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Joseph d' Ortigue
Lu avec liregratuitement.com, la bibliothèque des livres libres et gratuits.
PUBLIEE
PAR M. L'ABBÉ AflGNB, «BBvaom »■ &A Bia&ioTB*«tra vBiBVflfliSM&s dv oi.m«*,
ou dbb conui oowubvm sur chaqob brancub db la 8cibncb bgclésiabtiqub.
ItlB ; 6 Fi. LB VOL. FOUR LE SOUSCRIPTEUR A LA COLLECTION RNTifcRB, 7 FR., 8 FR.» BT MÉMB 10 FfU FOOl ift SOUSCRIPTEUR A. TEL OU TEL DICTIONNAIRE PARTICULIER.
Toans viBiGT-iiiEinnÈBiE.
PUBLIÉ
PAR H. L'ÂBBÊ MIGNE, teivflvm ov M BiB&iovBSfttrs v«ivamfta&i.s so olbi
Ms eomm oOHnxvi sur chaque dranche de la science ecclésiastique.
Reyertimini vos ad fontem sancti Grcjforii, qifia manifeste corrupistis cantileiiam ccdesiasticam.
(Carûli Magni VUa per Monachuin Ëngolismeosem, apHd buciuniEy t. 11.)
OBJET ET PLAN DE CE LIVRE
M. Fé(is a dit, il y a environ vingt-cinq ans : « Il est désirable qu'u.n dictionnaire analy-r lique et historique de la musique soit entrepris par un musicien Hltérateur pourvu dei qualités et de l'instruction nécessaires. MM. Perne et Choron me paraissent dignes de satisfaire à ce souhait |)ar retendue de leurs connaissances. Un pareil livre serait une espèce d'encyclopédie musicale, où toutes les questions serait^nt traitées à fond et accoui. pagnées de documents nécessaires; ce serait peut-être l'ouvrage le plus utile quon pourrail entreprendre (a). »
Nous commençons par déclarer que nous n'avons eu nullement h prétention de remplir le programme tracé par le célèbre critique : notre plan n'est pas le môme; on nous demandait, non un Dictionnaire de musique^ mais un Dictionnaire de plain^chant et de musique Iiigieuse, et le fardeau était déjà bien lourd pour nous. II est vrai qu'il nous était difficile h laisser de côté un grand nombre de questions qui se rattachent à la science du moyen âge, et de nous interdire également quelques excursions dans le domaine de la musique profane, puisqu'une foule de notions sont communes à l'art religieux et à l'art mondain^
Malgré cela, nous reconnaissons que le dictionnaire pour lequel M. Fétis faisait appel h Choron et h Perne, qui sont morts sans Tavoir entrepris, reste encore à faire, et nous formons le vœu que M. Fétis lui-môme, le musicien vraiment encyclopédique de notr(> époque, consacre à cette œuvre une partie des loisirs de sa longue et laborieuse carrière.
Tel qu'il est, nous ne faisons aucune difficulté d'en convenir, notre travail était au-dessus de nos forces. Nous ne l'eussions jamais entrepris, si nous eussions prévu d'avance à quelâ découragements, à quelles incertitudes, aridités et angoisses nous devions nous attendre : tribulations d'esprit auprès desquelles la fieine matérielle n'est rien. Et il est fort heureux qu'il en soit ainsi. 11 est fort heureux, lorsqu'un auteur a conçu l'idée d'une œuvre utile et sérieuse, et qu'en dehors de toute pensée de spéculation matérielle, il. se propose de la mettre en lumière; il est fort heureux, disons^nous, que la Providence lui fasse la grâcâ de lui dérober la connaissance du fardeau de la gestation et des douleurs de l'enfantement. -S'il pouvait seulement soupçonner la dixième partie des tourments auxquels il se con-^ damne, le plus déterminé reculerait bien vite.
Nous avons donc commencé notre tâche, sans trop savoir ce que nous entreprenions; nou* l'avons poursuivie par la force des engagements ; puis enfin nous y avons pris goût et nous l'avons nj^née à terme avec un attrait et une pensée de dévouement qui nous ont fait sinon surmonter, du moins aborder courageusement les difficultés les plus rebutantes. Ce n'est pas que nous nous fassions illusion sur les imperfections de iiQtre travail. Nous les connaissons mieux que personne, ou plutôt, nous en avonsla conscienceàtel point que nous ne serons ni surpris, ni môme trop affligé lorsqu'on nous signalera des oublis, des lacunes, des erreurs graves, et, ce qu*il y a de moins pardonnable, des contradictions;
(a) Curmiiéê de la MM^ue, Paris, i8SD, p«:i64; mais Tariicle d'où ces paroles sont tirées avait paru Hnparavanl dMS la Revue musicale»
DlGTIOïllf. DE PlaIN-CiUNT. O
mi DICTIONNAIRE D£ PLAIM CIIAN'I. il
Dans la disposition d*espril où nous nous trouvons, nous croyons pouvoir répondre au tont de notre gratitude envers toute critique bienveillante» que de QOtre docilité euverf toute critique acerbe- et sévère, dont nous pourrons tirer quelque profit pour Tamélioration de notre ouvrage.
Nous ne savons plus qui a dit que celui qui commence un livre n*est que l'élève de celui qui le termine. C'est qu'un livre est un enseignement, et que, s'il faut apprendre pour en seigner, il faut surtout enseigner pour apprendre. On croit savoir d*abord certaines choses, et,.prises isolément, on les sait en effet; mais ces choses vous en font étudier une foule d'autres, et à mesure qu'on apprend les dernières, on réapprend les premières, et l'on voit qu'on s'est bien souvent trompé, faute de les avoir envisagées sous une multitude de rap* ports qu'en premier lieu on n'avait pas aperçus. D'où il suit qu'il n'y a jamais un moment où l'on puisse dire avec certitude qu'on ne se trompe pas, puisque, en effet, on s^esi iKjà trompé. Ajoutons que, dans un livre de la nature de celui-ci, il y a une foule de sujets qui ne tiennent pas essentiellement au plan général, mais qui s'y rattachent comme hors-d'œuvre et que l'on n'aurait jamais étudiés, s'il n'avait fallu, autant que possible, compléter la nomenclature. En définitive, à mesure qu'on avance dans un semblable travail, on sait bientôt que les choses qu'on sait ne sont rien en comparaison de celles qu'on no tait pas: Vnum scio quodnil scio. Celui qui saurait tout ce qu'il a mis dans un livre d'érudition et de recherches, serait un homme qui saurait tout effectivement, puisqu'un livre d'érudition et de recherches touche à tout, et que tout se lie. C'est pourquoi un livre «omme celai-ci peut bien être cot^mencé, mais n'est jamais uni
Il fauc néanmoins le publier, lorsqu'il est, pour ainsi dire, arrivé h un tel degré de matu^ rilé qu'on en puisse utilement recueillir quelques fruits; mais à la condition de ie perfectionner sans cesse, de ie compléter dans l'ensemble, d'élaguer les parties surabondantes et parasites, de remplir les vidés, de le mettre en de justes proportions, de le dégager des redites, de le préciser dans les détails, etc., et de donner la première édition comme une ébauche imparfaite et informe de ce qu'il sera un jour. Le bloc est taillé et à peine dégrossi ; voilà la première édition. L'œuvre de l'artiste et du ciseleur commence ensuite.
Malgré ce que nous venons de dire des défauts connus ou pressentis de notre livret il aura soa utilité; il nous a donné trop de peine pour qu'il n*en soit pas ainsi. El puis, si nous ne nous abusons^ il ouvre une veine dans les études de la liturgie musicale. II est sans précédents, en France <iu moins.
Notre littérature nous offre, sur le ptain-cbant, quelques ouvrages fort estimés, connu» de tout le monde, mais qu'il aérait difficile de réunir aujourd'hui, vu leur rareté. Au. nombre de ces livres sont : La $cience et la pratique du plain-ehont^ par un religieux biné^ dictin de la Congrégalion de SainhMaur (Doin Jumilhac) in-b% Paris, 1G73; le Traité historique et pratique sur le chant ecctésiaslique^ par l'abbé Lebeuf, in-12*, Paris, 1741; lo TraiU théorique et pratique du plain-chant^ appelé grégorien (par Léonard Poisson) in 12, Paris, 1750; auxquels il faut joindre la Dissertation sur le chant grégoritn^ de Gabriel Hivers « Paris, in-12, 1683 ; le Dictionnaire de Brossard et quelques autres. Or, les études dont le.plain-chanta été l'objet^depuis une quinzaine d'années, ont rendu ces l^res assez rares et assez chers. Un seul, le plus rare comme le plus excellent de \ouSf La science et la pratique du p/afA-cAan4 de Dom Jumilhac, a été réimprimé dans ces derniers temps, par les soins de MM. Th. Nisard et Leclercq. 1,^8 savants éditeurs ont présenté dans un meilleur ordre le travail de Jumilhac, en faisant correspondre à chaque page du texte les notes que Jumilhac avait reléguées à la fin du volume; ils l'ont enrichi de curieuses dissertations; ils en ont donné nue édition fort belle etfor(:correcte;ipais, malheureusement, édition de luxe, et par cela imème, à la portée d'un petit nombre de bourses. Pour être agréabteaux amateurs de chant liturgiqKe et aux ecclésiastiques, noiiaavons eu l'intention tovtneXhde réunir en Un seu^ corp^
de Yoluiiié» tion^-seulemenl 1a substatice» tuais encore, aulant que cela se pouvait, le texte des auteurs français que nous venons de nommer. Nous avons presque entièrement re^ produit le texte de Poisson, en grande partie celui de Lebeuf, et celui de Jumilhacdont nous avons; en une foule d*article$, presque toujours adoplé la doctrine. Car Jumiihac doit 6frè cnnsidéré comme te maître des maîtres. Il est long et difiTus dans son style, qui est celui du temps; mais c'est un esprit profond, philosophique et nourri delà plus pure subatanco des didacliciens du moyen âge, de Guido d'Arezzo entre autres.
En outre, Tabbé Lebeuf, plus estimable encore comme antiquaire et archéologue que comme syraphoniaste, Tabbé Lebeuf a disséminé, dans la volumineuse collection du Jfer^ cwre it France, un certain nombre de dissertations sur quelques questions de chant gré*gorien, sur des usages et des curiosités liturgiques. Nous avons reproduit en totalité ou en partie ces dissertations peu connues, dont Thistoire pourra tirer parti. Sans parler du De caniu et muêita sacra et des 5crtp^ore» de^ierbert, que nous avons consultés sur tous les points, si nous venons à notre époque, nous voyons que plusieurs musiciens littérateurs^ MM. Danjou, S. Morelol, de Coussemaker, Th. Nisard, Tabbé David. Lambillolte^ etc., etc., à la tète desquels il faut toujours placer M. Fétis, nous ont fourni des traité!^ complets sur diverses matières, tant sur la science musicale du moyen âge que sur le chant grégorien. Quand nous avons trouvé chez ces auteurs, comme chez les précédents, un ar- Ijcle fait avec toute ia compétence désirable, en un mol, un article fait et non à refaire, nous le leur avons emprunté. Souvent même, au risque de lomber dans Tinconvénieut du double emploi, nous avons multiplié les articles sur le même mot, pour que le leeteur fût à même de comparer soit Jumiihac, Lebeuf, Poisson, soit MM. Fétis, Danjou, Nisard entre eux. Malgré cela rarement nous sommes-nous abstenu de donner notre opinion, si ce n*est en certains détails sur lesquelsil ne nous était pas permis d*en formuler une, la question de ht notation du moyen âge par eKempje. D*ordinaire notre article précède ou suit, ou relie enire eux les articles cités, suivant qu'il y a lieu de montrer les divergentes opinions de nos auteurs ou de les ramener à un point de vue commun. Sur le mot Jl/ot/r, sujet très-important, nous u*avons pas craint de donner tout au long le traité de Poisson, el de le faire suivre d'une exposition qui nous appartient, bien qu'elle contienne certains aperçus reproduits de Poisson lui-même, exposition où le mécanisme des modes, leur réduction ou leur transposition sont expliqués d'une manière, ce nous semblé, plds lo* gique et plus serrée. Nous avons donc beaucoup cité. Avons-noiis toujours bien fait? l'espace ne nous manquant pas, nous avonsdA donner au lecteur la faculté de prendre et de laisser : Maluîmus abundare quam deficere^ ainsi que dit Guido d'Arezzo. Nous avouerons sans peine pourtant, que, dans les premières lettres, la crainte de ne pouvoir remplir lo vaste caure qui nous était imposé nous a rendu peut-être un peu trop prodigue de citalions. Nous nous en apercevons aujourd'hui que notre travail est imprimé et qu'il nous reste entre las mains au moins un cinquième des matériaux. Avec plus de coup d*œil, nous eussions pu nous resserrer davantage; mais quant aux citations, nous le répétons, elles étaient dans le dessein de notre livre. Nous pensons avoir acquis une assez longue habitude de tenir la plume pour croire que, si nous avions voulu, dans la plupart des cas, prendre la peine de rHourner un article et nous l'approprier, nous serions parvenu à dissimuler le larcin, du moins aux yeux des lecteurs superiSciels; mais le vol dans Pombro nous a toujours répugné. Au lieu de nous parer sournoisement des plumes du paon, nous avons mieux aimé lo montrer lui-même, et comme les auteurs cités ne parlent pas tou-^ jours le meilleur français, en montrant les plumes du paon nous lui avons aussi laissé son ramage. D'ailleurs, cette diversité de styles donne, ce nous semble, è notre ouvrage une certaine couleur originale, et, sans lui rien faire perdre de son unité, lui dte peut-êtro dé h monotonie.
A l'égard de Rousseau, à qui nous avons fait beaucoup d'emprunts, nous avons à pré* fenter plusieurs observations. D'abord, Quel que soit le dédain que les théoriciens affectent aujourd'hui pour lui, quelle que soit la défiance avec laquelle on doive lire ceux de sOi
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articles qui ont rapport à la théorie moderne, ] ouvrage de Rousseau, si nous nous rap- .portons è Tétat de ia littérature nnusicale à Tépoque où il a été écrit, ne nous parait pas luériter le discrédit dans lequel il est tombé. L*esprit de Rousseau est sans doute offusqué de bien des préjugés pour ce qui regarde la musique moderne; il a des idées fausses sur la mélodie et riiarmonie. Néanmoins, il est certains sujets qu*il avait suffisamment étudiés. II avait lu attentivement Poisson, Lebeuf, Brossard; il s'est servi beaucoup de ce dernier, et potfr ce qui est de Poisson et de Lebeuf, nous l'avons surpris bien souvent le3 mains dans leurpochcy comme disait Nodier. Certains théoriciens des temps plus reculés, entre autres Jean de Mûris, ne lui étaient pas inconnus. £n second lieu, on remarquera -qu^nous n'avons emprunté à Rousseau que de très-courts articles, ceux qui se rap[K)rterii è celles des notions de la théorie des Grecs sur lesquelles il était inutile d'insister. En troisième lieu, l'objection qu'on pourra nous faire à ce sujet, et que des amis nous on^ déjà faite sur.la correction des épreuves, cette objection n'a traita pour ainsi dire, qu'à l'œil. Si, au lieu de citer Rousseau entre guillemets et de faire suivre chacun de ses articles do sa signature, comme nous avons cru devoir le faire consciencieusement, nous nous étions sans façon approprié ses textes, l'œil n'étant pas averti , ou n'aurait trouvé rien à dire
Mais entre l'inconvénient de citer et celui de copier^ nous n'avons pas hésité. Copier est le fait d*un homme qui n'a pas d'opinion à lui et qui prend en aveugle une opinion toute faite. Citer est le fait d'un homme qui, tout en ayant une opinion à lui, croit devoi. s*étayer sur celle des autres, ou du moins la faire connaître, alors même qu'il ne la partage pas; ou bien qui regarde comme temps perdu celui de refaire un article déjà bien fait. Ce que nous pouvons dire, c'est qu'en citant nous avons toujours scrupuleusement indiqué les sources où nous avons puisé. Néanmoins il est arrivé dans quelques cas que, par négligence du copiste, nous n'avons pu indiquer la page, et, une fois même, nous sommes resté en doute sur l'auteur. Il est bon d'en avertir, car nous nous attendons à rencontrer des lecteurs minutieux.
D'après ce que nous venons de dire sur le grand nombre de nos citations, on com prendra que nous n'avons pas eu la prétention de donner beaucoup de neuf. Notre ambition, au contraire, a été de donner beaucoup de yieux, de ce bon vieux qui est peut-être plus difficile à trouver que le neuf, et qui redevient neuf à force d'être vieux. Nous avons tâché aussi de faire connaître, sur les rapports du chant d'église avec les usages liturgiques, bien des choses depuis longtemps oubliées et de faire un livre qui, tel quel, dispensât de beaucoup d'autres. Pour ce qui est des usages liturgiques, nous avons largement mis à contribution le Catalogue raisonné des manuscrits de M. de Cambis-Velleron ; Avignon, Chambaud, 1770: livre précieux et rarissime^ comme disent les bibliophiles; surtout les Voyages liturgiques du sieur de Moléon (lisez : Lebrun-Desmarettes); Paris, 1718: excellent ouyrage qui n'est pas non plus commun, et d'autres encore. Nous eussions pu en consulter un plus grand nombre, mais il fallait se borner, et puis nous n'avons pas eu trente ans de notre vie à donnera notre Dictionnaire^ lequel, au bout de trente ans, au lieu de huit, laisserait encore beaucoup à désirer.
Ainsi ceux qui se flatteraient de rencontrer dans notre livre quelque nouveauté, quelque découverte, seraient trompés dans leur attente. Nous n'avons jamais rien découvert en matière de monuments et de faits. Cette fortune n'est pas faite pour un esprit comme le nôtre, sérieux et réfléchi peut-être, mais tant soit peu rêveur, et qui n'est pas assuré, i rheure qu'il est, d'avoir su plier ses facultés aux habitudes positives et rigoureuses de l'érudition. En revanche, il est certains principes que nous pensons avoir envisagés sous un aspect en quelque sorte nouveau, mais ceci est tout autre chose, et nous allons 'eu parler tout à Theure.
Mais^ dira-t-on, il est impossible qu'ayant multiplié à ce point les citations. Qu'ayant
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puisé à droite et h gnuche» vous ayez pu donner à voire ouvrage de ]*unité, en un mot, suivre un plan.—Nous espérons que ceux qui seraient tentés de nous adresser ce reproche seront bientôt détrompés. Les citations sont nombreuses; trop nombreuses même ; mais nous les avons choisies et disposées de manière à ce qu'elles concordent avec notre point de vue général. Il nous est cependant arrivé de citer des morceaux entiers écrits dans un sens absolument opposé h ce que nous croyons être la saine doctrine (a), et nous croyons avoir réussi alors è fortiQer celle-ci par Textravaganco même ou l'absurdité de Topinion contraire. Mais cela n'a eu lieu qu'accidentellement, comme, par exemple, pour le chant sur le livre. Après avoir dressé uolre nomenclature, laquelle, du reste, s'est accrue et complétée jusqu'au dernier moment, nousavons divisé notre travail en diverses séries d'idées, et nous nous sommes imposé l'obligation de ne passer de l'une à l'autre qu'ajïrès avoir épuisé la première.
Ainsi, la noMon de mode comporte une foule do choses : les mots authentique^ plagalf pair y impair f eampair^ connexe ^ mixle^ régulier^ irrégulier^ dominante i finale, midionte^ final, confinai^ affinai, transposition, etc.» etc., en dépendetit. Voilà une série dr'idées. Ce n'est qu'après Tavoir complétée que nous en avons abordé une nouvelle. De. cette ma«* nière, nous étions bien sur de faire concorder chaque article avec tous ceux qui lui correspondent dans la série à laquelle il appartient, et de montrer sur tous les points l'application des principes qui régissent la série tout entière. On conçoit qu'il n'en aurait pu être ainsi, et, eu même temps, à quelles incohérences et à quelles fatigues d'esprit nou3 eussions été condamné, si, notre nomenclature étant faite, nous nous étions mis à rédiger chaque article l'un après l'autre, en nous astreignant rigoureusement à l'ordre alphabétique ; ce qui, pour le dire en passant, nous a fait comprendre l'impossibilité d'ua Diciionnaire de ce genre fait par plusieurs mains. En supposant la plus entière compétence chez les auteurs, et l'excellence de chaque article pris à part, le tout ne formerait qu'un assemblage confus, monstrueux , sans proportion et sans méthode. Que dirait-on d'un diciionnaire oi^i l'article Mode serait fait par l'un, l'article Télracorde par un autre, l'article Uexacorde par un troisième, et ainsi de suite des articles Muanees, Solmisalion^ etc., qui forment autant de sujets se liant entre eux et se rattachant à la même doctrine? Malgré les avantages de l'ordre logique que nous nous sommes imposé, nous pouvons dire au«* jourd'hui que cette étroite obligation de no dire ni plus ni moins qu'il ne faut sur chaque mot, de ne pas empiéter sur le sens d'un mot correspondant ou relatif, que cette préoccupation constante de l'unité au milieu d*une nomenclature qui contient des choses si diverses, font d'un dictionnaire une des œuvres les plus compliquées et les plus diffipiies, même au point de vue de Tart, un vrai casse-lôte par la nécessité où j'on est sans cesse de se resserrer dans les limites d'un sujet , tandis que Timagination devance la plume et se préoccupe involontairement de toutes les ramitications du même sujet, et a fort à faire pour se débrouiller au milieu de quelques centaines de mots différents qui ^'entre-choquent dans le cerveau.
Pour donner un aoerçu oes autres séries d'idées, nous énumérerons :
!• Les pièces liturgiques en rapport avec l'ofDce divin et ses diverses parties, antiennes, graduels, hymnes, proses, invitaloires, psalmodie, etc.
(a) Bien plus, sur une question rondamenlaie, celle de racconipagnemcnt du plaîn-cbanr, lious avons deniaiiilé nous-uiéme nu travail sp«k:ial à un savant ([m professe sur ce point une opinion diaméiralenient opposée à la nôtre. M. Tli. Nisard sVsiacquiué de celle làclieavec Tind^pendance de ^on talent. Tout eiiciant profondcmenl convaincu de riucouipalibililé de rharmonio, quelle qu'elle soit, avec le plain-chant , nous ne sommes pas moins convaincu, et avant tout, de noire propre railiil>ililé. Et c*est précisément parce que notre ouvrage a été rédigé sous Tempire de ceUe idëe que Je plaiiHcbant ne saurait comporier aucune espèce dMiarmonte, el que tontsysième d*accoropagnemenl ne peut qu'en Iiâler la ruine, que nous avons soU liciié un Traité à fond sur riiarmenlsation du cliant liturgique. Il ne s*agit point ici d'une lutte entre adversaires; il ne s'agit point d'étaler de part et d'autre des arguments faru réplique» Une mauvaise cause peut être très-habileiuenl el très-savamment soutenue. Une bonne cause peut être défendue par de fort pauvres raisonnements. El nous croyons pouvoir dire, au nom de M. Nisard» comme au nôtre, que nous ne tenons nullement au triompbe des idées qui. nous soi|t personnelles : nous ne tenons qu'au triomphe de la vérité, dans le moment et par les moyens qu'il est utile que sa manifestation ail lieu. .
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' 2* Déchanl, organisation, chanl sur le lif re, faux-bourdon, elc.
3* Motation, neumes, etc
^* Musique figurée, mesurée, notation noire, blanche, etc.
S* Muance$, bexacorJes, tétracordea, solmisalion, main» ctc,
6"* Musique religieuse, messes, motets, elc.
7* Orgue, orssaniste, facture d'orgue, et le reste.
Mais de même que les articles composant une même série dMdées se groupent autour d'un principe commun , de même Jes diverses séries didées se rattachent è une idée fondamentale; de telle sorte que celle-ci circule à travers toutes les parties de notre ouvrage, <omme le sang circule dans les veines et les plus petits vaisseaux du corps humain, et c*eat cette circulation d'une pensée générale qui fait l'unité d'un livre comum elle en jbit l'ordre, li faut en quelques mots faire apprécier cette dannée fon-» damentale^
Il se présente, è notre époque, un fait qui, nous osons l'affirmer, ne s'est pas présenté aeux fois dans les fastes de l'art musical. C'est la coexistence de deux tonalités reposant sur des éléments non-seulement différents, mais encore opposés, contradictoires, incompatibles. Ce fait remonte déjà assez haut ; mais on verra dans notre ouvrage de quelle manière i) arrive que Ton n'^en a eu réellement conscience que de nos jours. On verra aussi Hue ce fait est plus apparent que réel, qu'il est plus dans les mots que dans les choses ; car, par cela même que les deux tonalités dont nous parlons sont incompatibles, elles ne sauraient réellement coexister ensemble, l'organisation humaine étant une, et ne pouvant snbir à la fbis deux iois tonales opposées (a). Quand donc nous parlons de la coexistence des deux tonalités, nous avons en vue ies gen« qui se figurent pouvoir réinstaller dans roreilltt des peuples le chant grégorien, tandis qu'il est démontré que le chant grégorien est presque entièrement absorbé par la musique moderne ; et ceux qui s'obstinent h for* muter, en dehors de ce même chant grégorien, une musique religieuse distincte de la musique profane. Les uns et tes autres se déballent vainement contre cet écueil de U tonalité.
Cette loi de la tonalité et toutes ses conséquences, c^est là ta donnée fondamentale de notre Kvre : tonalité du plaîn-chant, tonalité de la musique moderne; leur distinction, leurs limites, leur incompatibilité, et par suite l'absorption de la première par la seconde, la domination toujours croissante de celle-ci , l'extinction progressive de celle-là. C'est sous Pempire de cette idée que nous avons tant insisté sur les anciennes méthodes, sur les muances, la solmisation par hexacordes, par tétracordes, dont le mécanisme peut pa-
(a) M. Pétis a TbrmeUement «idtnls le principe de Inorganisation hnmaine subissant ta loi lonale par une formule unique, dans une lettre qu*il nous fil Thenneur de nous adresser le 25 mai 1851 dans la Revue ci Gaxette muskale :
c Dès que 1 bomme a déterminé la formule qui résume ses conceptions de relations des sons, il en siiiiii les consémiences. C^esi la loi tonale qui doit recevoir toutes ses applications jusqu'à ce que, celles-ci éiant épnis<^s, la nécessité dMmotrons sans cesse renouvelées |Miusse à la recbercbe, ou plutôt à fintuition de rapporisnottveaux, dont la fiirniule à son tour recevra successivements toutes les applications qui en dép^^ndeiit. i
0*ie ce soit, comme M. Féiis le pense, Vhomme qui détermine ta formule qui réiume $e% concepliom de reta-lions degêonê, ou, comme nous le croyons, que celte ftirmule se détermine d*elle-inénie et, se dégageant de mille circonstances complexes, s'impose à Toreille de Thomme, il n'en est pas luoins vrai que celui-ci e» subit ies con$êquence$. S'il y a quelque cliose d'évident, c'est que cette loi tonale ne peut rcgir L'organisation buinaine que par Tunilé d^me môme formule, ou d'une même échelle, puisqu'il serait conlradicioire que Toreilie fût à la* fo's sollicitée par deux formules dont tes éiémeiUs seraient aniipatbique&, telles que l'écbcUe du plain-cbanl et celle de la musique moderoe. Il en est ainsi jusqu'à ce que touta les applications de la loi tonale soient éputsées. Nous osons affirmer que M. Fétis a été firappé de cette vérité en écrivant le passage qu'on vient de lire, etcet autre passage où il avaufc que la tonalité^ c*esl la musiouê toM eniière avec su attributs kormowques et mélodiquu*
raitre absurde» et, comme on dit, irrationuei aux yeui de ceux qui se préoccupent exclusiveroent de la théorie moderne» mais qui n*en était pas moins à nos yeux la seule sauve^ garde de la tonalité du plain-chant. C*est aussi sous l'empire de cette idée que nous inrons poursuivi partout la note sensible» la modulation» la dissonance» le triton» Tbarmonie» I orgue d^accompagnement» la prétendue musique religieuse moderne» comme les ennemis mortels de cette même tonalité. Et, en faisant tout cela» nous savons très-bien que tous nos efforts ne pourront redonner la vie à la tonalité du plainH^hant ; mais» dansl'impossibilité de ressusciter le chant ecclésiastique» nous aurons fait du moins son oraison funèbre.
Après avoir fait connaître l'idée générale et le plan de ce Dictionnaire ^ il faut en donner la clef.
Nos articles peuvent être rangés en diverses catégories : 1* les articles de doctrine; S* les articles de théorie ancienne et moderne; 3* les articles liturgiques; fc* le& articles historiques; 5* les articles d'archéologie» de curiosités» de variétés» etc.» etc. Nous n*avom pas besoin de définir ces différentes sortes d'articles : disons seulement que nous eoien:*. dons par articles de doctrine ceux où il a été nécessaire de pénétrer» pour ainsi parler» jusqu'à l'intimité des éléments constitutifs de l'art» la mélodie» léchant» rharmpnie» le rhf ihme» la mesure» etc.» pour étudier les lois qui dérivent de leur essence et de leur nar ture, ainsi que leurs rapports avec les lois universelles des êtres.
Pour tes articles de théorie» ils rentrent» soit dan» le domaine de la tonalité du plainchant» soit dans le domaine delà tonalité moderne. Si les mots Canon^ Fugue^ Contrepomi et autres appartiennent d'un côté à la théorie actuelle» il n'est pas moins vrai que d!un autre c6té les formes d'art que ces mots représentent ont été mises» entre les mains de», contrapuntistes du xvr siècle» au service de la tonalité ecclésiastique et de cette science, que H. Yitet a appelée» par comparaison au plain*chant» la nouvelle musique êoerée. Il n'en est pas moins vrai que ces mêmes formes d'art ont eu l'Eglise pour berceau. Nous avons dû» par conséquent» en expliquer les règles» que nous avons puisées dans les traités d'bar« monie les plus recommandés, particulièrement dans ceux de M. Fétis. Nous nous sommes arrêté au point où la théorie exposée par nous rentrait en plein dans la science des conservatoires. Toutefois il fallait en quelque sorte poser les bornes des deux tonalités; il faKait montrer les influences de la tonalité moderne sur le plain^chant» sur les habitudes des harmonistes» des organistes, et faire voir combien de fois l'esprit mondain s'est glissé dans l'oreille des chantres. De plus» il est certaines notions usuelles qui nous ont semblé ne pas devoir être négligées, bien qu'elles ne se rapportent pas au plain-cbant : ce sont ces notions qui» pour être élémentaires» n'en sont pas moins ignorées de ceux qui ou( plus d'instinct que d'études. Un ecclésiastique de campagne ayant à faire apprendre aux enfants de la première communion ou aux congréganistes un cantique» un motet» etq.» peut être embarrassé de savoir ce que veulent dire ces mots ondan/e, larghetto^ etc. Il fallait» ce nous semble, le dispenser de recourir è un solfège ou à une méthode qu'il n'a pas aisé*^ ment sous la main.
Pour revenir aux diverses catégories d'articles, il faut observer que ces catégories ne sont pas tellement tranchées qu'elles ne se pénètrent» pour ainsi parler, les unes les autres. Il est tels articles qui sont à la fois philosophiques» théoriques, historiques» liturgi* ques» etc. Quant aux articles de variétés, d'archéologie» de curiosités, ces articles ne te^ nant pas essentiellement au fond du sujet, on peut les considérer comme étant superposés à notre plan ; on jugera s'ils en troublent l'ensemble. Tels sont les articles Pilota, Li gb avtbor DK Sens, Spectacles religieux etc., que nous avons insérés autant pour réunir dans notre livre les diverses dissertations que l'abbé Lebeuf avait enfouies dans la collection du Mer^ ' ture de France^ que pour recueillir diverses singularités qui se rattachent à l'histoire du chant liturgique. M. C. Lebôr, M. Rigolleau, d'Amiens, auteur des Monnaiee dteMque$
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dc$ innocenté ei des fous el surleut le Glossaire de Du Cange nous ont fourni bou uoinlkre de • ces articles. Pour ce qui est de ce dernier, nous prévenons qu*alor$ même que l*arlicle cité, appartient à Carpentier, continuateur de Du Gange, c'est toujours ce dernier que nous nommons. C>$t du reste la dernière édition de Didot (1840-1846) que nous avons suivie. Nous prévenons également que, par une confusion qui s*est faite entre les deux dossiers do deux articles différents , confusion d'autant plus excusable que les deux articles sont sous le même mot, une partie des définitions ou des citations de Du Gange, relatives au mot NeumOf pris d3ns le sens de Jubilus, ont été portées à Neuma^ pris dans Je seps de notation ; nous nous en sommes aperçu après l'impression et lorsqu'il n'était plus temps de corriger sans de grands frais cette irrégularité.
A tout lecteur sérieux qui ne se contente pas de lire un article isolément par manière de distraction ou suivant la curiosité du moment, mais qui réfléchît et qui veut se ren-» dre compte des doctrines, des opinions, des faits qui composent un livre, nous recon^manderons avant tout deux articles qui sont, à notre point dé vue, comme le pivot de Touvrnge, la clef de voûte de l'édifice, si édifice il y a. Ges deux articles sont : Philosophie db LA MUSIQUE et Toi<iAL!T&(a). Dc ces deux articles découle ridée-mèrequi,delà, sedisséminu dans tout le corps. Après ces deux articles, viennent Mode et ceux qui en dépendent; puis;
MUANCES, TÉTRACORDB, HeXAGORDE, SOLMISATION ; puiS ATTRACTION, MÉLODIE, HaRMONIE,
Bhtthme, Mesure, Kepos, Plain^uant, Plain-ghant musical, etc., etc. Il n'est pas besoin daller aussi loin pour être parfaitement orienté.
La méthode que nous avons suivie nous a conduit à l'application d'un procédé que nous croyons très-propre h éviter la confusion qui, dans tout dictionnaire, résulte du pélemèle flatalde l'ordre ou. plutôt du désordre alphabétique. Rien, à notre avis, de plus gé-* nant, de plus fatigant pour celui qui consulte un dictionnaire que les renvois d'un mot à un autre, renvois tellement multipliés que si l'on ne prenait le parti de s'arrêter, on finirait par lire le lirre en son entier; et nous convenons que, pour le nôtre, la dose serait un peu forte. Nous avons évité cet inconvénient, et cela par un moyen bien simple: nous avons supprimé tout renvoi. De cette façon, notre livre se trouve débarrassé de ces i^appels réitérés qui offusquent l'œil et l'esprit. Nous savons bien, qu'en plusieurs cas, les renvois ont pour but de faire connaître les diverses expressions synonymes d'un sujet. Nous ne nous sommes pas, quant à nous, méfiéàce point de l'intelligence de nos lecteurs, et si quelquefois le parti que nous avons pris nous a obligé à quelques répétitions, 6ntre deux inconvénients nous avons choisi le moindre.
Il ne faudrait pas s'imaginer que nous avons , en quelque sorte , profité de ce Dictionnaire pour u^tVtJrer d'anciens articles publiés par nous h diverses époques. A l'exception de quelques-uns qui sont : Philosophie de la musique, Orgue, Cloches, Messe de requiem. Chapelle Sixtine, que nous eussions été obligé de faire, s'ils n'eussent étédéjh faits, et deux ou trois courts fragments, tout ce qui, dans ce volume, est de notre propre fonds a été rédigé ad hoc. Nous avons fait peut-être douze à quinze articles sur la musique religieuse pour les journaux et les revues; nous les avons laissé reposer en paix. Nous avions publié , il y a quelques années, un article sur le mois de Marie; nous avons donné la prélérence à un travail de M. Danjou sur le même sujet. Au reste, les cinq ou six articles écrits >ar nous antérieurement à ce Dictionnaire, ont été en grande partie remaniés et refondus. Si, après cela, ils portent encore la trace el comme l'impression de l'époque où ils ont été écrits , le mal ne sera pas grand puisqu'on sera averti.
(a) Ces deux articles, tirés à part et à peU't nombre, forment une brochure que nous publions sous le titre tTlniroduction à Cétude comparée des TonaliiéM et principalement du Chant (jrégorien H de la mutique moderne, La vérité nous fait un devoir de déclarer que le tirngo à part de la Philoxophie de la musique présente quelques chargements qui n'ont pu être introduits dans rariicle du Dictionnaire,
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Malgré ce que nous avons ait sur les inconvénients d'un livre du genre de celui-ci fait par plusieurs mains, nous avons, pour quelques sujets, accepté le concours détroit de nosamis: M. Th. Nisard, ainsi que nous l'avons annoncé, nous a donné un grand article sur I'Accoiipa- GKEHBNT, et plusieurs autres nonmoins importants; M. l'abbé Arnaud, fidèle à une bonne et vieille amitié de trente ans, après avoir encouragé nos premiers essais, a bien voulu nous permettre de nous appeier.son collaborateur : il nous a donné quelques articles d'une érudition vraiment littéraire sur les mots Cantique, Épitrb FÂRGiEyNoBL,ÉGOLATRE, etc., etc., M.N.David, dont nous ne saurions trop reconnaître le dévouement tout h fait désintéressé avec lequel il nous a secondé dans cette publication, nous a fourni de curieux détails sur les Carillons et autres sujets. Nous sais is^ns cette occasion de remercier d'autres savants qui, soit par les recherches qu'ils ont faites pour nous, soit par les matériaui qu'ils ont mis entre nos mains, ont une part réelle dans cet ouvrage. Nous nommons, avec un vif sentiment do reconnaissance, MM. Paulin Paris, J. Quicherat,E. de Fré ville, Vallet de Yiri ville, Dagueçre.
M. Danjou prenant congé de ses lecteurs oans le dernier numéro de sa Revue de musiçMê tlatsique et religieuse ^ formait le vœu que les études auxquelles cet habile critique et se» collaborateurs s'étaient livrés ne fussent pas perdues pour l'avenir : « Il en sera de même, disait-il , de tous les principes que nous avons rappelés dans le cours de cette publication » semés dans le vaste désert de l'indifférence. Le vent en a porté quelques grains dans une terre plus fertile : ils y germeront et d'autres temps les verront s'épanouir. » Nous espé^roos que ces paroles pourront être appliquées à quelques parties du moins de notro œuvre.
Passons maintenant à la seconde partie do cette introduction , celle qui a trait à la con« clusion que Ton peut tirer do ce Dictionnaire.
CONCLDSION DE CE LIVRE
'- La conclusion de ce livre est assez singulière e inattendue, et nous consentirions, bien volontiers, à laisser à d'autres le soin de la tirer pour se donner Tinnocento satisfaction de nous la jeter à la face comme contradictoire avec le livre même , si nous n'avions à cœur de montrer que nous ne nous sommes fait aucune illusion sur les résultats de la longue et laborieuse tâche que nous avons tant bien que mal remplie. En effet, notre livre est'intilulé : Dictionnaire de plainrchant et de musique religieuse. Or, pour ce qui est du plainrchant, la conclusion tinale est qu'il n'existe plus^ qu'il a été absorbé par la musi-r que mondaine; que c'est une langue que nous n'entendons plus, qui a été, pour ainsi dire, cnassée de: notre oreille et de notre mémoire (Voir notre article Tonalité, et une foule d'aurtijBS k et quant à la musique religieuse , la conclusion est qu'elle existe sans doute , puisque beaucoup de musiciens en composent et que tout le monde en parle; mais comme personne en définitive ne peut dire en quoi elle consiste ^ ni en donner une définition claire, uetto et précise ; comme on est plus embarrassé encore pour en offrir de& modèles , nous sommes eu droit de dire que si la musique religieuse existe , c'est absolument comme si elle fCexistait pas.
3ans doute, c'est déjà un -grand point que le fait de Texistcnce de la musique religieuse
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soit admis; c^esl alors ia conscieiieo, le sentiment unanime qui proclament qu'il doit exister une musique religieuse parce quMl est impossible queTart, qui a un mode pour exprimer les rapports de Thomme à Thomme, les rapports de Thomme arec la nature, — ce qui constitue, ainsi que nous le dirons bientôt, les diverses uuances que Ton appelle musique dramatique et musique [lyrique ou instrumentale, — n'ait pas un mode pour exprimer les rapports de l'homme à Dieu. » *
Mais on comprend parfaitement qu'il importerait peu de s'entendre sur ce premier point, si on ne s'entendait également sur un second, sav^oir que la musique religieuse consiste en telle et telle chose, repose sur telle et telle donnée, présente tel ou tel carac-» tère. Or, c'est sur ce second point précisément que personne ne peut s'accorder, pas plus les musiciens entre eux, que les ecclésiastiques et les gens du monde.
Oui , tous admettent une musique religieuse , une musique sacrée , une musique d'église, parce que, aux yeux de tous, religieux ou indifférents , croyants ou non croyants , ces mots expriment un de ces besoins vagues, indistincts, mais naturels et profonds , dont chacun a plus ou moins le sentiment. Hais si le senliment est partout, la véritable notion^ et, è plus forte raison, la véritable théorie n'est nulle part.
Pourquoi cela ? Nous le dirons avec Une entière franchise, c'est parce que, sur cettal question, comme sur une foule d'autres questions plus graves , les hommes religieux. et croyants se sont laissé gagner par les inditférents et les non croyants; parce qu'en dehors des idées religieuses positives, leurs opinions se sont laissé. «codifier, émousser, amollir par les idées du siècle. Chacun paye son tribut au scepticisme , les hommes religieux comme les autres en ce qui ne touche point directement aux principes de leur foi. Autant ils sont fermes sur ceux-ci , autant ils sont flexibles et pliables sur le reste.
Cela étani, il est tout simple que chacun définisse la musique religieuse'k sa manière. Dès là qu'on se base sur ce qu'on appelle le seniimeni religieux ^ il n y a plus de règles , plus de limites. Qui prendra pour type Palestrina, qui Léo ou Pergolèse, qui Haydn ou Mozart , qui Beethoven ou Cberubini , qui Rossini et son Stabat. 11 n'y a rien h répMquer, le go&t individuel étant pris pour seul arbitre.
Pourtant si nous faisons remarquer que le style du Stabai de Rossini est identiquement le même que le style de ses autres ouvrages; que le Requiem et les messes de Mozart pourraient sans inconvénient échanger tels et tels de leurs morceaux , contre tels et tels autres morceaux de Don /uan,de la Flûte enchaniée ^ des Noces , de Cosi fan tutte , etc. ; que l'on pourrait faire la même substitution entre certaines parties des messes tant vantées de Cherubini, et ses opéras non moins vantés de Midie^ à'Elisa^ des Deux journées: qu'il n'y a pas la moindre différence de style entre les symphonies de Beethoven et ses messes, si ce n'est que celles-ci sont bien inférieures à celles-ià; qu'enfin toute la musique dite religieuse de notre époque ne présente rien de plus grave, de plus noble , de plus élevé , oue certains fragments des opéras de Gluek , de la Vestale, de Jlfotse, de Guillaume Tell^ etc., etc.; nous prierons les hommes religieux de nous dire, — car c'est pour eux que nous écrivons, — si la foi qu'ils professent n'a pas dû inspirer, pour honorer Dieu , une autre forme musicale que la forme qui se confond avec celle dont on se sert pour exprimer les passions profanes.
Ils nous répondront peut-être que les œuvres dites religieuses ont été faites pour l'église^ les autres pour le théâtre. \
Entendons-nous : Les unes ont été faites sur des textes sacrés , les autres sur des paroles mondaines; voilà tout. Et qu'importe que ce sait pour lé'' (emp|0 que le musicien écrive, s'il écrit indifféremment pour l'église comme pour la scène? Qu'importe qu'il prenne pour thème des i>aroles profanes ou des textes de la liturgie (que le plus souvent
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il ne compreud pas)» si ces paroles profanes ou ces textes litui^iaues ne réreilleot en lui qu*un même ordre d'insoirations?
Nous pouvons rous citer des faits.
Plusieurs parties de l'opéra de la MuetU de M. Auber sont tirées d'une messe que le compositeur avait faite, et qui n*a pas» croyons nout été achevée. »■
A l'égard du Slabat de Rossini, nous nous tromperions fort si, à Texception de quelques morceaux écrits sur certaines parties de cette prose, les autres morceaux ne sont pas des rognures d'anciens opéras que l'illustre maesiro a repris en sous-œuvre* Quoi gu'il en soit, Rossini, de l'humeur dont nous le connaissohs, adA bien rire, en voyant quelques-uns de ses enthousiastes quand mime prendre son Siahat au sérieux, nous ne disons pas musicalement, mais religuuiement^
Et quant h certains bons vieux amateurs, qui s'obstinent à nous représenter le Stabal de Pergolèse comme le modèle du style religieux, nous leur ferons observer humblement qu'ils se laissent prendre aux formes du tempe, aux tournures anciennes de cette musique. Il ne sera pas hors de propos de leur faire connaître l'opinion du savant P. Martini sur ce fameux Stabat: « Questa composizione de Pergolesi, se si coufronti con l'altrasuade l'in« termezzo intitolato la Serva pàdrona^ si scorge affatio simile a lei, et dello steisse caraltere, eccetluatinealcunipochipassi. In ambedue si veggono lo stesso stile, gli stessi passi, le stessé stessissime délicate, e graziose espressioni. £ come mai puô quelle musica, che è elta ad esprimere sensi burlevoli e ridieoli, corne quella délia Serva padrona, notrh essere ecconcia ad esprimere sentiment! pii, devoti e compuntivi....? Si Ton compare cette composition de Pergolèse avec cette autre du même auteur, intitulée la Servante maîtresse^ on voit qu'à l'exception de quelques passages, elle est parfaitement semblable à celle-ci et du même caractère. Dans Tune et l'autre on remarque le roème style, les mêmes traits, la même grâce et la même délicatesse d'expression. Et comment une musique qui est propre à exprimer, comme celle de la Servante mattresse^ des sentiments vulgaires et grotesques, pourrat-elle se prêter è l'expression des sentiments de piété, de dévotion et de componction? i» ( Martini, Saggio del contrapimto sopra il canto fermo, Pref.^ o. 7.i^
Y a-t-il de la témérité h dire que si le P. Martini vivait de nos jours il ne se ferait aucun cas de conscience de porter un jugement analogue sur le Stabal de Rossini, comme sur une foule d'œuvres de prétendue musique religieuse?
Madame de Sévigné rapporte que Baptiste — c'est ainsi que les contemporains nommaient LuUi — entendant un jour chanter à la messe un air qu'il avait fait pour le IhéAtre, s'écria : « Seigneur, je vous demande pardon, je ne l'avais pas fait pour vous 1 » Nos compositeurs de messes, motets, saluts et mois de Marie, sont moins scrupuleux. Ils composent absolument pour l'église comme Us composeraient pour l'Opéra, les concerts et les salons, ils font mieux encore : ils arrangent sur des paroles sacrées des fragments de nos œuvres lyriques les plus en vogue. Ils les font exécuter dans nos cérémonies par des chanteurs & grandes roulades et à grandes fioritures. Puis, loin d'en demander pardon à Dieu, ils ont l'air de s'en glorifier devant lui et de lui dire: « Voilà, Seigneur, ce que j'ai fait ponr vous; je pense que cela doit vous plaire, car* quant à moi, j'en suis pleinement satisfait. » Et c'est alors que i*on voit paraître dans les journaux de jolies petites réclames comme celle qui suit: « Toutes les célébrités de la musique assistaient, le jour de la Tous^ saint, à Saint-Roch, nour ^tendre une messe d*une composition tout€ nouvelle. L'église étwl pleine au poim qu'oii ne pouvait plus se remuer. On a remarqué un Credo arrangé sur différents motifs de nos opéras les plus en vogue. Décidément^ il faudra avoir sa
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caAisBA Saint-Roghcohmbon À SA L06B AUX Italiens. » G*est Tancien journal le Temj^s qui publia €e petit article. Nous regrettons aujourd'hui d*eQ avoir perdu la date.
Nous parlons ici pour les personnes religieuses, les seules que nous pouvons espérer ramener à des idées vraiment raisonnables; car, pour les autres, pour celles qui ne prient pas, ou qui croient prier, mais à leur manière; quant h celles qui gloriOent Dieu do la même façon qu*eiles gloriOent la créature, et qui vont jusqu'à prétendre même que glo«» ritler la créature c'est gloriûer le Créateur, il est évident que nous devons désespérer de Tes gagner, à moins que, de l'indifférence passant à la foi, elles ne pénètrent certains mystères qui leur sont fermés.
Mais jusqu'à ce qu'il onsoit ainsi, .1 est évident aussi que les unes et les autres doivent envisager l'art religieux sous des aspects absolument opposés. Que dit, en effet, la religion au Chrétien ? Elle lui dit qu*il y a deux ennemis irréconciliablesen lui : l'esprit et les sens^ la volonté supérieure et la volonté inférieure : sibi invicem advenant ur^ et qu'il n'y a paix et repos pour lui qu'autant que la volonté inférieure est dominée parla volonté supérieure, dominée à son tour parla volonté divine; paix et repos, autant du moins que la condition humaine le permet, parce que Dieu, être inflni, peut seul satisfaire ce désir d'un bien infini que l'homme porte en soi, et qui ne peut être pleinement rassasié que par son union définitive avec Dieu même^ son principe et sa fin.
Quel est, nu contraire, le langage du monde? Le monde dit à l'homme aue la première loi est de suivre ses penchants, ses convoitises ; que tout doit être subordonné aux jouissances des sens; et il est certain alors qu'il ne peut y avoir pour l'homme qu'ivresse imomentanée suivie de lassitude, de dégoût, de trouble et d'agitation, puisque le cercle des plaisirs terrestres est bienlôtépuisé,etque les créaturesbornées en elles-mêmes ne sauraient contenir le dernier terme des désirs et des vœux par lesquels l'homme aspire sans cesse vers l'infini.
Donc il existe une manière de louer Dieu autre que celle dont on glorifie la créature; et si l'amour divin comporte un élément plus noble, plus élevé, plus pur que l'amour terrestre; si cet amour divin s'alimente et se dilate dans la contemplation de l'Être infini; si, pour se mettre en communication parfaite avec l'Être infini, il exige à Ja fois la libre expansion de la partie supérieure de nous-môrae et la complète immolation de la partie inférieure, il s'ensuit qu'il doit exister dans l'art, expression de l'homme et de tout l'homme, une forme particulière, appropriée à l'expression de cet ordre de sentiments, dégagée de tout ce qui est humain et périssable.
Or, nous le disons sans détour: le système oe musique moderne, celui qui est basé sur l'élément de la note sensible, de la modulation, de la transition, de la dissonance, et qui, par conséquent, ne porte pas l'idée de repos, ou du. moins qui ne la porte qu'accidentellement, est le seul propre à cet ordre de sentiments qui a la créature et les sens pour objet. Le système de musique fondé sur la constitution du plain-chant, sur ce qu'on appelle la ,lon41ité ecclésiastique, qui porte irrésistiblement .l'idée de repos, est le seul propre à l'expression de cet ordre de sentiments qui se rapporte à Tesprit et à Dieu» C'est ce qui est expliqué, analysé en cent endroits de ce livre, et ce qui est, comme l'on dit aujourd'hui, un fait acquis à la science
Et qu'on ne nous mette pas en contradiction avec nous-même. Nous avons dit tout à l'heure qu*il y avait, dans les symphonies de Beethoven, dans les œuvres lyriques de Gluck, de Si>onliûi,dettossini,de Weber, do Meyerbeer, des beautés au moins aussi grandes et aussi
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soIeuQclles que celles qui brillent dans les œuvres dites religieuses de notre temps. Gela est vrai. Nous ne prétendons nullement jnterdire à la musique rooaerne Texpression des sentiments nobles et élevés. Nous disons seulement que dans ce système qui repose sur la dissonance, élément de Teipression purement humaine, il est impossible, pour ce qui est de la distinction de la musique religieuse et de la musique mondaine, du domaine de l*une et deTautre, comme de leurs limites respectives, de pouvoir fixer le point précis où Tune finit et où l'autre commence; en un mot, de pouvoir dire : ici la musique religieuse entre dans la musique profane; là, la musique profane envahit le terrain do la musique d'église,
La distinction de deux systèmes d^arlen rapport avec la double manireslation dé l'homme double^ a frappé les meilleurs esprits : « 11 est de certains systèmes de tonalité dans la musique, dit M. Féijs, qui ont un caractère calme et religieux, et qui donnent naissance à des mélodies douces et dépouillées de passion^ comme il en est qui ont pour
résultat nécessaire Ve'K.press'ion vive et passionnée Quoiqu'on fasse^ on ne donnera jamais
un caractère véritablement religieux à la musique sans la tonalité austère et Vharmonieconson^ nantedu plainnshant ; il n'y aura d'expression passionnée et dramatique possible qu*avec une tonalité susceptible de beaucoup de modulations comme celle de la musique moderne. »
Parlant ensuite de la création de la musique dramatique par Claude Montevcroe, le même écrivain ajoute : « Le drame musical prend naissance; mais le drame vi^d*émotion, et la tonalité du plain'^hant^ grave^ sévère et calme^ ne saurait lui fournir d'accents passion^ nésy car rharmonie de cette tonalité ne renferme pas les éléments de la transition (a), oi etc.
A j égard de l'emploi aes instruments dans la musique sacrée, H. Fétis dit encore : « Les variétés de sonorité des instruments sont des moyens d'expression des passions humaines, qui ne devraient pas trouver placé dans la prière... Les qualités de ce genre de musique sont celles de la douceur, du calme, de la majesté, du sentiment religieux ; elles brillent au plus haut degré dans les œuvres de Paiestrina... Après lui on a fait de belles choses d'un autre genre, mais où il y a moins de solennité, de dévotion et de convenance (6). » .
Il y a donc deux sortes de tonalités, deux sortes de musique, l'une religieuse, l'autre mondaine.
' L'expression aes rapports de l'homme h Dieu, principe et Qn de toutes les existences, constitue proprement la musique religieuse.
Les rapporisde l'homme aux autres hommes, rapports fondés sur sa double nature spirituelle et sensible, constituent la musique dramatique.
II. y a en outre l'expression aes rapports de l'homme avec ta nature physique, qui constitue la musique instrumentale. Mais la différence de ce genre tient è un ordre dMdées étranger à la question, et d'ailleurs la musique instrumentale rentre pleinement, parla tonalité, dans la musique mondaine ou profane.
Voilà donc deux ordres fondamentaux d'inspirations dans l'art, parfaitement distincte, dérivant de deux ordres de rapports fondamentaux également distincts. Or, ces deux ordres de rapports déterminent, dans la constitution de chaque système, des caractères particuliers, des types radicaux.
(a) Résumé jthiloMphiqne de Vhht. deAa mmlquey pp. lui et ccxtii, {b) /M., p. ccxic-^-Voir .tussi la Revue musicale, Q* année, p. 196.
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C'est ce que nous avons tâché d'exposer le plus clairement qu'il nous a été possible dans les articles Philosophie de la mcsique, Ton alitê^ et plusieurs autres.
Mais cette musique religieuse» mais cette tonalilé ecclésiastique, où est-elle maintenant f Où sont les œuvres conlemporaines qu'elle a inspirées? Hélas! il faut bien Tavouer» elle a disparu, eHe a été anéantie peu à peu depuis la création de la musique dramatique» .Ce qu'il faut remarquer, c'est qu'avant celte époque, toute musique, même celle composée sur des sujets profanes, appartient généralement au genre sacré (nous exceptons toutefois certaines mélodies populaires); tandis qu'après celte époque, toute musique, même celle destinée au temple, appartient fondamenlalemenl au genre mondain. Tour à tour„ l'inspiration religieuse et Tinspiralion mondaine dominent les intelligences et régnent exclusivement. Et c'est ce qui nous fait comprendre pourquoi Palestrina, — c'était eu 1563, au mo** ment où le concile de Trente prohiba l'emploi de. la musique profane dans les temples, et proposa de supprimer la indique harmonique pour qu'on s'en tint au plain-chant;— -c'est ce qui nous fait comprendre, disons-nous, pourquoi Palestrina, après s'être présenté aux cardinaux^ à saint Charles Borromée, au Pape, pour régénérer la musique d'église, fut d'abord discuté par eux; et pourquoi enfln il fut par eux accueilli, non à titre de composi* leur religieux^ mais à titre de compositeur séculier. La tonalité ecclésiastique étant la seule qui existât au temps de Palestrina, il y avait des nuances que nous ne pouvons pas saisir aujourd'hui; mais il est certain que les messes de ce grand homme furent admises dans la chapelle ponliGcale, non comme plain-chant, mais comme musique. Cette musique de Palestrina, comparée aux productions modernes, nous paraît aujourd'hui, et avec juste raison, la plus haute expression de l'inspiration religieuse dans l'art. Mais, en réalité, elle n'es! telle à nos yeux que parce qu'elle est écrite suivant le système des modes ecclésias-' tiques, et, sous ce rapport, il faut reconnattre, avec M. Fétis, qu'elle a uîl caractère de gra* vile et de convenance que notre art n'égalera jamais. Après Palestrina, que voyons-nous? Alors même que les maîtres de l'école romaine, ses successeurs, Nanini let Benevoli, Allegri et Foggia, s'efforcent de maintenir le style sacré, tout en croyant devoir faire néanmoins quelques concessions à l'inspiration dramatique, celle-ci fait partout lYruption; elle se glisse dans le sanctuaire, déguisée sous le |nom de concertos d'église^ et, grâce à l'influence du génie de Carissimi , de Scarlatli, de Léo , de Durante, Taccent humain, l'expression passionnée , sont en tout lieu substitués au caractère religieux et plein d'onction de la prière chantée. Marcello s'est peut-être préoccupé de donner à ses psaumes, qui ne sont pas tous également beaux, la couleur antique, Taccent prophétique; il ne s^est nullement préoccupé de la tonalité du plain«chant. Loin de lui l'idée de vouloir imiter le style des lamentations^ des improperia de Palestrina. Il n'écrivit pas d'ailleurs pour l'église; il voulut laisser une œuvre d'art et de génie. Handel a composé ses oratorios, cette musique monumentale, mais froide aussi comme un monument, dans le môme style que ses opéras. Jean-Sébastien Bach a deviné des agrégations harmoniques que notre théorie moderne a k peine pressenties; il les a combinées par l'effort prodî^ gieux de son vaste esprit, avec les formes canoniques les plus savantes. Plus tard, la musique religieuse n'est plus qu'une Qctiou ; les textes sacrés, un canevas sans signification sur lequel on peut broder à l'aise. Déjà, en France, sous Catherine de Médicis, on avait introduit dans l'église la musique des ruelles^ et, sous Louis XIV, à propos d'une cérémonie religieuse, madame de Sévigné nous dit encore que toute la musique deVOpéra. y faisoit rage. Puis, à partir de la période qui s'étend depuis Michel Haydn jusqu'à nous, en passant par Joseph Haydn, Mozart, Graiin, Beethoven, Schneider, Lesueur, Cherubini» on dirait que l'art profane, trop à l'étroit sur la scène, s'ouvre une seconde scène dans le sanctuaire^ où il déploie le ncème luxe de forces vocales et de ressources orchestrales.
Voilà où nous en sommes. Mais de ce que la musique d'église n'existe pas à notre époque, en ce sens que nous ne pouvons dire, à propos d^une œuvre réellement inspirée : Oui, c'esl là la véritable musique religieuse I s'ensuit-il que le clergé, que les Chrétiens doivent abjurer leurs principes et se laisser traîner à la remorque par nos beaux
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esprits de salon» les aristarques de foyers» les feuilletonistes blasas, les compositeurs Israélites eux-mêmes» auteurs de messes tout aussi religieuses que celles des autres mu* siciens, et qui, tous» n'admettent pas d'autre mode d'expression pour les pensées du ciel que celui sur lequel on célèbre les passions terrestres? Cette musique religieuse» elle existe; je la sens en moi. Malheureusement» je me sens incapable de la réaliser. Si j'avais le génie de Beethoven ou de Weber» j'imagine que je la trouverais. Mais si je la sens» ie me dis que d'autres la sentent également» et je ne désespère pas que quelqu'un ne la trouve. Quant aux prêtres musiciens d'aujourd'hui » car nous avons des prêtres compositeurs religieux qui font de la musique profane» très-profane, cent fois plus profane que nos musiciens d'opéras» nous leur dirons qu'ils font beaucoup de mal. Ce qui fait à la fois leur erreur et leur excuse» c'est que» n'allant pas au théâtre» ils ne peuvent apprécier comme nous combien sont choquantes» dans le sanctuaire» des mélodies qui» à la scène» sont l'expression. de sentiments que ces mêmes ecclésiastiques condamnent sévèrement et à bon droit. Les prêtres dont nous | arlons» — et ils sont nom > brcux puisqu'on en trouve au moins un dans le plus petit village»— sont assurément très* réguliers» très-exemplaires. Mais il n*est pas moins vrai qu'en fait de musique» ils sont totalement dépourvus de sens moral (a). Le mot est dur» nous le savons» et nous nous gardons bien de l'effacer. Nous ne sommes pas chargé dé faire des compliments à ceux qui» par ignorance» par irréflexion» et» disons-le, par un motif de mesquine gloriole, tuent rart en insultant à la liturgie. Encore s'ils ne tuaient que j'arll mais la religion 1 mais la foil Dans Texercice de leur ministère, ces prêtres font du bien; cela est incontestable* Mais il est non moins incontestable qu'il démolissent d'une main ce qu'ils édifient de l'autre.
Que les hommes sérieux y réfléchissent, etquMs essayent oe se renare compte ae ce que peut être l'expression religieuse dans un système d'art qui fournit aux passions humaines leur langage le plus insinuant et leur plus puissant auxiliaire» système d'ailleurs né d'un état social en révolte contre la religion elle-même.
La distinction de ces deux ordres d'inspiration dans l'art» et» dans la musique, la distinc* lion de deux tonalités» l'une constitutive de l'expression calme» douce et pénétrante qui convient à la prière» l'autre constitutive de celte expression fiévreuse et sensuelle qui convient aux passions humaines; cette distinction» ainsi que nous l'avons dit dans la Philoso- PBiB DB LÀ MUSIQUE» est uuc conquêtc de notre époque (6) et fait en particulier le plus grand honneur à H. Fétis. C'est par l'élude comparée des éléments intimes de ces deux lonali* tés» que ce profond théoricien a établi d'une manière péremptoire qu'en vertu de la coordination particulière des intervalles dans l'une et l'autre échelle et des fonctions qui caractérisent ces mêmes intervalles» l'une faisait nattre le sentiment de repos, de permanence» d'infini» d'impassibilité au point de vue humain ; l'autre» les sentiments qui se rapportent aux conditions de l'être succeksif et borné ici-bas* De là la conséquence qu'il y a bien réellement deux musiques, l'une bonne^ l'autre mauvaise; non dans le sens du bon et du mauvais» du vrai et du faux dans l'art» mais du bien et du mal dans l'humanité; l'une qui nous élève à Dieu» l'autre qui nous rabaisse vers la région des sens ; l'une digne de mêler ces accents h ceux des séraphins» l'autre qui doit être bannie du temple au même titre qu'on en interdirait l'entrée à la peinture et à la sculpture qui viendraient y étaler leurs nudités.
(a) Un prêtre qaî, depuis bienlêt vingt-cinq ans, s'ingénie à se fjire une réputation de musicien, s'écrMi un jour : c Ah ! si J'avais écrit pour le ihéAtre le quart seulement de ce que j*ai écrit pour réglise! I »
(6) Cette distinction a, du moins» une sanction o/^i«//^ car on lit dans la circulaire du 3 août dernier que M. le ministre de Tinstruction publique a adressée à NN. SS. les archevêques et évéques de France: « On semble oublier que c*est à sa tonalité propre que le plain-ebani doit ce caraciére grave et religieux qu^on lui fait perdre en Tassocianl à Tbarmonle moderne. »
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Tant que celle distinclion n*a pas été faite, l'Eglise, on le conçoit, a dû se montrer tolérante à Tégard de Tintroduction delà musique dans les temples. Durant les différentes phas^is de son existence, elle a toujours accepté le concours des arts extérieurs, sans leur demander compte de leur état da progrès ou de décadence, sans se préoccuper de la tendance qu'ils manifestent suivant la tendance des époques. Mais lorsque le scandale est ûevenu flagrant, lorsque les marchands se sont emparés de vive force de la maison du Seigneur, <le telle sorte que les augustes cérérQonies se sont confondues, aux yeux des fidèles, avec les pompes les pfas mondaines, TEglise a exercé son droit d*élever la voix e^ de chasser les profanateurs du sanctuaire
On sait que les conciles en avaient jadis proscrit les épUres farcies, c'est-à'dire ces textes mélangés, farcis de paroles tirées des chansons profanes, et qui étaient chantées sur les textes de ces mômes chansons. Aujourd'hui une autre espèce de farcis s'est glissét) dans lé Heu saint; ce sont ces refrains ignobles, ces cantilènes efféminées, ces fredons éhontés que Ton dirait empruntés aux bruyantes réjouissances de la populace, et au moyen desquels elle s'excite à tous les désordres! Mais lorsqu'il est démontré qu'il existe une musique chrétienne et une musique païenne, une musique spirituelle et une musique sen-^ sueUe, on peut être tranquille. L'Eglise, cette immuable gardienne de la foi et des mœurs à laquelle, pour notre compte, nous soumettons avec un abandon filial notre livre, les doctrines et les opinions qu'il contient, l'Eglise, entre ces deux sortes de musiques, saura bien discerner celle au bourdonnement de laquelle éclatent les folles joies du monde, et celle qui est destinée sur la terre à nous donner une idée des concerts du ciel. C'est do cette dernière qu'ila été dit quelle seule^ parmi ioutes les sciences, a le privilège de pénétrer dans le temple du Seigneur, ffulla enim scientia ausa est subintrare fores eccîesiœj nisi ipsa tantummodo musica (a).
Et c'est alors qu'on pourra bénir l'Eglise d'avoir une fois de plus fait disparaître un puissant élément de démoralisation, et d'avoir une fois de plus sauvé l'art religieux.
(a) Beda, tu Mtutsa' praelica.
Poit'scriptum. — L'inlenlion de Fauteur de ce Dictionnaire était de réunir, dans un appendice, uo ast sez bon nombre de documents et de morceaux inédits destinés à éclaircir certains points de théorie, comme à faire connaitre certains chants dont nous souhaiterions voir Tusage plus répandu. Les proportions que notre manuscrit a prises à l'impression nous ont forcé non-seulement de renoncer à ce projet, mais encore de faire des coupures dans la rédaction du texte. Çn conséquence, h Texceplion de trois, tous les renvois skTappendice ont dû être supprimés et remplacés par des points. Si donc quelque renvoi avait été ouWlé, les lecteurs voudraient bien Je regarder comme non avenu. Nous les prions, d'aiHeurs, de ne pas. perdre de vue ce oui a été dit ci-dessus, à savoir, que la première édition d*uu livre tel que celui-ci ne saurait être qu*unc éoauchc.
Un mol encore. Les dernières lisnes de la Préface ont dû témoigner de notre soumissioa entière et sans réserve à Tégard de Tautorité ecclésiastique et au jugement émané d'elle dont nos opinions pourraient, être r^bjet, en ce qui touche au dogme et à la morale catholiques. Mais si, dans les passages des auteurs invoqués par nous, principalement dans les questions historiques, il s'était rencontré quelque phrase» quelque fait, dont rinterprélation et Tapplication nous eussent d'abord échappé, et qui impliqueraient une. simple tendance à incriminer soit les principes de notre foi, soit des personnaf^es et des corporations que' TEglise couvre de sa protection et de ses respects, nous supplierions qui de droit de nous décnarger d'une participation qui, dans aucun cas, n'aurait pu être intentionnelle.
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A majoscule^ en iéte de la première ligne d'une partie, signifiait autrefois AltOf AUus 9 OM CofUraienor aigu^ c'est-à-dire fTaui^ contre^ par opposition au contratenor grave ou baryton {baritonans).
Première lettre des notations dites Boétienne et Grégorienne. Dans cette dernière, 1 A majuscule signifiait le la çrave ; Va minuscule 9 Toctaye de ce premier la ; Vaa redoublé ou plutôt^ super{)0sé, la double oc* lave.
L*A indiquait la corde aue Ton nommait proslambanominef c*est-è-<iire V ajoutée; car, dans le système des Grecs, le premier degré des tétracordes était le ii grave.
Premier degré , suivant M. Fétis, du système des cinq voyelles^ au moyen duquel Guido désigna Téchelle générale des sons ; mais c'est là une erreur fondamentale que nous rectifierons, d'après M. Th. Nisard, à l'article Ye^ali$es.
A (majuscule ou minuscule) indiquait la , clef ae la dans la portée musicale de Guido ' d'Areszo.
Lettre qui, dans l'alphabet que Romanus inventa pour désigner certaines nuances et certains ornements da chant, signifiait aliiui.
Lettre qui désigne la finale des neuvième et dixième modes du chant de TEglise, ou, si Ton veut, des premier et deuxième modes transposés à une quinte supérieure.
« — Cetie lettre correspond à notre la i|. Majuscule, elle désigne le la de la première octave grave; minuscule, elle indique celui de la seconde, etc. Cette manière d'exprimer le la n'est plus guère en usage que uans quelques circonstances assez rares. On l'emploie encore pour marquer que certains instruments, tels que la clarinette, le cor, la trompette, etc., sont en /a. Dans ce cas, la
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lettre A est gravée sur le corps de rechange de l'instrument. — On se sert aussi de cette lettre, dans le plain-chant parisien, surtout pour préciser la note finale des différentes terminaisons psaimodiques, ce qui a lieu dans les premier, deuxième, troisième, quatrième, cinquième et septième modes. Nous croyons que cette manière d'indiquer la note la devrait êtro rejetée de la notation aciuelU: elle n'est point plus laconique que le mot la qui est en harmonie avec tout le système moderne. »
(Th. Nisard.)
A majuscule, marqué dans une partition, indique l'alto ou le contralto. (BaossAao.)
ABREGE. — C'est ainsi qu'on appelle là mécanique qui transmet aux soupapes des sommiers respectifs le mouvement des touches des claviers, soit à la main, soit de pédales.
Ou distingue plusieurs sortes d'ahréi^és : les simples, les composés ou brisés, les doubles, celui des pédales, du positif, du récit , et l'abrégé foulant. (Manuel con^lei du facê€ur d'orgues^ par M. Hamel.)
ABUB. — Sorte d'instrument des Hébreux, qui était le même, suivant quelqies auteurs, que VHugab ou Ubaa. Kircher, dans sa Musurgie , fait de Hahw un instrument à vent du genre des cornets, mais sans trous. D'autres veulent que ce soit une flûte, la même qui était appelée par les Latins aimbubaia ; c'e^t l'opinion de dom Calmet. Quelques-uns enfin prétendent que Vabub était une baguette de roseau dont les Hébreux frappaient leurs tambours pour en rendre les^sons plus doux. (Oastilboii de Berlin.)
ACADfiUIBS DE MUSIQUE. - On donne ce nom à plusieurs sortes d'institutions rela«
gle
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tives h Vcnseignemenl de la musique. Les principales sont celles de Vérone, qui llorissait déjà au xvi* siècle ; de Bologne, fondée en 1666 ; de Londres, de Sainl-Pi'ilersbourg, deSlockholm, de Berlin, devienne et de Paris*
On peut ajouter à ces diverses académies dt $nuiiqut celle qui fut fondée h Lyon, et . dont il est parlé en ces termes dans Tavertissement des Lettres de Boileau et de Brossetle : « Pendant que cette compagnie (VAcademie des sciences et des belles-lettres de Lyon, fondée en 1700 et confirmée par lettres-patentes du roi, du mois d'août 1714) s'occupait sérieusement à cultiver les sciences humaines, pour rendre à la ville de Lyon l'ancien lustre que de pareilles assemblées lui avaient donné autrefois, il s'y élait formé, dès 1713, une autre société de per- 550ones choisies, qui avaient du goût pour hi musique, lesquelles s'assemblaient pour faire des concerts et pour perfectionner les connaissances qu'elles avaient acquises dans les beaux-arts, qu'elles cultivèrent tranquillement sous l'atitorité des mêmes lettrespatentes. » Lettres familières de MM. Boileau et ttrossette, Lyon, 1770, 1. 1, p. xvii.
A CAPELLA. —On a donné ce nom à toute composition destinée è l'église, écrite sur les modes ecclésiastiques, avec ou sans accompagnement d'orgue. C'est forl mal à propos qu'on a appliqué ce ipot aux compositions qui ne sont pas basées sur la tonalité du plain-chant; il est évident qu'elles anpaniennent à un tout autre stjle que le style a capella. Mais on se console de la perte de la chose en ftonservant le nom : Nomen sine re,
ACCENT.— «Les accens... ne sont autre chose que certaines petites notes qui ont esté inventeespourmarquerle ton et les inflexions de la voix dans la (I) prononciation desmots. Or ces inflexions ne peuvent eslre que de troissorles,ou celle qui s'élève que les musiciens appellent 5/>to, tlevaiionem, ou celle qui «e rabaisse qu'ils appellent «f<nv, posi^ iionem, ou celle qui participant des deux, élevé et rabaisse tout de suite une mesme syllabe. En quoy la nature de la voix paroist (2) admirable, car elle se divise si ble« qu'elle compose deees trois inflexions toute rlwrmonie, toute la douceur qui se peut trouver dans le discours, en sorte, qu'elles en sont comme (3) l'ame, et sont rncore la semence du chant ijartieulierement du {k) rhytmique et psalmodique.
(i) Aceentus est vilio carens voci» arlMlciosa pranuiitialîo. (Casswd., de Ane grammalica.)
(î) Cicéron, de Ora(or€. . , .
h) I3i luilla vox sine voc:\li est, iia suïe accenlu nuha. El est âccenms, ui quidam puiarerunl, anima vocis, et seiïiinariiim imisicesT; quod omnis niodubiio ex fasUglis vocum , giavHalcque compoml^in idconoe accentut quasi ac€uniu$ diciusesl. (Mabtia?- '.NUS CàWLLA, lib. ni; til. de Fgs^igio.)
S»e voctbus gravem ei acuiuçt a^eeniuro su perponimtt»: quiasa^pe aul majori imimlsu. qiixdaui, îiui minori cffLiiDius : adeo ul ejusUeiiv sivpe voeu? icpeliiio, clevai'O, vel depobiiio esse vid^alift. . iGuiDO, cap. 15 l/iVro/ofifi.) ^
(4) Acteiilus vocantur ab acciuen o, eo qitou can-
«II y a donc trois sortes d'àceens <jui corresj)ondeni à ces trois manières d'inflexion, s^avoir Taigu, le grave, et le circonflexe. L'aigu relevé un peu la syllabe et est marqué par une petite ligne, qui monte de gauctie a droite ainsi ('). Le grave rabaisse la syllabe, et se marque au contraire par une petite ligne qui descend de gauche à droite (^). Le circonflexe est composé des deux autres, et partant se marque ainsi C^). M Ces accens n'estant instituez que pour marquer ces inflexions de la voix, aussi ne marquent -ils point la quantité des syllabes, soit longues, soit brèves ; pour preuve de quoy Ton void que les mots qui ont plusicurs syllabes longues n'ont néanmoins qu'un accent, comme au contraire d'autres (jui les ont toutes brèves ne laissent pas d'avoir leur accent, comme Asia^ Déminus. Ce qui toutefois n'empesche pas que Ton n'ait égard à la longueur ou breveté des syllabes de plusieurs mots pour y placer convenablement les accens.
«11 faut maintenant voir quels accents se doivent mettre sur les dictions «onosyllahes, sur les dissyllabes, et sur les polysylla* Les, ou composées de plus grand nombre <le syllabes, et l'endroit où ils doivent y estrô appliquez.
«La première règle sera i)0ur les monosyllabes, qui peuvent estre brefs ou longs; et les longs estre tels ou par nature ou par position : s'ils sont brefs, ou seulement longs ))ar position , ils reçoivent l'accent aigu, comme spés^ fàXj 6s (ossis)^ fàr^ àrs , parce qu'ils n'en peuvent pas avoir d'autres. Mais s'ils sont longs par nature, on leur donne le circonflexe, pôs^ comme qui dirait flôds, lûx^ môs, &s (ôris) â, é : ces voyelles ainsi longue^ en valant deux.
«La seconde règle est pour les mots de deux ou de plusieurs syllabes, desquels si la dernière est la brève et la pénultième longue par nature, on marque celte pénultième d'un circonflexe comme /Idm, Rômoi Ihmànus^ etc. Hors cela les dissyllabes ô?îi tous un aigu sur la pénultième, .suit qu'elle soit brève ou longue ; nuisqu'ila ne le peuvent pas recultT j)lus loin : comme hômot pârens, péjus^ etc.
«Quant aux ik>1 vsyllabcs ils ont le mesme accent quelquefois sur la pénultième, d'autres fois sur Vantepénultiéme : ils l'ont sur la pénultième lorsquelle est longue : t^omuio aniiqui^ Christiania parentes^ Ardxis^ /to-
uim sive reciUlioneni numerosam moderenlar* El
puulo infra : Vides igilur quoamdo ex iiauira açceit- Uis pauIuUu) musica cxcreveril, nain baec toluiu humaux scrniociiialionis negoUuiu dirigil, îta ul lanto sii èloqiiium elcgantias, qiiaiito fuerît accciUibus suis dislttictiits. liinc oinnes gcnles ei itatrui.cs sucs acceniits'iiabent itationis propr ios , et que a ca^teiis i;eiilibu&*di8liDguaiilur. Sicui igilur aceentus parln- I il«ylUbic<ini proiHiiiMatioiieai,ita imisicua acceiaUin Laroiomcaui : ei sicuû ex ^yllabica proiiuiuiaiioae liiyUMUs nunç vcbei, iiuuc Urdo peduui piolu inccdcns nascitur : lu ihylntus bariuomcus* . (KmcHER., tom. U , Miunrg a^ unhen.f Ub. vui, laile 5, cap. "1.:
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mâno, etc., el ils la riejellonl sur lanlepenultiéme,auand la pénultième en eslbrevo : comme maximus^ uUimus, Dôminus^ etc.
<vLa raison pour laquelle Tâccent doit eistre ainsi donné aux polysyllabes, est, que les Romains ayant particulièrement considéré la peuullièmer pour régler leurs accens, comme les Grecs oi.l pris le fonde- , ment des leurs sûr la dernière; lorsque le mot latin a la pénultième longue» cette longue valant diux br. ves elle reçoit Taccenl; Rômay Românus^ faisant à peu près par leur longueur la mesme mesure dans roreille que tnâximus. Mais comme cette longueur peut estre de deut sortes, Tune par nature, et Taulre seulement par position; et que cette longueur de nature se marquoit autrefois par la voyelle redoublée; aussi cette pénultième peut recevoir deui sortes d*accens; ou le circonileie : comme mdier pour mààitr; ou Romànus pour Romà*^ anus; ou simplement Taigu : comme Aràxit^ pArens; bien que si après une peiiulltéme longue par nature la aerniere se rencontre encore longue, on se contenta alors de met-^ tre un aigu sur la pénultième, Ràmœ et non pas Rômœ; Româno et non pas Româno ?
parce que cet accent circonQexe et cette dernière longue eussent pu donner trop de lenteur à la parole, ou trop retarder la prononciation des mots dans le discours.
«Quand toutefois la pénultième de ces polysyllabes se trouve brève Ton rejette l'accent sur rantepenultième, parce que l'accent n'estant qu'un |>etit élevement qui donne grâce à la prononciation, et oui soustient le discours, il n*a pâ estre placé plus loin que la (roisiémo syllabe avant k (in, soit en Latin, soit en Grec, parce que s'il fust resté trois ou quatre syllabes après l'accent, (comme qui diroit pérficere^ pérficeremus) elles eussent esté comme entassées les unes bur les autres , et n'eussent formé de ca* dence dans Toroille, laquelle, comme dit Cicefon,.De peut gueres juger que des trois dernières syllabes pour l'accent» cx>mme elle ne juge gueres que des trois derniers mots pour le nombre ou cadence des pe<» riodes. Ainsi le lieu le plus éloigné pour l'accent est toi^ours Panitpmultiéme : comme amâverant mirabUibus^ vivifica vivificéve^ rant^ etc. »
(DoM JuMiLH4C| la Science et la pratique du PlainrChanl.)
— Telle est, en substance, la doctrine des anciens Romains sur l'accentaationde la prose latine, parlée ou chdntée. A l'époque où saint Grégoire le Grand eenionisa son antiphonaire, ces rèsles étaient tellement oblitérées par suite de I invasion des barbares, qu'il fut impossible à cet illustre pontife d'y ramener le texte dea chants liturgiques. Tous les manuscrits de plain-cbaul exécutés depuis le viu'sîèciejusqu'attxvi*,etqui sont parvenus jusqu'à nous, attestent la réalité du fait oue nous venons de signaler. Ce n'est que (le^ puis le concile de Trente, qu'on a introduit dans le Gradtul et le Yeepéral les quantités de l'aôcentuation latine, |K>ur ne pomt bles-
ser les oreilles des érudits do la Renaissance. Or, M. Félis a très-bien montré, dans plusieurs articles de la Revue de M. Danjou, que cette introduction avait exigé d'innombrables remaniements mélodiques qui ont porté la plus grave atteinte au cnant de saint Grégoire, Ainsi, d'une part, il est impossible de revenir au plain-chant grégorien pur^ si Ton tient compte de l'accentuation, puis* que les plus anciennes copies do ce chant nous montrent de très-lonsues tirades de notes sur les syllabes les plus brèves; et, d'autre part, il n'esi pas du tout démontré nue nos oreilles modernes sont moins supernes que celles des savants du tvi* siècle. Comment faire ? quel parti prendre dans cette question si fondamentale et si délicate ? A voir les entreprises qui se forment, comme par enchantement, pour la restauration du chant grégorien , on ne se douterait pas de Tiramense difliculté de cette restauration.
Quoi qu'il en soit , les prosee parassent avoir été soumises , du moins en général, aux lois de l'accentuation latine , et non à ceiles de la prosodie, comme c[uelqucs personnes l'ont cru dans ces derniers temps. Le chant du Fent, Sfjmcte SpirituSj par exemple, est évidemment conçu d'après la théorie d» l'accentuation, engendrant ici lerhythme trochaïque. Nous reviendrons ailleun sur cette question intéressante.
Le chant des psaumes, des épttres, dos évangiles, etc., était soumis également à Taccentuation latine; mais, pour ce qui concerne les psaumes, on doit lire les/fi«/t« tuta Pairum de modo pêallendi^ monument rangé par Gerbert parmi les documents du VI' siècle, et qui est certainement antérieur au x\ Ces Inilituta nous apprennent que les règles de l'accentuation ne doivent pas être' observées à la médiante ni à la terminaison : ^Onmiêtonorumdepositio infinalibue mediii vel u/ltmû. non est seeundum aecentum verbi^ êed seeundum musicalem melodiam toni fa^ eienda. » On aurait pu ajouter que cette exemption des lois de l'accentuation latine doit être admise aussi pour les intonations des psaumes.
Les hymnes de l'antiquité catholique étaient subordonnées aux quantités de la
[irosodie, comme on peut s'en convaincre en isant le ti^ité de musique de saint Augustin. Plus tard, on composa certaines pièces liturgiques en vers latins» comme, par exemple , VAlma redempioris, dans lesquelles le chant était affranchi de toute espèce de quantité ; mais les morceaux de ce genre sont faciles à distinguer : on les reconnaîi au grand nombre de notes qui surmontent la plu|)art des syllabes. JTb. NisiBn.)
ACCENT MUSICAL.^ a Energie plus marquée, attachée à une note pai-ticuliàre de la mesure, du rhythme, de la phrase musicale, soit en articulant cette note plus fortement ou avec une force plus graduée, soit en lui donnant uner valeur de temps {iïns grande, soit en la dél«i>^|tt d» «atrâ .^^ intonation trè^distîncte au ST^ine ou h Taigu. Ces di(rérdites sortes d^^^ent mu-
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êieal apparlieonoat à la mélodie pure; on peut eu tirer d'autres de l'harmonie, en réunissant plusieurs instruments pour donner plus de force et d*éclat à certaines notes.»
SUARD
ACCENTS. — «Les poètes emploient souvent ce mot au pluriel pour signifier le chant môme, et raccompagnent ordinairement d'une épithète, comme doux^ tendres^ tristes accents. Alors ce mot prend exactement le sens de sa racine ; car il vient de canere, eantusy d'où Ton a fait accentus^ comme concentus, » (J.-J. Rousseau.)
ACCENTS D'EGLISE. — Inflexions diflférentes de la voix dans le chant ecclésiastique des épitres, évangiles, leçons, etc.
Il j a sept accents : 1** Taceent immuable^ lorsque la voix reste toujours sur le raèmu ton ; â** l'accent moyen, quand on abaisse la voix d'une tierce sur une syllabe ; 3" l'accent grave ^ quand la voix tombe d'une quinte; 4" I accent at^u, qui a lieu lorsqu'après avoir Abaissé la voix d'une tierce »ur quelques syllabes, on reprend le premier ton; 5" l'accent modéré y quand, après avoir élevé la voix d'une seconde sur quelques syllabes, on reprend te premier ton; G* l'accent interrogatif pour exprimer une interrogation ; on élève la voix d'une seconde pour la dernière syllabe; 7" Taccent finale quand la voix tombe d'une quarte sur la dernière syllabe d'une pièce liturgique.
ACCIDENTEL (deho-ton). — Nous voyons I>ar les ditférentes espèces d'octaves qui (composent les modes du plain-cliant, qu'il y a, dans toute série de huit notes, deux demitons naturels,, mi et /a, si et ut. Mais nous voyons aussi que de ces deux notes fa et #i, qui déterminent le demi-ton, l'une en descendant sur le mt, l'autre un montant sur ïutf il y en a au moins une variable, le si, qui se présente tantôt à l'état de naturel comme dans si ut, et tantôt à l'état de bémols comme dans la si b; et cette propriété du «i, «l'être mobile et variable, se rencontre non» seulement dans le plain-chant qui est à no» tre usage, mais déjà dans le système des télraçordes grecs, et dans celui des hexacordés, qui lui fut substitué après l'époque de Guido d'Arezzo et qui était à peu près fondé sur les mômes lois.
Nous expliquerons en son lieu que, dans le système des Grecs, la mise terminait les deux tétracordes conjoints appelés des graves et des moyennes; et qu'ensuite, la disjonction s'opérant dans l'intervalle qui séparait la mise de la par/imise^ venaient les deux autres tétracordes également conjoints, appelés des disjointes et des aiguës. Or la mise était le /a, la paramise était le st. Mais en ajoutant un dernier tétracorde aj:)f»elé synemmenon, dont le point de départ était la mise, et qui, sur le second degré, s'élevait par lesï bémols de. manière * former le nouveau tétracorde iu; &ib, uiyTe, le si devint variable, c'est-àdire qu'il' eut la faculté de s'altérer par le bémol, pour éviter la relation avec le fct. C'est ce qui eut lieu aussi dans le système des liexacordes,et nous allons voir que le*
deux systèmes obéissaient aux mômes lois et présentaient les mômes rapports de conjonction et de disjonction, car ce n'était jamais qu'en vertu de la conjonction ou de la disionclion que le si était corde mobile, e'est-a-dire qu il donnait lieu au demi-ton accidentel.
Que nous disent les auteurs ^ur le tétracorde synemmenon et sur l'hexacorde de la propriété de bémol, tous les deux ajoutés ou inventés pour faire disparaître la dureté du triton? Ecoutons d'abord Glaréan : a Ad hoc inventum est tetracordum synemmenon, ut systemala inPima (modorum scilicet) in superioribus quoque clavibûs locum haberent, et voces ômnes potius intra scalam continerenlur, quam extra temere vagarentur (lib. n, Dodecn , cap. 15). » El Gaffori ; a Est enim adjunctum tetracordum synemmenon, et eu m chorda mese ligatum, ad demulcendam tritonis duritiem, cujus dissonum, asperumque modulamenarsabjicitetperhorrescit natura.Adplacilumidcircodisponiluradha^refts me:>es chorda, alque inde aufertur in placitum. (Lib. V. Theor., cap. 1 et 3.) »
Venons maintenant aux hexacorJes. Le mômeGaffori nous dit : «Exachordum&molie dictum, quod et conjunctum dici potest, superductum est, ut et tritoni à»peritas fiât in modulations suavior; et nonnullorum tonorum compositio possit per varias conso-* nautiarum species commisti atque item acquisite procedere (lib. i. Musicœ practicœ,. cap. 2). n»
Ces trois textes remarquables^ pour le dire en passant, montrent les rapports étroits qui existent entre les deux systèmes des télraçordes et des hexacordes. En effet, c'est au moyen de la conjonction de la mèse la, dernier terme du tétracorde des moyennes^ avec les trois premières cordes du tétracorde des disjointes^ que se forme le tétracorde synemmmon, auquel on pourrait douuer le nom de tétracorde mol; comme aussi e*est au moyen de la conjonction opérée à l'aide de l'hexacorde nalurel ui re mi fa sol /a, que s'est formée la conjonction des deux hexacordes disjoints :
Bexac. de bécarre.
sol la si ut ré roi
Bexac. de bémol^ fa sol la si ut ré
Bexac. (conjooctioo) dénature.
ut ré mi fa sol la;
puisque le tétracorde de bécarre anticipe sur ie^élracorde naturel, et que celui^i anticipe sur le tétracorde de bémol. Donc, c'est d'abord pour éviter la relation du trilon de fa et si que le demi-ton accidentil a été employé, suivant ce précepte de Guido :
b molle addUum estf quia ciun quarta a se
If tritono différente nequibat habere concor^ diam. (Microl. , cap. 8.) Mais est-ce là la seule cause du demi-ton accidentel î Non ; et M. Fétis, qui établit la théorie du demi-ton accidentel d'une manière fort remarquabiot invoque è l'appui l'autorité de Jumilbac : « II arrive aussi, dit c% dernier auteur, que ces
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deux mesmes signes de b mol et de l| carre sont quelquefois sous-enlendus, bien qu'ils no soient pas exprimez; ce qui se rencontre
ÏIus fréquemment sous leur lettre naturelle \ et beaucoup plus rarement sous les autres lettres, où quelquefois il est nécessaire de les feindre poof éfiter la mauyaisé suite ou la dissonance d«$ notes. »
Ainçi, en une foule de cas, où remploi da demi-ion accidentel devient nécessaire, on rentre dans ce qu'on appelle la musique jM^le^ oii, toujours suivant Jumilhac, il s*axil a éviter ta mauvaise suite et la dissonance Ses notes. Or, qu'est-ce que la mauvaise suite et la dissonance des notes ? C'est l'altération dO l'ordre diatonique, altération qu'il faut éviter par une conjonction simulée (j'insiste sur ces mois et je les souligne) de deux tétracordes ou de deux déductions, afin que h mélodie n'aille pas au hasard, comme dit (ilaréan : temere vagaretur. Et comme, dans cet ordre diatonique, le /a et le si ne se rencontraient jamais dans une môme déduction, puisque, pour les éviter^, on avait recours aux muànces qui supposaient les notes ut re mi fa sol lay là où il y avait réellement sol la si% ut te mi, —fa sol la si b ut re, il fallait donc par le fait ou altérer le si par le bémol ou altérer le fa par le diise.
M. Fétis parle de plusieurs autres cas où Ift demi-ton acciden^ef apparaît dans le plainchant, et il signale surtout celui qui naît de l'assiroilation Qu'on a faite de plusieurs modes du plain-diant à notre mode majeur ou mode mineur moderne. « Telle est, dit-il, l'origine d]une multitude d'altérations que rintroduction de Torgue dans les églises a fait passer dans le plain-chant, et qui ont enlevé à ce chant son caractère primitif en beaucoup d'endroits, sans qu'il fût possible d^ éviter cet inconvénient, » {Revue de la musiq. relig., mars 1845, p. 106 et 107. )
Nous ne relèverons les dernières paroles par lesquelles M. Fétis avoue implicitement que la tonalité moderne s'est depuis longtemps glissée furtivement dans le plainchant, que pour nous emparer de son aveu, et que pour reconnaître qu'il n'a que trop raison.
.Nous demanderons maintenant si Temploi du demi'4on accidentel ne remonte pas trèshaut, si cet emploi n'a pas été facultatif, en ce sens qu'il a été laissé au choix du chanteur. C'est pourtant C6 qui a existé, et l'on a lieu d'être surpris que le texte suivant de Lusciniu^, commentateur de Guido, n'ait pas été cité dans cette discussion sur le demi-ton accidentel, par M. Fétis ou par ses contradicteurs : « Si cantionem Yulg^laïn Salve Hegina Iier /a sol la modulari instituas, sol ipsum a a distabit a semitonio, etiam si tu ibi sol dixeris; est in diatotiico gen£kk Guidoms
QMNINO LOGUS APfiRIATUR GBROMATICO, ID QUOD SBMITOMIS 6AUDBT IMPE?lSlt'S ( LuSCÎniuS ,
C^. h Communtarii.) »
Nous désirons que ces explications apportent quelques éclaircissements è la théorie du demi'ton accidentel dans le plain-chant^ bien Que nous ne nous di|çimuUons en aucune
façon qu'il s*agit ici d'une des questions les plus ardues du système musical du moyen âge, à cause, pour ainsi parler, du conflit des deux tonalités ancienne et moderne, conflit auquel ne peut se soustraire celui qui veut aujourd'hui approfondir ces mys • leres.
La difficulté augmente si Ton songe que les signes au moyen desquels ces demi-Ions, accidentels, ces feintes, devaient être indiqués, manquaient le plus souvent et qu'ils étaient supposés. £n nous apprenant que fces choses s'observaient si naturellement,, que ceux même qui n'y faisaient aucune renexion le pratiquaient ainsi, Jumilhac (part. Vl, chap. 5, p. 189) nous dit par cela même combien notre oreille, accoutumée à ua sentiment tout difl'érent, aurait de peine à s'isoler de ses habitudes journalièi es pbur se plier à. des formules dont elle a perdu le sens et Tesprit. Et il faut avoir une confiance bien grande en soi-même pour assurer qu'on saura démâler la vraie tradition au milieu de la confusion d*impressions al> solum«*nt contraires.
ACCLAMATION. — A la cérémonie de la clôture d'un synode, à celle du sacre des empereurs, à la réception d'un personnage illustre dans un couvent, dans une cité, ou à son départ ; aux bénédictions des abbés, des abbesses, aux funérailles de certains personnages, etc., etc., on faisait entendre descrcc/amationsy c'est-à-dire des chants d'actions de grâces, de triomphe ou de deuil, suivant les. circonstances. Les accIama/ton« s'adressaient au peuple par la voix d'un chantre ou d'un diacre, et le peuple y répondait. C'était par conséquent un chant soit alternatif, soit intermittent, c'est-à-dire dont les périodes, étaient répétées à des intervalles plus ou moins éloignés.
Dans la cérémonie de la clôture d'un synode, la messe finie, un chantre entonnait à haute voix le Te Deum; et elle se terminait par des chants alternatifs.
iAïudibus innumeris Regnantum nomina lollunt^ Justino vUam ter centum vocibus optant ^ Aumstœ totidem Sophiœ plebs tota réclamât^ Mille canunt laudes, voeum diicrimina mille.
Tune oratoTum genUnœ facundia Unguœ Egregias cecinit solemni munere landes,
(CoRRiPUS, de Jnslini Jun, impciat^ inauguration., lib. 2 et 4.)
. Telles étaient les acclamations par lesquelles on saluait un nouvel empereur. On peut voir dans Du Cange divers textes se rapportant aux acclamations dont Charlemagne fut l'objet à Rome.
Puis venaient les litanies avec acclamation . Tel était le Christus vincit qu'on chantait à Kouen à toutes les fêtes solennelles où l'archevêque officiait pontificalemenl.
Le voici tout au long :
Deux grands chanoines chantaient au nii^ lieu du chœur : Christus vincit, Christus régnât, Christus imperat.
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Lb cbobvr : ChrûtuM vincit^ Chrisitu regnQi^ ChrUttkS imp^rat,
t. Eùbaudi^ Chnste. i^. Chrisiusvincii^ elc.
t. N. SuwmQ Pontifici et univerfali Pnpœ vitalei sahts perpétua, i^. Christm vincit, etc.
t. Satvatormundi. 4. Tu xllumadjMva^ etc.
t. Christui eincit^ etc. 4. Chrùtus vmciif etc.
f. Exaudù Christe, i^, Chri$tu$ vincit^ etc.
t. iV. Rothomagensi archiepi$copo^ et omni elero sibi commiiso^ pax^vita et 9alu8 aetema. 4. Christnê ttndP, elc.
t. Sancta Maria. î^. 7ii i?/tim adiuvaf etc.
t- Sancte Romane. ^. Tu t7/iiin oofuva, etc.
t. Christus vincitf etc. A. Christus vtVeir. etc.
t. E^and%\ Christe, 4. CArtjrhif t7tnnY, etc.
!►. iV. Regi.Francorum pax^ salus et Victoria* 4.. Christus vincit, etc.
t. Redemptor mundi. i^. Tu itlum adjuva.
t. Sancte Dyonisi. i). 7u t7/uf» aefjWa.
t. christus vincit^ etc. ^. ChristtM pin-' tity etc.
t. Exaudi, Christs. 4. Christus vincit^ etc.
t. ÊpiscopiSf et abbatibus sibi commissis^ pax^ salus et vera concordia. 1). Christus vincit, etc.
t* Sancte Martine, i). Tu t7fo< adjuva.
f. Sancit Augustine. 4. fu t7/o< àdjuva.
f. Sancte Renedicte. 4. Tuillos adjûva.
t. Christus vincitf etc.. â« Christus vincit^ etc.
t. Estaudi^ Christe. i^. Christus vincit, etc.
t. Cunctis principibus. et omni eœercitui Christianorum^ pax^ satus ettictoria. ^.Christus vincit, etc.
t. Sancie Maurici. ^. Tu illos adjuva.
t. Sancte Georgi, ^. Tu illos adjuva.
t. Christus vincit, ^. Christus vincit.
i. Tempora bonaveniantf pax Christi ventât^ regnum Christi veniat. ^. Christus vindt, etc.
t. tpsi soli Inus etjubilatîo per infinita sœcuta sœeuhrum. Amen.r^., Ipsx solildus et jubilatio, etc.
f. Ipsi soli laus et tmpertum» gloria et potestas per immortalia sœcula sœculorum. Amen. 4. Ipsi soli laus et jubilaUo per infinita sœcula sœculorum. Amen.
(Voyag. liturg.,pp. 323-32S.)
A LaoïJ, résèque donnait de Fargent à ceux qui avaient chanté le Christus vincit^ ainsi que le GradueU TEptlre et Tfivangiie (76td,, p. 429).
Exemple d*acclamations que Ton ajoutait, dans l'église de Saint-Maurice de Vienne, à Tantienae de ia Communion, pour occuper le clergé et le peupl:e pendant tout (e temps que durait la cérémonie de h sainte table :
Hune diem , multos anno«, i^tam fidem Deus conservet.
Episcopum nostrum D^us conservet,
Populum Christianum Deus conservet ; féliciter, féliciter, féliciter,
Tempora bona habeant. Multos annos Christus in eis regnet ; in ipso semper vivamt. Amên,
Un ancien OrJinaire de la cathédrale d'Orléans contient des détails curieux sur
les aeclamattons ou louanges usitées clans cette éçlise. On y voit que Tévêquo d'Orléans délivrait tous, les criminels qui se trouvaient dans la ville le jour de son ei^r trée solennelle; qu'après s'être rendu nu-« pieds depuis l'église de Saînt-Euvcrie jus-. qu*à celle de Saint-Agnan, où il était chaussd et porté par quatre chanoines prêtres de Saint-Agnan» depuis )e chœur jusqu'à la porto de leur cloître; et de Saint-Agnan h la. cathédrale, où il était porté par quatre bacons feudataires de Tévèché, aidés de plusieurs personnes; il célébrait dans celle même cathédrale une messe solennelle où Ton chan-tait les laudes episcopi. C'étaient ces acclamations exprimées dans le Christus vincit^
Christus régnât^ Christus imperat Epi-
scopo Aurelianensietomni ciero sibi commissa pax. vita et salus œtema,
Sancte Evurti, tu illum adjuva. Christus vincit, Christtis régnât, Christus imperat.
Sancte Aniane, tu illum adjura, etc^« etc.
Dans cette même éfjlise de Saint-Agnaa le Christus vincit était chanté aux jours de Noël , de Pâques , de la Pentecôte , et delà fête de Saint-Agnan (i7 novembre)^ Le sous-dojen el le obefcier, placés au milieu du chœur^le chantaient immédiatement après Toraison de la messe. De plus, le& enfants de chœur le chaulaient presque tous les jours de l'année, avant que la grande messe ne commençât. [Voy.tîturg. p. 189 et p9ssim.)
Le Pontificale ms.,Ecclcsiœ Elnensis porte ; « Laudes sive rogatioi;iessequentesdicuntur in prœcipuis sollenipnitatibus, videlicet '\fk diebus sollempnibus, vel in quibus ponttfex sedet post aitare; et cum tolidem [)ueris bene cantantibus, immédiate post Kyrie elei* son, incipit post aitare: Christus vincit 9 Christus régnât^ Christus imperat. Et chorus respondit in eodem tooo. » Et ainsi dé suite alternativement.
Il y avait de plus les louanges.pcrpétuelles^ A Sainte-Croix d'Orléans, depuis les pren^ières Vêpres des fêles de llnvenlion de la Sainte-Croix et de la dédicace de celte église^ tl y avait jusqu'au lendemain /atw perennis,, louange perpétuelle, c'est-à-dire que Ton y chantait sans interruption. Les chapitres des différentes églises et monastères se relevaient les uns les autres, et y chantaient les Matines à trois nocturnes et les Laudes successivement, chacun à l'heure qui lui était marquée, savoir : l'église cqthédrale^ les chanoines de Meung, ceux de Jargea.u, ceux de Saint-Samson d'Orléans, etc., elc.
Dans la même église, on chantait une autre espèce de louanges, nommée hudes episcopi, le jour de l'entrée solennelle de 1 évêque dans sa cathédrale.
A la an de cette cérémonie, l'évêque célébrait h messe soIenneHe de la cathédrale, et c'était à cette messe qu'étaient chantées les laudes epiwppt; ces louanges étaient d<:»f acclamations. (Voy. Jiturg. p. 181, passim.)
Nous terminerons cet article par l'extrait suivant emprunté au Glossaire de Du Cange, el qui contient la description des acclama
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ùon$ que Vou faisait à Rome au Souverain Pontife
Cor$iomannia^ cœremoni® feslivœ nome", in qua aeclaraaliones publicœ seu fauslm ad precationes fiebant Romane Ponfifici ; cujus appeilatioois ratio ex subjectis patet, quœ ex Cod. eccl. Camerac. sœculo xiu. ineunte scri|)to ad calcem epist. Ivoa. Carnet, exscrîpsi.
^' ' UE LàUDIBUSCORNOMANNî.E..
Sabbato de Àlbis, quando faudes cornomaoniffi caaendœ sunt domino Papœ hoc modo. Omnès archipresbyteri xyiii diaconiarum, post prandium prœdicti dieu sonant campanas, et omnis populus suœ parochiœ cucurrit ad ecclesiam. Mansionarius indutas tuDîca vel camiso» et coronatus rorooa de£k>fibas cornula, habens in manu phinobolum hujusoperis. Est quidam caulus œreus coDcavus,uniusbracniiloQgitudOy a medielate et supra plenus tintinnabulis. Archipresbyter vero indutus pluvîalem cum dero et populo it Latranum ; et omnes exspectant in campo dominum Papam aBte palatiûm sufTolIoniam (sic). Cum autem no- Y^ritdominus Papa omnes venisse, descenr!et de palatio ad destinatum locum, ubi accipiendœ sunt laudes Cornomanniœ. Touc unusquisque archipresbytertumsuisclericis H pepulo focit rotnm, et incipit cantare : Ejfa preces de loco^ Deut ad bonam horamy et aiios subséquentes versus Latinos et <ira>' cros. Mansionarius vero in medio saUat in girum, sonando phinobolum et comutmr».
uiput reciinando. Finitis Jaudibus, surfil quidam archipresbyter, rétro se ascendit asinum pr^&paratum a cuf la : quidam cubicularius lenet in capite asini oacilem cum XX solidis dcnariorura , prœdictus archipresbyter ioclinans se rétro tribus vicibus, iiuos potest, tribus brancatis loliit et habet aibi. Deinde archi|Nresl).yterL cum clericis ponant coronas ad pedes ejus ; sed archipresbyter in via lala Iponit) coronam et vulpeeulam non ligatam» quœ fugit ; et Pa()a dat archipresbyterounumbi/antiumetdimidium.
Archipresbyter S. Marisa in Aquiro, coronam et galluni); et accipit unum bizantium et quartam. Archipresbyter S. E'islachii coronam et damulam ; et accipit unum bizantitiiu et quartam. Unuscfuisque archipresbyter re- Hquarum diaconiarum bizantium unum.
Accepta benedictione omnes revertuntur.
Cumque reversi fuerint, mansionarius ila indutus, cum uno presbytère et duobus sociis portant aquam benedictam, et nebulas, et frondes lauri, euntes per domos susa parlochiœ jocando, sicut prius, et sonando. phinobolum. Presbyter salutat doinum, spar-
Sit «luam, frondes lauri ponit in foco, ei o nebulis dat pueris domus. Intérim mansionarius barbarice canlat métros : Jaritan^ Jariian^ Jajariastif Rapkayn, Jercoytiy JqjairiostL et cœteri qui sequuntur. Tune dominos domus dat eis munus unum denarium vel pfus. Hoc fuit usquead tempus Papœ tiregorii VIL çed postquam expendiuju guerr© crcvit, rcounciayit hoc*
^ ï'îcipîunl vorsus in laudo Cornomannîœ : Eya preces de loco, Deus ad bonam horam. D'eus in tuo nomine^ sancta Maria Dei Ce* nitrix. Eya preces de tùco^
DB LAUDIBUS
Eya preces de loco, Detts ad bonam horam Deus in tuo nomine, sancta Maria Dei Oeni trix, columpna 6ana, sancti apostoli coronc Christi, Exeant pwri de seola ad novum et àrgenzolufn.
Hoc modo cantanlur hœ Laudes usque t OttoOctohrias, Octobriadominusnoster t'un t innocentius sanctissimus cum (jloria\ miKjis^ ter ticioria.
Hoc tono cantanlur islœ Laudes usqUîe-^ : Yco despota Cftere, Yco dtspoia Chere^ mezopantQf deo YsoroOrosistomeilo, vtthera sifitthé* Carpoforuntay KeagalHxmta^ Tysa'galtiuHi .
Hoc tone cantanlur usque ad :
Aperite nobis portas, Aperitenabis^ortas, Ad aomnum Papam Alexandrumvenimus ; sa* latare itlum volumus^ salué are et htmofare^ et laudes illi le^are^ quomodo fui ad. Cœsa^ res.
Hoc tone cantantur usque ad : .
Eugcj bénigne. Euge , bénigne Papa Ate^ nindeTr', qm vice Pétri cuncta gmemas^ Orbità eceli vlara refulget, m*bibusatris atqut fugatis.
Et alii subséquentes versus in noc tone. (Apud Cangiuu.)
ACCOMPAGNATEUR. — Celui qui , àv l'i^glise, au théAtre ou dans un concert, accompagne avec rorgne, le piano ou tout autre instrument,
ACCOMPAGNEMENT DU PLAIN-CHANT
— Bien qu'à Tégltse on accompagne des mes- ses en musique, des motets, des <^ntiqueS) cjt's . litanies, etc., etc., nous ne parlerons ici quf> de V accompagnement du plain^chant. L'accompagnement de tout ce qui n'est pas le plain-chant, rentrant dans la musique ordinaire, nous notts bornerr»»s à recoumiandiT dans ce dernier cas la simplicité, ki gravité, la sobriété, la convenance du style. Un écrivain spécial, M. F. Danjou, a^ant publié dans sa Revue de musique religteuss e^ ctassiquo un travail remarquable sur Va€C4>mpagnement du pUiin-ekanty nous- croyons devoir le reproduire eu partie; maiscoaunejcelte matièreest Tune des plus importantes et des plus controversées, nous nous empresserons également d'ouvrir noscolonnesàua traité d'accompagnement que M. Th. Nisard a bien veulu rédiger tout exprès pour ce Diction^ flaire. Nous appelons toute rattafltioa daieclour sur ces deux opuscules.-
M<. 0ÀNJOU :
— Kieu déplue simple, de plus^facil», quoc l'accompagnement correct duchant ecclésiastique, si lx)n connaît et si l'on observe les lois du contrepoint expliquées par les maîtres du moyen âge; rien au contraire de f)lus compliqué, de plus difficile, de plus in* certain que le moyen de faire concorder rtiarmonie moderneavecLi tonalité ancienne. Aussi c«tte diflicuilé, qu'on a vainemient.
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tenté de résoudre dans toas les ourrages modernes sur le contrepoint , a-t-etle rebuté tous ]\i9 artistes et a-t-elle contribué plus que tout aîutre motif h faire naître le dégoût et le dédain pour notre cbant ecclésiastique , qu'on ne peut, quelque eflbrt qu*on fasse,
J)lier entièrement aux exigences de la moduation et de la tonalité actuelles.
Je désire viYeroent que les considérations que je vais présenter^ les indications que je Tais fournir, éTeillent Tattention de nos or-r ganistes accompagnateurs et leur fassent apr précier les ressources variées, les effets noayeaux* et surtout la conrenanoe parfaite
Îui résulteraient de l'emploi d*un mode 'accompagnement toujours conforme k ta tonalité du iilain^chant, et tel qu'il a été enseigné par les lenteurs qui ont écrit sur ce siyet depuis le xiii* siècle jusqu'au xvi*.
Qu'on ne s'imagine pas qu'il e^t question dans iQa pepsée de faire rétrograder l'art et de le priver d^s ressources dont le génie de rbomme l'a progressivement enricni. II S4igit seulement de retrouver et de rétablir, dans toute sa pureté primitive, un art qui avait sa beauté propre ,» sa grandeur origî* nale, et qui, absorbé peu à peu par la musi-
Iue moderne* a été défiguré par elle âû point e devenir méconnaissable.
Il importe , avant tout , de s'entendre sur le sens de certains mots qui expriment h eux seuls l'ensemble de la science musicale , et dont la signification est bien différente, selon qu'il s agit du cbant ecclésiastique ou de la musique moderne. Ce sont les iHOfs musiq^e^ tonafité, harmonie.
La musique est ,* suivant M. Fétis , le produit de eombinaiêons stAccesêiveê et sitMUtanée$ des sons.
Les combinaisons successives forment Il mélodie.
Des combinaisons simultanées résulte l'barmonie,
Mais l'harmonie elle-même, considérée dans chacune de ses parties, offre une combinaison successive de notes, ou mélodie.
Le nombre des sons employés dans la musique et l'ordre de leur succession ont varié chez différents peuples et à diverses époques. Ce sont ces variétés qui , en établissant des rapports différents entre les sons, en déterminant leur affinité et comme leur commerce , ont constitué ce qu'on nomme la tonalité.
La tonalHé est représentée par une échelle de sous ou formule- qu'on nomme gamme dans la musique moderne.
Chez les anciens, la tonalité était formulée par les tétracordes ou séries de quatre sons qu'on ajoutait les uns aux autres et dont la combinaison produisait quinze notes ou échelles tonales.
Dans le plain-chant, les formules ou intonations de la psalmodie qui fut dans les premiers temps le seul chant usité dans l'Eglise, ont été le principe de quatre modes , subdivisés plus tard en huit, et dans lesquels est eompris tout le corps du chant ecclésiastique.
Enfin, dans la musique actuelle, il n*y a plus que deux modes , le majeur et le mineur.
Chacun de ces modes , dans chaque tonalité, a son expression propre , qui résulte des rapports et de rafBnité des sons dont il se compose, rapports qu'on ne peut altérer, soit dtins la mélodie , soit dans l'àccompa* gnement , sans changer immédiatement la tonalité^ et par conséquent Teffet particulier dvi mode.
Ainsi, la phrase suivante :
f-^^"' >i" rt=n3
peut recevoir divers accompagnements qui en modifient complètement le caractère :
Premiék'e manier^.
jzz
Deuxième manière.
Bien que bi mélodie soit exactement la même dans les deux exemples, la variété de 1 accompagnement qui change chaque fois te tonalité, lui donne une signification diffé* rente.
Ces diverses manières d'envisager la mélodie dans ses rapports de tonahté dépendent, dans la musique moderne , du goût et de la fantaisie do compositeur et des effets qu'il veut produire ; mais c'est un droit qu'il exerce seul , et il ne viendrait h l'esprit de personne de changer l'accompagnement des mélodies de nos maîtres célèbres, de Gluck, de Beethoven, de Mozart. On peut concevoir encore moins l'association de la tonalité ecclésiastique avec la tonalité actuelle, et c'est cependant cette association consfa'^te qui est pratiquée aujourd'hui pour l'accompagnement du plain-chant.
Divisant la cantilène antique on un certain nombre de phrases mélodiques qu'ils rangent arbitrairement dans les différent» tons de la musique moderne , les organistea assignent, par exemple, le ton de ré mineur h Tensemble du premier mode du plain* chant et y appliquent , suivant la marche da chant, des modulations en iot mineur, en la mineur, en fa ou ut majeur. Les plus habiles n'emploient guère que raccord parfait, mais ils établissent toujours les modulation» et actes de cadence conformes au sentiment de la tonalité actuHle.
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Or, dans la tonalHé du i4aiD«chaDt, il de cei deux aotes« Pana le premier mode
n'j a pas de modûlatiofis, pas de wodes mi- le troisième , le quatrième /Je ciûauième et'
neurs ou majeurs, pas d'attraction d'une note le sixième ^ le $% est baissé d'un demirton '
Iz
rLAGàL.
ACTBBNTIQDE.
PLAGAL.
AUTHENTIQUE
PLAGàL.
Yers l'autre , et partant» l'intervention de tou< tes ces combinaisons de l'art moderne constitue non-seulement un anachronisme corn* plet entre la mélodie et l'accompagnement » ninis encore une altération monstrueuse du caractère essentiel du chant reli^eux.
li résulte de ces jconsidérations que la première de toutes les connaissances qu'on doit posséder pour l'accompagnement du plain-ch^nt, c'est celle des rapports des sons ^ntreeux dans chaque mode, ou« pour le dire en un seul mot, la connaissance de sa tonalité.
La tonalité du plain-chant est représentée par huit formules ou séries de sons, savoir :
l"HODB ÀUTHENTIÛUE. f^, mt^ fa^ «of, lûy «î, Ut, ré. «• — PLAGAL. ta, ff , Ut, ré, mi, fa, sol, la.
9« — AUTHENTIQUE, muja, iol, la, «t, ut, ré^ mi.
$i, ui, ré, mi, fa, $ol, la, $i.
fa. Ml, la, si, ut, rét nu', fa.
ut, ré, n^, faf sol, la, $i, ut.
toi. In, «i, ut, ré, mi, fa, toi.
ré^ mt, fa, sol, la, ti, ut, ré.
En produisant avec chaque série et dans les limites des combinaisons diverses et successives de sons, il çn résulte une mé-* lodie qui prend le nom de la série à laquelle elle appartient. Par exemple , l'introït Gau- ^eamuâ est une mélodie du premier mode , le Ponge lingua est du troisième mode , et ainsi des autres. Dans quelques pièces , la mélodie passe alternativement d lin mode dans un autre, comme dans les proses Dies irœ^ Lauda 5ton, Yictimœ paschali laudes: mais cette sorte de modulation a généralement lieu d'un ton dans son relatif ou plagal.
Tous les modes du plain-cbant sont du genre diatonique , leur variété réside dans la distribution des deux demi-tons indispensables dans toute échelle de sept sons contenus dans les limites de l'octave.
Les autres demi-tons qui existent entre chaque intervalle d'un ton et qui forment rëclielle chromatique ne sont pas employés dans cette tonalité ; cependant , les intervalles dont se compose chaque série sont niodiûés dans une seule circonstance et de deux manières. Toutes les fais que dans la mélodie il se rencontre le rapprochement de {a avec si , on change , par euphonie , l'une
(5) Dans on manuscrit anonyme du xiv* siècle de ta bimioihèque Lauren tienne de F*loreiice( P/u(eti« 29, codex 48), on lit le passage suivant, qui prouve, contre M. Tabbé Janssen, que la théorie du demi-ton iiaussant était admise à celle épo<^ue.
De la musique feinte.
On dit qu'il y a musique feinte toute» les fois qu*ei|t monuut on change un ton en demi-ton, ce qui ne se pratique pas en descendant.
U musique feinte a lieu naior^ment de sept
roaiiières différentes^ :
^Endisantm}. la.
an lli»u do fa, sol;
fa, mi, fa,,
— sol, fa, sol ;
fa, mu ffl»
— . la, sot, la ,
fa, mu fa.
— mi, ré, mi ;
fa, mi, fa.
^ ' ré,nt^ ré;
sol, fa, mi.
— hi,sol, fil, sol;
W, /#f, ini.
-- Mi^ré,Ht,^ ré^
et prend le n^om de bémol ; dans le septième et le huitième mode, le fa est haussé d'un demi-ton ; et comme dans raneienne méthode' de solmisation par les muances, -on n'ém-' ployjiit pas le signe du dièse , on opérait^ pour exprimer le demi-ton haussant, une de ces transpositions qui étaient à chaque in«*^ tant nécessaires 4ans ce svslème, et on disait fa, mi, fa ^ au liejl de soi, fa, sol, etc. {&). ^ LeÈ séries diverses dont se compose cha*^ que mode^ du plain-chant et les corobi* naisoDS mélodiques qu'on en peut tirer n'eu-^ traînent avec elles aucune iàée d'accompa-,
geraent. Toutes les notes y sont indépen- : ntes et n'ont aucune relation obligée entre elles, aucune attraction de l'une vers l'autre» au contraire ; la seule attraction qui eât pu exister dans le plain-chant eût consisté dans : le .rapport de fa aVec H , qui , si on l'eût * établi, eût indiqué la tendance naturelle du fa à descendre et celle du si à monter d'un demi-ton. Mais, toutes les fois que cette attraction se présentait, elle était effiicée , comme je viens de le dire, par l'emploi du demi-ton haussant ou baissant. Ji n'en est pas de même dans la tonalité moderne , qui ' est précisément fondée sur lattraction de certaines notes vers d'autres , et dans ' laquelle chaque note de la gamme porte le caractère de Tharmonie qui lui est propre , et remplit une fonction spéciale et dépendante dans rordre de succession des sons. La raison de cette différence entre (es deux tonalités ressort de l'histoire même de Tait. Les modes de la tonalité du plain-chant ont été conçus pour un système de musique uniquement mélodique ; car, avant le vn* siècle, ridée de l'harmonie n'existait pas, et le chant ecclésiastique était déjà constitué^ Quand on eut imaginé cette science nouvelle (le la combinaison simultanée des sons , on se borna à déterminer quels étaient les intervalles consonnants et les intervalles dis-, sonanls , à découvrir les moyens d ag»'ncer les premiers avec les mélod es déjà créées , et à proscrire absolument Templui des sec nds. Pendant bien longtemps l'harmonie demeura soumise et asservie aux lois de la
On ne doit marquer par aucun signe la miisîqiie feinte, il faut savoir, en ouire, que le preniiei*, le sc>< cond, le quatrièéiie et le sixième tous dcaïaudent ta bémol, mais le troisième, le scptiéuic et tiuUiciue exigent le l)ëcarre.
\ Fnlsa sive ficta musica dicitur esse qitando f^t aspendeiido de tono seini-ionium, seii nou tl^scoii-r deiido« et fit septein iiiodis naturaliter, ctc , titc.« et non débet laUa musica signari^ Prieierea est scieniJum quod primus tonus et secundus, qiiaitus,, quintus et'sexlus diligunt b rotundum , tenius vero, septimus et octavus utuiitur b quadrato. »
Il résxiiùi de ce texie si précis que le denn-ton tiA»»santétait émplo^^éponr éviter la reiation.de tviion dans le troisième et te tiuitièine modes, et, en ouire^ dans quelques autres circonstances, mais seulemeal alors dans la m.usique à plusieurs parties. Je ferai cojinai' tre pins loin les cas où ces altérations de U ton^^ita . étaient aii.lorisccs.
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topaÙté ecclésiastique , et co ftirent soutc- ' ment les érudits du xti* siècle qui, en tou~ lant retrouver la musique des anciens , inspirèrent à quelques maîtres Taudace nécesaaire pour transgresser des lois qu'on respectait depuis huit siècles.
Une fois h la recherche de moyens iftouveaux , do combinaisons inconnues ^ on rencontra tout d'abord les accords dissonants naturels, et ce rapport de fa contre ti , que t dans son horreur pour une teiie harmonie » le moyen Age avait appelé diaboluê in musiea ; on recomposa l'échelle chromatique que le plain-cbant repousse , et de tous ces éléments nouveaux sortirent la musique et la tonalité modernes.
Que l'art se soit enrichi de ces découvertes, c'est ce que je ne nie point ; mais ce qui est également incontestable , c'est qu'il est devenu compliqué , savant et moins populaire ; ce qui est encore incontestable , c'est que tous ces accords nouveaux sont incompatibles avec la tonalité ecclésiastique,, etque, pour trouver l'accompagnement correct des mélodies de cette tonalité, il faut précisément laisser décote toutes ces ressources et se servir seulement de celles qui sont en rapport avec la nature et le caractère des modes anciens.
L'enseignement de la composition musicalesediviseencoreaujourd'hui en deux parties distinctes : l'harmonie ei le contrepoints.
L'harmonie a pour objet la connaissance des accords consonnaots et dissonants, de leur relation avec la tonalité,. et par suite l'étude des transitions d'un ton k l'autre par la modification de ces mêmes accords. Cette partie de la science est absalument inutile è raccompagnement du plain^ chant, et nous n'avons pas à nous en occuper. Le contrepoint , c'est-à<iire Tart de combiner et d agencer les intervalles codsonnants, est la seule étude nécessaire à l'accompagnement du chant ecclésiastique.
C'est cette science qui a été pratiquée pendant tout le moyen âge et portée à un degré inouï de perfection par Palestrina. Depuis lors le contrepoint s'est peu à peu allié à la musique moderne, et a de plus en plus subi son influence. Quand il s'agit k présent d'accompagner un chant donné , la première idée qui vient à l'esprit est celle des rapports de ce ton avec la tonalité actuelle, et ce n'est qu'après avoir trouvé ces rapports qu^on procède au choix des notes et des intervalles , choix qui est le fait du contrepoint. Or, c'est précisément k cette préoccupation de la tonalité moderne qu'il faut écliapper pour entrer vraiment dans l'esprit du contrepoint ecclésiastique.
Après ces observations préliminaires indispensables pour expliquer le sens et la portée de ce travail , je vais donner les lois du contrepoint d'après les maîtres anciens et en citant mes autorités , de sorte c^ue cet ex|)Osé puisse être à la fois l'histoire du passé et la règle du présent.
La science de raccompagnement du pItin-chanC réside, comme nous» 1 avons dit,
dans la connaissance des règles du contrepoint, c'est-à-dire dans l'art d'agencer entre eux divers intervalles harmonieux, d'où il résulte que la première notion qu'on doit posséder est celle des intervalles. Philippe de Vitry, évoque de Meaux, auteur de la fin du miV siècle, compte treize intervalles, savoir :
UniàonuSf unisson ;
Jonta, seconde majeuce ;
Semi-tonium^ seconde mineure ;^
Ditonus, tierce majeure ;
Semi'diionus^ tierce mineure :
Diatessaront quarte ;
Tritonus^ tritoa ou quarte majeure ;
DiapenU^ quinte-;
Tonuâ cum diapenie^ sixte majeure ;:
Semit. cum diapenUf sixte mineure;
Ditonui cum diapenU^ septième majeure^
Stmi ^ ditonus cum diajpfti/e, septième mineure;
Biapasofif octave.
De ces intervalles, Irois^ sont parfaits :. runiMon, la quinte et Voctave.
Quatre sont imparfaits ; la tierce majpurt^ la sixte majeure^ la tierce mineure et la Hxle mineure.
Ces sept intervalles sont les seuls conson-^ nnnts, et, par conséquent, les seuls cm-> ployés dans le contrepoint, note contre note.
Cette théorie n'a pas changé depuis le xiu' siècLe, et elle' est encore exposée dans, les écoles de la même manière; seulement, comme on le verra plus tard, elle ne reçoit pas dans la musique moderne la même application que dans la (onalilé ancienne. C'est donc de Tagencement et de la diversité de succession de ces sept intervalles conson-^ nuD.ls que se forme tout l'an du contrepoint, note contre note, le seul dont nous parle-, rons aujourd'hui.
Les règles de cet agencement et de cette succession sont fort simples. Les voici telles
?uo les donnent Francon,. Philippe doVilry, ean de Mûris, Nicolas de Capoue, et auti*es auteurs des xiii' et xiv' siècles.
PREMIÈRE RÈGtE.
Tout contrepoint doit commencer el finir par le» consonnancee parfaitee^ CuntMon, la quinte et l'octave.
PEUXI&MB RÈGI.K^
On ne peut faire deux consonnances par^ faites de suite.
rROISiÈME RÈGLE.
Quand le chant monte^ la partie d'aecom^ pagnemeni ou de chant doit descendre^ et vice versa. Cesi ce qu'on nomme le mouvement contraire.
QUATRIÈME RÈGLE
On ne peut jamais faire entendre mi (si) contre fa.
CINQUIÈME RÈGTE.
On ne doit jamais faire suivre par mourement semblable deux consonnances parfnitcs^ c'est^dire deux quintes ^ deux unissons ^ ou deux octaves.
Toute la science cl le. pratique rfu conlio-
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point consistent dans Inapplication de ces qualre règles et dans la variété de leurs combinaisons (6).
On remarquera que, d'après la doctrine dos auteurs du xiir siècle, aucune note de réchiille musicale n'a une fonction particu- Jière, et toutes sont indépendantes l'une de Tautre. Il n*en est pas de mAmé dans la tonalité moderne où, h la considération des intervalles, il faut ajouter celle des rapports obligés de ces intervalles entre eux et l'étude du rôle nécessaire de chaque note dans h gamme ; par exemple, la première note se nomme tonique, )a cinquième dominanlo, la septième note sensible, et ces noms indiquent la fonction que ces notes remplissent dans leur succession, eu égard à l'harmonie.
Dans le plain-chant, il n'y a pas de ^otiiçwe, parce qu'il n'y a aucune noie qui porle plus qu'une autre te sentiment dti repos, et caractérise ainsi la tonalité ; il n'y a pas de dominante duns le sens que donne à ce mot la Ihéf-^rie moderne, parce qu'aucune note n'y joue un rôle essentiel dans réolieile tonale) enfin, il n'y a pas de sensible, parce qu'aucune note n a de tendance nécessaire vers une autre.
Ces faits étant reconnus, Yoyons comment a lieu l'application des qu;âre règles du eomre(»oint. Examinons surtout les différences que peut présenter l'accompagnement, suivant qu'on considérera le chant c.orome appartenant à la tonalité moderne ou à la tonalité du plain-chant.
Prenons pour exemple Tinlonation psalmodiqiie du deuxième ton :
Sd
Au point de vue de la tonalité actuelle, ce rbant parait être en ré mineur; mais l'absence de note sensible sur la pénuliième dérange toute l'économie de la gamme, et si Ion veut absolument, comme rexigerait ia tonalité, faire acte de cadence parfaite sous
(6) N ms crnyoi» di*voir rapporter ici îe pa.^stge du traité inédit de Ph l>ppe de V try dont notre ariicle nV>t que ta commeiitJiîre Apres a- oîr df'fifii los diveise4 espèces d*iritfrvalle», il K^exprime aîn-i:
c Moio diceiuSnm ^f^i c,a imolo et qnalîter iitx fpecte^ snpradicix ordinari deb ant in contrapuiiclo, Id Ont no'a CQitra iiot»in , pi^'iotando qnod, qiiando c n us ascendit, discitn us â* bet e con verso di^scen 'le' e; qiiai>do vero cantus descendit, di cuitus débet agce idere. e^ Ii;gc ragula generalis est sen p r ol)s<Tvanda, iM per sp'^cifS impe fectrS sine aliis raiioiiibus cviteiur. Consi lerao fa, ni snpra dictuni es', quon^o o et qualiter Fiint tre dtciin rpecie^ et çon pki e* nec polores, sccnndnm (^a».tore< ?c etam sectn nui niagisirum Oc'o* em in h c teieniia qoon 'am experi«sini'»m. Timen r^lii m^gistri adjuugnnt i^las qiiat jor spe- «iirs , videl.c t , d< c'xi'am , duodecl iiam , terUiiin diîcimaai et quintam deci.inm; sun.t tainen »d hene esse et i^d \o unalein... Istaruin antein specicrutn très sunt perre<Mae, rcicet unîsonns, diapente alio nomine qointa, et di^fiasnn alio nomine oct:*ya. Et dicuntnr p4>rr»cta* quia p<*rrectiinii et îfrtt'gum .sonam iuiQ^rt.nt aunhus audicntluni
la note wl, on produit alors un «ffifel bizarres
et choquant. Aussi, entraînés par le cnrac-f jère propre de l'acte de cadence parfaite» • les chantres de beaucoup d'églises en sont- . ils venus à hausser d'un demi- ton la note ui^ et à remédier à la dureté de rharmonie Iiar une «Itération du chant lui-même.
Toutes ces difficultés disparaissent si, échappant à toute i)réoccupation du ton de ré mineur, qui n'existe pas dans la tonalité ancienne, on se borne à chercher l'application des aualre règles du contre|K>int a cette mélodie du deuxième mode ecclésiastique*
On doit commencer (dit la première règle) par une consonnance parfaite, c'est-à-airc par la quinte, l'octave ou Tunisson. La quinte étant impossible en cette circonstance parce que ia note n bémol qui la produirait est étrangère aux sons qui composent ce mode, il y a nécessité de cornmen* cer par l'octave grave.
Pour accompagner la note «o/, on peut employer Tintervaile de quinte, pour fa l'octave, pour mi la tierce, pour ur la quinte, et pour ré l'octave, consonnance parfaiie indispensable au commencement et à la tin de diaque («if-ce.
3jp;=gzrg==i::]:g::r:g=t:|=^
Je demande pardon i ceux de mes lecteurs qui sont versés dans la science du conlrepoinï, de traiter cette question d'une manière aussi élémentaire; mais je df^^sire la rendre claire pour tout le monde, et d'ailleurs, beaucoup des plus instruits n'ont peut-être jamais fëfléchi aux combinaisons particulières d'harmonie qui pouvaient être employées dans raccomfiagnument du plainchant.
et cum ipfeis oronis di$can*u8 débet Incîpere et finîri; et itequaqnam du» iai}>roni specierom per« feetarum debent seq'ii ona po t aliani in.dis^aiitu, in divergis llnei^ vel spatiis, 'id e^t quod duo uni - »oni, dose quimaa, du» tcuvse^ neqiie dus alise species piiifictae non debent seq^i nna posi ali^nu Sed bene du» i*i e^^.'e species imp'ifictse très ani eiiaro quatuor sequuntur una post aliaoi, si ne-» te se fuerit. Q laiuor anttni sunt impeifeciae scilicet diioii is, a io nomine tertia petTecta, touus cum diapenle alio nomine scxta peifiecta ; semidttontts alio noinine tertia impeifeit», et semiton uro cum diapente aUo nomine sf iia imperfcc a. Et dicui'tur imixrfect» quia non t;«ni p r(ecli»ni sonam imporani ut species per fect», quia interponnntnr specîebu» perfeciis in c«Mnp-)8ito.'e. Ai» vero species sunt discordantes ft propief earoni disconlantiam ipsts non uiimur in cunlrapnnclo, sed bene ei.< ntimnr In cantu Tract bili, in mînoribnsn lF»ubi sémibr^vis vel irmp 'S in pluiibus noirs dividiior, td est in tribns parti bus, lunc iina itlammi tr om panhim potest eà.«e in sp» cie discor;d nli... I (1rs coHirajf^uncti maçi tri Paa. de Vh .
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Je ferai encore remarquer aue je n*ai en Tue que raceompagnement aes voix par Torgue. Je parlerai plus tard de raccompagnement vocal, du faux-bourdon et du contrepoint fleuri, dans lesquels on obaerTo bien les mômes règles, mais en ayant é^ard à retendue des voix qui impose une disposi* tion spéciale des parties*
Prenons actuellement un autre exemple, celui de Hntonation psalmodique du qua* Irième mode :
parfait avec la tonalité ecclésiastique et qu*^n s*éeartant de ces règles, on altère nécessairement cette tonalité.
Je me souviens qu'au Conservatoire on faisait accompagner la phrase suivante :
IS-IT
zz:
UTT
H est impossible de rattacher cette mélo* die à aucun ton de la musique moderne. Aussi, e5l-elle si embarrassante à accompagner, qu*on omet ordinairement de chanter . ce ton en faux-bourion. Quant aux organistes gui sont oblisés d*y ajouter l*accom- Kgnement, ils ne s en tirent qu*avec force lisses relations et modulations étrangères à la tonalité. Rienn*est plus simple cependant que de trouver la basse de ce chant, si Ton veut s'en tenir à Tôbservation des quatre règles rapportées plus haut, et surtout ne chercher aucun rapprochement avec la tonalité moderne.
Voici l'accompagnement naturel de ce chant :
Les règles du contrepoint sont observées dans cet accompagnement, mais le sentiment de la tonalité moderne j est établi par les notes (a, si bémol, «( dièse de la basse, qui altèrent le caractère de la mélodie. La note /a, en produisant une sorte de cadence sur la dominante, qui fait désirer dans le chant la note sensible ui dièse qui ne peut s'y trouver ; le ti bémol introduit sans né^ cessité, sans qu'il y ait relation de triton, est une note étrangère à l'échelle du premier mode; enfin, Vut dièse, en déterminant le tonde r^ mineur de la musique moderne, achève de dénaturer celte phrase, dont Taccompagnement naturel est celui-ci :
Je sais que ces marche; d'accords paraîtront étranges à beaucoup de personnes, offenseront le goût et l'oreille des musiciens ; iï n'en est pas moins vrai qu'elles sont exactement conformes aux règles du contrepoint, tel qu'il a été enseigné depuis le xii* jusqu'au xvf siècle. Aujourd'hui, on enseigne encore au Conservatoire ces mômes règles, et on en exige l'application des élèves qui suivent le cours de contrepoint. Seulement, comme on a perdu le sentiment de l'annienne tonalité, on accommode le mieux qu'on peut ces règles avec la tonalité moilèrrio. Cette élude est toujours un exercice mile, mais elle ne repose dans la musique pctuello sur aucun principe certain. Oi oblige par exemple l'élève, dans la classe (Je contrepoint, à s'asjreindre ?i de certaines règles, et il ne peut ouvrir un cahier de musique des maîtres les fJus en vogue MUS y trouver è chaque ligne dix infractions aux lois qu'on veut lui imposer. C'est que la plupart des prescriptions de contrepoint sont en contradiction avec la tonalité actuelle, tandis que les quatre règles essentielles que nous avons données d'après les aicicns auteurs sont au contraire en rapport
On peut cependant, dans les finales, foire entendre la note qu'on nomme sensible dans la musique moderne, et qui, dans le plainchanl, est seulement employée par euphonie, et ne modifie nas la tonalité; mais celte note ou demi-ton naussant n'est usitée en tous cas que dans les parties intermédiaires; par exemple, si la phrase au« nous venons de citer termine une pièce de chant, on peut alors l'accompagner de la manière suivante :
TTU
^fe
O o rj ^
Dans é^'icas, il y a emploi de la musique feinte, mais uniquement par euphonie, et à peu près comme dans la langue française cm emploie le % dans «a-l-tï, au lieu de ro-tî, lo d dans iortv, au lieu de orvr, etc., etc.
Le goût et l'expérience sont seuls juges des cas dans lesquels on peut employer la
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musique feinte, c'esl-à-dire rendre parfait ua intervalle imparfait ; ce aue, par un pressentiment peut-être du rôle que remplirait plus tard cette modification de la tonalité, on appelait colorer.
Appliquées à l'accompagnement de la gamme moderne, les règles du contrepoint donnent le résultat suivant, que je tire du traité de Nicolas de Capoue.
ACC
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La différence qu'on renia: que tout d*abord entre cet accompagnement et celui qu'on ferait aujourd'hui, c'est l'absence complète de note qui détermine la tonalité à'ut majeur; le si ou note sensible n'apparaît nulle part dans la partie d'accompagnement; la cinquième note de l'échelle, qu'on nomme domînanle dans la musique, porte ici indifféremment l'acoord de solow celui demt; le mouvement contraire y est observé le plus possible, clc'est môme pour le maintenir plus longtemps que Tauleur n'hésite pas 5 monter S5ir roclave à la cinquième note, défaut qu'il aurait pu éviter de la manièrcsuivanle :
On peut déjà voir, par les explications précédentes, en quoi consistent les premiers }>rincipes de l'accompagnement du plainchant. Noj-seulement il n'y faut employer, comme Tout reconnu tous les maîtres modernes, que les accords cousonnants, mais il faut encore que ces accords soient toujours en harmonie parfaite avec la tonalité, et ne fassent pas intervenir dans chaque mode des cordes étrangères à leur échelle naturelle. Ainsi, dans le premier mode, les accords naturels sont ceux de ré avec tierce mineure, d'ti^ avec tierce majeure, de/o, de iol avoc tierce majeure et non pas avec tierce mineure, à moins que la relation de triton existant dîins la mélodie n'oblige à y faire entendre le si bémol, mais c'est là I exception et non la règle. Par exemple, le chant de la psalmodie du premier en G doit se terminer sur l'accord de sol majeur de la manière suivante :
au lieu de la fausse relation qu'on établît ordinairement,
et nui fait entendre les notes «bémol et fa dièse qui n'ont aucun rapportavec le premier mode.
Le second mode a une étroftô affinité avec le premier, et il enaploie les mêmes accords, dont la marche et la variété sont déterminées par la marche du chant lui même.
- En général, les accords qu'on
neut placer sous une mélodie du chant ecclé- E iqûe sont ceux-là même qui sontfournis par les cordes naturelles de chaque mode. Ainsi, l'échelle musicale étant celle-cisoU la, si, ti(, ré, mi, fa, sol, la, si, stb, ' ut, etc.
ces notes sont les seules q^^' P^'f ^Ji^J?^^^^^^ dans les accords, et, parlant, les demMons intermédiaires, ut dièse, /a dièse, sol dièse, n'y doivent pas apparaître, si ce n'est dans les deux circonstances déjà ndiauées, savoir ; f Quand il s'agit d'éviter la relation de
'^^a^OÙand, par euphonie, on veut faire sur la
note pénultième un acte de cadence parfaite.
Comme exemple de la première exçep-
tion, on peut citer une phrase qui revient
souvent dans le Laxtda Sion :
Pour la seconde exception, on peut citer beaucoup de Anales des premier et deuxième tons, quelques unes des troisième, sef|tièrae et huitième, comme dans Ta fin de I anlienne suivante : Sacerdos, etc., des^ vêpres de la fête du Saint-Sacrement qu'on peut accompagner ainsi t ^^
Je dois faire remarquer que cette se«on«fe règle, ou exception, n'est pratiquée dans la musique que depuis le xin* siècle, et que son application n'est, dans aucun cas,inaispensame. ■ , .
J'invite les organistes à donner aux reflexions que je viens de présenter une attention sérieuser s'ils veulent prendre la peine de graver dans leur esprit les règles ancien-
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nés du coïitfeiîoinl et d'en chercber Tapplication sans jamais altérer la tonalité ecclésiastique» ils trouveront dans cette reciierehe une foule de ressources et de combinaisons nouvelles ou plutôt abandonnées, et dont I emploi serait du plus heureux effet dans Taccompagnement du chant ecclésiastique.
M. Tflk NiSAED :
Ce n'est pas ici le lieu d'examiner si la plain-chant est harmonique ou inharmonique ^e sa nature. Cette question trouvera sa place dons d'autres articles. Ce dont il s'agit en ce moment, c'est de savoir quelle est la meilleure manière d'accompagner les cantilènes de la liturgie catholique.
On a beaucoup écrit sur cette matière importante; toutefois on serait fort embarrassé de citrr un seul ouvrage où ce sujet se trouve exposé nettement, et avec les principaux détails qu'il comporte.
Je ne dirai rien des méthodes où Taccompagnenienl du chant ecclésiastique repose sur rharmonie moderne. Malgré l'obstination des organistes les plus renommés, il est clair qu'en associant deux tonalités essentiellement différentes, on imite l'architecte qui mettrait des colonnes grecques dans une cathédrale gothique. Et si, des considérations générales on voulait passer à des considérations plus directes , plus spéciales « plus intimes, les arguments se présenteraient en foule pour condamner, je ne dirai pas remploi des accords les plus |>assionnés de l'art moderne dans Tharmonisation du plain-chant, mais même l'usage du simple accord de la septième sur la dominante.
Qu'est-ce, en effet, que cet accord de septième sur la dominante? c'est la base de notre tonalité moderne. Retranchez-le, et la musique, telle que nous l'entendons de nos jours, n'existe plus.
La présence de cet accord suppose une gamme unique, majeure ou mineure, a^ant une dominante toujours placée h une quinte au-dessus de la tonique. Elle suppose bien d'autres idées auxquelles je ne veux nas m'arrôter^ parce que celle que je viens a éroetlre me parait à la portée des intellig;enc6S les plus étrangères aux grav«9 questions de tonalité musicale.
Or, si l'on emploie la septième sur la dominante en accompagnant le plain-chant, iJ faut que cet accord soit placé sur la cinquième note de chaque Kamme grégorienne, ou bien, il faut qu'on le fasse entendre sur la flominante réelle des échelles du plain chant.
Dans le premier cas, l'harmonie sera en opposition fo.melle avec les deuxième, troisième, quatrième, sixième et buMième n^odes ecclésiastiques. E*i effet, dans le deuxième mode, la dominante est à une tierce mineure au-dessus de la tonique; dans le troisième, à une sixte mineure;
(7) SI, par hasard, il se renconirait quelque écrivain qui, trompé par la lieaolé des méloclieg du iiioyen &ge, voudrait en inférer que Tharmome de cette époque a éié à la hauteur de ces niénie$ luélo* dies, nms répoudrions par un témoignage posli if que
dans U; quatrième, k une quarte; dans le sixième, à une tierce majeure ; dans le huitième, à une quarte.
Ce simple exposé ne démontre-t-il nas, jusqu'à l'évidence, que Paccord de septième sur la dominante, c'est-à-dire sur la cinquième note de chaque gamme grégorienne, est une monstruosité qui dénature tout et que rien- ne justifie?
Dans le second cas, l'absurdité n'est pas moindre. Autant vaudrait dire que la sep* tième sur la dominante a sa fondamentale sur la tierce, sur la quarte et sur la sixte d'une gamme musicale. Cela ifest |>as sou^» tenable ; mais les artistes, qui suivent plu^ tôt le caprice de leur imagination quelles règles du bon goût, n'en persistent pas moins à propager la plus singulière de toutes les erreurs. On dirait que ce qui frappe l'oreille n'est soumis à aucune règle positive ; et, parce que l'on a proclamé que plus la musiqueprocured'émotiotis,plusaussi elle atteint son but, on croit remplir cette condition sensuatiste en bouleversant tous les principes.
Les travaux d'archéologie musicale qui honorent le xix* siècle apporteront peutêtre un remède à cet oubli des notions esthétiques les plus vulgaires. Je le désire.- Pour mon compte, je n'ai pas honte d*avouer que si l'ignorance des monuments de l'art a nu m'égarer comme beaucoup d'autres, l'étude consciencieuse de ces mémos monuments a trouvé en moi un esprit doc ie. Les noms les plus célèbres n'ont point justitié, à mes yeux, ce que je regarde depui.s longtemps comme une grande aberration de fin-, tellii^ence humaine.
Mais, dira-t-on, avant le xvii* siècle, époque où fut créée la tonalité moderne, n'y a-t-il pas eu plusieurs systèmes d'harmonie appliqués au plain-chant ? Et , parmi ces systèmes, quel est celui qui mérite de fixer Tattention ae l'artiste chrétien?
Cette question est grave, et je vais tâcher d'y répondre.
Il me semble que tout, dans los inventions humaines, commence (>ardes tâtonnements et des essais que la science et l'art ne lioi vent pas prendre pour des résultats déflnitifs.
Le monde musical ressemble au mona« géographique. De part et H'autre, on peut dire : 1 ancien et le nouveau monde.
En musique, l'ancien monde musical a une histoire .connue qui s'étend depuis Pythagore jusqu'à Paiestrina. Le plain-chant appartient a cotte période historique : il forme une espèce de transition entre la musique des Grecs et celle des modernes; toutefois, avant le xv* siècle, il n'y a que de grossières tentatives harmoniques dont il faut tenir compte, dotit il faut même étudier avec soin le C4iractère fondamental, mais qu'il serait impossible de faire revivre d'une ma* nière absolue dans la pratique actuelle (7).
|e célèbre Ttnctoris nous a laissé dans son livre De arte conlrafuneti : — c Si viga audilaque referr» Itceat, dit il, iionnulla velusta carmina ignot» au» cioritaiis, qii» apocrypha dicuntur, lu m:tnilm8 aliquaado habui, adeo tnepie, adeo inscUe. coinposita.
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D*abord, les Grecs (et non les barbares du Nord), imaginenl des suites harmoniques de
Suinte cl d^octave par ^mouvement semlable. Pour eux, la quinte, Yoctave et leurs redoublements sont des intervalles tellement parfaits, qu'ils ne semblent former qu*un son avec celui qui les engendre. Et dès lors, si la quinte et Toctave ne forment qu un son, pourquoi n'emploierait -on pas de longues suites de ces intervalles par mouvement direct? Telle est l'origine de la symphonie.
Mais la symphonie n'admettait point de variété, et Poreille humaine en est avide. De là, chez les Grecs mêmes, l'emploi de la diaphonie, c'est-à-dire, de deux chants simultanés où les parties font entendre des dissonances combinées avec les intervalles j)arfails de quinte, d'octave ou de leurs redoublements. La musique de la première mythique de Pindare, découverte par le P. ^ircher, et traduite avec tant do bonheur jiar M. Vincent, membre de Tloslitut, est, sous ce rapport» un monument dont on ne saurait trop apprécier l'importance : il met un |erme à toutes les discussions soulevt^es jusqu'à nos jours, sur l'emploi de Tharmonie, proprement dite, chez les anciens Hellènes.
Là symphonie et la diaphonie furent un héritage que recueillirent les premiers chrétiens occidentaux; c'est du moins ce (lue nous apprend saint Isidore de Séville. On a cru longtemps que, parles mots consonnances et dissonances, saint Isidore n'a*vait eu en vue que des successions purement mélodiques, et non des intervalles dont les deux termes sont entendus simultanément.
Le doute n'est plus permis aujourd'hui sur le sens qu'il faut donner aux définitions de Tévéque de Séville. Les consonnances et les disso^ nances dont il parle étaient de vrais éléments harmoniques : les sons qui composaient ces éléments ne s'écrivaient point à la suite les uns des autres, mais bien les uns au-dessus des autres. L'idée de simultanéité résulte évidemment de ce simple détail qui avait échappé à l'attention des archéologues; et ce détail, c'est saint Isidore (jui me le fourhit : « Agnoscai autem , dit-il, diligens /ector, quoa consonantiœ consonantiis scpceposiTiB alias consonantias effecervmt.i^ (Ger* DEaTi Scriptoresy I, p. 25.)
Boèce n est pas moins explicite quant à la sinsultanéité des sons dans les consonnances ou les dissonances. Cet auteur, comparant les sons à des cordes d'instrument, métapliore qui est encore en usage dans notre langage musical, dit que deux cordes, dont l'une est plus grave que l'autre, doivent être frappées simultanément pour former des iuiervalles de consonnauce ou de dissonance : t>uo nervi f- uno graviore ^
uî mullQ potiuê aures offendebanl qmm delectabaut ; KeQUE, qiiod salis admirari neqtieo, quidpiah compo-
SITUM KISl CITRA ANN08 OCADRAGtNTA EXSTAT, QUOD ArOITtJ BIG5VM A» ERUDITIS EXISTIEETUR-i.. •» CéS
parciled renMirtpiRlrt^ oniété^rfles en 4470 on en 4477, par tni Iminme qur était bon joee en cffie ma* 4im'^ et t(f>nt|iersomieiié dédtiieni la compctence.
simul pulsiy etc. {De mtMtca, lib. i, cap. 28.) Cette expression qui rappelle les définitions d'Aristide Quintilien et de Nicomtque, prouve le maintien de l'harmonie proprement dite chez les premiers chrétiens de rOccident. Saint Grégoire le Grand a favorisé, sinon pratiqué lui-même, la syojiphonie et la diaphonie. C'est Guy d^Arezzo
Îui .nous l'apprend dans son Micrologue : um ergo ^ ait-il, tritus adeo diaphonies obtineat principatum^ ut aptissimum supra cœteros obtineat locum^ videmus a Grcgorio non immerito plus cœteris vocibus adamatum : etenim multa melorum principia et pturimas repercussiones dédit, ut sœpe si de ejus cantu triti F et c subtrahas^ prope medietatem tulisse videaris. (Cap. 18 , apud Geaberti Scriptores, tom, II, p. 22.)
Et comment voudrait-on que l'emploi des rudiments harmoniques n'ait pas été admis dans les mélodies grégoriennes, puisque des chanteurs romains, qui étaient de zélés propagateurs des doctrines de l'illustre pontife, api)rirent aux Français du viii* siècle Tart de diaphoniser les cantilènes liturgiques : Similiter erudierunt Romani cantore^ supra-dictas cantores Franeorum in arte organandù Le chroniqueur anonyme d'Angoufôme, en parlant ainsi des artistes envoyés à Charlemagne par le Pape Adrien, confirme singulièrement le témoignage de Guy d'Arezzo que nous avons rapporté il n'y a qu'un instant. On pourrait citer d'autres textes non moins formels, non moins concluants contre les musicologues modernes, qui regardent le plain-chaht comme inharmonique de sa nature ; mais, je le répète, ce n'est pas de cela qu'il s'agit dans cet article. Si j ai cité quelaues documents positifs où il est question ae l'harmonie européenne des premiers siècles de l'Eglise, c'est plutôt pour avoir l'occasion de montrer que, malgré son origine Areoque, elle s'est modifiée ens'établissant dans l'Europe occidentale (8).
La première modification qu'on y remarque a rapport à la classification des éléments harmoniques. Chez les Grecs, ils étaient de trois espèces. U y avait les in^* lervalles formant des consonnances parfaites (avf&7<*v9c); ceux d'où résultaient les açréçals dissonants (diâ^oi) ; et enfin l.i réunion de deux sons qui n'étaient ni consonnanls ni dissonants (mt^à^^Mi}. Dès loriçine du moyen Age, cette classification n'existe plus : les intervalles fiarcji^Aamfu^f rentrent dans la catégorie des intervalles soit consonnants, soit dissonants.
En second lieu, les compositions symphoniques, c'est-à-dire exclusivement formées de consonnances parfaites par mouvement semblable, tendent constamment à disparaîtra du domaiae de l'art; l'oreille les trouve trop
(8) Dans tout ce qui précède, Je me trouve en coiiiradiction avec M. Feus, qui assigne à riiamionie une origine barbaire ; et avec M. Danjou qui prétend qu'avant le -vir* siècle, Tidée de l^baruio.je n*eii8tait pas. [Hetue de mutique religien$e, aiinct ' 4847, p. 411).
ACC
IMCTIONNAIRÊ
Aec
Id
dures, trop peu Tarifes, trop enfantines; elle veut que la pluralité des parties musicales d'un morceau engendre la pluralité réelle des chants qui s'harmonisent ensemble ; elle veut que ces chants s'entrelacent avec toutes les ressources de la peinture, où il y a autre chose que des couleurs fortes, tranchantes, posées les unes contre les autres sans nuance ni fusion.
La diaphonie remplissait ce but ; on s'y attacha avec une préférence marquée. Le nom d'organum lui fut substitué du temps de saint Grégoire lui-même ou un peu plus lard, et prévalut, peut-être parce que l'idée de dissonances qu'impliquait le mot diapAontf, n'offrait plus rien de désagréable aux contrapuTitrstes de ces époques reculées.
En troisième lieu, tout eu admettant les dissonances comme notes de passage, comme liaisons, comme ombres au tableau musical, les anciens compositeurs conservèrent les consonnances parfaites de rancien système grec; l'art moderne a imité la conduite des coutrapuntistes du moyen ftge, et il le fallait bien. Seulement , les modernes, abstraction faite de toutequestion de tonalité, ont poussé plus loin que leurs devanciers l'art d'enchaîner les intervalles parfaits de l'harmonie consonnante. Au moyen Âge, quand la science harmonique fut arrivée aux perfectionnements relatifs de la diaphonie, on continua d'enchaîner les intervalles parfaits par mouvement semblable ; les modernes fermettent également ces successions, mais une condition essentielle : c*e5^ qu'elles se réaliseront par mouvement contraire. On le voit : la grande loi de h variété dans l'harmonie a reçu ici sa dernière application dans le sjrstème des modernes. Alors même
au'il est impossible d'obtenir cette variété ans les accords d'une composition où il n'y a que des consonnances parfaites, on l'exige dans le mouvement des voii qui exécutent ces intervalles. C'est le dernier mot de la science sur cette partie du contrepoint.
Or, pourquoi reviendrait-on, de nos jours, % la manière d'accompaçner le plain-chant avec des intervalles parfaits par mouvement direct? Ne serait-ce pas. faire rétrograder l'art sans profit pour la tonalité grégorienne? N'est-il pas évident que cette tonalité n'a rien h gagner à une pareille résurrection de l*harmonie primitive ? Mais, d'un autre cAté, pourquoi l'accompagnateur grégorien s'abstiendrait-il défaire entendre des dissonances à la manière des diaphoniastes et des déchanr leurs f Je sais bien que ie m'écarte ici du sentiment de tous les archéologues qui ont écrit sur cette matière ; je m'écarte même de la pratique des çrands artistes du xvi* siècle. Pourquoi dissimulerais-je la hardiesse de la réforme que je propose ? N'est-il pas plus utile d'établir cette réforme sur des bases solides, d'invoquer les monumenls qui la justifient, et de faire taire ainsi tous les préjugés qui pourraient lui être hostiles?
Le principal argument qui s'offre en ma (aveur, c'est l'autorité môme de Ici diaphonie
ou de Vorganum. Ceux qui veulent l'emploi exclusif des consonnances dans l'harmonisation du plain-chant s'appuient sur le dogme de la symphonie antique. Mats, à côté do cette sympjionie, n'y avait-il pas la diaphonie, qui triompha de sa rivale ? De part et d'autre, il s'agissait de ce que nous appelons contrepoint simple de note contre note ; c'est là une remarque importante qu'il ne faut point perdre de vue. Or, lorsque l'on interdit les dissonances dans une harmonie grégorienne de note contre note, on proscrit ce que les plus grands défenseurs de la tonalité liturgique se sont efforcés de mettre en œuvre, et de substituer aux éléments monotones de la svmphonie.
D'ailleurs, je regarde l'application exclusive de l'harmonie purement consonnante au plain-chant comme un obstacle à toute bonne exécution de ce chant lui-même. Si, dans certaines circonstances, on ne considère pas quelques notes des mélodies gré- S;oriennes comme des sons transitionnels et ormant dissonances, on est aussitôt contraint de faire entendre un accord particulier pour chaque note; c'est, du reste, ce qui se pratique partout; mais aussi, voyez comme le plain-chant s'alourdit sous le pesant man»teau dont on l'affuble! La naïveté et le coloris de certains groupes mélodiques, l'allure pieusement joyeuse et vive de plusieurs cantilènes du culte, tout disparaît, tout s'altère, tout s'empreint d'un caractère barbare et grossier..., grâce aux lourds placages harmoniques dont on accable, innocemment sans doute, le chant de saint Grégoire.
Je demande donc que Tbarmonisation de ce chant donne droit d'asile aux dissonances ; mais, pour que l'on ne se méprenne pas sur la portée véritable de ma réclamation, je vais entrer ici dans quelques détails pratiques : je les crois nécessaires.
l. — Il ne faut pas d'abord que Ton s'imagine, avec quelques personnes, que la dissonance de septième soit un accord de septième sur la dominante.
U. — Hucbald, moine de Saint-Amand, au X* siècle, nous apprend, qu'au temps où il écrivait, on n'admettait, dans la diaphonie, que les intervalles dissonants de seconde. Guy d'Arezzo, au commencement du XI* siècle, constate le même fait doctrinal; mais il faut avoir soin de remarquer ic|, que, à l'époque où vivaient cesdeux maîtres, la diaphonie se réalisait généralement par des suites d'intervalles de quarte, et ou on n'interrompait ces suites que pour éviter la relation du triton qui existe entre le fa k et le si i|. Dans ce cas , l'accompagnement organal commençait par former unisson avec la mélodie et se maintenait sur cette première note jusqu'à ce que le chant fût arrivé h la distance d'une quarte supérieure. Alors, les deux parties continuaient à se mouvoir d'après la règle générale, sauCk reprendre encore la marche exceptionnelle à l'aspect du monstre appelé triton. On conçoit que, dans le parcours de l'unisson
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à la qaurte, Torgaiium et le chant pouvaient réaliser des lAtervailes de seconde et de tierce. Ce s^rstèine restreint n'avait donc be* sorn, à la rigueur, oue d^une seule dissonance, celle de seconde ; si elle n'en admettait pas d'aulres, cela dépendait uniquenwit du système et non cte la tonalité. Ceci me semble hors de doute. Mais puisque rien ne s'oppose, dans fa tonalité du plain-chant, à l'emploi de la tiercé, de la quarte, de la quinte, de l'octave et de leurs dérivés, pourquoi u'augmenterait-on pas aussi le nombre des notes de passage ? pourquoi l'intervalle de septième et celui de neuvième, par exemple, seraient-ils rejetés? pourquoi encore s'interdirait-on l'usage de là consonnance formant une quarte au-dessus de la basse?
Hucbald et Guy d'Arezzo remployaient ; c'était même le fond de leur tissu narmo- Tîique. Les compositeurs du xvi* siècle Févitaienl, non comme un élément contraire à la constitution tonale du plain-chant , mais seulement parce qu'elle était pour leur oreille d'une trop faible sonorité (9). De nos Jours, la sensation que produit l'intervalle de quarte placée au-uessus de la basse, dans l'accord de quarte et sixte, par exemple, est bien loin d'être désagréable, et je ne vois
F as de raison plausible pour l'exclure de harmonie grégorienne.
D'après ce qui précède, l'accompagnement du plain-chant, tout en restant conforme AUX exigences les plus impérieuses de lantique tonalité, révèle à l'artiste chrétien des horizons nouveaux. En vain dirait-on q[ue l'école de Patestrina ne concevait point l'harmonie grégorienne de note contre note comme nous la concevons : l'école de Pales- Irina, qui a été grande et magnifique ( ce sera l'aveu de tous les siècles futurs), s'est 4)ttachée h mettre le sceau de la perfection sur chaque partie de l'art de ses devanciers; mais cette immense entreprise ne lui a point permis d'étudier et d'approfondir cet art «ous le rapport des lois pnilosophiques do la tonalité. A son insu, elle préparait è la musique des voies nouvelles, en prouvant qu*il n'y avait plus rien à faire dans les «entiers suivis jusqu'alors. Grande et belle -mission qui nous rappelle involontairement que toute décadence, que toute transformation est toujours assise, dans l'histoire do l'I^manité, au chevet de la puissance qui elR-arrivée à son comble ou de la civilisation qui a usé tous ses ressorts !
Je ne me flatte pas de voir mes idées, fruit cependant d'une étude consciencieuse des monuments de l'art, adoptées de sitôt par les artistes chrétiens. Mais je ne crains pas de le dire : ou elles (iniront par prévaloir, ou bien la tonalité du plain-chant finira elleinéme par n'être plus qu'une lettre morte. De toutes parts, on veut que le plain-chant soit aceompagiié par l'orgue. Nos oreilles avides d'harmonie, ne conçoivent plus Texécutiondes cantilènes liturgiques sans l'auxiliaire solennel d'un accompagnement quel-
conque. Or, rharmonie qu'on emploie pour cet accompagnement froisse deux intérêts. Ceux qui aiment que l'on respecte la tonalité grégorienne comme un principe inviolable, ne-peuvent accepter les fantaisies capricieuses de l'art moderne appliquées à un ordre d'idées musicales qm leur sont incompatibles. Ceux qui ne connaissent point les exigences de cette tonalité et dont on sature les oreilles d'accords de note contre note d'une lourdeur désespérante, et cela sous prétexte de nécessité tonale, se demandent si c'est bien là le dernier mot de ce (ju'on appelle la classique harmonie qui convient au plain-chant.
Placée entre ces deux écueils, la tonalité grégorienne ne peut lutter longtemps : il faut qu'elle fasse naufrage, et, disons-le» maigre les travaux actuels en faveur de la restauration du plain-chant, malgré les efforts oue l'on tente de nos jours pour connaître lart antique dans tous ses détails et asseoir ainsi cette restauration sur des bases solides, on n'arrivera peut-être pas à sauver le plainchant de la ruine dont il est menacé.
Parmi les causes diverses et nombreuses qui préparent la ruine prochaine du chant liturgique, nous en avons signalé deux, relatives à l'accompagnement du plain-cliant qui fait le sujet spécial de cet artitle : elles sont beaucoup plus sérieuses qu'on ne le pense. D'une part, c'est l'haraionie moderne qui défigure le caractère distinctif de^ mélodies grégoriennes ; de l'autre, c'ost.une harmonie qui est lourde,'qui se meut avec peine, qui rebute nos oreilles par ses péfiibles accords.
Maintenant que j'ai exposé le plan général de mes idées sur l'accompagnement du plaincJiant, je vais essayer de les réduire en pra« tique, et d'offrir aux lecteurs du Dictionnaire de plain-chant un recueil de préceptes aussi complet que possible.
Il est inutile de faire observer ici que toul ce que je vais dire s'applique indistinctement è l'tiarmonisation vocale et instrumentale du chant liturgique , soit que la mélodie se trouve placée à la basse, soit qu'elle domine à la partie supérieure, soit enfin qu'elle oc^ cupe une position moins saillante entre lo dessus et la basse. J'ai dit ailleurs qu^à l'exemple de Grétry, j'avais coutume <le comparer le chant à une statue, et l'accompagnement à un piédestal. Beaucoup d'artistes se plaisent à poser le piédestal au-dessus de. la statue; pour mon compte, je ne crains pas d'avouer que j'aime le contraire : Trahit suaquemque voluptas
La première chose que doit coiinaitre l'harmonisateur du plain-chant, c*est la nature des diverses échelles musicales qui servent de types aux mélodies religieuses.
Ces échelles sont au nombre de huit, et constituent ce que l'on nomme les huit xs^odes du plain-chant.
(9) Voir le Saggio du Père Martini, terne 1«% pp. 98-99. Dictions, db Plain-chant.
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Echelle du deuxième mode ;
Echelle du lio sicme mode :
Echelle du qUiiirlème mode :
Eclielie du cinquièine mode :
Echelle du sixièiae mo !c
Échelle du seplièuie mode :
EE
Echelle l'u huilième mode :
Je n'entrorai point ici dans d'autres di5tails touchant ces huit çammes, parce qu'on les trouvera, dans ce Dictionnaire, à rarlicle Modes. Je dirai seulement que les morceaux écrits dans le premier et le deuxième moiJe, finissent touiours par la note ré, qui en est la tonique. Ceux du troisième et du quatrième mode se terminent par la note mi. Ceux du cinquième et sixième mode ont pour finale la tonique fa. Ceux enfin du septième et du huitième mode ont pour dernière note la tonique sol.
Par un procédé dont Guy xI'Arezzo explique fort bien les motifs dans son Micrologue^ Oerlaiiis morceaux de nos éditions de livres do chant sont transposés h une quinte supérieure. Ainsi, lorsque Ton voit que la note la termine une pièce de mélodie liturgique, on peut être sûr qu'elle est du premier mode où du deuxième. Quand la note si se trouve à la fin d'un morceau, c'est encore une transposition du troisième mode ou du quatrième. Lorsque la note ut est finale a'un chant, celui-ci, malgré sa transposition, appartient au cinquième ou au sixième mode. Quelques auteurs nomment neuvième, dixième, onzième, douzième, treizième et quatorzième tnodes, les premier, deuxième , troisième, quatrième, cinquième et sixième modes transposés. C'est notamment la méthode des éditeurs du Graduale romanum qui a paru chez M. Lecoffre en 1851 ; mais cette aivergence ne doit pas efi'rayer Taccompagnateur grégorien.
Ainsi, nous voilà bien fixés sur la corde ûnde de chacun des huit modes du plainchant :
Ré, pour les premier et deuxième modes naturels; /a, pour ces mômes modes transposés.
Mi, pour les troisième el quatrième modes naturels; 51, pour ces mèmeS;modes transposés.
Fa, pour les cinquième ot sixième modes naturels ; ut, pour ces mômes modes transposés.
Sol, pour les septième et huitième modes.
Si donc un morceau finit par la note ut, il est écrit dans le cinquième ou dans le sixième mode ; s'il finit par la note ré, il est dans la puodalité du premier ou du deuxième ton, et ainsi des autres. La corde finale d'une cantilène liturgique mérite, on le voit, une attention loute particul ère, puisqu une fois connue, elle établit clairement qu'un morceau ne peut appartenir qu'à deux modes bien déterminés.
Il ne s'agit donc plus que de choisir entre ces deux modes, et ce choix est d'une extrême simplicité, même pour un artiste entièrement étranger aux épineuses questions de la musique plane.
La clominante doit nécessairement intervenir ici, car elle suffit souvent pour lever le doute.
Mais qu'est-ce que la dominante dans le plain-chanl ? Est-ce une noie qui se trouve toujours à une quinte au-dessus de la finale, comme dans les gammes actuelles?
Pas le moins du monde, et c'est-lh une des graves erreurs que j'ai reprochées, au commencement de cet article, aux harmonistes qui emploient la septième sur la dominante dans Taccompagnement du plainechant. C'est ce qui a fait avancer à M. Danjou qu'il il y a « rien de plus compliqué, de plus difficile, de pins incertain que le moyen de faire coïncider l'harmonie moderne avec la tonalité ancienne. » {Revue de Mus. relig.^ année 1847, p. 406.) M. Danjou aurait dû dire que la chose est impossible, et c'eût été une assertion logiquement vraie, logiquement inconlestable.
On va s'en convaincre.
Dans les mélodies du plain-chant, le mol dominante a la même signification que dans l'harnionie actuelle. Et en efl'et, d'un côtécomme de l'autre, mais sous un aspect différent, la dominante est une note sur laquelle, dans un Ion donné, la mélodie s'a»;puie le plus fréquemment, et vers laquefîo elle aspire quand elle ne se repose pas sur la tonique. La dominante occupe une place uniforme dans la. musique moderne, parce que celle-ci n'a réellement qu'une seule gamme tonale moditiée par la modalité majeure ou mineure. Mais, dans le plaipchant, c'est tout autre chose : il y a huit gammes bien distinctes, bien différentes l'une de l'autre, en sorte que l'on n'aura pas de peine à comprendre que cette différence radicalede huit échelles mélodiques entraîneaprès elle des changements dans la position de la dominante.
Et c'est ce qui a lieu, comme on peut s'en assurer par les de.ux tableaux suivants .
1" mode.
2* mode
mode.
mode.
mode.
mode.
mode.
mode.
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•Dominante Dominante Dominante Dominante :
Dominante Domlnanlo Domi;ianle ;
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la: Ionique fa: tonique ut; tonique la: Ionique ut: tonique la: tonique ré: tonique ut: tonique
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Transposition des six premiers modes
i*'mode. (IX") Dnmin.: mi: tonique ) 2* mode. (\*) Domin.: ut: tonique \ mode. (XI*) DomJT.: sol: tonique j mode. (XII') Domin.: mi: tonique > mo(ie. (XllI'jDomin.: sol: tonique )
absolument comme le ferait un bon musirion du ton et du mode d'une pièce de musique» actuelle, il faut aborder (mais seulement aJDrs) la qucsiio'i de la transposition des iiuit modes (Ju piain-cbanL
Si les voix dont se composent nos lutrins étaient plus variées et plus nombreuses qu'elles ne le sont, on pourrait exécuter les morceaux de plain-chanl comme ils sont écrits, c'est-à-dire, de cette manière :
La.
Si'.
Ut.
7* mode.
^* mode.......
mo.'e...;
8« mode!
mode. (XlV'j Domin.: mi: tonique
Or, tout morceau do plain-cbant qui finit par réy et dans lequel la mélodie tond vers l'octave de celte note en faisant de fréquents retours sur le /a, est du premier mode.
2" Tout morceau qui finit par r^, et dans lequel la mélodie, tendanfè descendre vers le la grave, fait de fréquents retours sur le /a, est du deuxième mode.
3* Tout morceau qui finit par mi, et dans lequel la mélodie fait de fréquents retours sur l'ul, est du troisième mode.
i' Tout morceau qui finit par mi, et dans lequel la mélo.iie fait de fréquents retours sur le la supérieur qu'elle franchit à peine, est du quatrième mode.
5" Tout morceau qui finit par /h, et dans lequel la mélodie niit de fréquents retours sur Vut supérieur, tout en s'éievant souvent jusqu'au /a, octave de la finale, est du cinquième mode.
6* Tout morceau qui finit par /a, et dans lequel la mélodie fiiit de fréquents retours sur le la, tout en se portant vers Vut grave, est du sixième u>ode.
7* Tout morceau qui finit par sol, et dans lequel on remarque de fréquents retours de la mélodie sur le r^, qu'elle excède souvent d'une quarte, est du septième mode.
8" Tout morceau qui finit par sal^ et dans lequel la mélodie part du W grave pour faire de fréquents retours sur i'u^ supérieur, est du huitième mode.
Dans les modes transposés, les finales la si, utj équivalent à ré, mi fa; et les dominantes ou retours fréquents de la mélodie sur b s notes la, fa, ut, la, ut, la, se traduisent par : mi, ut, sol, mi, sol, mi.
Bien que les détails précédents soient fort incomplets, ils donneront à l'harmoniste gréç^orien une idée sufiisante des gammes et des compositions liturgiques qu'il doit accompagner.
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A coup sûr, une semblable exécution donnerait une grande puissance esthétique aux cantilènes de musique religieuse. Et, en effet, l'intonation devenant grave ou aiguë en raison des modes, cl chaque mode possédant le sec^ret de faire naître en nous un sentiment spécial, ainsi que l'aflirment tous les musiciens du moyen âge, l'oreille* se trouverait comme fascinée sous l'empire de ces belles mélodies, échos delà Grèce, dans lesquelles il suffisait de changer à*harmonie et d'instruments accordés dTune manière différente, pour exciter aussitôt les émotions les plus inattendues et les plus merveilleuses. - <i Quondamlegitur, d\i Guy d'Arezzo, qindam freneticusy canente Asclepiademedico, ah insania revocatus. Et item alius quidam sointu citharœ in tantam libidinem est incitatus, ut cubiculum puellœ quœreret effr ingère dementatus: moxque , citharedo mutante mo-* dam, voluptatis pœnitentia ductus, dicitur recessisse confusus (10). » C'est d'ailleurs et qu'atteste un précieux manuscrit de la Bibliothèque impériale de Paris, qui, dans un tonarium, exhibe en tète de chaque mod« grégorien une figure assez grossièromeni peinte, à la vérité, mais on ne peut plus i;iléressante, en ce sens qu'elle en exprime, avec une charmante naïveté, les effets moraux et la puissance esthétique.
Mais h quoi bon nous appesantir sur co point? De nosjours,le personnel des chœurs de nos églises est jjien restreint, ou s'il en existe qui soit unpeu convenable, c'estpresque toujours au profit des grosses voix taurines, pour nous servir d'une expression de Jean Diacre, historien du x* siècle. (FoirVox taurin a.)
Donc, les mélodies du plain-chanl doivent être appropriées au genre de voix que possède chaque église, et delà, nécessairement, résulte jmur l'accompagnateur l'obligation de transposer chaque morceau. Si l'accompagnateur est organiste, cette transposition exige une assez grande habileté et quelque-
•flO) Micrologi cap. M. Saint Basile rapporte des faits semblables dans son homélie De iegendis /i(>rii Hx-TtliUum.
Lorsque, indépendamment des indications qui se trouvent en tête de chaque morceau dans beaucoup d'éditions des livres de chant, on se sent capable de déterminer avec prestesse la modalité d'une mélodie grégorienne,
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lois une longue pratique. II taui donc que celui-ci s'y familiarise tout d'abord, et pour arriver h ce but, les exercices les plus persévérants ne doivent pas Toffrayer, jusqu'à ce qu'il soit capable de transposer, â livre ouvert et dans tous les tons, toute espèce de cantilènes liturgiques.
Parvenu h ce point, l'harmonisateur gré- ' gorien s'enquerra des diverses méthodes de transposition adoptées dans nos églises. Or, la plus accréditée de toutes, bien (jue le célèbre Ni vers lui ait opposé, sous Louis XIV, dos inconvénients plus ou moins réels, consisté à placer à l'unisson la dominante des différents modes du plain-chant. Le choix de cet unisson dépend entièrement de la voix des chantres que l'on doit accompagner. Ici, on traduit les huit dominantes par la note
ailleurs par la note
Dans d'autres églises enfin, cette dominante nnissonique est un peu plus haute ou un peu. plus basse. Au résumé, ce n'est \h qu'une affaire de convention.
§in.
J'arrive à une remarque assez importante, selon moi, mais dont on n'a pas assez tenu compte dans les ouvrages qui ont le même but que cet article.
L'exécution des mélodies liturgiques ne se réalise pas toujours avec le môme mouvement. Il y a des morceaux qui se chantent trôs-lentement ; d'autres se vocalisent assez vite ; souvent même il en est qui s'exécutent d'une manière très-rapide.
Les méthodes d'accompagnement du plainchant pèchent en ne distinguant pas cette variété temporaire. Il est clair, cependant, que le degré de lenteur ou de vitesse que 1 on donne à chaque note d'une mélodie doit exiger une différence quelconque dans l'harmonisation de celte mélodie elle-même. Si le /chant s'exécute avec un mouvement modéré, le ^contrepoint dénote contre note pourra parfaitement lui convenir, sauf quelques exceptions. Si la mélodie est chantée vivement, ce genre d'accompagnement cessera d'offrir la même convenance, parce que chaque accord, s'y succédant avec rapidité, pro^ (luira plus de secousses que d'harmonie : l'accompagnement, comme nous l'avons dit, ne fera qu'embarrasser l'allure prompte et légère du chant. Si, enfin, la cantilène religieuse revêt le caractère de V adagio, l'harmûnje de note contre note pourra paraître un
(It) La Musique universelle, contenant toute la pro' tique et toute la théorie. 1 vol. incomplet deâOS pages in-folio. On ignorait insqii'à présent le véniable nom de Vanieur de ce livre. M. Ch, Gomart, dans ses Etudes Saint Quentinoises (in-S», 1851, pp. 505- 507), a prouvé par des actes nolarics, que ce nom n'est pas Jean Cousu, ni môme Jean du Cousu,
peu nue, et l'oreille sera peut-être en droit de désirer alors des combinaisons plus variées de contrepoint.
Supposer un accompagnement uniforme pour les morceaux de cnant liturgique, soumis à des mouvements lents, modérés ou vifs^ c'est tout confondre, et c'est ce que je combats sans hésiter. Donc, pas de système unique, pas de méthode absolue, pas de théorie exclusive; mais, au contraire, appropriation
I'udicieuse d'une harmonie toujours convenable à la tonalité des mélodies grégoriennes. Tel est le point de vue nouveau où il faut se placer, si l'on veut comprendre parfaitement les règles que je vais donner.
S IV
Et d'abord, le fond de tout accompagner mont du plain-chant étant l'harmonie consonnante de note contre note , poussée à sa dernière perfection par les maîtres de la fin du XV* siècle et de tout le siècle suivant, il est nécessaire de commencer par l'expositipn des principes de cette harmonie.
Les anciens avaient coutume d'initier les élèves à la théorie du contrepoint par les règles relatives à l'enchaînement des simples intervalles harmoniques de deux sons.
Après avoir insisté sur la nature de chaque intervalle, ils posaient comme un axiome» qu'il fallait seulement admettre : 1** les consonnances parfaites d'unisson, de quarte^ de quinte^ d'octave et de leurs répliques ; 2* les consonnances imparfaites de tierce mineure , de tierce majeure , de sixte mineure et de sixte majeure avec leurs dérivés.
Antoine deCousu, le célèbre auteur de La Musique universelle, dont un incendie n'a épargné que deux exemplaires d'épreuves typographiques, va nous guider dans l'emploi de ces intervalles (11). £n offrant à nos lecteurs une analyse du second livre do son ouvrage, nous croyons être utile à l'art classique, puisque de Cousu avait le dessein» comme il le dit lui-môme (page 75), de rendre à la musique la plus haute perfection dont elle est capable.
Voici donc , en substance , les préceptes contenus dans La Musique universelle.
L il ne faut pas mettre immédiaterpeiit de suite deux consonnances parfaites de même espèce, ni en montant ni en descendant. Exemples de ces successions défendues :
Unissons. Octaves. Quartes. Quintes.
comme je Pai avancé dans ma brochure sur la Notation proportionnelle du moyen âge (1847, p. 3â), mais bien Antoine de Cousu, qui naquit à Amiens vers les dernières années du xvi* siècle, devint chanoine de Saint-Quentin avant 1636', et mourut le 11 'août iG58, comme Tindique sa pierre tombale. — —
*^ ACC DR PLAIN-CHANT
« Si les Parlies demeurent sur vne mesrae chorde, sans monter ou ctescendre, il n'irayx)r[e pas de mcllre, deux, trois, ou plusieurs Octaves l'vne après l'autre, et ainsi des autres Consonances parfaites ; parce que tant qu'il y en a sur vne raesme chorde, ou sur vne (sic) ospaco, elles ne sont estimées que pour vne (j). 102), »
II. On peut mettre de suite deux consonnances parfaites de différente espèce, de cette manière :
V La quinte après l'unisson par mouvement contraire,* Tune des deux parties se mouvant par degré conjoint ; ou bien par mouvement oblique. Tune des deux parties restant en place. Exemples :
ACC
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6' La quarte après la quicte et la quinte après la quarte; mais il faut que Tune des deux parlies reste eu place. Exemples ;
,il 11
TT
II î\
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2* L'unisson après la quinte. Et , dans ce cas, l'une des deux parties reste en place; ou si les deux parties font mouvement, la grave fait un saut de quarte, et l'aiguë descend d'un degré diatonique. Exemples :
tfrM
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IIL 0:i peut mettre de suite plusieurs con« sonnances imparfaites Tune après l'autre, mais il ne faut pas qu'elles soient de même csvèce.
On permet cependant défaire entendre de suite, soit en montant, soit en descendant, deux tierces mineures ou deux sixtes majeures par degré conjoint, car alors ces deux tierces ou ces deux sixtes ont entre elles la différence d'un comma (p. 115).
Si les deux parties faisaieftlTe mouvement du demi-ton majeur (12), 1a succession de deux sixtes majeures serait interdite. Exemj)[es défendus :
6 tyiipl
3* La quinte après l'octave par tous les mouvements; mais quand on emploie I s mouvements contraire ou semblable, il faut que l'une des dwx parlies monte ou descende d'un setil degré. Exemptes :
On permet de faire deux tierces mineures l'une après l'autre, lorsque les parties, montant ou descendant ensemble par l'intervalle du demi-ton majeur, sont suivies d*une octave. Exemples :
XE
XE
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hr L'octave après la quinte, en observant les conditions précédentes. Exemples :
(Ibid,) ,,, , Il ne faut jamais placer deux tierces majeures ou mineures, ni deux sixtes majeures ou npineures l'une après l'autre, quand les parties procèdent par saut ou mouvement séparé, parce que cela produirait de mauvaises relations harmoniques. Exemples défendus :
5* L'unisson après l'octave et l'octave après l'unisson, l'une des deux parties restant en place. Exemples :
(12) Le demi-ton mojeur se trouve naturellement dar.s réchelle diatonique :]
(De Cousu, pp. «0-90).
(Pag. *!7)
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iV. Quand on veut enlremôler des intervalles de tierce et de sixte^ il faut faire allenlion aui règles suivantes :
1- SI les parties procèdent par mouvement contraire, la tier.oe devra être majeure si la sixte est mineure, et vice versa. Exemple :
('$''iiii'j
2' Quand Tune des parties reste en place, on mettra la tierce majeure avant ou après la sixte majeure, et la tierce mineure avant ou après la sixte mineure. Exemples :
3* Quand los parties descênden*,*! aiguë par saut mélodique de quinte, et la grave par intervalle conjoint, on mettra la tierce majeure ou mineure après la sixte majeure, — (le cette manière : la tierce majeure, lorsque la partie descendra d'un ton, et la tierce mineure, lorsque cette partie descendra d'un demi-ton. Exemples :
Et Von mettra aussi la tierce mineure après la sixte mineure. Exemples :
!fr" Quand les parties montent, savoir la grave par saut mélodique de quinte, et Taiguë par intervalle conjoint, on mettra, après la sixte majeure, la tierce majeure si la partie supérieure monte d'un ton, et la tierce mineure si la partie supérieure ne monte ([ue d'un demi- ton. Exemples :
V. Pour aller d'une consonnance parfaite h une consonnance imparfaite, on doit observer les règles qui suivent :
1" Quand les deux parties montent ou descendent ensemble, il sera bon que l'une ])rocède nar mouvement conjoint. Celte partie sera la grave quand elle monte, ou i'aiguè lorsqu'elle descend. Exemule^ :
sy?
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(Pog. m.)
' 2" Si les aeux parties montent qu aesceudenl ensemble par yiouventent séparé, l'uno des deux fera un saut mélodique dé tierce mineure ou majeure ^le saut de tierce majeuie n'est pas aussi bon). La partie qui doit parcourir l'intervalle de tierce est la grava quand elle monte, ou l'aiguë quand efle descend. Exemples :
VI. Manière d'aller d'un consonnance imparfaite h une consonnance parfaite.
V Quand les parties montent ou descendent ensemble par degrés disjoints, on évitera d'aller d'une consonnance imparfaite (majeure ou mineure) à une parfaite.
2" 11 est permis d'aller d'une tierce ?i l'unisson nar mouvement contraire^ou oblique; mais il laut que la tierce soit mineure. Exem* pies :
3" Si l'on veut faire entendre un unisson après une tierce majeure, on doit employer le mouvement semblable, et faire mouvoir la partie supérieure par degré conjoint mineur, et la partie grave i>ar intervalle dis-' joint de quarte. Exemples :
4'La tierce majeure peut être suivie do l'octave par mouven.ent contraire. Exemples :
6* Il est défendu d'aller d'une tierce majeure ou mineure h une quinte, quand les parties marchent par mouvement sen)blable et degré disjoint.
6" Mais quand les parties dr scandent ensemble par mouvement séparé, à savoir : la grave par intervalle de quinte, et l'aiguë par celui de tierce mineure, on j-eut aller h la quinte. Exemples :
(Pag. 428.) 7" Quand los parties montent ensemble,
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il esl pernns d'aller de la liercc à la quinte, h savoir : la partie aiguë par saut, et la gra^e par degré conjoiut et mineur, autant que pas-sible. Exemples :
8' On ira encore de la tierce h la quinte, quand les parties descendront ensoud)le, à savoir : la grave .par saut ou degré disjoint, et Taiguë par degré conjoint, lequelsera rnoilîcur s'il est d'un domi-lon. Exeini)les :
(Pag. i35.)
9* Pour aller de la. tierce à la (juinte par niouvcu)ent ohliquo, il faut que la tierce soit luiyeure. Exemples :
^^m^Tite
rs:
JQ.
10" Par mouvement contraire et degrés conjoints, si riiitervalle de tierce est suivi de l'intervalle de quinte, celui de tierce devra ôtre mineur, particulièrement à deux parlies. Exemples :
.11" On évilera d'aller de la sixte à la quinte par mouvement semblable, lors môme que les deux parties procéderaient par degré conjoiut.
12- La sixte mineure peut être suivie de la quinle par mouvement oblique. Exemple :
idr II faut également éviter d'aller de la sixte à l'octave, quand les parties montent on descendent ensemble par quelque inter*valle que ce soit. Il y a cependant des auteurs qui l'approuvent, quand I une des parties fait un mouvement de demi-ton m«yeur; mais « cela n'est point supportable, et il n'en faut point user, si ce n'est à cinq, et à plus de parties. & (P. 127.)
\k^ La sixte majeure peut être suivie de l'oclave par mouvement contraire ou oblique. Exemples :
(Pag. i46.)
VÏII. Antoine de Cousu termine en faisant observer que le contrepoint simple à deux parties doit commencer par une consonnance parfaite ou l'unisson, et doit finir par l'unisson ou l'oclave (une double octave serait trop éloignée).
Au chapitre 30 du troisième livre de sa Musique univerêelle, il donne des exemp.es dos diverses terminaisons ou cadences à Funisson et à l'octave pour les contrepoints à deux parties. Voici ces exemples :
•^^ Cailohços à ruiiisson.
nq
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Cadences à Toclave.
IX. Enfin, il insiste sur la nécessité que doit s'imposer tout cantrapuntiste intelligent de donner aux parties un beau procédé, c'est-b-dire de beaux chants (p. 99), et de les faire marcher, autant que |)Ossible, par mouvement contraire. L'exemple qu'il donne à la page 134- fera comprendre cette dernière règle :
VII. Exemples de l'emploi de la fausse quinte à doux parties :
Qol>..Uo."<>^ott
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Nous allons maintenant compléter les prf^ceptes d'Antoine de Cousu par quelques citations empruntées à d'autres théoriciens.
Tinctoris, dans le troisième chapitre du premier livre de son ouvrage intitulé : Liber de ar/econfrapwnc^i (13), recommanded'éviler le plus possible remploi de l'unisson : Unisonus^ propter ejus modicam dulcedinem^ accuratissime est evitandus (P. b¥bis). Ceci doit s'entendre du contrepoint à deux parties; et, même dans ce cas, on peut sans crainte commencer et finir un morceau par rintervalie dont il vient d'être parlé.
11 suit à peu près la même méthode qu'Antoine de Cousu, dans les règles qu'il donne pour la succession légitime des intervalles narmoniques. L'exposé do ces règles nous montre que, à l'époque où écrivait cet auteur, et grâce à l'influence de Jean Dunstaple, Egide Binchois, GuillaumeDufay, JeanOkeghem, Jean Régis, Antoine Busnois, Firmin Caron et Guillaume Faugues , l'art était arrivé h une grande perfection.
Ce n'est plus le temps où l'on enseignait qu'il fallait éviter, autant que possible ^ la succession de deux consonnances parfaites par mouvement semblable : Debemus binas consonantias perfectas seriatim confunctas ascendendo vel descendendo^ prout possumusy evitare (ik). La période de 1 élaboration harmonique est passée; le contrepoint est assis sur des bases solides, et les détails que nous en donne ïinctori§ méritent d'autant plus de fixer notre attention, qu'ils jettent quelque lumière sur les travaux d'ailleurs si consciencieux d'Antoine de Cousu.
Ainsi, dans les règles concernant l'emploi légitime de deux consonnances parfaites qui se succèdent, Tinetoris permet, et avec raison, qu'une quinte soit suivie d'un unisson, les parties faisant un saut mélodique de tierce par mouvement contraire de la quinte à l'unisson ; ce que ne dit pas Antoine de Cousu. Exemple :
laquelle n'est pas moins fautive, rigoureusement parlant, que la précédente.
Quant à la ^juarte, Tinctoris dit que, rejelée du contrepoint (a contrapuncto rejicitur)^ son empl'â n'est tout au plus admis que dans les cadences et les faux-bourdons.
11 indique d'autres formules que de Cousu pour l'octave succédant à l'uinsson et Tuiiisson succédant à l'octave. Exemples :
Ife V^* o II
A l'époque où vivait cet auteur, les tierces et les sixtes majeures étaient appelées tierces et sixtes parfaites; les deux autres étaient nommées imparfaites. La sixte n'était pas eneoro regardée comme un intervalle agréable^" en lui-même : « Apud antiquos discordantia reputabatuf-, et, ut vera falear, aurium mearum judicio, perse audita, hoc estsola, jplu* habet asperitatis quam dulcedinis. » (Gap. VII, p. 59 6iV.)
Quoi qu'il en soit, Tinctoris entre dans quelques détails intéressants au sujet du mélange des intervalles de tierce et de sixte.
On peut employer, dit-il, deux tierces de suite, lorsque les parties procèdent par mouvement ascendant ou descendant de seconde (A), de tierce (B), de quarte (C) et de quinte (D). Exemples :
U 8 H H-YTÎS:
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Tinctoris permet que la même chose ail lieu, mais en sens inverse et très-rarement (rarissime)f pour aller de l'unisson à la quinte. Ex. :
On peut faire entendre, d'après Tinctoris, la sixte après la tierce dans les cas suivants :
:jaz
=fF^
et la tierce après la sixte :
Dans les successions de la quinte allant à l'octave, il n'indique-pas toutes les formules de l'auteur moderne. Il omet celle-ci :
qui contient deux octaves cachées par mouvement semblable, mais il mentionne celte autre :
(13) Ouvrage terminé le H octobre de Tannée i477 et encore inédit. La bibliothèque du Conservatoire de musiqjue de Paris en possède une copie sous
Fn ce qui concerne les consonnances pa. faites, se réso vanl sur les consonnances imparfaites, Tinctoris enseigne que l'on peut aller:
* 1* De l'unisson à la tierce, de CQlte manière;
le n» ()II5
(14) JoANNCs DE MijRis. Dû (Uscanlu, (Apud Ce*. D£KTi S<riptores, tom. 111, p. 30G}.
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fi 6* Apres ja sixte majeure, ii faut imme-
rJr ^ c^n H ^ti. _.t-»l!__: Il _ "~fl liatcmonl la tierce ou la quinte sur la môme
yrr« j|iii»|M/MK^n^tt"^ du pUin-chant:
'^r ï)\i l'unisson à la sixte :
3 De la quinte à la tierce
es l'unisson, la sixte majeure est inl» rdilc, mais Ja sixte mineure est supportable.
/"interdît V / •upport*})!'
th' l>c Ik ijuiiie à la sixte :
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^^ S'* On ne peut faire aeux sixtes majeures
5'* De l'octave à la tierce et à la sixte, etc.
suite, quand le plain-chant et le contrepoint marchent par mouvement semblable.
Tous ces préceptes sont excellents, et il f;'^»*-''q«e deux sixtes se suivent, il faut que est facile ^'eh déduire ceux qui ont rap- l,'^"® ^.^^^ majeure, et l'autre, mineure.
port aux consonnanceis imparfaites suivies de consonnanccs parfaites.
Après Tinctoris et de Cousu, auteurs dont les ouvrages sont à peu près introuvables, je r.e puis m'empécher d'analyser les rèi;les du Contrapunto osservalo, telles qu'on les trouve dans le livre intitulé: Miscellanea fmmcale d'Angelo Berardi {parte seconda^ p, 103^ et suiv.) On sait que le P. Martini, excellent juge en fait d'érudition musicale, av^it beaucoup d'estime pour Berardi de Sainte-Agathe, qu'il appelle : outore diligente rnccoglitore dette Revoie di Contrappunto de* primi maestri (16). {SaggiOf tome l", p. xs.ui, note 1.)
Or, voici ce qu'enseigne Berardi :
l"" On va d'une consonnance parfaite à une autre parfaite par mouvement con-traire,
2" On va d*une consonnance imparfaite à une parfaite par les mouvements cotUruire ou oblique,
3* On va d'une consonnance parfaite à une imparfaite, comme on voudra.
4" On va d'une consonnance imparfaite à une autre imparfaite, également comme on voudra.
5" Oh doit commencer et Gnir par une
Exemples :
9; Sont également défendues deux tierces majeures ou deux tierces mineures par mouvement semblable. Il faut que Tune des deux soit majeure, et l'autre, mineure.
10* On ne doit pas aller de la sixte à Toclave^ ni de l'ootave li la sixte par mouvement oblique. Exemples :
^«ian««i» ^ff (bon. „ --JI
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11* 11 est défendu d'aller de la quinte à la sixte, et de la quinte à la tierce par mouvements contraire et semblabls^ QUAND IL Y A Fil CONTRE Mly parce qu'alors il existe une fausse relation (16). Exemples :
consonnance parfaite. Finir par une conson- •fe: nance p'ïtrfaite est une règle infaillible; com- -^* niencer de môme est une règle plus louable
f.M4J.,.a4^,uUki9
(15)' Berardi fut mattre de chapelle de la basilique de Ste-Mariem iranstevere, à Rome, en 4593. Voyez Il perche musicale de cet auteur, p. 44
(16) Les fausses relations à éviter sont, comme le dît le P. Martini, celles d'octave superftiie (A), d'octave diminuée (B), de triton (G), de fausse quinte (D), et de quarte altérée (Ë). Exemples :
rK-ô4fi-
Si l'on veut éviter ces fausses relations,.
^ Il est inutile de faire vemarquer ici que, dans riiarmonie rigoureuse , îes parlies ne peuvent pa& réaliser mélodiquement des Gucressions dans lesquelles existent ces reîallonc nKu/a!3£aI Ainsi, on ne chantera jam£Li$ :
«'«-A* k ii " Il - f« k;, e(c.
On évitera même de faira exécuter, par les parties des sauts mélodiques qui ne leur sont pas naturels Pour celte raison, dit Ornithoparcus (Musicœ activât microloausj in-4% 1517 et 4519; lib. iv, cap. 4), on aura soin de n« pas faire franchir des intervalles disjoints de quinte par le dessus, ni de sixte par la Lasse.
On ira même jusqu*à interdire, dans la mén>c partie, tout ce qui pourrait ressembler à des su»
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il faut avoir recours aui accideuls musicaux Les caaences a i unisson doivent ôlre oicde celte manière : .....
codées d'une tierce mineure. Exoai|)le
12' Sont prohibés, par mouvement semblable ou oblique, les intervalles où* se rencontre fa contre mi par consonnances imparfaites. Exemples:
Il a soin d'avertir qu'il indique ici le dièse en faveur des ignorants et des jeunes élèves : tyronibus ac rudibus adolesceniibus. (Lib im cap. 14. ) V • ^
Les caaences à la quinte doivent être précédées d'une tierce majeure (17) :
^ Pour qu'elles soient bonnes, ces successions doivent ôlre modiflées do celle manière :
Les cadences à l'octave doivent être pré- -cédées d'une sixte majeure. Exemples :
^'-^-^Hi^^-ib^ ^,^,^.14:12^^=^
ce oui n'est pas toujours possible.
13» H est défendu d'aller de l'unisson à la quinte, el de la quinte à l'unisson, lorsque les parties montent ou descendent par mouvement contraire et saut de tierce (Rsjointe. Exemples :
U' Après la sixte raajoure, on pput faire entendre la quinte par licence poétique; la sixte mineure est préférable. Exemples :
lîncc
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Tel est, en substance, l'enseignement de Berardi de Sainte-Agathe. Je laisse aux lecteurs le soin de le comparer aux prescriptions harmoniques qui précèdent.
Etienne Vanneo, auteur d'un livre trèsrare, in-fbl., imprimé à Rome en 1553, sous Je titre de : Recanetum de musica aurea^ va maintenant nous fournir quelques détails précieux sur le contrepoint à deux parties.
Cet écrivain est surtout remarquable par les explications qu'il donne sur la manière de réaliser jes cadences.
Tout corilrcpoint de note contre note à deux parties, dit-il, se termine rigoureusement {arctissimum prœceptum) xstav trois sortes de cadences, savoir : ou à l'unisson, ou à la quinte, ou h l'octave. Et ce qu'il dit ici de ces trois intervalles s'entend également de leurs répliques.
cessions chromatiques, comme : ut b» — «/ tt elc.
Cppentlanl, aux cadences, une partie faisant entendre nn tu «, par exemple, pourra le bécarri$er ensuite. Cest ce que Ton voit dans rexccllenl fauxbourdon du Deprofundis el du Dies irœ, en usace flans le diocèse de Paris, et que Ton doit à Pabbé Homel, musicien du xviiie siècle.
(17) C'est aussi ce qu'enseigne Cdsar Crivetlaxî dans ses Disconi musicali (Vilerbe, in-8«, lG2i),
Dans aucune cadence, même à plus de^ deux parties, la sixte ne peut se faire entendre au-dessus ou au-dessous do la dernière note, parce que c'est un intervalle peu sonore et peu agréable : Parum resonat parumque venustatis habet, lanla est ejus «mbecillitas.
« Les cadences, dit-il, ne doivent pas ôlre prodiguées; il faut en être avare, car c'est leur petit nombre dans un môme morceau qui en fait le charme, connue aussi Von doit s'attacher à ne pas toujours bs placer sur la même corde. Le sens du loxle dirigera le compositeur dans le choix de ces repos qui sont, au fond, une sorte de ponctuation musicale. » (Cap. ^0. )
Vanneo a soin d'indiquer lui-môme les cordes de chacun des huit modes du plainchant, qui peuvent recevoir une cadence (18)^ Les voici :
Premier mode«
XE
Deuxième mode.
Troisième mo Je.
(18) Le P. Antoine Parran, dans son Traité de la Mvstqve théoriqve et praiiqve, etc. (Paris, 1639 el i6ib), consacre le chapitre cinquième de la qwa- Irieme partie de son livre, à tout ce qui concerne les cadences ; il en détermine même le nombre el Va place dans chaque mode du plaîn-clianl, ntais il n est pas aussi clair que Vanneo ; voilà pourquoi nous avons préféré la doctrine de ce deTnîer auteur.
ACG Quairîème mode.
DE FLAIN-CILVNT.
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Cet auteur oonne encore des exemples de cadeoces à la tierce et à la sixte :
Cinquième mode.
^>^-Hi" 1.1 i
Sixième moiJe.
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Septième mode.
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Huitième mode.
Ce sont, ajoute-t-il, des cadences improprement dites, qu'il faut n'employer que dans le courant g'un morceau, et seulement lorsque la ponctuation annonce une simple suspension dans renchainement des idées. .
VI
Après avoir exposé les règles du contrepoint simple à deux parties, autant du moins ùue le comportent les limites d'un article de dictionnaire, il est temps que nous abordions le contrepoint rigoureux de même espèce, à trois et à quatre parties.
Supposons un instant que nous vivons, non pas au xix* siècle, mais à la fin du xv% A cette époçue, il y avait un maître célèbre en Italie qui attirail autour de lui une foule d'élèves de toutes les contrées de l'Europe. Or, môlons-nous à la foule de ces élèves, et voyons comment l'habile professeur leur enseignait le contrepoint à plusieurs parties.
« De compositione diversarum partium conl trapuncti, (( Cantilenarum quœ tribus aut quatuor consonis partibus componuntur conlra-
Çunctus Hoc ordine consideratur : quum enor et Cantus octauam inuicem seruauerint, Cuntratenor in quintam supra Tenorem : aut in octaua sub Tenore deductus :. quam optime ac suauiter concordabit. Quod. si his tribus coniunctis partibus alium in cantilena Contratenorem in acutum coaptare tentaueris : in tertiam supra Tenorem. vel (quod suauiori attinet harmoniœ] in quintam poteris collocare. Verum si in tertiam supra ïenorem fuerit disposilys : ad grauiorem Contratenorem : decimara concordabit. Si autem in quintam ab ipso tune Baritonante per duodecimam distabit. Bacilonans enim intelligitur pars seu processus grauior in compositione cantilenœ qui et Contratenor graiiis dicitur a uari quod est graue, u mut'ata in 6, quasi grauiorera cantans cantilenœ partem : cuius con- Mais il fait judicieusement observer que sideralionis hoc proponitur exemplar :
CCS cadences ne s'emploient guère dans les , j i j .
compositions à deux voix; et même lorsque *■ j"cLj J I ||)|^, 1 f I "' I ' I
l'on voudra s'en servir, dit-il, il faudra les pla- '119 ^ Q rJ o ; Mj ti^ f] p^^j-— -^
cer au milieu, et non à la fin de la composition, «^ ^* '
àmoinsd'y être contraint parlanécessitérffMa
questc caden/e non si usano molto di lungo
nelle compositioni di due voci.... ; et quando
le vorremo porre, sempre le porrerao nel
mezzo, et non nel fine délia cantilena; et
quando la nécessita aciô fare neastringesse.)>
— Or, la nécessité dont parle ici Zarlino n'a
lieu que dans le contrepoint canonique.
Après ces indications, Vanneo intime aux contrapuntistes grégoriens l'ordre de ne jamais faire d'autres cadences que celles qui viennent d'être mentionnées. Ses paroles sont trop originales, pour n'être pas citées textuellement : — « Conaberis igitur.... non alias cadentias nisi eas tantum, quas attribuendas prœcepimus.inviolabiliter, nec extra illas in universo cantilenœ contexiu vagandum erit, ut iinperiti ac çenitus hujus artis ignari soient, suis ineptiis jaclabundi, qui rébus suis rectius consulerent, si doctiores audirent. »
Après un semblable langage, il est impossible qu'on s'avise jamais de violer la règle.
Zarlino, le plus célèbre des didacticiens du XVI* siècle, indique les cadences suivantes dans la troisième partie de ses Institutions harmoniques :
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Ténor.
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Barilonani. Contratenor acutus. J
a Ih hoc exeroplo prima semibreuis acufi
Contralcnoris in tertiam supra Tenorem
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constitula per decimarii distat ioteDsa a prima Barilonantis et per sextam remissa est sub prima cantus. Âb hac autem distat prima Baritonanlis per quintamdecimam in graue. Atque ita ei utrisque bona deducitur concordia. Ultima uero scmibreuis acuti contratenoris Tenorera superuadit acuraine per qainlam : distans ab ultima Baritonantis per duodecimam sub ultima canlus per diatessaron est remissa : qua re harmonica Inde provenit concordia. Verura quum Baritonans fuerit remissus per qiiiïitam sub Tenore : et cantus per sextam aut octauam ab ipso distel Tenore in acumen.. acutus tune Gontratenor in tcrtiam supra Baritonantem ductus concordabit. Ut ex prima sequentis exempli semibreui percij>itur. Suauiore tamen consistentia médiai>itur : si in octauam supra Baritonantem commemoretur : ut in ultima hujus exempli notula pernotatur (19) : »
Cantus.
Ténor.
« Dans cet exemple, ja première ronde du contraténor est à la distance d'une tierce au-dessus du ténor, d'une dixième au-dessus* du baryton, et d'une sixte au-dessous du chant. Le chant et le baryton sont à un intervalle de quinzième. De cet ensemble naît une bonne harmonie.
« La dernière ronde du contraténor est placée à la distance d'une quinte au-dessus du ténor, d'une douzième au-dessus du baryton et d'une quarte au-dessous du chant : ce qui produit encore un enseaU:)le harmouieux.
« Mais si le baryton est à la distance d'une quinte au-dessous du ténor, alors le chant se trouvera à une sixte ou à une octave audessus du ténor , et le contraténor à une tierce au-dessus du baryton, comme on peut le voir dans la première consonnance de l'exemple suivant. 11 est cependant préférable de placer le contraténor à une octave audessus du baryton, ainsi qu'on le peut voir à la dernière note de cet exemple : »
CilDtttS.
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BarîtonâDS.
Contraténor acutus.]
« De la composiiion des diverses parties du contrepoint.
« Voîcî comment on envisage le contrepoint des morceaux & trois ouàquatre parties.
« Lorsque le ténor et le chant font entre eux une octave, on placera le contraténor à une quinte au-dessus ou à une octave audessous du ténor, ce qui produira une excellente et suave harmonie.
« Que si, à ces trois parties, vous voulez en ajouter une quatrième à l'aigu, vous la mettrez à une tierce, ou mieux encore, h une quinte au-dessus du ténor ; si vous choisissez Ja tierce, cette quatrième partie sera distante d'une dixième cle la partie la plus grave; si vous choisisez la quinte, il y aura intervalle de douzième entre la partie supérieure et l'inférieure qu'on appelle aussi contraténor grave ou baryton. ( Ce dernier mot vient de bari dont on change la première lettre et qui signifie grave ). Exemple :
Cantus.
Baritonans.
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On me permettra de ne pas prolonger davantage cette citation, qui est curieuse sous plus d'un rapport, mais dont l'utilité pratique esl fort contestable. La méthode de Gaforinelui est pas d'ailleurs personnelle: c'est celle que l'on trouve, ou a. peu près, dans tous les écrits sur le contrepoint qui ont paru depuis Francon de Cologne, à la fin du xf siècle, jusqu'au xviii*.
L'enseignement réel que l'on peut tirer de tout ce fatras, c'est que les anciens commençaient par ajouter une seconde partie à un chant donné; et qu'ensuite ils y adaptaient plusieurs autres parties selon leur convenance. ^
Les règles concernant la successionl des intervalles deviennent moins rigoureuses, à mesure que le nombre des parties augmente.
A l'appui de cette assertion, nous citerons les faits suivants:
' 1* A trois parties, on peut mettre la quarte après la quinte (et non me versa), bien oue les parties qui forment les deux intervalles montent ou descendent ensemble :
(19) Mmiee utriusque canlut prattca excetlentts FittNCHiîfi Gafori Laudensis 'ibris quatuor modula" îitsima.
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(De Cousu).
2" A deux parties, il est interdit de moUrc Tune après l'autre des consonnances' imparfaites de môme espèce, quand xîes consonnances procèdent par mouvement semblable et par saut. A quatre parties, cette prohibition existe pour la partie supérieure et la basse; mais de Cousu permet aux deux parties intermédiaires de réaJiser deux consonnances imparfaites de même espèce par mouvement semblable etsaulmélodiquedequiute ou de quarte. Exemple :
:=xc
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3» On a vu quune ti^ce majeure peut être suivie o'aie quinte par mouvement contraire ; à quatre parties, il est permis de placer une quinte après une tierce mineure :
^êa
(De Cousu.
A plusieurs parties, l'emploi de la quarte devient fréquent, surtout lorsque Ton place cet intervalle au-dessus d'une tierce. Exemple:
Complétons maintenant tout ce qui précèie en répondant brièvement aux trois questions que voici :
Première quesiion. — Par quelles consonnances doit commencer un accompagnement de chant grégorien à plusieurs parties?
Deuxième question. — Quel en doit être le tissu harmonique , après le premier accord ?
Troisième auestion. — Par quelles consonnances doit-il t|nir ?
(20) De Cousu, pp. UGiSO.
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Réponse à la première question.
A trois parties, on commence par la quinte et loctave, ou encore par la tierce (majeure ou mineure) et la quinte.
A quatre» il est permis de commencer par I octave > la quinte et la tierce ; ou par les seules consonnances parfaites, si Ton veut, en mettant trois parties h Tunisaon, ou deux à Toctave contre la basse, et Vautre à la quinte ou à la douzième ; ou bien encore deux en quinte avec la basse qui est av.ec l'autre en unisson; ou enOn deux en unis* son, avec une octave et Tautre en tierce ma* jeure ou mineure (20).
Ces formules sont (l'une grande correction harmonique; toutefois, nous n'oserions afllr^ mer que les anciens n'en aient pas employé d'autres.
Réponse à la deuxième question.
- Le P. Martini se contente de dire que iOutes les notes de la basse doivent porter tierce, quinte et octave; excepté celles qui montent ou descendent d'un demi-ton soit naturel, soit accidentel, lesquelles prennent alors la siite au lieu de la quinte. Exem[ilc:
Et, en effet, à trois et à quatre parties, l'accompagnement du plain-chant, tel que le concevaient les auteurs du xv* et du xvr siècle, doit offrir un niélange d'accords parfaits pris dans l'état direct et le premier renversemenU Mais pour obtenir ce résultat et éviter toute faute, on doit s'assujettir à la méthode qui a été indiquée plus naut pour le contref^olnt rigoureux è deux parties.
Je vaisessayerae faire comprendre la marche qu'il faut suivre dans cette opération.
Supposons d'abord que l'on veuille harmoniser à trois parties le fragment mélodique que voici:
2 3 4 S 6 7 g 9 10 II 12
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FAnrès avoir constaté qu'il appartient au 2* moue grégorien, je commencerai parlui adapter une seconde partie.
Où placerai-je cette seconde partie ? Cela dépend absolument de la position qui sera dévolue au chant lui-mêiîie. Si la mélodie doit être au milieu du trio, évidemment la seconde partie s'ajoutera au-dessus du chant et la basse au-dessous. Si le chant doit être 8 la partie supérieure, la seconde partie et la basse devront nécessairement s'écrire toutes deux au-dessous du plain-chant. Si la mélodie est placée à la basse, ce sera le contraire. Mais, aans la deuxième hypothèse, i»ûr
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exemple, si je commence par composer la seconde partie, il faudra la rapprocher le plus possible du chant, pour laisser un terrain suftisant h la basse. •-:
Ces explications paraîtront peut-être puériles, mais^e les crois nécessaires. Lorsque l'élève, à force do travail et d'étude, comprendra bien toutes les règles du contrepoint, lorsqu'elles lui seront devenues familières, alors il pourra composer d'un seul jet, .comme cela doit être, les différentes parties harmoniques^ si nombreuses qu'elles soient.
En altendaiJt , mettons-nous à la portée de l'élève, puisque c'est le seul moyen de lui être utile.
Nous choisirons l'hypothèse qui place le chant au médium.
1" Pour la première note, on pourra employer l'harmonie de quinte et d'octave, comme il a été dit à la question précédente.
2" Au-dessus de la seconde note , je puis mettre une tierce majeure : c'est une consonnance parfaite qui est suivie d'une consonnance imparfaite par mouvement semblable; rien ne s'y oppose.
3* Au-dessus de la troisième note, je placerai une sixte : c'est une tierce suivie d'une sixte, ou, en d'autres termes, ce sont deux consonnances imparfaites par mouvement contraire.
k* Au-dessus de la quatrième note, j'écrirai une octave : l'octave, après la sixte, est une consonnance imparfaite se résolvant, par mouvement contraire, sur une consonnance parfaite. Cette succession est permise, mais il faut alors que la sixte soit majeure ; par conséquent, lut doit être diésé.
5' Au-dessus de la cinquième note, je mettrai une sixte mineure; au-dessus de la sixième, une sixte majeure; au-dessus de la septième, une sixte mineure. El, en agissant ainsi , je suivrai les règles qui permettent d'aller d'une consonnance parfaite à une imparfaite par mouvement contraire, et qui ordonnent de mélanger les sixtes consécutives y de telle sorte que l'une soit majeure lorsque l'autre «st mineure.
6" Au-dessus de la huitième note, je poserai un unisson. Il faut éviter cet intervalle ; iodais je l'emploie ici par mouvement con'^ traire après la sixte, et par une sorte de nécessité.
7* Au-dessus de la neuvième note, j'emploierai une quinte. On peut aller de 1 unisson à la quinte par mouvement contraire, lorsque, comme le dit Berardi de Sainte-Agathe, les parties ne franchissent pas d'intervalle de tierce disjointe. Or, ici, cette défense est espectée.
8" Au-dessus de la dixième note, j'établirai une sixte d'après cette règle : « Lorsque deux parties font une sixte après une quinte, et qu'elles montent ensemble par mouvement séparé, il faut que la partie grave fasse un saut mélodique de tierce mineure. »
9* Au-dessus de la onzième et de la dou-
(21) Je (lis iieice et non dixième , pour siinplincr.
zième note, je poserai une sixte majeure et une octave, pour me conformer à ce qui sera dit plus loin dans la réponse à la troisième question.
Ce qui précède donne le résultat suivant :
il 'ti
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J'arrive à la composition de la basse; mais, avant de commencer ce travail, il faut savoir ne les chiffres qui vont être placés au-dessus e celte partie doivent être soumis à une certaine loi de sympathie consonnante.
Les chiffres où intervalles qui sympathisent sont , d'une part, 1, 3, 5, 8 et leurs répliques, et, de l'autre, 1, 3, 6, 8, également avec leurs redoublements. D'où il suit que 5, 6 et leurs redoublements , sont les seuls intervalles qui soient incompatibles.
Mais la compatibilité harmonique ne consiste pas seulement dans les intervalles posés les uns au-dessus des autres, et représentés par des chiffres au-dessus de chaaue partie; elle exige encore que les intervalles 1, 5, et leurs répliques 8, 12, 15, etc., ne se trouvent
Eas successivement, par mouvement semlable, dans deux consonnances superposées et immédiates qui montent ou descendent ensemble.
En vertu de cette double loi , et tout en me conformant aux règles relatives h la succession des intervalles , je ci:éerai nui basse de la manière suivante :
1" Au-dessous de la prenn'èré note , je mettrai l'octave. J'ai dit plus haut le moiif de ce choix.
2* Au-dessous de la deuxième note , j'adopterai une tierce (21).
Les deux parties extrêmes forment deux intervalles de quinte sur la même corde. Ceci est permis.
La basse forme avec le chant une consonnance parfaite , suivie d'une consonnance imparfaite par mouvement oblique, — ce qui est encore légitime.
3" Au-dessous de la troisième note , je placerai une quinte. De la tierce à la quinte par mouvement semblable, la succession est permise et même excellente quand la partie supérieure descend, comme ici, par degrés de seconde mineure.
Les iiitervalles que forment la i)artie supérieure et la basse ne sont pas moins sati»
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puisque c'est une consonnanco IMrfuito suivie (Vuîie. consonnanco imi)arfailo par raouvenienl contraire. Exemple:
Dî:: 1 L.VlN-CIlÀNT. ACC
point en est rigoureusement exact :
i» Au-dessous de la quatrième noie , une lierce mineure ne fera pas mauvais effet :
En analysant ce fragment, on voit cme a basse forme, avec le chant, un mtorvalle de quinte suivi de celui de lierce mineure, par Qiouveraent contraire et sans fausse relation; et , avec la partie supérieure , deux tierces par mouvement semblable , dont 1 une est majeure et Taulre oûncure, conformément ù
la règle. . .^ . •
5' Au-dessous de la cinquième note , je ferai réaliser par la basse un intervalle de lierce majeure avec le chant, et d'octave avec la partie de sojirano. Do part et d autre la succession est légitime: car, en effet, d un. côté , deux tierces , dont l'une est mineure et l'autre majeure, peuvent se suivre par mouvement semblable; et, en sedond heu, lorsqu'une dixième se résout sur 1 octave par mouvement contraire , elle doit être mineure, et c'est ce qui s'observe ici :
6* Au-dessous de la sixième note , j'établirai un intervalle de quinte. . ,
Or, une consonnance imparfaite, suivie d'une consonnance parfaite par mouvement contraire, olTre un enchaîuement conforme aux lois du conliepoint le plus rigoureux.
H en est de même de Tinlervallo de tierce que la basse réalise avec la partie supérieure : c'est encore une succession légitime de consonnance parfaite se résolvant sur une consonnance imparfaite par mouvement con-
I MOI |>Û
Je ne pousserai pas plus loin les explications. Le mécanisme de la composition du contrepoint simple de note contre noie et h plusieurs parties, doit ôtr€ maintenant une opération des plus élémenlaires.
■* Voici, du- reste, le. fragment mélodique complètement harmonisé. On pourra s'assurer, en continuant l'analyse, que le contre-
Il y* aurait bien des choses à dire encore sur le sujet qui m'occupe en ce moment ; mais, au risque d'être très-incomplet, je vais terminer ma réponso ?l la deuxièiiie question par une simple remarque relative à raccord de tierce et sixte.
Les compositeurs du XVI* siècle employaient souvent cet accord avec trUon ou avec fausse quinte, et quelquefois môme avec ce's deux phénr)mènes réunis.
A. Quand on veut faire usoge de l'accord de lierce et sixte avec triton , les notes de l'accord doivent être disposées dans leur ordre naturel ; la tierce ou sa réplique doit être mineure , et la sixte ou sa réplique, majeure. La basse doit descendre d'un ton; le ténor doit monter d'un ton, et l'ai o d'uu demi-ton. Le soprano ou discantus monta d'un ton. Exemple :
(De Gocsu,p. 143.)
Le soprano peut monter d'une quarte juste, mais alors le ténor doit descendre d'un demi-ton. Exemple :
(De Cous's î'fid,)
On peut aussi doubler la tierce. Dans ce eas, voici quelle sera la résolution de Tac* cord :
(Paibstrinà.) (Fvx.)
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' Les notes de Taccord seront ainsi disposées : au-dessus de la basse, le ténor fera une sixte majeure; l'alto , TintervaUe do dixième mineure, et le soprano , celui df dix-septième également mineure.
A la résolution de Taccord, la basse des* cendra d'un ton ;
Le ténor montera d'un demi-ton;
L'alto montera d'un demi-ton ;
Le soprano descendra d'un demi-ton.
Exem])Ie :
On trouve encore, dans les compositions musicales du xvi* siècle, les versions suivantes du même accord :
C. Lorsque l'on voudra se servir de l'accord de tierce et sixte offrant le double phénomène du triton et de la fausse quinte, on aura égard aux points suivants.
Le ténor est placé à la distance djune tierce mineure au-dessus de la basse. L'alto réalise un intervalle de sixte majeure audessus de cette même basse , et le so]^)rano redouble à l'octave supérieure la partie du ténor.
La résolution se fait de cette manière : la basse descend d'un ton ; le ténor monte d'uu ton; l'alto monte d'un demi-ton, et le so prano descend d'une seconde mineure. Exemp[es :
(5 eJ gl
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' L'emploi convenable du premier renversement de raccord parfait, soit avec triton, soit avec fausse quinte , soit avec Jtriton et fausse quinte réunis, dénote toujours un excellent harmoniste palestrinien. li ne faut donc jamais laisser échapper l'occasion de e mettre en œuvre.
î 11 est certain que cet accord, ainsi modifié, présente, à sa résolution, dos tendances appellaiives dont aucun auteur moderne n*a parlé. Je signale ce fait, parce que l'on a coutume de dire sans cesse que, dans Tbar-
monie tonale du plain- chant, les notes de chaque accord ont toutes une marche libre et indépendan.te. Or, cette asserfion n'est pas aussi vraie qu'on voudrait bien le faire croire.
Réponse à la troisième qt*estion.
Il s*agit ici des cadences. Comme à deux parties, ces cadences ont lieu nôn-sculement a la fin, mais encore au milieu des morceaux de chant grégorien. C'est ce dont il faut bien se souvenir, ainsi que des cordes tonales que Vanneo leur assigne dans chaque mode.
Les cadences à deux parties sont la base de celles qui se réalisent en trio , en quatuor, etc. Ce que nous allons dire n'est donc qu'en manière de complément.
1* Addition d'une troisième et d'une quatrième partie aux cadences à l'unisson, a la tierce, a l'octave, etc. :
2' Addition' d'une quatrième partie aux mêmes cadences : . ,
3r Cadence dite plagale. Cette sorte de cadence a été fort usitée au moyen âge* Exemples :
^msm-ii^
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Dans les nnales des troisième et quatrième modes, on se sert utilement de cette
'5 ACC DE PL.\IN-CHANT
espèce de cadence. Ainsi, au lieu de :
on pourra faire usage de Tharmonie sui* vante :
»-bt-T»-
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Nous terminerons notre réponse à la troisième question par une remaraue dont
Zut ^T' P"' '''''^ ^«"^ >^ Sue a?- Ki ' ^rT"' "" cependant une grande Impor-
P pL«?/re*:?^ ^ P*"S;^"*'^ parties, dît le P. Parran (p. 52 de son Traité de la mvsiave
?atr7np t^r?^^^^)'," ?e faut jamais fâ?re hmr une partie par la tierce mineure à la fin d une pièce; ams par la majeure. »
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On connaît maintenant la physionomie •purement conspnnante de l'harmonie de note contre note que les maîtres du xv«* siècle aopliquaient au plain-chant.
Les compositions musicales de toutes les époques anciennes prouvent, en outre, que I emploi des notes de passage peut légitinaement^ modifier cette harmonie, sans en changer la nature. Il me serait facile de citer ICI des exemples de faux-bourdons psalmodi-
3U0S, rigoureusement écrits en contre-poinl e note contre note et dans lesquels certain nos parties exécutent çà et là des notes d'agrément qui forment de vraies dissonances. On peut voir l'ouvrage intitulé : Cantvs ecclestaslicys officii maioris hebdomadœ a loànne Gvxaetto Bononiensi.... in lucem edi» iusy Romœ, in-f-, MDCXIX ; les faux-bourdons qui s'y trouvent sont composée suivant celte méthode..
J'ai insisté sur l'admission de l'accord dj quarte et sixte dans l'harmonie du plaint*anl ; Palestrina en a fait un usace fréquent. °
On voit aussi, dans les chefs-d'œuvre do ce prince de la musique religieuse, des combinaisons harmoniques qui autorisent remploi des accords de septième. Exemple :
DiCTïo:^?r. de Plaw-chant.
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C'est-à-dire :
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• Palestrina se sert môme d'accords qui ressemblent beaucoup à ceux que nous appelons accords de septième sur la doni" nante.
Exemples :
Il double même quelquefois la tierce majeure de ces accords : Tune des deux tierces monte comme si elle était note sensible; l'autre fait un saut descendant de tierce mineure pour réaliser sa vraie résolution tonale. Et c'est en cela que rot accord se distingue essentiellement de celui que nous posons sur la dominante. Exemple :
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Dans Q autres enaroils de ses ouvrages, Palesirioa semble mettre en œuvre un véritable accord de septième sur la dominante ; mais il faut remarquer avec soin que cet accord n'est que le produit d*une note de passage qui forme septième et vient s'intercaler entre deux accords tout à fait consoanants. Exemple :
Rien ne s'oppose , du moins je le croîs fermement , à ce que Ton admette toutes ces combinaisons harmoniques dans le plain-chanl, pourvu toutefois qu'on s'astreigne aux conditions suivies par le grand maître et qui, seules, peuvent en autoriser l'usage dans l'ancienne tonalité.
Il me semble que l'accompagnement des mélodies liturgiques, enrichi de tous ces accords sur lesquels l'art n'était point encore fixé, doit désormais otfrir un champ plus yaste, plus varié, plus riche. Je désire que le génie chrétien en fasse un légitime usage et en rehausse dignement la pompe de nos saints mystères.
Je n'ajouterai plus qu'un mot.
On se souvient des trois mouvements principaux auxquels est soumise toute exécution du plain-chant.
> Lorsque celui-ci est réalisé modérémenty chaque note peut porter un accord, et il en résulte une plénitude harmonique qui ne manque point de charme ni de majestueuse austérité.
Mais si le chant religieux reçoit, selon les circonstances, un mouvement vif ou très'hnt, cette manière d'accompagner n'est plus alors aussi satisfaisante. Dans le premier cas, l'harmonie devient lourde ; dans le second, elle semble pauvre.
' Pour remédier à ce double inconvénient, nous conseillons d'employer les notes de passage, dans l'harmonie, lorsque le mouvement de la mélodie est très-lent : et nous voudrions que ces notes de passage fussent prises dans le chant lui-même, lorsque celui-ci est d^un mouvement vif et précipité.
£xemple extrait d'un Ave verum harmonisé par mon savant ami M. Joseph Boulenger, 1 un des meilleurs élèves dé la classe
d'orgue du Conservatoire de musique de Paris, et depuis longtemps organiste de la cathédrale de Beauvais. Ce fragment appartient à la catégorie des morceaux mélodiques qui se chantent très-lentement :
Autre exemple où le chant est supposé d'nn mouvement vif. La main gauche ne fait qu'une note que Ton peut redoubler à Toclave inférieure; le reste est exécuté par la main droite; chaque accord doit avoir la môme durée que le groupe mélodique qu'il accompagne :
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Je crois enavoirdit assez pour montrer aux accompagnateurs grégoriens la route qu'ils ont à suivre. Je vais, dans un dernier paragraphe, jeter un coup d'œil rapide sur quelques systèmes d'accompagnement du plain-chant s celte revue, bien qu incomplète, ne ser-a pas sans intérêt pour les lecteurs de ce dicliottnaire.
ACC S VIII.
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N* 1. — Accompagnement du plain-chant intercalé au milieu de l'harmonie.
Nous nlnsisterons pas beaucoup sur cette manière d'harmoniser les mélodies religieuses, parce qu'elle nous semble contraire au but que doit atteindre un accompagnement. En etîet, que se propose-t-on lorsque l'on accompagne un chant, sinon de le soutenir, de le ibrliiier et de l'embellir?
D'après ce principe incontestable, on conçoit le système qui place le plain-chant à la basse et celui qui le pose à la partie supérieure. D'un côté comme de l'autre, la cantilène religieuse est saisissable à l'oreille des chantres et des fidèles qui peuvent la suivre. Mais que signitie un chant noyé dans un accord? où est-il? qui peut le comprendre ?
Appliquée au contrepoint vocal sur le plain-chant, la méthode qui place la mélodie au ténor peut avoir ses avantages; mais réalisée sur l'orgue, en manière d accompagnement instrumental , elle est moins satisl'aisante.
Voici un exemple qui mettra nos lecteurs à môme de s'assurer de la valeur du jugement que nous venons d'émettre.
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La méthode gui place léchant au milieu des
f)arties ne doit ()as être mise en usage par es organistes qui n'auraient pas une expérience solide ; car elle présente d*extrémes difficultés d'improvisation , qui ne sont point compensées par les résultats.
N» 2. —• Système de M. Boély.
M. Boély, anciennement organiste do Sdiat-GâTvais et do Saint-Germain-l'Auxer-
gle
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rois à Paris (celte dernière église aurait dû regarder comme uq honneur insigne de conserver un homme aussi éminent I), M. Boély/ disons-nous, est un musicien qui cultive son art avec la conscience d'un véritable artiste. 11 est peu d'organistes qui puissent lui être comparés pour la science et pour la modestie« deux grandes qualités qui se trouvent rarement ensemble de nos lours. Lorsauil donne, sur son instrument, 1 intonation d'un plain-chant, il place la mélodie à la basse, comme tous ses autres confrères; mais fidèle aux saines traditions, il se garde bien de piacer,au-dessus de cetteméIodie,de monotones successions de sixtes qui fatiguent Toreille la plus robuste. Sous ses doigts, le chaut sert de base à de simples mais magnifiques combinaisons de contrepoint fugué. L*exemple suivant que nous empruntons aux œuvres de ce savant artiste , iustiûera pleinement nos éloges ; c'est le Fange lingua arrangé pour le grand orgue :
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DE PLAlN CHANT.
entendre sous un harmonie. Exemple
Harmonie primllive.
•ACC éj
môme chant une autre
Il est inutile de dire que les accompagnements semblables à celui que nous venons de citer ne conviennent qu'au grand orgue, et gu'on se méprendrait sur les intentions de M. Boély, si Ton donnait è son travail une autre destination.
N' 8. --Système de Justin-Henri Knecht.
Knecht, savant organiste allemand, dans la seconde moitié du xviii* siècle, est auteur d'une Méthode d'orgue qui a paru à Leipsick, en 1795 et 17%, sous le titre de : Vollstœndige Orgelschule fur Anfœnger und Geiibtere^ et que Jean Martini, surintendant de la musique de Louis XVllI, a traduit, sans indiquer la source de son travail, dans VEcole d'orgue (In-folio, Paris, chez Imbault).
On trouve dans cet ouvrage de nombreuses prescriptions pour l'accompagnement du plain-chant. Sans entreprendre ici des détails analytiques qui nous mèneraient trop loin, il suffira d'établir les points suivants :
Autre variât.
Knecht place le plain-chant à la main posés à la bass leur liarmonie; ils n'ad-
i*roile ; les" chants posés à la basse, dit-il, s'écartent trop de lei "
mettent pas autant de richesses harmoni ques, et ne sont ni aussi distincts ni aussi appréciables, que lorsqu'ils sont exécutés par la partie supérieure.
Après avoir montré que Ton doit, pour ^'accompagnement du chant ecclésiastique, employer des accords consonnants directs ou renversée (ce qu'il n'observe pas toujours), il ajoute que cet accompagnement est susceptible de six variations.
La première variation consiste à faire
D'après la deuxième variété qu'admet, selon Knecht, l'accompagnement du plainchant, on orne la basse et les parties intermédiaires avec différents passages de goût et d'élégance. Exemple :
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On réalise la troisième variété en ajoutant des agréments ^ la mélodie elle-même. Exemple :
Chant.
TTT
La quatrième variété d'accompaçnemeni consiste dans l'emploi du contrepoint dou- ^^ B Me; c'est, dit-il, de toutes les harmonisations scientifiques, celle quî convient le
(22) C*esl le cbanl do Thymne des vèpreâ des di- Knechl n'a respecté ni Tan ni Pautre de ces chants manches de TAyenl (Stainta decreto Dti , dans le dans Pexcinple que nous venons de lui emprunter, parisien ; Creaior aime siderum , dacs le romain).
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mieux aux mélodies religieuses. Exemple
il donne les accompagnements suivants sous la mélodie placée à la main droite :
• Premier mode.
itrr?
Dans la cinquième yariété, ou travaille le chant en manière de canon ; dans la sixième, on prend la mélodie pour sujet do fugue. On peut voir, dans l'ouvrage de Rnecht ou dans celui de son traducteur Martini, les immenses difficultés que présentent ces deux dernières yariétés d'accompagnement.
W h. — Système du P. Lambillotte.
Le P. Lambillotte s'est beaucoup occupé de musique religieuse , et , en particulier, de celle qui convient à l'orgue. Il mérite, sous ce dernier*rapport, de fixer un instant notre attention. A vrai dire, il n'a rien imaginé de fondamental ni de complet 8nr la théorie de l'accompagnement duplaincbant ; mais il a simplement copié certaines formules anciennes qui, seules, ne peuvent donner une idée pratique de la science de Taccompagnemefit.
Ces rormules se trouvent dans l'ouvrage intitulé : Musée des organistes célèbres ^ 2 vol. in-folio, Paris, Scbonenberger (tom.II, p. h et suiv.).
Après avoir déclaré qu'il laisse aux organistes le soin de transposer les gammes grégoriennes selon le genre des voix, et observé que l'harmonisation la plus simple est celle qui convient le mieux a la tonalité antique,
Il a les mêmes formules et les mêmes modulations que le précédent.
Troisième mode.
KÇC
Ce mode est celui qui se prête le moins à notre barmoaie oioderne.
Quatrième niode.
r/g ,]if MF n^
Voir l'harmonie du mode précédent.
Cinquième ma'e.
TT
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Sixième mode.
ïc
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Voir rharmonie du ton précédent.
SepUème mode.
naitiéme mode.
Kf cr l'K n^4
Voir l'harmonie du ton précédent.
Dans tous ces exemples, les deux tonalités se trouvent confondues comme s'il s'agissait d'une seule et même chose.
N* 5. — Système de M. Selastien Stehlin.
L'ouvrage de M. Stehlin » auquel nous allons emprunter un exemple pratique , a paru à Vienne en 1842, sous le titre de : Tonarlen des Choralgesangs...^ 1 vol. in-fol. de 64 pages. Le plain-chant y est placé à la main droite, comme cela s« pratique du reste dans toute l'Allemaçne catholique , la lielgique , l'Italie , le nord de la France , la Lorraine et l'Alsace. L'harmonie qu'il emploie appartient h la tonalité moderne. Nous regrettons que l'auteur ait mal traduit les diflérentes mélodies ecclésiastiques doût il présente l'accompagnement. Dans les exemples qu'il donne, on voit, en etTet, que les notes
carrées du plain-chant sont exprimées tantôt par des manches, tantôt par des noires quelquefois même par des croches. Les mé
lodies elles-mêmes ne sont pas des plua conformes aux bonnes éditions du cnaiU grégorien. On en jugera par le fragment suivant qui se trouve à la page 35 du livre de M. Stehlin : c'est VlntroU de la Messe des morts.
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samment pénétré de la véritable harmoconvient au chant ecclésiastique, agnements sont remplis de sucoctaves par mouvement semblafausses relations et d*accords.^mal
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N" 6. — Systrtnc de Ht, Minéy dans lequel le plain-chant est placé à la main droite,
M. Miné a voulu tenter en faveur du plain-chant placé à la partie supérieure, des travaux analogues à ceux qu'il avait antérieurement publiés pour la mélodie ecclésiastique posée à la basse. L'Organiste accompagnateur, Recueil de)nesses solennelles et des principales fêtes de Vannée, d'après le rite parisien f tel est le titre de l'ouvrage auquel je vais emprunter une citation. On pourra so convaincre que M. Miné ne s'est pas suffi-
ORGIE
p ]j^fH\
N" 7. — Examen d'un système qui n'exige de l'organiste accompagnateur aucune notion de musique.
Il existe un ouvrage souverainement ridicule sur la manière d'accompagner le plain-chant placé à la basse , sans qu'il soit nécessaire, pour le réaliser, de comiattre une seule note de musique. Plusieurs personnes ayant été trompées par le titre de cette misérable production , nous regardons comme un devoir de prémunir nos lecteurs contre une œuvre qui est le fruit du charlatanisme le plus étonnant qu'on ait ja^ mais vu.
L'ouvrage en question est intitulé :
Manuel simplifié de l'organiste^ ou Nouvelle méthode pour exécuter sur l'orgue tous les offices de l'année, selon les Rituels parisien et romain, sans qu'il soit nécessaire de connaitre
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/a mutique, par Miné , organiste de Saint- Koch; Pari», librairie encyclopédique de Roret, prix : 3 fr. 50 c.
Ce Manuel contient une introduction de 6 pages. Le reste du volume est consacré à l'application du système nouveau de M. Miné. A la fin, se trouve un supplément qui renferme les Leçons d'orgue de Kegely gravées annotation microscopique. _
L'auteur dit , avant de commence]* Tex- 1 1. plication lie son système : « J'espère avoir ^, trouvé un problème qu'on n'avait iamaisS^sr cherché à résoudre : I art de jouer de l'or- g. gue d'une manière régulière sans être mu- c » sicien {pag, 5). » ^ S
« L'avantage inappréciable, ajoute-t-il, deg e pouvoir jouer sur l'orgue la musique d'é- ^ glise, sans qu'il soit nécessaire de connaî- et^ tre les principes de l'art, est le résultat 3 d'un procédé fort simple qui consiste : .
!• A donner Tinlelligence du clavier; <g
S" A enseigner la lecture et l'application g, s» de la musique sur le clavier par le moyen de deux sortes de signes, les chifTres et les lettres (Ibid,). »
Et d'abord M. Miné suppose un clavier de quatre octaves et demie, divisé en deux parties distinctes. La première^ qui commence à la dernière touche grave et finit à la quinzième inclusivement, est affectée à la raain çauche. Chacune des touches blan-_ ches ofe cette partie du clavier porte un chiffre d'ordre depuis 1 jusqu'au nombre 15; 3* Jes touches noires portent le même chiffre que la touche blanche précédente ; seule- g ment on le barre pour le distinguer. — La seconde partie du clavier, qui est eiclusi- g> vement affectée à la main droite, s'étend depuis la lettre A jusqu'à la lettre Q : sim- ^
Ele, si elle désigne une touche blanche; '-' arrée , si elle indique une touche noire. ^ Ces chiffres ou lettres se posent sur ^ chaque touche, soit au moyen d'étiquettes ; g ^ soit au moyen de l'écriture (encre de Chine < pour les touches blanches ; encre blanche ^ ^ gommée pour les touches noires). c **
{Voyez ci-contre, exemple n* i.) 5-^
On conçoit qu'il faut pour ces chiffres 1 ^ et ces lettres une notation correspondante ; ^ g c'eslfà, en effet, loulles.ecretMERVEiLLEUx de-g "" M. Miné. La raain gauche fait le chant dont 1 ^ les notes sont représentées par les chiffres; J"^ la main droite réalise un accompagnement ^ composé de deux notes, indiquées par deux ».£ lettres. Si, à la main droite, une note se ^ répète deux ou plusieurs fois de suite, on se 3 .. contente de la désigner une première fois : ■"" une simple barre transversale continue ensuite cette désignation.
Maintenant » donnons un exemple d'application de ce singulier système ; il suffira, pour démontrer jusqu'à 1 évidence qu'il est cent fois plus, difiicile tle se servir du procédé de M. Miné que du système ordinaire. {Voyez ci - contre, exemple n' 2. )
Ex. D* 1.
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ACCORD^ — ItaDs son acception générale, Id mot accord siguirie l'ensemble de plusieurs voi]( ou de plusieurs instrumeuts se mariant entre eux. Dans la théorie musicale^ le mot accord exprime Tunion de plusieurs sons combinés selon les règles de Tharmonie.
L'union de deux sons se désigne ordinal* remcnt par le nom d'intervalle.
Les accords se divisent en accords conçoitfiants ou parfaits^ et accords dinonants.
— Réunion de plusieurs sons qui s'accordent ensemble» et plaisent ou déplaisent à forejUe par leur simultanéité. Saint Isidore de Séville, qgi écrivait dans les dernières années du vi' siècle ou au commencement du vii% est le premier auteur européen qui parle de la simultanéité des sons. « Harmonica musica^ dit-il, est modulatio vocisy et concordantia plurimorum sonorum et coaptatio {Sent, de musical cap. 6). » Un manuscrit du XV' siècle, inconnu à tous les bibliographes et qui se trouvée à la Bibliothèque impériale de Paris, est le plus ancien monument où Ton rencontre le mot accord^ pris dan$ le sens de cet article. Michel de Menehou, maître des enfants de chœur de l'église Saint-Maur-des-Fossezlez-Paris»ver$ lemilieu du xvi* siècle» a^aussi fait usage de cette expression pour indiquer l'harmonie de plusieurs sons simultanés (23). On divise les accords en consonnnnts et disêonants , en fondamentaux et dérivés , en altérés et non altérés, etc. (Th. Nisard.)
ACCOUDER.— C'est mettre tous les tuyaux ou toutes lés cordes d'un instrument respectivement à leur ton juste.
ACCOUPLEMENT.— Mécanisme au moyen duquel on fait agir ensemble deux ou plusieurs claviers de l'orgue» soit à l'unisson» çoit à l'octave.
ACTE DE CADENCE. — On donne le nom
d'acte de cadence & la préparation d'accords au moyen de laquelle la terminaison ou cadence finale est amenée.
ACTION. — Le mot actio, actioii, signifiait spectacles^ représentations des théâtres. On lit dans Collect. concil. Hispan.y tom. IV» an 1685» pag. 360 : « Decernit bœc synodus et mandat, ut in ecclesiis chores, saltationes» ACTioNES» et profani cantus prohibeantup. » {Apud Du Cange.)
AcTioif. — Expression des mouvements de FAme par Tattitude et les mouvements du corps. L'action, ainsi entendue» convient au chanteur profane : celui qui se trouve dans le sanctuaire doit se contenter d'ex- . primer le chant avec noblesse» et conser* ver toujours une attitude religieuse» çrave et austère. Agir autrement, c^st prostituer la maison de Dieu.
(Th. NisàRD.)
ACUITÉ. — Modification du son par laquelle on le considère comme aigu ou haut^ par rapport à d'autres sons» qiron appelle graves ou bas. Ce mot, qui n'est point français, a été proposé à la langue musicale par M. Castil-BIaze ; mais il est bon.de dire
3ue Brossard enregistre cette expression. ans son Dictionnaire comme nouvellement inventée de son temps. La proposition de M. Castil-Blaze n'est donc pas chose récente, ainsi qu'il semble l'insinuer^ Au surplus» elle a rencontré peu de partisans. La raison en est simple. Nous avions le mot élévation qu'aucun sens moral n'empêche de substituer à la place de celui d'acuité. (Th. Nisard.) ACUT^ CLAYES, — ACVTM VOCES.^ Anciennes expressions qui indiquaient Tétendue des sons compris entre
et
ADAGIO, adr. italien.— (i Ce mot écrit à la tête d'un air désigne le second, du lent au vite» des cinq principaux degrés de mouvement distingues dans la musique. Adagio signifie à Vaise, posément, et c'est aussi de cette manière qu'il faut battre la mesure des airs auxquels il s'applique.
« Le moi Adagio se prend quelquefois substantivement » et s'applique par mélaphore aux morceaux de musique dont il détermine le mouvement ; il en est de môme des autres mots semblables. Ainsi l'on dira : un Adagio de Tartini» un Andantede S. Martine» un Allegro de Locatelli» » etc.
(J.-J. RoVSSBàU.)
— VAdagio convient parfaitement h l'expression des choses calmes » p'euscs ou tristes. La musique doit en être simple et d'une harmonie extrêmement correcte » car les moindres fautes y seraient remarquées sans peine à la seule audition. Il en est de même de l'exécution des pièces composées dans ce mouvement : le chanteur ou l'instrumentiste doit constamment s'efforcer de soutenir la mélodie par une expression sensible et touchante» élégante et naturelle. VAdagio est l'écueil des médiocrités.
(Th. Nisard.)
Adagio adagio» c'est-à-dire tris^dagiot d'un mouvement très-lent.
Adagio assai. — Mouvement plus lent que VAdagioj suivant les uns, et, suivant les autres. Adagio modéré.
A DORiO AD Pff«FC/PAf.-Proverbe par lequel les Grpcs faisant allusion à leurs modes dorion et phrvgien» indiquaient qu'un orateur jiassait d un objet à un aulr<> sans transition.
AD LIBITUM. — Mots latins qui signifient à volonté. Lorsqu'on les trouve placés sous un trait de vocalisation ou sous un point d'orgue y ils indiquent qu'on peut jouer ou chanter ce qui est écrit» ou le supprimer si on le juge à propos. On trouve quelquefois aussi l'expression ad libitum employée au commencement d'une partie d'accompagnement; elle signifie alors que cette partie n'est pas indispensable.
AD YIDENDVM. — Sorte de contrepoint non improvisé» mais écrif, que les Italiens avaient opposé «lU contrepoint dit alla mente*
(8') Voir rarliclc Menehou dans la Biographie universelle des Muûciens, p.'tr M. Fciis.
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Àdridendum signifie : à voir ainsi qu*iJ est noté sur le livre.
AEVIA. — Formule qui provient des voyelles du mot Alléluia^ comme evovae de sœcutorum amen.
A FA JN RE. — C'était, suivant Lebeuf, une manière de chanter les psaumes à voix directe, en abaissant seulement la voix à la tierce mineure à la fin de chaque verset qui ne'fmit pas par un monosyllabe ou un nrïol hébreu indécliné. Cette psalmodie s'appelle à fa in re, dit cet auteur, parce que ladorai-^ nanle est censée être le fa, et que la terminaison se fait sur le re. C'est ce qui s'observe aux psaumes que l'oit intercale dans les Prèces [sic). « Si le verset finit par un monosyllabe comme quœ in eis sunt^ ou par Mïx Hiot hébreu non décliné comme mûri Jérusalem; alors on ne fait aucune inflexion, et on finit tout droit. » {Traité pratique sur le ch. ecciés.^ p. 178.)
AFFETTUOSO. — .Mot dotit on se servait outrefois pour avertir Tinstrumenliste ou le chanhur qu'ils devaient employer une exj^ression douce et mélancolique. Bien qu'il n'ait aucun rapport direct avec le mouvement d'un morceau, cependant on l'emploie quelquefois pour désigner un mouvement moyen entre landflnre et Vadagio ; on s'appuie, en ce cas, sur la signification d'affet- ^M05o (affectueuseinenl, avec tendresse), qui exclut la rapidité.
AFFINAUX. — Les théoriciens nomment télracorde des affinâtes les cordes réunies des quatre premiers modes plagaux,à savoir a b c d: !• à cause de leur aiflinité avec les gualre voix du tétracorde des finales defg; ^ parce que les neuvième, dixième et aouzième modes y prennent leurs finales, et enfin parce que les quatre premiers plagaux y prennent leurs confinales, c'est-à-dire les plus basses voix de leurs octaves. Quant à nous, dans notre théorie de la transposition des modes, nous nommons modes affinauxles quatre derniersmode des douze formés parles douze espèces d'octaves, à cause de 1 affinité qu'ils ont avec les premiers. On voit etfectivement qu'ils y prennent leurs octaves, le neuvième dans le deuxième, le dixième dans le troisième, le onzième dans le sixième, le douzième dans le septième. Et c'est là la raison pour laquelle ils peuvent £tre transposés ou réduits les uns dans les autres tout en ayant leurs caractères distinctifs.
AFFINITÉ DES TONS, ou des SONS.
— Les anciens et les modernes donnent une signification différente à cette expression. Pour les anriens, voyez ce que nous disons à l'article Affinaux ; pour les modernes, ils entendent par affinité des sons la tendance qu'ils ont les uns vers les autres. La note sensible a, entre autres, de l'afllnité avec la tonique; le quatrième degré en a avec le troisième.
AGADA. — Espèce de flûte des Egyptiens et des Abyssins, qui se joue avec un bec à Anche.
AGALl KEMAN. — Instrument à archet
des Turcs, qui a quelque ressemblance avec notre violoncelle.
AGENT. — Terme très-employé par les anciens contrapuûtistes. Lorsque de deux notes formant consonnanee, l'une se mouvait pour faire dissonance avec l'autre qu? restait immobile, celle qui se mouvait s'anlait Vagentf et celle qui restait s'appelait le patient. Voyez Martini, Storia delta Musica^ tom. I", p. 217; Eximeoo, Regole délia musien, p. 186, etc.
AGGRAVER LA FUGri. — t C'est doubler la valeur de chacune des notes qui forment le sujet ; de sorte qu'une phrase qui d'abord à été présentée en blancnes et en noires, se trouve composée de rondes et de blanches, ce qui retarde la marche du sujet et la rend par conséquent plus grave. On n'emploie guère ce moyen que dans les fugues d école : ses résultats sont peu satisfaisants, l'oreille ne pouvant plus suivre aussi facilement le dessin d'une phrase qui se tratne plutôt qu'elle ne marche. »
(Castil-Blaze.)
AGITA TO, adjectif italien pris adverbialement qui signifie : avec agitation^ avec trouble. Comme l'agitation ne peut exister sans la vitesse, le mot allegro (avec vitesse) est toujours sous-entendu lorsqu'il n'est pas à coté de celui à'agitato.
i4CiVt/S />£/.— L'une des parties de la messe chantée, soit en plain-chadt, soit en musique. VAgnus Dei se place entre \e Pater et la Communion. Comme le Kyrie, le Gloria, le Credo, le Sanctus, YAgnus Dei a son chant propre à chaque degré de fête , ou à chaque temps^ et de différent mode, aiosi que lobserve Poisson [Traité du chant Gri^ jomn, p. 196). Cet auteur blâme les compositeurs de chants d'église, entre autres bumont, qui ont adapté la même formule mélodique et la même modulation à toutes les parties du sacrifice : « Comme si, ditil, ces Pièces totalement différentes les unes des autres, étoient susceptibles des mêmes tournures. Le même Chant répété tant de fois, dans une même Messe, n'est bon qu'à ennuyer et à dégoûter de l'Office ».
Quelques pages plus loin, il remarque que les paroles d^ Î'Agnus Dei sont de nature à inspirer les sentimens de la plus tendre piété, (p. 205), ce qu'oublient trop souvent tes auteurs de messes en musique qui, sous prétexte que VAgnus Dei est le dernier morceau de leiir œuvre, croient devoir la terminer par des accents pleins d'éclat et où se réunissent toutes les forces vocales el instrumentales.
VAgnus Dei des messes de Requiem diffère de celui des messes ordinaires, en ce que dans le premier, lé Dàna eis requiem, auquel on ajoute la dernière fois Sempiternam, est substitué au Miserere nobis et au Dona nobis pacem.
AGOGÉ. — Ce mot, dans la musique des Grecs, exprimait ou la marche des interval les ou le mo.uvement rbythmique.
AIR
tiçi égales qu'il nomme agogé^ pïocéj perieia ot lotie.
Aristide Ouintilien subdivise Yagogé en directe, rétrograde et tortueuse. Vagogé directe avait lieu» lorsque le cbant procédait du grave à l'aigu. Dans Vagogé rétrograde^ la mélodie descendait de Taigu au grave. 11 y avait agagé tortiieuse lorsqu une phrasé de rb^nt se dessinait d'une manière oblique
ILSelon Aristide Quinlilien l'agogérhythmique consistait dans la lenteur ou la vitesse du mouvement. (Th. Nisard).
AGONS MUSICAUX. — Luttes musicales ou concours entre plusieurs instrumentistes ou chanteurs pour une place ou uu prix proposé.
AGRÉMENTS. — On donne le nom dV
r'émentSf ou mieux encore celui d'omementSy une multitude de petits détails d'exécution qui servent à donner du piquant à la mélodie
Il est certain que le nlain-chant a malheureusement servi de tnème aux fantaisies et aux florituresdeschantres* Certains ordres religieux le maintenaient pourtant dans sa gravité. Le chant des Chartreux était triste et traînant (^k) ; Tordre de Citeaux s'attachait à une grande simplicité ; mais l'ordre de Cluny aimait la variété. (Voy. Traité hist. sur le chant ecclésiast.,, par l'abbé Lebeuf, p. 66.)
Notker Balbulus a écrit un alphabet des signes explicatifs [Htterœ explicatives) des ornements du chant» lesquels ont été, pour la première fois, élucidés avec bonheur par M. Tb. Nisard, dans ses Etudes sur les anciennes notations musicales de l'Europe.
AIGLE. — C'est un registre secondaire dont le but est de faire planer un aigle en présence d'un soleil. C'est une inutilité. Ce registre se trouve dans l'orgue, du reste excellent, de l'église de la garnison, à Berlin. (Man. du fact. d'org.)
Aigle de choeur. — Grand pupitre où l'on place le livre de chant sur lequel le chœur doit chanter, et qui est surmonté d'une figure d'aigle. C'est ce qu'on apnellait cantarium^ cantatorium^ cantorum ptuleus.' On lit dans le rituel Ms. de Saint-Etienne de Toulouse : His peractis^ pergunt ordine quo supra ad chorum^ etiningressu chori cantor existens ante magnum cantatorium incipil cantare untiphonam Asperges me. Domine ; et saverdosvaditad aspergendum...et finila antiphona^ in cantatorio parvo dicit^ etc.
[Ap, Du CiNGK.)
AIGU. — Le son a deux qualités princi-
(^i) TRISTESSE DO CHANT DES CHARTREUX.
tnundaiio vocis. Slalula anliqna Garlusiensis or- (linis, pan. ], cap. 59 : < Quia boni monachi officium est piangcre polius quamcaiilare, sic caiitemus voce, ■u ptâncius, non cantus delectatio sil in corde : quod graiîa orscvenienie po(e il OpH. s3 ea, qua: cauUuMJo
pales qui sont d'être grave ou aigu. Un son est aigu par rapport à un son plus grave. Dn son est d'autant plus aigu qu'il est produit par des vibrations plus rapides.
— Pris adjectivement, ce mot se dit d'un son élevé de l'échelle musicale ; pris substantivement , il s'emploie popr indigner la partie élevée d'une voix ou d'un instrument. C'est dans ce dernier sens quo l'on dit : Cette voix passe facilement du grave à l'aigu.
AIR. — Nom générique par lequel on désigne toute pièce de musique pour une voix seule. « Saumaise, dit J.~J. Itousseau^ croit que ce mot vient du latin œra^ et Bu-* rette est de son sentiment, quoique Ménage le combatte dans ses Etymologies de la ian* gue française.
a Les Romains avaient leurs signes pour le rbythme ainsi que les Grecs avaient les leurs ; et ces signes, tirés aussi de leurs caractères, se nomkuaiént non-seulement nuineru5, mais encore cpra, c'est-à-dire, nombre, ou la marque du nombre, numeri nota^ dit Nonnius Marcellus. C'est en ce sens que le mot œra. se trouve employé dans ce vers de Lucile :
Bœeett ratioîPerversaœrat Summa êubductœimprobè!
« Et Sextus Rufus s'en est servi de môme.
a Or, quoique ce mot ne se prtt originairement que pour le nombre ou la mesure du chant, dans la suite on en fit le même usage qu'on avait fait dumot numer^Mf ei l'on se servit du mot œra pour désigner le chant même ; d'où est venu, selon les deux auteurs cités, le mot français air^ et l'italien ûrtapris dans le même sens.
« Les Grecs avaient plusieurs sortes à'airs
Su'ils* appelaient nomes ou chansons Les ornes avalent chacun leur caractère et leur usage, et plusieurs étaient propres à quelque instrument particulier. i>
La musique moderne a aussi des airs dont la forme est très-variée.
L'auteur de VEntretien des musiciens (Auxerre, 1643) donne au mot air une signification particulière, et qu'il n'est pas aisé de définir; air^ suivant lui, serait synonyme de mouvement et de vivacité. Voici comment il s'exprime :
« Les Picards en ce pays ici sont les plus estimés en la composition approchant beaucoup de l'air de Provence, car comme l'on dit que nous avons la teste proche du bonnet ^25), on dit aussi d'eux qu'ils ont Ta teste caude (p. 151). » Il dit aussi dans un autre endroit, en s'adressani à un confrère mattre de chapelle : « Ne faictes plus de musique si triste ; conteniez le public, en meslanl
deleclalionem afferunt, ampnteniiir, ut esi fracilo et . inundatio vocis, el geminalio puncti, cl siiuiiia« qnw poilus ad curiositaiem auinent, ()uam ad sini* piicem canlum. (Varias intclligo vocis inOexiones, quas vulgoroM/flde« appellainns.) • Àpod Do CaiNge- (25) Ganlez, comme on sait, éUiil provençal.
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Vart avec l'air (p. 269). » Dans ce dernier passage, le mol art parott s'appliquer h une qualité des compositeurs du Nord, tandis que le mot air n*est appliqué par lui qu'aux compositeurs méridionaux. Art eflfectivement implique l'idée d'une combinaison , d'ua calcul artificiel ; air signifierait quelque chose de spontané, de vif et de naturel. Cette interprétation justiQerait Télymologie du root air que M. Paulin Paris, dans son Romancero françatSf fait dériver du verbe ire; c'est dans ce sens qu'il dit Voir (Tune chanson^ un bel air. Les Espagnols disent aussi : Muêica ayrosUy 6 de buen ayre : buen ayre de la canturia. (Cebone, p. 238 liv. cap. 26.)
AJOUTÉE ou Acquise, ou Surncméraire adj. pris stAbstantivemeni. — «C'était, dans la musique grecque, la corde ou le. son qu'ils appelaient Proslaiâbanomenos.
a Sixte ajoutée est une sixte qu'on ajoute à l'accord parfait et de laquelle cet accord ainsi augmenté prend le nom. »
iJ.-J. Rousseau^ ^ lomanus, siçninait
que la voix devait s'élever aux plus hautes notes du mode.
A LA MI RE. —Résultat delà combinaison des quatre premiers hexacordes superposés dans leur ordre, et se rencontrant au degré du second la de l'échelle des sons, comme on peut le voir dans le tableau que nous donnons aux mots Muanges et Solmisation. En d'autres termes, cela signifiait que le second A de l'échelle des sons était, dans le système des muances, appelé tantôt la , tantôt mt, tantôt re, selon qu'il était soUié suivant la propriété de nature^ suivant là propriété de hémol^ ou suivant la propriété du bécarre. . — A LA MI RE, A MI LA, OU simplement A , sixième son de la ^amme diatonique et na turelle, ou la dixième corde de l'échelle diatonico-chromatiaue.
ALIQUOTES. — Expression géométrique qui, employée en musique, désigne les sons concomitants ou secondaires qu'un corps sonore, mis en vibration, fait entendre en même temps que le son principal. En effet, quand une corde vibre, l'ouïe ne perçoit d'abord qu'un seul son; mais pour peu qu'on y prenne garde, on dislingue plusieurs sons secondaires : d'abord la quinte, puis la tierce, puis Toctave et la double-octave.
ALLA BREVE.— t Terme italien qui mar que une sorte de mesure h deux temps fort vite, et oui se note pourtant avec une ronde ou unenlanche par temps. Elle n'est en usage que dans la musique d'église et les $olt($ges. Elle répond assez à ce que l'on appelait en France du Gros- fa. »
iJ.-J. Rousseau.) lette expression signifie la même chose qu'a//a breve^ par la raison toute simple qu'on n'emploie ce mouvement que dans les églises ou cha»
pelles.
ALLA FRANCESE. -^ Mots italiens qui veulent dire à la française^ et que les Alle- 4iiand$ inscrivaient en tôte de certains mor- CfauXy vers la fin du dernier siècle, pour
indiquer un slatcaio d'un mouvement modéré.
ALLA MENTE. — On appelle en Italie contrepoint a/Zamen^e unfcontrepoint improvisé sur le plain-chant, genre monstrueux et barbare qu on a nommé en France chaint sur le livre. Le savant auteur des Mémoires sur Palestrinaj Tabbé Baini, ayant consacré une partie de ses travaux, à l'analyse des formes que ses compatriotes ont données aux divers genres de musique, nous lui emprunterons ce (}u'il a écrit sur le contrepoint alla mente^ Puis, nous ferons suivre son article de quel ques réflexions.— Dans la musique purement Tocale, dit-il, la composition allamente^ c'estb-dire une improvisation chantée à une ou plusieurs parties sur une mélodie donnée du chant grégorien, est un stvie qui remonte très-haut. J.-B. Doni en fixe l'origine entre les XII' et X1I1* siècles; il semble pourtant qu'on
Eeut la reculer iusqu'auxi*, car le moine uucald, fort habile musicien, dans sa Musica enrichiriadùf parle d'harmonies à trois ejt à quatre parties composées sur le plain-chant et formées de consonnances successives de quintes, de quartes et d*octaves« Le seul livre de chœur suffisant à cet effet, il n'était certainement pas besoin d'écrire de telles compositions. Elles pouvaient donc être nommées, et elles étaient en effet des compositions al/atnen^e.
De même, d'autres contrepoints aHamm^e beaucoup plus compliqués que ceux d'Hucbald furent enseignés dans le chant mesuré par Francon de Cologne, écrivain du xf siècle; et d'autres encore dans la seconde moitié du xui* parElie de Salomon, et par le célèbre Marchetlo de Padoue. Jean de Mûris se plaignait des contrepoints alla mente de son temps, vers 1320; aussi dans sa Somme^ s*appliqua-t-il à en indiquer de plus réguliers. Le Pape Jean XXII, dans le décret daté d'Avignon, i322, prohiba entièrement les contrepoints modernes alla mente et ne permit, dans les solennités, que ceux dont l'usage remontait au ix' siècle. Le contrepoint aila . mente moderne se maintint cependant en dépit de la prohibition pontificale et se pratiquait même dans la chapelle papale dès le commencement du xv* siècle sous le nom de plain-chant majeur.
Dans le xvi* siècle, alors que tous les chanteurs étaienti comme on sait, en même temps compositeurs, ce contrepoint servit non-seulement à mettre en lumière toutes les ressources possibles de l'art, mais encore dépassa bientôt les limites de la modération. 11 ne se contenta plus d'orner le seul plain-chant : il prétendit ajouter mélodie a mélodie dans la musique figurée et devint ainsi la chose la plus impertinente, la plus ridiculeet la plus complétementdiçned'être oubliée. D.Nicolas Yicentino s'étudiaà signaler les principaux défauts des contrepoints alla mente qui figuraient dans le plain-chant, afin de rendre ce genre de composition plus régulier et plus agréable. Ses efforts furent inutiles. De son côté, Zarlino ne tarda pas à morigéner ces musiciens qui se glorifiaient
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poser, à llmproviste ou alla mente^ une nouvelle partie dans les œuvres à plusieurs voix de la musique figurée, et préendit que cela ne pouvait se faire que dans les compositions à deux voix, en ajoutant à la première une partie d'improvisation; il ditta des règles sa^es à suivre, proposa de beaux exemples à imiter. Mais rien ne put arrêter le mauvais goût des exécutants, qui, n'ayant en main qu'une véritable pauvreté, la revêtirent d'inventions de plus en plus étranges. Les frères Nanini, Rocco Rodio, Antonio Brunelli et Àdriano Banchieri, qui depuis, prirent à tAche do réformer ce
êenre de composition improvisée, eurent eaucoup de mal et fort peu de résultats. Le contrepoint alla mente s*étant génér ralisé vers la fin du xvr siècle, tant sur les mélodies du plain-chant que sur les compositions de la musique fi^rée, les instrumentistes se piquèrent aussi d'en faire Tessai. La nouveauté ne déplut pas, et passa bien vite de l'essai à Texécution, des académies particulières à la musique d'église. Les compositeurs n'eurent plus besoin de mesurer leurs forces dans les œuvres de musique vocale. JLes soins par lesquels Zacconi s'étudia à préciser l'extt'nsion et la nature des divers instruments d'après la nature et Tétenduedes voix furent jugés complètement inutiles. On regarda comme trop incommode de transcrire toutes les parties de Tharmonie; il suffisait d'un seul exemplaire de la partie grave de la composition à exécuter, pourvu que les instrumentistes accompagnassent les chanteurs suivant leur caprice et leur plaisir. Agostino Agazzari écrivait pour lajustification des compositeurs : « Ahl s'il fallait placer et classer toutes les œuvres qui se chantent dans l'année, dans une seule église de Rome, où l'on fait profession de concerter^ on n'aurait pas assez de la bibliothèque d'un légiste ! »
Cependant , tant que les instrumentistes se maintinrent dans certaines bornes, la nouvelle méthode fut supportée. Mais la manie de se distinguer finit bientôt par tout perdre. Les concertations de musique dégénérèrent bientôt en horribles cacophonies. Une lutte scandaleuse s'alluma entre les instrumentistes et les chanteurs. Chacun s'efforçait de se montrer le plus téméraire, et tous ensemble représentaient une armée en déroute. On voulut remédier à un aussi grand mal en chiffrant la musioue et en marquant des signes de dièse, de bémol et de bécarre .les accords simultanés de la musique vocale et leur succession; mais, dans ces repaires de serpenlf., tout se changeait en venin. Les compositeurs se virent donc contraints de Kuérir le mal par l'amputation. Le silence fut imposé aux instrumentistes; les maîtres, commencèrent au xv* siècle à écrire la partie de chaque instrumc^nt, laquelle servit d'introduction au chant, en ménageant aux chanteurs un repos au milieu et une conclusion à la fin, comme on peut le voir dans plusieurs compositions d*Emilio de! Calva- .iore, d'Agosl.ino Agazzari, de Domenico
Allegri, de Gio. Francesco Anerio, de Gîro-* lamo Kasper^er, de Camillo Cortellini , de Slefano Landi , de Claudio Monteverde et autres.
En sorte que cette capricieuse manière de jouer alla mente prit fin vers 1626 presqu'entièrement, après avoir duré un peu moins de quarante années. Je dis presque entièrement, car on trouve quelques traces, bien que rares, de cette instrumentation at/amen^e jusqu'en 16Y<h. Le frère deD. Bonifacio Graziani qui avait été maltrede chapelle du Jésus et du séminaire romain, fit alors imprimer à Rome par le successeur de Mascardi les Inni vespertini^ œuvre posthume dudit Graziani qu'il dédia à Benoite-Uen« riette-Philippine, duchesse de Brunswick et de Lunebourg. On y lit, p. 69, l'avertissement suivant : « Si le virtuose professeur veut joindre les symphonies aux hymnes, il pourra les tirer facilement de la basse continue des mêmes bjrmnes. » — Cette basse était exactement chiffrée. Ce fut, à ma connaissance, termine Baini, la dernière étincelle du contrepoint alla mente dans la musique instrumentale. (Memorie storico^ critiche délia vita et délie opère di G. Pierluigi da Palestrina: Roma, in-4% 1828, t. P% p. 121 et suiv.)
—Maintenant, sans nous arrêter à relever les détails erronés qui fourmillent Cms celte citation, nous ferons observer que le contrepoint alla mente remonte beaucoup plus haut que ne le pense Baini. Les anciens Grecs, en magadisant certaines de leurs mélodies, nous en offrent l'origine. J^es symphoniesei les diaphonies dont parlent saint Isidore de Séville et Hucbald n étaient pas autre chose que des contrepoints alla mente. Ceci est tellement vrai que Rémi d'Auxerre, contemporain d'Hucbald, nous donne, dans les manuscrits de ses ouvrages, des exemples en neumes des différents genres de symphonies^ dans lesquels les mélodies seules sont indiquées , la notation des parties harmoniques étant parfaitement inutile. L'instrument appelé organistrum^ et qui semble avoir été pour les premiers chrétiensoccidentaux un perfectionnement des magadis des anciens Grecs , permettait d'im-
f>roviser les symphonies à la quinte et à *octave par mouvement semblable. Quant à la dtopAonte primitive, elle était d'une telle facilité d'exécution, les règles en étaient si claires, qu'il était également facile de l'improviser.
Nous remarquerons en second lieu que Froncon de Cologne, Marchetto et Jean de Mûris n'ont point enseigné le contrepoint alla mente , mais le contrepoint écrit appelé Res facta par les anciens et notamment par Tinctoris.
, En troisième lieu, ce n'est pas contre le contrepoint allamente que Jean aXII a lancé son décret ; mais, d une part, contre Tac-* couplement, dans le même morceau, des paroles inconvenantes françaises et des textes liturgiques"; et, d'antre part, contre les novateurs du xiv siècle qui employaient
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plus do trois semi-brèves pour un temps, d'où il résultait des roulades indécentes et par trop mondaines. (Th. Nisard.)
Nous n'ajouterons plus qu'un mot : leP. Martini dans sonSaggio ai contrapunto (part. 1, p. 57) fait mention d'un Introït alla, mente h quatre parties, chanté à Rome en 1747 par les chanteurs delà chapelle pontiflcalc, avec une perfection admirable. Voici ce que dit M, Félis sur cette allégation du P. Martini t « Il faut se rendre au témoignage d'un tel maître ; mais on ne peut expliquer ce phé-; nomène qu'au moyen de la tradition qui indiquait aux chanteurs ce qu'ils devaient faire, et par l'habitude qu'ils avaient de chanter ensemble. Quels que fussent ces avantages , on peut croire qu'un pareil contrepoint n'aurait pu soutenir un examen approfondi. » {Traité du contrepoint et de lafugue, part. 1", p. 122.)
ALLA MILITARE, à la militaire, c'est-àdire, d'un mouvement de marche militaire.
ALLA PALESTRINA, ou à la Palestrina^ se dit d'un style de musique d'église qui a été perfectionné, dans le xvp siècle, par le célèbre Palestrina, compositeur de l'école romaine.
Jean-Pierluigi da Palestrina a exercé une telle influence sur son siècle, et ses œuvres sont d'une élévation et d'une perfection si rare, que le nom de cet illustre compositeur a servi à caractériser désormais le genre de musique dans lequel il a constamment trouvé de sublimes inspirations.
On désigne donc par ces mots : style alla Palestrina un contrepoint fugué, èi plusieurs parties sans accompagnement, dans lequel on prend pour motiC soit une phrase du plam-chant, soit un sujet d'invention; et qui poursuit son évolution à travers les différentes parties » qui se reproduit ensuite au moyen d'entrées nouvelles et imprévues, et qui cède enfin le pas à un autre motif développé et traité de la même manière. On peut faire sans doute du contrepoint fugué sur des motifs qui n'appartiennent pas à la tonalité du plain-chant; mais l'expression alla Palestrina ne doit s'appliquer qu'aux compositions écrites suivant les modes ecclésiasligues, sans quoi il est évident que le mot impliquerait contradiction.
Nous avons, par exemple, entendu qualifier par les mots alla Palesirina, les compositions sacrées de Bortnianski, maître de
M) Quelle est celte plus noble carrière? Eslrce celle que Tari parcourt depuis que Vaccent passionné^ rexpression terrestre et mondaine ont été substitués à Vonclion calme ci pénétrante de la tonalité ancienne? Je ne m'amuserai pas à réfuter M. Fétis par luimême ; je pourrais produire plus de dix citations cù 4*auteur montre que Part est descendu du ciel pour établir son règne sur la terre. Je ne puis pourtant nrempèciier de dire que j*ai peine à concilier ce passage avec les paroles si éloqnemment cbrclieuncs «pia je Ks dans Y Esquisse de V histoire de l'harmonie du môme écrivain , p. 44 : < Le dramatique s'était inlrediiit dans la musique religieuse, et avait pris la D'il ce d« un grave, soleimcl et dévot des œuvi-es de ralestrina. Alors commença le contre-sens de ceite
chapelle de la musique impériale de Saint- Pétersbourg, que M. Berlioz a fait connaître dans tes concerts de la Société philharmonique ; mais rien ne ressemble moins au style altaPalestrina^queces œuvres d'ailleurs remarquables à certains égards.
• De ce que le style alla Palestriha repose pour l'ordinaire sur une phrase de plainchant, il ne faut pas en conclure absolument que le plain-chanl doit être harmonisé. Ici, la phrase de plain-chant n'est prise que comme thème,* comme sujet, sur lequel le compositeur se livre à tous les caprices de son inspiration, sans sortir pourtant des règles du contrepoint rigoureux; c'est de Tart tout aussi raffiné que la musique moderne; la seule différence qu'il y ait, et sans doute elle est fort importante, c'est que tout cet artifice harmonique y repose sur la tonalité grégorienne. .
Nous croyons devoir reproduire ici un passage emprunté au Traité de contrepoint et de fugue de M. Fétis. « Enfin parut Palestrina» maître admirable qui> sans rien inventer, sut tout s'a[»proprier, parce qu'il perfectionna tout, et qui dans un genre aride et sec, sut mettre tant de sagesse, de clarté, de richesse^ et môme de grftce, qu'il fixa le genre> lui donna son nom» et devint le modèle d'une perfection que ses contemporains et ses successeurs se sont efforcés d égaler, mais è laquelle nul n'est parvenu. A leur apparition, ses ouvrages excitèrent le plus vif enthousiasme ; à peine se trouve-t-il aujourd'hui quelques hommes instruits, capables d'apprécier leurs beautés. 11 ne faut accuser personne de ces vicissitudes. Depuis longtemps l'art a pris une autre direction ; une plus noble carrière s'est ouverte (26) ; en un
mot : l'ORGAKlSATfON MUSICALE DES HOMMES
A CHANGÉ. Dès qu'il fut reconnu que la musique a des accents pour la douleur, la gaieté, l'amour ou la jalousie, le besoin d'émotions se fit sentir, on les rechercha, et Ton devint moins sensible aux charmes d'une harmonie dont le plus grand mérite est la pureté, et d'un travail mécanique qui n'a que celui de la difficulté vaincue. Toutefois, ne croyons pas que ce genre de mérite soit incompatible avec celui de l'expression. Considéré comme étude, le style de Palestrina est encore excellent dans la musique d'église ; il est n^éme préférable à tout autre. Pourvu que cette étude soit faite en temps opportun, le jeune compositeur y puisera une laexpression mondaine appliquée aux choses saintes.... Ton alla à Téglise pour avoir des émotions , au lieu d'y aller pour prier avec recueillement. »
Mais les meilleurs esprits n'échappent pas aux contradictions suivant le point de vue auquel ils se placent à certains moments donnés. Dans les lignes qui donnent lieu à cette note, M. Fétis montre qu il a étô vaincu par la tonalité moderne. Permis sans dout) de dfre que Tart a pris une autre direction, que r organisation musicale des hommes a changé. Mais cel't ne prouve nullement que Part est devenu plus noble. Dites qu'il a agrandi sa sphère, au*il a multiplié ses ressources, mais ce qu'il a gagné en étendue, n% Tat-il pas perdu en hauteur ?
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r'Jilé, une élégance qu*il n'aurait jamais sans elle. »( P. 122.")
L'auteur énumère ensuite les divers conditions du style allaPalestrina; muis comme (^ette énumération se trouve jointe à l'ana-. Ijse de divers exemples puisés dans les œuvres du chef de l'école romaine, il nous est impossible de les reproduire. D'ailleurs, ce qui précède 3ufBt pour donner une idéo du stvie alla Palestrina^ et c'est tout ce gue Ton doit demander à un dictionnaire, qui ne saurait être une collection de divers traités sur chaque question.
ALLa ZOf PA (àlaboUeuse).^Cesi le nom d'un espèce de contrepoint dans lequel on met toujours et dans chaque mesure, contre le sujet donné, une blanche entre deux, noires. « Quand on vient, dit Brossard, à exécuter ce contrepoint, il semble que ces fréquentes syncopes faisant «au^i/Z^r fa voix,' la tassent marcher eti chancelant ou en boitant. »
Exemple :
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ALLEGRETTO, c'est à dire un peu moins rite qu'Allegro.
ALLEGRO. — Ce mol italien, écrit à la tête d'un air, indique, du vite au lent, le second des cinq principaux degrés de mouvement distingués dans la musique italienne. Allegro signifie yat, et c'est aussi l'indication d'un mouvement gai, le plus vif de tous après le presto. Mais il ne faut pas croire pour cela que ce mouvement ne soit propre
3u'à des siyets gais; il s'applique souvent h es transports de fureur, d'emportement et de désespoir, qui n'ont rien moins que do la gaieté. (J.-J. Rousseau.)
ALLEGRO ALLEGRO. — Mouvement une fois plus vif que celui d'Allegro
ALLE LUI A. — Saint Isidore de Sévilie, au livre i", chapitre 13 des Offices eccUsioitiqueSf fait les réflexions suivantes :
(27) Lau Jes, lioc est Alléluia eanerc, canlicuBi est Ilebraportim. Cujus exposilio duorum verboruin interprelaiîone consistit , Loc est , Laus Dei. De ciijiis niyslerio Joannes in Apocalypsi referl , Spirita révélante vidisse et audisse vocem cœ- Icsiis exercilus angclorum , t.^nqu.im vocem valU doruiii tonitraum dicenliuin AUeluia. Ex quo nul-
DlCTIOXN. DE PlaIN-CHANT.
« Chanter les louanges, c^est-3i-^iire Aileluta, est uû chant des Hébreux. Ce mol signifie louange de Dieu. L'apôtre saint Jean, dans Y Apocali^pse^ rapporte que, par une révélation de l'Esprit-Saint, il avait vu et entendu la céleste armée des anges chanlant Alléluia d'une voix formidable comme le tonnerre. On ne doit donc point douter aue lorsque ce mystère de louanges est célébré avec une foi cl une dévotion convenables, les anges ne s'y unissent. VAU leluicLy comme Y Amen ^ n'est jamais traduit de la langue hébraïque en langue latine ; ijou qu'on ne puisse absolument les traduire Tun et l'autre, mais, comme disent les docteurs, parce qu'on respecte leur antiquité à cause de leur autorité sainte (27), »
C'est pourquoi saint Augustin appelle Y AU leluia, GELEUSMA, cri des matelots qui de loin s'appellent et se répondent : adsit nohis tutela Christi gratia, geleusma nostrum dulce cantemus alléluia, ut lœti et securi ingrediamur ad felicissimam patriam. (S. Aug. Dt Cant.nov.^ c. 2. apud GERBEaT.,deCanla,t. I, p. 60. j Et Sidoine Apollinaire constate cet usage par les vers suivants :
Curvorum hinc clu^rus heleiariorum
RaponsantHui. AUeluia ripéâ Ad Chrisium levai amnicum cblecsxa ;
Sic^ sic psallitef nauta^ vel viator.
AUeluia est donc en quelque sorte )e cri de çuerre de l'Eglise militante aspirant à devenir Eglise triomphante. Ce qui est certain, c'est que YAlleluin a été également un cri de guerre terrestre, comme le témoignent plusieurs auteurs (Voy. entre autres Corstaii- TiNUS, de Yita S. GermanU lib. 1", cap. 19, ap. Surium, tom IV.; Adon de Vienne, m Chronicoj ubideeodem S, Germano, et Ordb- »ic Vital, lib. xii. p. 88T, ap. Du Cange ).
On doit d'autant moins négliger de cons* tater de pareils usages ou ces significations symboliques,quelesunscommelesautresont souvent déterminé le caractère et pour ainsi dire la physionomie mélodique de certains chants. La liturgie parle iVnos sens par la magnificence des figures et des images ; mais si elle parle à nos sens, c'est pour les élever, en les chargeant de transmettre à notre intelligence et de faire pénétrer jusqu'à notre âme la grâce des mystères dont ces images et ces figures ne sont que l'enveloppe.
V AUeluia étant moins un chant proprement dit qu'une formule d'introduction ou de terminaison de la plupart des chants d'Eglise, nous en traiterons aux divers lieux où il est question d'une pièce dont il fait partie. Nous nous contenterons ici de mentionner les significations et les applications diverses que les lifii^istes ont données au mot AUeluia,
lus debei ambigerc, boc laudi» mysterium, si digna fide et devotione celebretiir, angelis esse €OiO«nctuiii « AUeluia autem, sicut et Amen de Uebraea lii Laiiuaui iinguam neqiiaquam transreniir, hou quia interprelari minime queanl, sed, sicut aiunl doclore^* «enralur in eis antiquitas propier aanctioreni au€l<^ ritalcm. (S. Isidoads, Deeccteetast. offic, IiIk i, c« 13.)
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V Alléluia ilominical, Alléluia dominicalia^ quœ diebus dominicig cantantury dit Honorius (l'Autun ( lib. iv, cap, 48 ).
2" Alléluia duplex, double, celui qui est dit deux fois. (Ap. Durandcm, lib. vi, cap. 89.)
3* L'office alléluiatiquCy officium alléluiaticum^ anciennement en usage dans l'église d'Auxèrre, office retrouvé par Tabbé Lebeuf lorsqu'il était chanoine et sous-chantre de cette église, et envoyé par lui h Curpentier, continuateur du Glossaire de Du Ca^ige.
k^ Alleluiaticaantiphonay alletuiaticus psalmuSf responsorium aHeluialicum; antienne, psaume, répons alléluiatique; alleluiatica (jnudiay etc. A l'égard des psaumes, saint Augustin distingue le psaume octonaire {octowrïrttim), le psaume al{)habétique etlepsaurae alléluiatique. Ce dernier est celui qui a Valleiuia)y soit au commencement, soit au milieu, soit à la fin. (S. August. m psal. cv et cxviii, apud Gbrbertum, de Cantu, t. 1", p. 56.)
5' Alleluyarium, livre, comme nous dirions AlléluiairCy de môme que nous disons Antiphonaire.
6* Alléluia fermé {clausum), autrement dit les obsèques alléluiati5ues,a//e/iita^tc(pex*eyuiœ. On appelait ainsi la cessation du chant de V Alléluia dans l'office à certaines époques. .Nous citons Du Gange : « Quando in sacris lilurgiis desinit cantari. — Régula Magistri, cap. 28 : A Pascha usque ad Pentecosten non iicet jejunare, quia sabbalum Pasiihœ ctaudit tristtliœ jejunia et aperit Icetitiœ AU leluia» et sabbatum Pentecostes claudit Alléluia et aperit jejunia^ sed ecclesiis clauditur Alléluia; nam monaslmo quasi in peculiari servitio Dei Alléluia usque ad Epxphaniam per modum psalmorum constilutum aperta a servis Dei psallitur Domino, — Velus plaeiXum sub Guillelmo 1 rege Angliœ apud Seldenum ad Eudmerum , pag. 199 : Ab.
ilîadiequa c/audi/ur Alléluia usque ad octavas Pnschœ^ etc. — Pelrus de Fontaines in ConsiJio a nol)is edito, cap. 5, § 6 : « 5a/remens cesse dès le commencement de l'Avent^ duskes à lendemain de la Teffaigne, et deske /'Alléluia clestjusques à la quinzaine de Pasques. »
Dne lettre insérée dans le Mercure de France du mois de décembre 1726, fait connaître les céréoionies singulières qui avaient lieu daps quelques églises à l'occasion de V Alléluia fermé ( Alléluia claudendo). « Inter statuta TuUensis ccclesiœ sœculo icv, in unura collecta, statutum 15 inscribitur : 5cpelitur Alléluia, alque modo illius sepeliendi, nœc addit : Sabbato Septuagesimœ in nona conveniant pueri chori feriati in magno vesliario,,€t ibi ordinent sepulturam AWeluia. Et expedilo uno Benedicamus proce^ dant cum crucibus, torliis\, aqua benedicta et incenso, porlantesque glebam ad modum funeris, transeant per chorum et vadant ad claustrum ululantes usque ad locum ubi sepelitur î ibique aspersa aqua et data incenso ab eorum altero , redeant eodem ilinere. Ludicra hœc pompa , inquit au-
(Î8) Voy, Ql'itard, Provertes»
clor epistolœ laudatœ, in memoriam revocal consuetudinem alleram multo mogis jocularem. In quadam ecclesia calhedrali, non longe Parisiis distante, choralis puer, si vera est narralio, turbinem, vocabulo Alléluia aureis characteribus exaralo, circumvoJutuni per plana chori sola versabal verbere ad usque integram a choro ex|^ulsionem. Hœc ibi de exsilio vocis Alléluia. »Ce qui veut dh-e que l'enfant de chœur fouettait un sabot sur lequel le moti4//e/uta était tracé en lettres d'or, et le faisait tourner sur le pavé jusqu'«1 ce qu'il l'eût chassé de l'enceinte du chœuc. De là l'expression proverbiale : fouetter r Alléluia l^).
T l) Alléluia qui est appelé Baha, c'est-àdire celui qui se chante avec une neume ou jubxlusy et en répétant la lettre a, a, en faisant une certaine modulation. On avait donné à celte répétition modulée te nom de séquence (S. Udalric, lib. i Consuet. Cluniac, c. Il ). Aussi voyons-nous que la séquence n'était à Torigine que la modulation" iirolonffee.de la dernière syllabe de VAlleluia. G est ce qui faisait dire à Amalaire : Jubilatio quod cantores sequenliam vacant: et à Durandus que « V Alléluia es! court dans le langage ordinaire, et long^ans la neume; la joie exprimée par le chant étant plus c(msidérable que celle qu'on peut rendre par le discours : Est enim allkllia modicum in sermone et multum in neuma ; quia gaudium itludmajus est quampossit explicari sermone, » {Ration,, Mb. iv, c. 20, n. 6.)
8* Alleluie en français. On lit dans le Mirac. ms. B. M, Y., lib. m :
11 n'est seqiiense, n'allehiie, Bêle noie, ne Kyriele , Tanl soil plaisans, ne tant soit bêle, Que trop D*anuit, s'ele trop dure.
9' Alléluia, pris dans le sens de iubé, d'ambon, pulpitum, oCi Valleluia est chanté d'ordinaire.
— Dans la musique d'église on cite plusieurs fameux Alléluia, notamment celui de. Hœndel, que les élèves de Choron exécutaient avec un ensemble et un entraînement, merveilleux.
Alleluu. — Expression hébraïque; cri de joie que l'Eglise laisse échapper sans cesse dans ses chants de fêles. Louez Dieu avec eifusion de cœur : telle est la signilîcation de ce mot mystique. La musique qui convient à Valleluia doit donc respirer la joie, l'elfusion de l'âme, et une reconnaissance vive, généreuse, en rapport avec les innombrables bienfaits çue Dieu ne cesse de nous prodiguer; mais il faut en même temps que cette joie, cette effusion et cette reconnaissance soient empreintes de ce caractère grave et megestueux dont la religion sait si bien ennoblir tous ses accents. « Le compositeur doit éviter d'être d'une longueur dé-, mesurée dans ses mélodies sur Valleluia , à moins qu'il Tie veuille imiter le%iOobtes, tribu de TEgypto centrale, qui emploient plus
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(le viugt minutes à chanter une seulp fois ce mot. » (ViLLOTEAU, Elat actuel de Varl musical en Egypte, p. 300, édil in-8\) (Th. Nis4hd.)
— Cerone {De las curiosidades y antiguallas en musica) : « La grancfmesse et les vêpres sont à peine commencés qu'on désire en voir la fin. Pour abréger le temps, les chantres estropient souvent les passages les plus importants du plain-chant, et ils raccourcissent à leur fantaisie la plupart des neumeSj particulièrement dans YAlleluia^ qu*ils regardent comme une mélodie trop longue» fort ennuyeuse et inutile, qui ne sert
3u'à les retenir a l'église une demi-heure e plus.
« Qu'ils apprennent, ces mercenaires, que ce n'est point ainsi cfu'on chante les louanges adressées à la Divinité. Il est bon de leur rappeler que les paroles chantées dans l'Eglise romaine ont toutes un sens profond et mystérieux.
« Lorsque le Pape Grégoire composa la Deume de l'Alleluia, il ne céda point à une fantaisie de musicien ; ses idées étaient nettes et précises, car il n*était point tourmenté par les douleurs de la goutte ou la digestion pénible d'un dîner trop succulent; îl écrivit sous l'inspimtion du Saint-Esprit, et c'est ainsi qu'il a pu trouver des chants dignes de la m^eslé du Très-Haut.
« Cette neume exprime lajoieineifable des fidèles dont l'âme est transportée dans les* cicux, et qui n'ont plus d'autre désir que la vie éternelle. Cette neume se trouve sur une seule et dernière syllabe d'un chant, pour montrer que les louanges de Dieu ne peuvent s'exprimer autrement que par celte espèce d'exclamation variée.
« Alléluia est un mot hébreu qui signilie louante angélique, sentence brève oui excite à la joie.
« Pierre d'Auxerre donne ainsi l'explication d'^//e/ttia : Al signifie Altissimus; le Levatus est in cruce; lu Lugebant Apostoli ob mortem sui Domini; ia Jam surrexU, non est hic. Saint Augustin dit c]ue allé signitie le Père, LU le FiJs, ia le Saint-Espi il.
« Ximénès de Arias, dans son Lexicon^
{>rétend que le mot Alléluia est traduit par audate Dominum. L'interprélation la plus générale est celle-ci : Laudate, paert, Domi^ num. » (Cité dans ÏEncyclopédie pittoresque de la musique, in-tt**, 1835, p. 113.)
~ « Le chant de Y Alléluia^ doit être aussi orné que celui du Graduel. On fait une Neume aussi à celle Pièce, tant après VAlletuia répété par le Chœur, qu après Je verset. Cette Neume est aussi toujours d'un Chant propre à chaque Pièce.
« A Meaùx ou qe fait point de Neume après Alléluia.
c Dans le Romain on ne dit qu'une fois Alléluia avant le verset, et on ne fait la Neume qu'après la répétition d^alleluia qui se fait après Je verset.
« A Auxerre,deui Chantres député scban-* tent alléluia avec periélése, les Choristes répètent de même alléluia, et le Chœur chante seulement la Neume. On fait la même
chose pour la fin du Verset. Les usages sont très-variés sur ce point. » (Poisson, Traité du chant grég. page 137.)
ALL'OTTA VA, ou simplement S^* (a l*og. tave), indique qu'il faut chanter ou jouer à roclave supérieure de ce qui est écrit. Les mots 8* bassa désignent 1 octave basse ou inférieure. Cette transposition s'arrête à l'endroit oii le compositeur a écrit loco.
ALPHABET. — La musique et la parole étant basées sur des lois identiques, et les tonalités n*étant autre chose que les divers idiomes ou dialectes du langage musical, on ne doit pas être étonné que le mot alphabtt ait • été employé pour désigner l'échelle des sons, comme les lettres ont été employées pour désigner les noms des notes. Jumilhac remarque fort bien (part, ii , chap. 11) que de même que les alphabets de grammaire ont été ainsi nommés à cause de leurs deux premières lettres alpha béta, la gamme a été appelée Gamma h cause du r (Gamma) par lequel elle commence. On trouvera au mot gamme des citations remarquables de plusieurs auteurs, et qui prouvent que cettt analogie d'a/pAo6e^ et de gamme, ou échelle, ou système, a été reconnue à toutes les époques. On peut donc dire Valphabet des sons, de môme qu'on s'est servi des lettres comme équivalents des notes.
Boèce, saint Grégoire, Hermann Contracl»
et autres, ont eu recours aux lettres de Yal^ phabet pour leurs systèmes de notation, ou simplement pour échelonner les intervalles du système. .
-^ « Les Anciens n'a voient point donné de noms aux Notes ou Sons du Chant : ils avoient seulement emprunté pour les distinguer les noms des sept premières lettres de Yalphabet, appelantla première note A, !a seconde B, etc., de cette sorte A,B,C,D,E,F, G. Si une Pièce de Chant montoit plus haut que le G, ils redoubloienl les mêmes notes dans le même ordre, par les mômes lettres formées autrementj ce qui remplissoil deux Octaves dans leur système, et fournissoit un grand champ l>our les pièces les plus étendues, ou lorsque des voix chantoient à l'Octave Tune audessus de l'autre.
« Comme pour cette mtiphonie il falloit ouelquefois poijisser plus loin que la seconde Octave, on doubloit les lettres a la troisième Octave, mais toujours dans le même ordre, afin que les Sons fussent toujours concordans
« Depuis qu'on a inventé les petites lettres romaines, la distinction dos Octaves est devit-^ nue plus aisée è marquer en employant différens caractères.
Premier Alphabet.
Second Alphabet.
\ li, b, c, d, e, f,g.* '»•
Troisième Alphabet.
aa, bb, ce, dd, ee, ff, gg.
a Au ll^u dédoubler les lettres» on pourroit
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mettre un autre caractère» comme l'Italique ,
« C est de cette ancienne manière de désigner les notes du Chant, qu'est venue la coutume de marquer dans les Bréviaires ies Terminaisons des différentes Psalmodies par des lettres.
0 Dans la plus ancienne Musique, au lieu dénotes on se servoit de lettres grecques (lacées au-dessus des paroles qu'on devoit chanter. Ces lettres étoient tantôt droites, tantôt renversées ou différemment tournées. On s*est servi ensuite do même des lettres latines. iù(Traiiéthéorifjiue et pratique du chant appelé grégorien^ Pans, 1750, par Poisson, pag. 35-36.)
AL SEGNO. — «Ces mots écrits à la Qn d^m atr en rondeau » marquent qu'il faut reprendre la première partie, non tout à fait au commencement, mais à l'endroit où est marqué le renvoi. » (J»-J. Rousseau.)
ALTÉRATIF (Signr). — On donne ce nom au dièse, au bémol et au bécarre. Les signes altératifs furent inventés, dit-on, par Timothéo le MilésieUt contemporain d'Alexandre le Grand, et Olympe de Mycène. Ce qu'il y a de certain, c'est qu'ils étaient employés ou du moins avaient leurs équivalents plusieurs siècles avant. J.-C.
ALTÉRATION. — On appelle ainsi les diangements que les intervalles de la gamme diatonique subissent par l'adjonction des dièses et des bémols, il est évident que les mots altération^ sons altérés y ne peuvent s'appliquer qu'à l'ordre diatonique dans lequel, après avoir chanté par nature^ on avait à chanter par bémoL La note ainsi bémolisée représentait un intervalle altéré^ on ce sens qu'elle avait perdu sa propriété naturelle y et qu'elle n'appartenait plus h Tordre diatonique. Mais il ne saurait en ètro ainsi dans notre système musical qui repose sur l'échelle dia:Qnique, doublée en quelque sorte de Téchelle chromatique. Les notes affecléesdu dièseoudw bémol^ si bémol ^mi bémols ut diêse^ fa dièse, et autres, ne peuvent être considérées comme des intervalles altérés-^ puisqu'ils sont distincts par eux-mêmes, et qu'ils font partie de l'échelle tonale. Ainsi, lors même oue le dièse ou le bémol acci* dentel se présente dans le ton d'u^, dont la gamme se compose d'intervalles naturels, l'on ne peut pas dire aue ce dièse ou ce bémol soit un intervalle a/^ér^ ,. puisqu'il appartient momentanément à la gamme du ton dans lequel on module , puisqu'il a sa ' valeur propre» notre tonalité ayant la pro* priété d'assimiler toutes les gammes majeures ou mineures à un même type majeur ou mineur. D'où il suit que les mots altéra- 'ton, $ûns aitéréSf n'ont plus de sens et de- ' raient disparaître de notre langue musicale, A\x 0ioins quant à ce qui tient a notre tona-
(i9j Hi priini psallentiiim cboros duas in partes diviseniiit ; et Davidîcos liymnos altemig caiiere docuenint. (Theodoreti Hisl. Eccles., lib. u, cap.%24.)
(5(t) lidem, divinaruin reriim siudiosis ad martyroin basillcas coogregatis» iina cum illis perooctare
lité. II en est ainsi des formules par les* quelles on a jusqu'à ce jour voulu caractériser les fonctions du dièse et du bémol : Le dièse sert à hausser la note d'un demi-ton ; te bémol sert à baisser la note d*un demi- ton Le dièse et le bémol ne haussent ni ne baissent la note, <jui reste toujours la même; seulement ils en indiquent une autre, savoir un intervalle chromatique, placé entre deux intervalles diatoniques; mais cet intervalle chromatique compte pour lui-même dans l'échelle des sons. « En réalité, dit M. Fétis, il n'y a dans la musique ni fa dièse, ni si bémol, ni toute autre note de ce genre; il n'y a que des sons différents d'intonation qui servent à construire toutes les gammes possibles et leurs deux modes. On n'appelle ces sons fa dièse, ut dièse, si bémol, mt bé-> mol, elc, que parce que /a, u/, «t, tni, etc» disparaissant Je la gamme où ces sons s'introduisent, ils remplacent ces notes et s'as-socient à leur nom. » (Fétis, Gazette musicùU, 10 mars 1850.)
Nous savons bien que ce que nous disons ici se rapporte à la tonalité moderne; mais on ne peut éclaircir certaines questions de la tonalité ancienne qu'en rectifiant certaines notions de In théorie actuelle.
ALTERNATIF (Chant). — « La ville d'Antioche étant en proie aui ariens par la per- . fidie de Léonce, son évêquo, deux illusiros membres de cette grande Eglise, Diodore, qui fut plus tard évoque diî Tarse, et Flavien,qui monta depuis sur le siège épiseopal de la même ville d'Antîoche, s'opposèrent, avec une générosité et une vigilance infatigables» àcetorrent d'iniquités. Voulant prémunir le
[>eu^le contre la séduction des hérétiques, et 'affermir dans la solidité de la foi par les pratiques les plus solennelles de la liturgie, ils pensèrent que le moment était venu de donner une nouvelle beauté à la psaimo* die. Jusqu'alors, les chantres seuls l'exécutaient dans l'église, et le peuple écoutait leur voix dans le recueillement. Diodore et Flavien divisèrent en deux chœurs toute l'assemblée sainte, et instruisirent les fidèles b psalmodier, sur un chant alternatif, les cantiques de David (29). Ayant ainsi séduit saintement le peu[ile par cette nouvelle harmonie, ils pasi>aient les nuits, dans de saintes veilles, aux tombeaux des martyrs, et là, des milliers de bouches orthodoxes faisaient retentir des chants en l'honneur do Dieu (30). Théodoret rapporte, è la suite de ce récit, que le chant alternatif, qui avait commencé de cette manière h Antioche, se répandit de cette ville jusqu'aux extrémités du monde (31).
«L'Eglise de Constantinople suivit Texem-pie de celle d'An tioche, peu d'années après; elle y fut provoquée, pour ainsi dire, par l'insolence des ariens. Ces hérétiques, suivant l'usage de toutes les sectes, cher-
consoeverant, Deum bymnis célébrantes. {Ibidem.} (^l^Quod quidem Urne primum AnUochi^iieri oa*ptum, inde ad reiiqiios pervasit, et ad uUiwos usqu<| terraram fuies perlauini est {Ibidem,)
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chant tous les moyens d'intéresser la multitude» imaginèrent de s'approprier le chant alternatif que les orthodoxes avaient récemment inauguré à Antioche. Comme, sous le règne de Théodose, ils avaient perdu les é^fiscs dont ils jouissaient à Constan- CinopTe, ils étaient réduits à faire leurs assemblées sous des portiques publics. Le, ils se divisaient en chœurs et psalmodiaient alternativement, insérant dans les cantiques sacrés certaines sentences qui exprimaient leurs dogmes impies. Ils avaient coutume de faire ces assemblées aux fêtes les plus solennelles, et en outre le premier et le septième jour de chaque semaine. Ils en vinrent même à ajouter des cantiques entiers qui avaient rapport à leur querelle avec les catholiques; un de ces chants commençait ainsi : Oà sont maintenant ceux qui disent
Îue trois sont une puissance unique f Saint ean Chrysostome, craignant avec raison que quelques-uns de son peuple, séduits par ces nouvelles formes liturgiques, ne courussent risque d'être pervertis, exhorta les Gdèles h imiter ce chant alternatif, eu peu de temps, ils ne tardèrent pas à surpasser les hérétiques, et par la mélodie qu*ils mettaient à exécuter ces chants, et par Ja pompe avec laquelle l'Eglise entière de vonstantinople , marchant avec des croix d'argent, et portant des cierees, inaugurait ce nouveau mode de psalmodie.
«En Occident, le chant alternatif des psau« mes avait commencé dans l'Enlisé de Milan, vers le même temps qu on l'établissait à Antioche, et toujours dans le même but de repousser Tarianisme par la manifestation d une nouvelle forme liturgique. Saint Augustin, ayant été témoin de cette heureuse innovation, nous en a laissé urî récit que nous placerons ici dans son entier. Voici donc comme il s'exprime au neuvième livre de ses Confessions: « Que de fois, le « cœur vivement ému, j'ai pleuré au chant « de vos hymnes et de vos cantiques, ô mon fc Dieu, lorsque retentissait la voix douce- « luent mélodieuse de votre Eglise 1 Ces « paroles s'insinuaient dans mes oreilles; la « vérité pénétrait doucement dans mon « cœur; une piété atlectuouse s'y formait m avec chaleur, et mes larmes coulaient et « mon bonheur était en, elles. C'était depuis « très-peu de temps que l'Eglise de Milan « avait adopté ce moyen de produire lacon- « solation et l'édification, eu unissant par 4r des chants les cœurs et les voix des fidèles. « Il n*y avait guère plus d'un an que Justine, « mère du jeune empereur Vaientinieu, « séduite par les ariens dont elle avait em- « brassé rnérésie,avaitpoursuivi voti'oservi- « teur Ambroise de ses pei*sécutious. Le peuo pie fidèle veillait jour et nuit dans Téglise, « prêt à mourir avec son évêque. Ma mère, « votre servante, toujours la première dans « le zèle et dans les veilles, était là, vivant, « pour toute nourriture, de ses oraisons. « Moi-même, froid encore, puisque je n'avais « pas ressenti la chaleur de votre Esprit, « j*étais ébranlé par le spectacle de cette
« cité plongée dans le trouble et la conster- « nation. Alors il fut ordonné que Ton « chanterait des hymnes et des psaumes* « suivant la coutume des églises d'Orient, « dans la crainte que le peuple ne succombât « au chagrin et à Tennui. Cet usage a été « retenu jusqu'aujourd'hui, et dans toute9 « vos bergeries, par tout l'univers, l'exemple « en a été suivi. »
«11 est à remarquer ici que saint Ambroise n'institua pas seulement le chant altematif des psaumes dans l'Ëglise de Milan, mais qu'il fit aussi chanter les hymnes qu'il avait composées, Hymni et psalmi^ ce qui est confirmé non-seulement par le témoignage de Paulin, diacre, dans le récit au'il nous a laissé de la vie de son saint éveque, mais encore par les paroles mêmes de saint Ambroise : « On prétend que je séduis le peu- « pie au moyen de certaines hymnes que j'ai « composées. Je n'en disconviens pas : j'ai « en etfet composé un chant <lout la puissance « est au-dessus de tout : car, quoi de plus « puissant que la confession de la Trinité ? « A l'aide de ce chant, ceux-là qui à peine « étaient disciples sont devenus maîtres. » En effet, dans les hymnes qu'il a compo* sées, et dont la forme a servi de modèle à tous les hymnographes des siècles suivants, saint Ambroise s'est attaché toujours à confesser énergiquement la foi du mystère de la Tri ni té.
« Telle est l'histoire de Tintroduction du chant altematif iï^ns les diverses églises d'Orient et d'Occident : fait important dans les annales de la liturgie, et qui confirme une fois de plus, parles circonstances dans lesquelles il s accomplit, cette maxime que nous avons exposée en commençant, que la liturgie est la prière à l'état social. » {institutions litur^ gique$9 par le U. P. Dom Prosper Guéhapigbb, abbé de Solesmes, t. I", pp. 101-105.)
ALTERNER. — C'est chanter alternativement un psaume ou une hymne, verset par verset, strophe par strophe, en se répondant des deux côtés du chœur.
ALTISTA ou ALTISTE. —Chanteur qui exécute la partie d'alto.
ALTITONANSf expression latiqe qui a la même signification que le mot italien alto.
ALTO. — Nom qu'on donnait autrefois à la voix de castrat qui correspondait à la voix grave de femme appelée contralto ou aux ténors élevés des chœurs; dans ce dernier cas, Valto était synonyme du mot français haute-contre^. (Féris.)
Alto, altus, altisonans. Nom de la hatUe^ contre ou d ucontratenor^ appeléeaussi contra.
Alto concert ants. ^ Alto qui chante une partie principale.
Alto ripibmo.— Alto de remplissage ou de chœur.
ililfS/7(/5.—Lesfondateursdu chant ecclésiastique ayant approprié les différents modes aux diverses espèces d'octaves, jBt ces modes mêmes étant déterminés par ' les cordes essentielles qui en varient la mélodie et le caractère, avaient donné le nom d'ambitus à l'espace compris entre les limites dans les^iquelles la modulation devait se renfermer. Ils
IIS AMB DICTIONNAIRE
iiTaient permis, pour les besoins du chant, que la mélodie pût s'étendre à un degré audessus ou au dessous de l'octave, ce qui faisait neuf degrés que le chant pouvait parcourir. Au delà de ces limites, le mode devenait fiit'j?/e, eu ce qu'il participait de la nature d'un mode différent. Vamhituê était donc la circonférence^ Vélendue, la capacité^ le champ dans lesquels la médolie ambiante^ pour ainsi parler, devait se renfermer. Nous nous servons de ces expressions, du reste consacrées la plupart dans le langage des théoriciens, pour exprimer aussi bien que possible des mots tels qn*ambUu8 qui n'ont pas d*anaIogue dans la langue.
AMBON, PUL.PITUM, LBGTmTUIf, TRIBUNAL
BGOLESiiE, JUBÉ. — Sulvant Walafrid Strabon (lib. De Reb. ecch^ cap. 6), ambo ab ambiendo dici$ur, quia intraniem ambit et cingit. Et Purandus (lib. iv Ration., cap. 2^ n. 17),
Dicitur autem ambo quia gradibus am-
hitur. Sunt enimin quibutfdam ecclesiiê duo paria graduum, sive duo ascensus in iliam per médium chori, unus a sinistris videliceê versus orientemy quo fit ascensus ; aliter a dextrisy videticet versus occidentem, quo fit descensus. Ugutio : Ar^bo pulpitum ubi ex ^mbabus partibus aunt graaus. Le Cérémonial des évoques dit : Ambones, ubi epistolœ et evangelium accantari soient. Et Benoît 111, Pape, dans sa lettre 12, aux évéques : Qualiter olim sacrorum fuit conjunctus numéro clericorumy adeo ut in divinis celebrandis fnysteriis more subdiaconorumsanas lectiones conscendens ambonem populo nunliaret. On trouve daqs Mabillon (t. IV Analeet., p. W6J une insoription in ambone S. Pétri :
AMB
ScnndUe cantantet Domino Dominumque tegenteê : Ex alîo ^opulii terba su^rema sonatU.
Et accedens prœdictus diaconus ad lectri- $um sive ambanem, incenset prœdictum tex^ tum apertum, et postea incipiat légère more unius lettionis prœdictum evangelium, {Ordin. vw. S. Pétri aurece.)
Il y avait sur l'ambon deux degrés, l'un plus élevé pour la lecture de l'évangile, Tautre plus bas pour Tépltre.
Le nom de pulpitum a été donné à l'ambon, parce que le lecteur ou le psalmisto pouvait ^tre considéré de tous, comme un livre s Pulpitum dictum^ quod in eo lector tel psalmiêêa positus in publico conspici a papuh possit. (Papius.) {Apud Du Lange, AmbOy Pulpitum).
On rappelait aussi Aifr^, à cause des pa^roles que le diacre faisait entendre : Jubé, t>omne^ benedicere.
AMBR0S1EN (Chant). — Sorte de pleinchant dont l'invention est attribuée à saint Ambroise, archevêque de Milan. Ce grand
Sontife venait de faire construire Téglise de lilan (vers l'année 9èk) ; il voulut se charger lui-même de régler la tonalité et le ^uode d*exécMtion des hymnes, des oaaumes
(59} \ vol. in 4« de 168 pages, imprimé à Mifan,' ^\\% iQ CQUfs 4e Tannée i6!22. Ce volume se trouva
mes et des antiennes qu'on y récitait (Lettre de saint Ambroise à sa sœur sainte Marceline). Par malheur pour Fart chrétien, on ignore en quoi consistait le système et la structure des mélodies ambrosiennes; co qui nous en reste aujourd'hui , ne montre rien d'essentiel qui le dislingue du pla inchant grégorien. Un point incontestable toutefois, c'est qu'il renfermait de grandes beautés, au jugement même de saint Augustin que saint Ambroise convertit à la foi catholique. (Confess.y lib. ix, cap. 6.)
On dit , mais sans preuves bien réelles J que le chant ambrosien n'avait ^ue les quatre modes authentiques : le premier, le troisième, le cinquième et le septième du plaiuchant de saint Grégoire.
On dit aussi que , sage observateur de la quantité, S. Ambroise en conserva lerhythme autant qu'il put. Tout concourt à démontrer, comme ie l'ai dit dans mon opus-* cule sur la Notation proportionnelle du moyen âge (Paris, 1847, p. 10), que saint Ambroise et son disciple saint Augustin ont introduit dans l'Eglise le chant métrique, puisque saiul Augustin lui- môme nous 1 apprend dans son ouvrage sur la musique. Le saint docteur ajoute que l'illustre pontife de Milan suivit, en ce point, la coutume des peuples orientaux [secundutit morem ortentalium partium^ lib. ix Confess.y cap. 7).
Geibert, se fondant sur le témoignage de Radnlphe de Tongres {De eantu et musica sacra, tom. I, cap. 5, pag. 252), avance que, dans le chant ambrosien , la psalmodie n'avait point de médiation. Or, si Ton s'en rapporte à un beau psautier du xn* srède qui se trouve à la bibliothèque de Milan, et aux documencs qui nous sont fournis par Camille Perego, d^ns son ouvrage intitulé : La regola del canto Ambrosiano (32)» il est certain que, d'après les traditions milanaises , la médiation existe dans la psalmo-* die ambrosienne, et que celle-ci ne présente guère de différences fondamentales avec la grégorienne.
H faut donc chercher ailleurs des caractères différentiels entre le chant de saint Grégoire et celui de saint Ambroise.
Indépendamment du caractère métrique
3ue plusieurs auteurs modernes ont reconnu ans les cantilènes de révè(]ue de Milan, je crois en avoir découvert un autre qui n'est pas moins fondamental, et dont on ne soupçonnait même pas l'existence.
yen ai parlé dans ma dissertation sur la Musifjiue des Odes éTHorace, insérée dans les Archives des missions scientifiques, 1. 11, p. 98 et suiv., livr. de février 1851.
On enseigne toujours que le moyen âge n'admettait que le genre diatonique. C'est un thème dont on ne sort pas, et c'est à peine si les érudits admettent la prati(|ue d'un autre senre de mélodie pour la musique vrofane de Ta même époque.
Or, j*ai cité deux passages importants qni
à la Bibliothèque dn Conservatoire de musique de paris, ^ous le n* 7012.
AMB
De FLAIN-CIIANT.
ANB
fis
reuf ersBDt biea des syslèmes sur raoeienoe tonalité.
Le premier est de Régition de Prum , auteur de la fin du ix' siècle ; il se trouve dans une copie de son ouvrage, uue j'ai découverte en tête du fameux Antipnonaire de Montpellier, a Artificialis musica , dit Réginon, in tria dividitur gênera : in chromaticum, diatonicum, enarmonicum. Chromaticum dicitur quaù colorabile , quod ab illa naturali discedens intensione (diatonica scilket) et in mollius decidens, sicut in choro ludcntium mulierum fréquenter audUur et in hymno Ut queant Iaxis ; constat autem regulàriter per semitonium, et semitonium, et tria semitonia. » [FoL 3, reeio,)
Donc, au ix* siècle, on admettait déjà dans les chants de l'Eglise un autre genre que le diatonique.
En relisant les Scriptores de Gerbert, j'ai vu, dans l'ouvrage de saint Odon, ebbé de Clunj, des détails excessivement curieux sur Ce que je regardais comme un mystère d'archéologie musicale.
Voici ces détails. « Il y a d'autres genres, dii-il, dont les intervalles musicaux ne se mesurent pas, sur le monocorde, de la même manière que ceui du genre diatonique ; mais nous ne parlons ici que de ce dernier genre , parce qu'il est le plus parfait, le plus naturel et le plus suave, d'après le témoignage des saints et des musiciens les plus instruits... Il v a une chose certaine : c'est que remploi au genre diatonique, adopté par saint Grégoire, re-
Kose sur la double autorité de la science umaine et de la révélation divine. Les mélodieê de saint Ambroise, homme trisversé dans l'art musical ^ ne s'écartent de ia méthode grégorienne que dans les endroits où la voix s'amollit d*une manière lascive^ et dénature la rigidité des intervalles diatoniques. » (Gerberti Script., 1. 1, p. 265.)
Ou CiB texte de saint Odon ne signifie rien, ou il veut dire que saint Grégoire adopta le genre diatonique, et saint Ambroise, le chromatique , c'est-à-dire , l'altération de certaines notes comme l'ont enseigné plus tard les dldacticiens du moyen Age, en parlant de la musique feinte ou colorée.
Ainsi, voilà deux différences radicales qui existaient entre le chant de saint Ambroiso i't celui de saint Grégoire. Dans l'un, abandon eomniet des règles de l'accentuation latine et adoption du genre diatonique. Dans l'autre, genre chromatique, rhythme, accentuation. Dans l'un, musique grave, sévère, adaptée aux durs gosiers des barbares du nord qui se convertissaient en foule au catholi* cisme. Dans l'autre, un art plus grec, plus souple, plus élégant, quelque chose de moins austère et de moins âpre.
Saint Grégoire ne pouvait point répudier complètement Tœuvre de saint Ambroise; aussi ne le fit-il point, et l'Eglise nous a conservé des hymnes et des chants psalinodiques du saint Pape, qui semblent être des imitations des morceaux du même genre dus
au génie de Tévêque de Hilan. On dirait que l'auteur du chant grégorien a voulu opérer une grande fusion de musique liturgique. Une se doutait pas, sans doute, que cette entreprise finirait parnuire à l'ensemble de son œuvre. Les barbares , en effet, se civilisèrent, et leurs oreilles s'habituèrent à goûter les plus beaux effets de la musique. Saint Grégoire, qu'on me permette l'expression, fut absorbé par saint Ambroise. A vrai dire, il était impossible que les aspirations du progrès musical ne s'emparassent point du système ambrosien que l'histoire nous prouve avoir été plus en harmonie avec les tendances des transformations successives de l'art.
Nous demandons pardon de cette digression un fieu longue et nous arrivons à 1 analyse du livre de Camille Perego.
L'ouvrage de cet auteur est d'autant plus précieux, au'il est le seul oui existe sur la matière.
Il est divisé en trois traités.
Le premier a pour objet la théorie du
Elain*chant,expliquéeen 18chanitres(p.l-21). asolmisation y est fondée sur le système des muances faussement attribué à Guy d'Arezzo.
Le 2* traité, qui s'étend de la page 22 à la page 58, contient 31 chaoitres. Perego y reconnaît huit tons , k autnentes et h plagaux (ch. 1", p. 22). Le chapitre k renferme une erreur des plus remarquables , et qu'on ne trouve dans aucun autre auteur. Selon Perego, avant Guy, il n'y avait que les quatre tons aiithentes, et ce serait au moine d'Arezzo qu'on devrait l'introduction des quatre modes impairs. Voici ses propres paroles qui méritent d'être citées . Prima di Guido monacho Aretino non erano in usa altri tuoni che ali autentici , a ciascun de quali poi , perche erano molto fatticosi ^ e poco ditette" voli esso aggiunse il suo plagale^ etc. (P. 23.)
D'après ranalyse qui précède, il est donc évident que l'ouvrage de Perego, loin de nous éclairer sur la véritable tonalité du chant ambrosien, ne peut au contraire que nous induire en erreur sur les pointsles plus importants de l'histoire de la musique religieuse.
Mais, en revanche^ la Regola del canto ambrosiano est d'une inappréciable valeur comme livre traditionnel. Il constate quelli^ était la pratique du chant ambrosien au xvi' siècle, car Perego vivait encore en iSlk ; et, ce qui donne [mus de poids aux notions de ce genre qu'il renferme, c'est que l'ouvrage ^ a été publié après la mort de 1 auteur par ordre de saint Charles Borromée.
Les renseignements curieux dont nous parlons sont contenus dans le deuxième traité, et dans tout le troisième composé do 38 chapitres (pp. 69 — 161).
Occunons-nous d'abord de la fin du 2* traité. Il y est question de la psalmodie ambrosienne. Le lecteur pourra, par la citation suivante, juger des différences mélodiques
3ui existent entre cette psalmodie et celle e saint Grégoire, du moms d'a[)rès les traditions de l'Kglise de Milan au xvi' siècle*
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AMB Premier mode.
FESTIVAL
AMB
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__. Uvii spirilus meus iii Dt-o sa^lu-ta-ri ine-o.
MAGNIFICAT SOLBNXEL.
Autre leriii. Autre lerin.
Autre term.
Et ex* sulia«vit spi«ri*tus me-ua, eic.
GLORIA PATRI DES MAG!>I|FIGAT ^T DBS PSAtM£S.
FERIAL.
Les terminaisons cooiuie ci-dessus.
Ton Hratiffer,
Glo-ri- a Palri el Fi-li-o el Spiri-lu*i saiiclo.
:aLSi
Si-cul e-rat in prin^ci-pi-o eUiuncelsemper,
Ou :
MAGNIFICAT ORDINAIRE
Ma^gni-dcat a-nhna mea Domi-iiiiin. Ki ex-siil-
:m=Sl
■T-wVi
la-vii spiritus meus in Deo salu U-ri iiie^o.
MAGNIFICAT SOLENNEL
Elinsaecula sâeculorum. Amen. Hvovae.
Troisième mode
FESTIVAL
Aufe (eniiiiiaiMiii.
Et ex-s il-iavil spi- liiiis me-us in Deo s;i
^Fg^»^"-*' ■■■^
etc., comme ci-doss.
lu-ta-ri mt'-o.y
MAGNIFICAT ORDIXAIRE.
-♦Hl ■ ♦ ■■ ■ ■ ■ ♦-
GLORU PATPj DES P«AUMES ET DE9 CANTIQUES. ' Magni fi-cat a-uiuia mc;^ Doiniiiunh Et exsul-
Gl»»rl-a iVlrieiFI-li-o el Spiri-tii-i saiic-lo.
la vit spirilus me-us iii l>eo sa-lu-la-it lueo.
MAGNIFICAT SOLENNEL
Sicul ferai in princliri-o el nunc ei scm-per, et ^^^J* *:iJË. ' ♦ » ff ■*
Ou ;
etc., c. ci-dess.
iti
in spécula soî-cu-Ionim. A-men. Evovae. Oi:
El ex sul lavit spiritus meus.
GLORIA PATRI DES CANTIQUES ET DES PSAtMFS.
Glo-ri- a Pairi et Fi-li-o el Spiri-m i sanclo.
Evovae.
J)euxième mode,
FESTIVAL
Si-cul e-rai in prin^i-pi-o et nunc et simper,
Ou bîpii :
FÈRlAL.
^ =z etc., comme ci-dessus,
Ëxiravaxaiii.
El in Siecu-la SHMmIorum. A-Hien. s:uculontti «
A- nien.
tiZ etc., comme ci-dess.
Quatrième %node,
FESTIVAL
MAGNIFICAT ORDINAIRE
Magni-(icai a-ni-» ina mea Do-minum. Et ex-sul-
lÉi
FÉRlAL.
— etc., comme ci- dessus.
121 AMB
MAGNIFICAT OBDINAIRB ET SOLE?(?l£L
DK PLAIN-CHANT.
AMB
Ma-giii-fi-iftia-iiima inea Bo-iiiitiuni. El ex-sul-
lavil spirilus meus iii De-o »a-iu-ia-ri meK>. Même chose pour le Gloria Patri.
Cinquième mode
FESTIVAL
FÉRIAL.
llfu 1 ■ ■ ■ ■"Fi^* ■' ■
Autre lerminaisnn.
IfAGNIFICAT ORDI>AinE.
Ma-giii-Qcai a-iiima luea Do-iuinuiii. Liex-siiU
San- cio, Siciit e-rat in prin-ci-pi-o el nuiic
i=it
cl svm-pcr, cl in saecula saeculo-runi. A-men. Septième mode.
FESTIVAL
Autre içrifiinaison. Aolre icruiioaU. Autre lenuiiiai*.
GLORIA PATRI DES CANTIQUES ET DES PSAUMES
El ex-siii-lavii spi- riuis. me-us, e.c.
GLORIA DES MAGNIi>'ICAT ET DES PSAUMES.
Giori-aPairi ei Fi-li-o el Spiri-lu-i saiiclo, ^»'»««- a Pa-m el Fi-li-u ei SpiiMu-i sami»,
Sicul e-ial in pria-ci-pi-o el nunc el seniper, * Ou bien :
Si-cul e-nil in prin-ci-pi-u cl nunc el stMiiper»
El in saecula s;ucuioruiu. Â-meu. Hvovae. Sixième mode.
FESTIVAL
el iu sxcu la s;ccu-ioruui. A-Uicii.
Iluiiième mode.
FESTIVAL
MAGNIFICAT ORDINAIRE
MAGNIFICAT ORDINAIRE
Ma^-gni-ficat a-nima mca Do-mimim. EicxhuI-
Ma*gni'liCiil a-iiiiiia uk* a l>o-nii-iiuni. Kl < x s il-
lavil Spîrilus meus in De-o 8a-li>;a-ri lueo.
MAGNIVIGAT SOLENNEL.
lavil spirilus lueiis ni Oc-o sa lu la-ri nieo.
MAGNIFICAT SOLENNEL
Et ex-suilavil spi- rilus me-us.
etc.,c. ci-d-,
nd*:
elc, c. ci-d.
PEÏ
-♦-■— fHK
el m siccu fa sxcu-lorum. A- iiicti.
Le troisième traité de Perego est bien ]>lus curieux encore que la fin du deuxième : il donne une foule aexempies de Leçons, d*Ep!trcSy d*Efangi1es et d'aulres mélodies du même genre, qui se chantent, pendant Tannée, dans Téglise ambrosienne de Milan. Il nous est impossible de les citer ici. Nous feroQs seulement observer mio le chant ambrosien afi^ctiqnne les caaences finales sur la quarte inférieure, au lieu de la quinte qui est entrée dans les cantilènes grégoriennes. Ainsi, tandis que nous chantons :
Ju- be, Do.iiiic, bc- ne- di- ce- re,
Perego noie le même passage de différentes manières qui n'ont rien de commuti avec celle dont nous nous servons :
rir
P. rge 60 :
Ju-be, D:)mne, le- ne- di-ce- le.
Page 01 : Fhi^"
Ju- be, i>oinite, lie- ne- di- ce- re.
Jlzim:
Page G3 :
in- lie, Domne, be- ne- di- ce- re.
•Page 65 : |=ï=«==q^J:J:j-q3^^
Ju- bc, Domne, l»e-iie- di- ce- re.
-Jf=M-
Ju- be, Domne, be-iie- di- ce- re.
Nous finirons en citant le copomencement de la Préface scion le rite de Téglisn ambrosienne : c'est ce qui^iousa le plus frapné dans tout l'ouvrage de Camille Perego (en. 24, p. 107): .
Do-iiii-iius v(i- bis-riim.
£i eu ni spi- ri- lu lu- o.
(53) Traité théorique et pratique du Plain-chant, ap' peté Grégorien, p. 23.
(34) Metrici antem snnt et canins ; qnia ita ssppe caninuis ni quasi versus pedibns scandere videamnr;
siciil fit cum ipsa metra caniinus aiialia apud Ani-
brosium, si curiosus sis, inve.iire licebil. (Gui do. Microl, cap. i5. De commoda componenda modulatione.)
(35) A ce sujet, Juinilhac etie un passade de Gnido dans lequel nilustre moine Tait n*nionler a saini Anib'-oise Pespèce de chant qu'il décrit. Voici ce lexle : f'Iiem , ut more versuum distincliones xquales s'.nl, et aliquotiens ejfîdeni repelilaî, ani aliqua vel parva mutalione vartata;, El cum |ierpulchre Tuerint d iplicatT, lialtentes partes non nimis di versas, et qiae aliqnoiiens eaedem iranfformenlur per modes, ajt siniiles intense cl remisse iuveniantur. Item ut
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Si les traditions de Téglise de Milan sont exactes, et si d*un autre côté, il est vrai, comme le dit Poisson (33), que léchant de la Préface ait été composé par saint Ambroise, on avouera qu'il s'est bien altéré ea passant dans notre liturgie actuelle.
(Th. Nisard.)
Saint Ambroise, qui gouverna TEglise de Milan (37^-397), dont il avait fait construire lui-même le temple, réduisit le chant à un type que Ton peut considérer comme la plus ancienne formule de pratique dont rhistoire de Part dans l'Europe occidentale ait gardé le souvenir.
Après le travail remarquable qui précède, il ne nous reste plus qu'à compléter l'étude du système ambrosien par certaines idées /^ue notre savant collaborateur n'a fait qu'ef- Jleurer.
Saint Ambroise s'efforça surtout d'assujettir le chant au rhythme et d'asservir la mélodie à des lois métriques (3'*). Ce fui lui qui, après saint Hilaire, composa les premières hymnes, sur un mètre réglé, à l'imitation des poésies grecques.
Ainsi se forma le chant ambrosien, di* visé, comme dit Jumilhhc,«en chant rythmique ou psalmodique, et en chant métrique : et le métrique esl de rechef divisé en chant dactylique, en chant trochaique, et en chant Jambique , qui sont ainsi nommez à cause (les pieds dont ils sont composez, ou qui ont accoutumé d'y dominer, quoy qu'ils soient assez souvent entreineslez d'autres sortes de pieds qui ont la mesme valeur (35) : par exemple, le dactylique de spondées, a anapestes, ou de proceleumatiques; le
reciprocala neiima eadem via qna venerat redeat ac per eadem vesiigia. Ilein ulqualcin ambilum vel lineain unam facil saliendo ab aculis, laleni altéra in> clinata e regîone opponal respondendo a gnivibus; sicul fit cum in puleoiios çuin imagine noslra conira exspeclamus. llem aliquaiido una syllaba uhain vel plures liabeat neumas, aliquando una nenma plures dividalur in syllabas. Variabuntur' auiem ex vel .onines nenmx, cum allas ab eadem voce ineipient, alias à dissimili, sccundum làxalionis et acumiiiis variasqnalitates.Ilemnlad principaicmvocem, idesi, finalein, vel si quara affîneiii ejus pro ipsa elo^erinl, pêne omncs disUiictioncs ciirraiil ; cl eadem sicul et vox neumas omnes, aut perpliircs distincliones Aniat aliquande et incipial : qiialia apuJ AmbrOsittm, $L curiosus sis, invenirc liwbil. > (Cap* 15 Microl.) ^
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trochaïque et )e janibique de Iribraques : mais alors le chant approche plus du rhyllimique que du métrique. » (Jumilhac, part. III, cb. %)
Pour donner une idée aussi exacte que possible du chant ambrosien^ nous empruntons un. second passage au môme auteur : « Que si la durée inégale des sons est telle, qu'elle puisse avoir une mesure de son inégalité qui soit certaine; elle produit une aifftreute espèce de chant que Ton nomme métrique ou arabroisien, à cause que saint Ambroise en rendit l'usage commun, or* donnant le chant des Hymnes dans l'Eglise comme le plus doux et le plus agréable : et e*est cette e&pece de chant qui a pour fondement rînéguliié commensurable ou rationoeUe, et pour son objet particulier la quan- ^ tité des son$ ou des notes; à laquelle, et à la cadence de leurs césures elle a un é^ard particulier, sans s'arrester ni à la quantité, ni aui. accens de la lettre. » [Ibid.) Et il ciie à Tappui les textes suivants : a Ambrosiana vcro musica, cujus notée inœquales mensurara variant, vocatur raensuralis et nova, Ambrosiana vero ab autbore. » (Alstedils, t.
II Encyctopœdiœ, lib. xx, de Mus,^ cap. 10.) — « Ambrosius (ut inquil Guido) cum ecclesiastica dcscrîberet cantîca, in'sola dutcedine mirabililer laboravil. » (Franck., lib.
III Music. pract.y cap. 14-.) D'où il suit que, par ces expressions : mensuralis et nova/ et cujus noiœ inœqualesmensuram variant y et Vinégalité commensurable et rationnelle^ etc. : d'où il suit, dis-je, qu'on semble avoir voulu opposer le chant ambrosien au caractère tout différent du chant grégorien dont on a dit : « Choralis ille cantus... quem et Gregorianum omnes, quidam planum, eo quod narmonicis diversarum vocum intervallis careal, firmum etiam nonnulli vocanr. »
(KiRGBER, Mus. iintv., t. I, lib. y, cap. 8.) — (( Cantus planus, quoad noiulasattinet, sim- |)lexacuniformis est. » (Glar., lib. m, Dodec.^ tnproamto.)— « Musica Gregoriana vêtus et plana in suis notulis œqualem servat raensuram. » (Alst., loc, cit.) — « S. Gregorius Magnus cantum plénum instiluit, qui de piano procedens, singulas notas brevi temporisœquali mensura dimetitur, » (Bona, De divin. Psalm. cap. 17, § 4.) — « Cantus |)lani uotulas œqua temporis mensura musici disposuerunt. » (France., lib. ii Music. pratic.^ cap. 5.)
Il est probable que les chants métriques, lesquels se sont conservés longtemps, dit-on, dans les églises de Lyon et de Vienne, n'ont nas été sans influence sur le chant figuré dont la mesure, qu'il faut bien distinguer du rhythme musical et même du rhythme poétique, est devenu plus tard un des éléments les plus essentiels.
Venons à la formule sacramentelle par la*
Quelle saint Ambroise régularisa la pratique u chant dans son église. Laissant de côté la division de l'échelle musicale par téiracordes en usage chez les Grecs, il réduisit les anciens modes à quatre séries, com- 1 osées de huit notes cbacunci lesquelles
se rapportaient aux quatre modes grecs les
{)lus usités : la première au mode dorien^ a deuxième au mode phrygien^ la troisième au mode éolien, la quatrième au mode mixolydien.
Le tableau suivant présente ces quatre modes dans leur étendue. L'accolade qui unit des groupes de deux notes, indique les intervalles de demi-tons dans chaque échelie :
ré mi'^fa sol la si^ul ré
iiii'^fa soi la si ul ré mi
fa soi la si'^iit ré mi'^fa
sol la si'^ui ré mi'^fa ftol
Les quatre modes formules ainsi par saint Ambroise servirent-ils dans toute l'étendue de leurs octaves aux chants en usage alors dans l'Église, ou bien ces chants fort simples furent-ils renfermés dans l'étendue d'une quinte ? C'est à quoi il est dîflicile de répondre. C'est pourtant ce qu'insinue Glaréan, nous ne savons au juste sur quelfondement : « Principio cantitena" adeo simpHces apud primores Ecclesiœ, ut vix diapente ascensu ac descensu implerènt. Cui consuetudinl proxime accessisse dicuntur Ambrosiani. » [Dodeca.^ lib i, c. ik.)
AlflEN. —Selon l'hébreu, «rat, /Irf^/e, certain; selon Eusèbe, Amen signifie /îa/, fiât ; selon Aquila : fdcliter, fideltter. Saint Paul nous dit {J Corinth. xiv, 16) que cette réponse solennelle et fréquente était usitée dans les sacrifices des chrétiens -Qui supptet locum idiotœ, quomodo dicet amen super tuam benedictionem. Saint Chrysoslome, dans son Commentaire sur ce passage de saint Paul, désigne l'amen comme l'espèce de chant que les Grecs, dès les temps les plus anciens, appellent acclamation^ et qui se pratique constamment encore aujourd'hui surtout à cause de la réponse du peuple, laquelle doit suivre, et qui, aans toute r£glise, se fait le plus généralement par le mot ilmen, que saint Hilaire appelle une réponseàun discours pieux. Saint Justin, dans^a seconde Apologie, exposant le rite chrétien dans la célébration de l'Eucharistie, rapporte que, dès que le prélat qui préside l'assemblée a terminé les prières et les actions de grâces sur le pain et le vin, tout le peuple s'écrie unanimement ^tnen; et Tertullien condamnant les chrétiens qui fréquentaient les spectacles des Romains, dit : « Be la même bouche que vous profé-* lez VAmen en l'honneur du Saint des saints, vous glorifiez le gladiateur. » Saint Jérôme loue la voix retentissante du peuple romain dans ces termes courts, mais significatifs : « La foi du peuple de Rome est vantée par l'Apôtre ; dans quel lieu, en efi'et, entend-on VAmen résonner comme le tonnerre dans les cieuxl »Etle poëte Ausone rend d'une manière non moins belle la force de ce mot qui retentit dans les psaumes de David, loisque le peuple répond il la modulation dcS chants sacrés i ^
Consona ^uem célébrant modulata carmtna Datid^ El nsponsuris ftrit aéra tfocibus ahept.
Pans l'ancienne liturgie de Jérusalem, le
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})euple, au rapport de s.i)nt Justin, répondait Amen^ d'une voix uniinimet à toutes les prières, lectures et exhortations qu'on faisait dans J'Egiise. Dans l'Eglise d'AJexandiie, au rapport de saint Athanase* i> en était de même.
D'après la Liturgie ancienne et moderne^ in-12, Paris, 1752, p. 125, le cardinal Hugués, mort en 1260, disait, dans son Miroir dcsprélresy que le peuplent non le prêtre, disait toujours Amen. On trouve dans le môme ouvrage, p. 258, que saint Grégoire de Nazianze loue sa mère de garder un silence profond dans l'église et de n'ouvrir la bouche que pour répondre au prêtre qui célébrait : c'est VAmen que le peuple répondait à tout ce que le prêtre disait. (Catalogue des M$t. de M. de Cambis-Velleron, p. W; iu4'; Avignon, L. Chamhaud, 1770.)
Quelle que soit la pompe avec laquelle les liturgiates conviennent que l'amen doive être profér-, rien ne justifie néanmoins l'abus f irangpque nos prétendus compositeurs de musiqu»* religieuse oïl fait jusqu'à ce jour de ce mol dans leurs messes et mot'ls* L'amen, rejeté à satiété à la lin dii Gloria ai eu Credo, devient trop souvent entre leurs mains un thème banni aux vocalises les plus indérenles, tranchons lé mol, aux [)lus scandaleuses vociférations. La forme fuguée ne fait que rendre plus révoltante encore l'expression de celte svllabe a,a,a se promenait en tous sens, de bas en haut et de haut en bas, dans les pnrties vocales. Eu entendant ce ridicule charivari, on a peine à se peine à se persuader que l'amen soit, suivant les paroles de S. Hilaire, une réponse à un discours pieux,
ANCHE. — On nomme ainsi l'appareil vibratoire composé d'un canal recouvert d'une languette ftexible, ou simplement d'un tube de roseau aplati par un bout, comme dans le hautbois et le basson.
Anchb. — Languette simple ou double qui vibre par l'action de l'air, et dont les battements sont les agents du son dans le Aatirbois, le cor anglais, le basson, la clarinette ei \e cor de bassetle. L'anche des trois premiers de ces instrumenîs consiste en deux languettes de roseau, amincies par l'exirémité qui doit être pressée par les lèvres, et ajustées de l'autre sur un petit tuyau cylindrique en cuivre. I^ clarinette et le cor de bassette ont une anche composée d'une languette unique également en roseau. Pour faire vibrer l'anche d'une manière convenable, il faut qu'elle soit de bonne qualité, qu'on ait des lèvres bien conformées et une bonne poitrine.
Nous avons donné les précétientes significations du mot anche pour expliquer pourquoi l'on a nommé ainsi une |)etite lan- ?;uette de laiton qui s'applique à certains uyaux de l'orgue.
ANDAMENÏO. — Ce mot italien, pris dans le sens musical, n'a point de correspondant en notre langue. 11 désigne une
partie de la fugue, ou plutêt une des trois espèces de sujets que la fugue peut avoir.
Si le sujet est d'une juste étendue, s'il n'est ni trop long ni trop court, et qu'il ne s'étende pas hors des cordes du ton, il se nomme proprement sijyet, soggetto.
S'il est trop court, et qu il ne consiste qu'en un simple trait de chant, il dégénère en attacço, trait fort bon à employer dans le courant de la fusue, mais qui ne sufiit pas pour en former Te sujet.
Enfin s*il est trop étendu, s'il compose une phrase musicale, qui parcoure toutes les cordes du ton, ou même qui s'étende au delà, etquicontiennedeux ou même plusieurs membres ou phrases incidentes, les Italiens lui donnent le nom d'andcmento, promenade.
Quoiqu'un compositeur puisse y déployer beaucoup d'art, les maîtres le défendent pourtant dans la musique d'église, comme donnant à l'auditeur trop de peine pour en
saisir l'ensemble
(GiiiooEïiÉ.)
Andamento s'emploie aussi comme s;$^nonyme de mouvement ; c'est ainsi qu'on dit un andamento, lent, modéré, rapide. — Il signifie parfois encore le caractère^ la marche d'une composition musicale*
ANDANTE, participe du verbe italien andare (aller). — Ce mot, dit Rousseau, désigne, du lent au vite, le troisième des cinq principaux degrés de mouvement distingués oans la musique. Il caractérise un mouvement marqué sans être gai, et qui répond à peu près à celui qu'on désigne en irançais par Tadverbe gracieusement. On l'emploie assez souvent comme substantif : un andante de Haydn.
ANDANTINO. — Diminutif d'andon^e. Son sens littéral est : allant un peu. « C'est à tort, dit M. Fétis, que quelques écrivains ont cru que le mouvement andantino doit être plus animé que Vandante. »
ANGÉLIQUE (Vox angelica). — Walter, dans son Dictionnaire de Musique, dit que c'est le facteur Stumme, de Sulz^bach, qui a construit ce jeu d'orgue. C'est une espèce do voix humaine sonnant le quatre-pieds, dut.t on ne fait plus usage aujourd'hui.
ANGLICAN (Chant). — « Selon le rite anglican, dit M. ¥éi\s {Curiosités historiques de la musique, Paris, 1830,p. 223), le chant des psaumes et celui des hymnes est seul admis dans les cérémonies du^'culte. Chaque comté, je pourrais presque dire chaque paroisse, a son livre choral et son chant particulier, et l'organiste ou le chef de musique de ces paroisses ajoute chaque année de nouveaux chants à ceux qui sont déjà connus. Toutefois, il est de certaines pièces de ce genre qui sont devenues célèbres, et dont l'usage général s'est établi. Ces psaumes ou ces hymnes ont été composés par Bojrce, Purcell, HœndeIfTallis, Ravenscroft, Battishill, Smith et quelques autres compositeurs anglais, i s sont écrits à trois ou quatre parties; et sont exécutés par des chœurs peu nombreux; quelquefois même il n^y a qu'une seule per-
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soune à chaque partie. L'orgnnisie accompagne arec des jeux de flûte, et fait des ritourneUes avec )eplain-jeu, ou avec des jeux d*anclie. Lorsque le chœur est. plus nombreux,Taccompagnement se fait avecle plaipjeu. L'harmonie de tous ces morceaux est assez pure; mais leur caractère ayant beaucoup d^analofjie, il en résulte une monotonie fatigante, qui est encore augmentée par les nombreuses répétitions des versets de chaque psaume. Ce qui m*a lu plus élonné dans 1 exécution de cette musique est le mangue absolu de mesure de la part de l'organiste etdeschanteurs, bien queles morceaux soient écrits eu musique mesurée. J'ignore si ce défaut a pour origine certaines difficultés de prononciation que je ne suis point en état d'apprécier, mais je sais que rien n'est plus désagréable. Il est vraisemblable que queluue motif puissant contribue h maintenir 1 usage de ce défaut de mesure, car je l'ai trouvé même à Westminster- A bbey, et M. Attvood, excellent musicien et bon organiste, n'a pu le bannir de la cathédrale de SaiiU-PauL
« On conçoit que ce n*ost point par de semblable musique d'église que la situation de l'art musical peut s'améliorer en Angleterre. Quant aux églises catholiques, qui sont en petit nombre, le plain-chant est la seule musique qu'on y connaisse. Je dois excepter toutefois la chapelle de Tambassade de Bavière, où l'on exécute les ouvrages de quelques' maîtres allemands et italiens ; mais les étrangers fréquentent seuiscette chapelle, et les exécutants sont tous choisis parmi les musiciens allemands, français ou italiens; en sorte que les Anglais ne tirent aucun avantage de ce boa modèle placé au milieu d'eux. »
Comme ou le voit, il ne s'agit ici, pour )a musique du rite anglican, que du genre de musique appelé choral et qui tire son origine du cantique en langue vulgaire chanté en chœur , genre dans lequel il est permis de dire que les Anglais ont toujours été inférieurs aux Allemands. Pourtant, il est juste de reconnaître que depuis que le passage cidessus est écrit, l'art musical a fait de notables progrès en Angleterre, et que cette amélioratiou a dû s'étendre jusqu'à la musique dans les églises.
ANIMATO (minU). ^ Mot italien qui indique l'accélération d'un ruouvement donné.
ANNONCER. — C'est porter au célébrant l'intonation du Gloria, du Credo ou de tout autre chant. C'esi le chantre qui est chargé de cette fonction. Ainsi, à Saint-Lô {S. Laudus), de Rouen, le samedi saint, h la messe, le chantre venait auMoncer au prieur le Gloria in excelsiSf ckiraot lequel on faisait tinter toutes les cloches. (Voyages lUur" giqueSf p. Mk et passim.)
Cet usage était établi h Rome. Lo Cérémonial de Grégoire X (1271-1276) dit, en parlant des cérémonies du 3* dimanche de TA-
vent : Dicuntur in vespere antiphofue de laiêdibuêf et primicetius cantabit cum scholn. Puis : PrimiceriuB preenuntiat primam anlipkonam papœ, — Alias vero ires dieunt scholensfs; — et canonici S. Pétri guintam, guœ est Juste prœnuntiant papœ. [Vid. M abill. Mus* italic. t. 1, ord. rom. 13, § 12.)
ANNUEL. — Ce mol exprime, dans le rite parisien, un degré de festivité qui corres^ i)ond au double de première classe du rite romain. A Paris, ces degrés de festivité sont ainsi marqui^s : annuel, — solennel majeur, — solennel mineur, — double majeur, — double mineur, — semi-double, — simple.
A Rome, on distingue : le double de pre-^ mière classe, - * le double de deuxième classe, — le double majeur, — le double mineur, — le double, — le semi-double et le simple.
Ces degrés, comme on voit, se rapportent les uns aux autres. Cependant, « au xix* siècle, dit M. l'abbé Pascal, {Dictionnaire de Liturgie f au mot Fête), on s'est créé^ dans ce dernier diocèse (Paris), une nuance presque imperceptible de festivité en établissant Vannuel mineur. Mieux valait, à notre avis , conserver là classification septénaire, qui offrait le précieux avantage de concorder avec la liturgie purement romaine, sauf les trois premières dénominations. Est-ii facile, dans la célébration , de distinguer Vannuel majeur de Vannuel mineur? »
ANONNER.— «C'est déchiffrer avec peine et en hésitant la musique qu'on a sous les yeux. » (J.-J. Rousseau.)
ANTÉCÉDENT. — Dans le canon, la voix qui commence s'appeHe antécédent ^ celle, qui l'imite se nomme conséquent.
ANTICIPATION. — « Manifestation prématurée, dans une harmonie, d'un son qui appartient h l'harmonie de l'accord suivant. Quelquefois l'anticipation est dans la mélodie ; d'autres fois elle est dans les parties qui l'accompagnent. » ( Fétis, Dietionn. de musique, ài la suite de la Musique à la portée de tout le monde. ) —
M. Fétis a donné tin très-curieux exemple d'anticipation à la page 15 de son Esquisse de rhistoire de rkarmonie. « L'harmonie svncopée que nous voyons s'établir dans le xiv' siècle, dit-il, et qui dès lors devint une sorte de mode parmi les musiciens; cette harmonie, dis-je, qui était nno importante acquisition de l'art, conduisit k ces anticipationa que les compositeurs , en core inexpérimentés, confondaient avec les retards. On en voit à cette époque de nombreux exemples : François LandinOt célèbre (X>mposiieur et organiste de Florence, vers le milieu du xiv* siècle, nous en fournit de très-remarquables exemples dans une canzonette italienne dont j*ai publié la première partie en partition dans le premier volume de la Revue musicale ( année 1827 ), d'après un manuscrit de la Bibliothèque de la rue Richelieu, à Paris, particulièrement dans ce passage (36) :
(S6)NiNis simplifions l>xeinnle donné (larM. Félis; mais ce aae nous en donnons suffit pour TinteUi^'enca de ce qu'il faut savoir.
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« Le passai^o iiorinal devrait ôlre :
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II suffit d'un coup d'œil pour apercevoir sur quels degrés porte ranticipation dans l'harmonie qui est conforme à celte mesure ternaire.
« De pareilles anticipations , continue M. Fétis, devinrent plus rares lorsque la théorie do l'harmonie fut assise sur des bases plus solides. Elles avaient presque entièrement disparu dans les plus beaux temps de Técole romaine, au xvr siècle. Dans la musique moderne, les anticipations ont repris faveur ; on les considère comme une moditicatioa simple d'une harmonie naturelle, évidente pour Toreille. »
ANTICIPER. —Pratiquer dans l'harmonie des anticipations,
ANTIENNE. — L'étymologie A' Antienne ne se don pas chercher dans les mots ante hymnum, comme plusieurs l'ont fait; elle est dans le verbe grec «vrcywvi'.» (antiphônéo)^ élever la voix pour répondre , échanger des paroles à haute voix; et antiphona, mot latinisé, tiré de ce verbe grec, signifie un chant alternatif. *wvf o {phônéo) veut dire parler, chanter^ et In pré|»osilion grecque àvii {anti)y en échange, alternativement.
« On attribue (37) le chant alternatif des psaumes et des hymnes, dans l'Eglise grecque, à saint Ignace, martyr, disciple des apôtres, et, dans TEglise latine, à saint Ambroise. Théodoret l'altribue à Diodore et h Flâvien. Le chant alternatif passa en France avec le chant grégorien. Maintenant le mot Antienne se prend, dans une signiQcatioa plus étroite , pour les traits tirés des psaumes ou de l'Ecriture, qui conviennent au mystère de la fête qu'on célèbre. Antienne se dit aussi de ce quon chante h VlntroU^ aux iuvitatoires et aux processions, aussi bien que d'une petite prière adressée h Dieu ou aux saints, et suivie d'une oraison. » (Dictionn. universel des sciences ecclésiasligues, par Dom Richard).
' Kaban Maur a recherché quelle était la première origine des Antiennes : « 'Avtct'cjvq, dit-il {Delnstit. cler., I. i, c. 33), est uu mot grec qui signifie chant alternatif de deux chœurs qui se répondent. »
(c Tout le monde sait que Antiphona vient de deux mots grecs qui signifient sons opposés, parce que» dans l'origine, les antiennes, les psaumes, et généralement tous les chants de l'Eglise, étaient exécutés alternativement par les chantres placés aux deux côtés du chœur. Plus tard, on restreignit la signification du mot antiphona à Yanlienne
(57) Cesl Socraie, liistorien byzantin.
qui précède chaque psaume, et Vantienns cessa d'être coupée en deux parties, dont chacune avait été autreiois chantée par deux côtés du chœur, et ne fut plus conséquemment antiphonée, en sorte que son nom perdit sa signification, comme l'ont remarqué Denis de Sainte-Marthe et Guillaume Dessin, dans la préface de l'Antiphonaire deleur édition des œuvres de saint Grégoire. » . (FÉTis, Orig. du plain-chant, 2' article. Revue de M. Danjou; janvier 18^6, p. 14.)
Durandus donne ainsi l'étymologie de Vantienne : « V antienne informe \e ton de la nu'Iodie du psaume, parce que l'amour informe nos œuvres ; et c'est pour cela que son nom vient de àvri, qui signifie contre, et ywvn, qui veut dire son, parce que le psaume est entonné sur la mélodie de l'antienne. Recte igitur secundum ejus tonum melodia psalmi informatur , quta dileetio opéra nostra informat : et secundum hoc dicttur ab à\xl quod est contra, et ffwtii quod est sonus : quia psalmus secundum meloaiam ejus intonatur. » (Dubâkd., lib. iv, c. 2.)
Saint Isidore, en nous disant que les antiennes ont d'abord été composées par les Grecs , nous apprend qu'elles étaient chaotées alternativement par deux chœurs ; ses paroles sont remarquables : « Antiphona» Grœci primi composuerunt duobus choris alternatim concinentibus quasi duo Seraphim. Apud Latinos autem , primus beatissimus Ambrosius antiphonas constituit, Grœcorum exemplum imitatus. Ex hinc in cunctis occt« duis regionibus earum usus increbuit. n (S« IsiD., lib. 1 de Offic. eccles., c. 7. )
Mais Ant. Perez, datis ses Règles de Sainte Benoît, cbap. 9^ rentre dans le sens indiqué par Durandus : « Les paroles, dit-il, qui précèdent les psaumes et les cantiques sont appelées antiennes, non parce qu'elles sont chantées par deux chœurs alternatifs , mais
f>arce qu'elles sont la clef et l'indicateur de a modulation et du ton sur lesquels le cantique ou le psaume suivant doit être alternativement chanté; car le ton, appliqué à tout le psaume, est tiré du ton de Vantienne : Sententias illas quœ psalmos antecedunt et cantica, usu vocari antiphonas, non quia alternatim a diversis choris cantentur ; sed quia sicut claves et indices , ad quorum modulationem oc sonum sequens canticum psalmusque alternatim cantatur. Tonus enim totiiM psalmi ex tono antiphonœ sumitur. » Kaduiphe de Tongres dit que « les antiennes sont établies pour être chantées avant les psaumes, et c'est pour cela que saint Grégoire adapta des antiennes h chacun des psaumes des heures de l'office. Mais quelques-uns se sont avisés, soit dans les Laudes, soit dans les Vêpres , de renverser ce bel ordre. Quant aux cinq petites heures, elles doivent être chantées sous une seule antienne. L'office , dans le rite ambrosien , n'a point d'antiennes, et saint Benoit a accordé que, dans les petites congrégations de son
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ordre, le chant des psaumos fût direclané et snns antiennes, » (Radclphls Tlnguensis, De canonum observ., prop. 10, apud Gerbeht, De cantu et mus. sacra, toin. l", p. 254, note a.)
Amalaire dit que Vantienne est un chant alternatif, qui est commencé par une voix d'un des deux côtés du chœur, et le psaume est chanté par les deux chœurs sur le ton imposé. Quanta Fantienne eHe-même , lus deux chœurs s'unissent .ensemble pour la chanter : Antiphona dicitur vox rectproca : antiphona inchoatur ah uno unius chori ; et ad ejus symphoniam psatmus cantatur per duos choros.Jpsa enim f id est antiphona^ conjunguntur simul duo chori. (Amalarius, lih. iv, deO/f.yC.ly apud Martin Gerbert, De cantu et musica sacra, t. 1", p. 328.)
ïhéophilus Raynaldus, à propos des grandes antiennes Ô qui se chantent pendant sept jours avant Noël , cherche comment il arrive que le mot antienne, qui indique seulement un chant alternatif, soit employé, par extension , à signifier une pensée ou verset que Ton a coutume de chanter avant le psaume: Cet auteur parle ici de l'usage pratiqué de notre temps, et qui est fort ancien, lequel consiste en ce que le verset appelé antienne précède le psaume que Ton va chanter, et prélude en quelque sorte h la mélodie, ce qui est la môme chose qu'imposer l'antienne : Disquirit Theophilus Raynaldus, Prœlud. 11, in 0 parascevasticum sef>timanisantiphonis majonbus NataieChristi antccurrentibus prœfixum , undenam factum sit ut vox antiphona, quœ duntaxat aiternam vocem sonat, extensa sit ad signi-ficationem hujusmodi scntentiœ, vcl versiculi decantari sohti ante psalmum concinendum. Loquitur is de usu nostrorum temparum , qui in hoc antiquissimus est , quod versus , qui antiphona dicitur , ^salmo cantando prœmittatur , eique nielodiam quasi prœlihet ; quod idem est ac antiphonam imponcre. (Gerbert, ibid.)
Thomasius, dans la préface pour TAntiphonaire romain, j). 23, dit que Vantienne est un verset ou une sentence intercalaire, qui est chantée ensemlde avec les versets du psaume ou du cantique , soit par quelques voix, soit par toutes ensemble réunies Jans un chant intercalé , absolument comme cela a lieu quand on chante les répons. Il y a seulement celte différence entre les répons et l'antienne, que dans lés répons, le chœur répond & une voix qui char.te seule , tandis que , dans les antiennes , un chœur chante après Taulre ; de plus , dans le répons j un seul chantre fait entendre sa voix , et le chœur intercale toujours le répons, au lieu quc'dans les antiennes l'un des deux choaurs chante le verset, et l'autre chœur répète Taiitienne. — Thomasius in prœfatione ad Komanum Antiphonarium , p. 23 : Antiphona itaque est versus aiiquts (inquit) sive sententia intercalaris, quœ una cum psalmi canticique versibus sive atiquot, sive omnino omnibus decantatur irttercalari concentu « eodem prorsus ordine quo ecclesiastica responsorxa cantantur. Cum ea ratione a res-
ponsorio différât, quod in responsoriis chorus uni caulori respondet , in antiphonis vero iinus chorus alteri choro succinnt ; et in responsorio quidem unus cantor versus interciuat, altercalante semper choro responsorium; in antiphonis vero chorus aller concinat vcisum , altero choro antiphonam reciprocante. (Martinus Gerbertus , De cantu et musica sacra, 1. 1, p. 329, in notula.) 0 Hodie aliter, dit Gerbert, namper antiphonos dup junguntur simul psallendo choriy sed non est proprie «itxif'^tvîu, hoc est per aniiphonas canere, quia nuUa est ibi vocum reciprocatio, seualternatio. (i4p.GERB.,tom,l*',p. 173.)
Les antiennes sont en usage dans FEglise grecque. Elles sont placées avant les psaumes, ou plutôt avant les versets dos psaumes adaptés à la fôle du jour, cnmnic l'observa Goar : Ùsus etiam antiphonarum in Ecclesia grœca, ante psalmos seu potiusante versiculos psalmorum festo apios , ut notât Goarua. (Mart. Gerbert, De cantu et musica sacra, t. 1", p. 505.)
Martin Gernert , parlant de l'office ambrosien, dit : « Ces deux plus grandes premières diguries (parties de 1 ofïïce nocturne) duraient à peine , y compris les hymnes , le temps des Vigiles , malgré l'usage pratiqué • dès les temps anciens de réitérer le chant de Vantienne , qui consistait à la répéter après chaquîi verset , usage qui se mair;tint pendant le moyen âge : Quœ etiam majores duœ priores diguriœ una cum hymnis vix durarunt vigilias, more etiam canendi an-tiphono veteribus usitato,ut post singulos versiculos antiphona repeteretur, qui medio œvo obtinuit. » [De cantu et musica sacra, 1. 1", p. 468.)
Le môme abbé Gerbert raconte d'après la vie de saint Odon, abbé de Cluny, que, dans Toffice de la Vigile de saint Martin, les antiennes étaient si courtes , que Toflice entier n'égalait pas la durée des nuits d'hiver. On espéra remédiera cet inconvénient en répétant les antiennes après chaque verset du psaume. Mais cette répé:itioa causait une fatigue et un ennui considérables; ulors les moines prièrent saint Odon , qui eut de la peine à se rendre à leur demande, de leur composer des antiennes plus étendues, et un office complet qui remplit les nuits les plus longues, car, il n'avait jamais été d'usage que dans tous les oflices et les vigiles nocturnes on intercalât des antiennes entre les versets des psaumes que l'on se conten- ^ tait de chanter en leur temps et lieu , sur- A tout aux fôteS solennelles où l'on avait souvent l'habitude de les triompher, c'est-à-dire de les chanter trois fois. Mais il y en avait quelques-unes que l'on répétait après le deuxième ou le troisième psaume, et cet usage subsiste encore de nos jours. (Gerbert» De cantu et mus. sacra, t. 1", p. 333 et 33V.)
Anthaine. — In lit. remiss. arm. 1413, ex reg. 167 Chartoph. reg., ch. 98 : « une hymne ou anthaine de saint Nicolas , qui ^ se commence : Nicolai solemnia. >»
Antoine, In test. Joan. Lessili, ann. 1382, inler probat. Hist. sab., I, p. 390 : «Pour avoir chacun dimanche , au commencement
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de la grant messe dudict rcctour et de ses snecesseurs , une anioine , verset et oraison onliûaire des mors sur la sépulture de moy . »» {Ap. Du Cange.)
Dans ses notices sur les manuscrits des bibliothèques d'Italie » M. Danjou signale , dans la bibliothèque de la Minerve (Casana- Iftici), à Rome , un manuscrit du ti* siècle * contenant des hymnes , des tropes , des sc^quences, et les antiennes m fractione. Y aurait-il quelqueanalogieentre ces antiennes in fractione et les antiphonœ versificaiœ qu*Albéric, suivant Tabbé Lebeuf , attribue au roi Robert, c*est-h-dire ces huit antiennes au*on chantait autrefois en France au lieu (les antiennes romaines aui trois nocturnes du dimanche ? Le môme Albéric attribue également au roi Robert Tanticnne : Pro fidei meriiis vocitatur jure bealus legem qui Domini mediCatur nocte aieque, (Voy. la Dissertation sur Vétat des sciences depuis Vépoque de Charlemagne^ jusauà celle au roi Robert , en tète du tome H du Recueil de divers écrits pour servir d'éclaircissements à Vhistoire de France^ par labbé Lebeuf; Paris» Barois (ilS| 1738.)
La doctrine constante de l'Eglise a été que les antiennes fussent tirées de TEcriture sainte, ainsi que lendit le concile de Braga (Bracarensis)^ ii, canon 12 : Ut extra psalmosi ret canoniearum scripturarum Novi et Yeteris Testamenti^ nihil poetice compositum in Ecclesia psallatur^ sicut et sancti prœcipiunt canones.
Antienke. — Terme de plaiii-chant, vient du grec «ntfavà \chant réciproaue)^ parce que, dans Torigioe , cette sorte de morceau hturgiaue s*exéculait alternativement par deux cnœurs. (Maurus , De Instit, cler.f fib. I, cap. 33). On comprenait alors « sous ce titre, les hymnes et les psaumes que Ton chantait dans Téglise. Saint Ignace, disciple des apôtres, a été selon Socrate, Tauteur de cette manière de chanter parmi les Grecs , et saint Ambroise Ta introduite chez les Latins. Théodoret en attribue Tinvention à Diodore et à Flavien. Aujourd'hui la signitlcalion du mot antienne est restreinte à certains passages courts, tirés de TEcriture sainte, qui conviennent à la fête que Ton célèbre.
Dans le rite romain , on chnnte intégralement Tanticnne avant et après le psaume qui lui correspond , à Laudes et à Vêpres , aux offices doubles. (Voy. Thouassin, Préface de rancien Antiphonaire romain.)
Dans le rite pariî>ien, on ne fait qu'imposer Tantienne avant le psaume ; puis , lorsque le psaume est Oni , on la chante en entier,
— Quel doit-être le caractère et la physionomie des antiennes 7 — Léonard Poisson va nous l'apprendre.
« Nous entendons ici par Antienne un texte qui se chante de suite par tout le Chœur- réiini , suivant Tusage présent dé TEglise , qui a donné ce nom h ces textes atusi placés :au lieu qu'autrefois i4n^iefine signifioit des chants alternatifs où les uns re|)ondoient aux autres., ce que Ton appel-
loit Contre-phonie pour Topposer h Homo phonie. C'est è cause de ces Chants alternn* tifs qu'on a appelles ces ieiies Antiennes, parce qu'elles marquent le Ton et le Chant sur lequel les deux Chœurs doivent chanter alternativement les Psaumes ou les Cantiques.
« [Jne Antienne doit être d'un Chant plus simple ou moins chargé de notes qu'un Répons, surtout quand elle est jointe aux Psaumes.
« On peut un peu plus orner les Antien^ nés des Cantiques Benedictus et Maqnificat^ les Antiennes séparées de Psalmodie , les Antiennes de Procession, de Station.
« Quoique le Chant des Antiennes doive être plus simple ou moins chargé de notes que celui des Répons, il doit dès son entrée faire sentir de quel Mode il est , parcourir ensuite les notes essentielles do ce Mode d'une manière libre et gracieuse. Si le texte de YAntienne est court, éviter avec adresse d'insister sur la corde finale iH)ur les repos ou les suspensions , afin d'y tOQiber et s'y arrêter d'une manière frappante à la fin de YAntienne. Si le texte est long et a plusieurs sens finis , on pourra en faire tomber quelqij'un, mais différemment du dernier, si faire se peut , sur la corde finale. En cas de plusieurs chutes sur cette corde , si on ne peut les éviter à cause du texte , il faut les diversifier, et faire en sorte qu'elles ne soient pas toutes de suite : ce seroit faire sentir un discours fini, après lequel on reviendroit une ou plusieurs fois ajouter quelques mots : ce qui auroit très-mauvaise grâce.
« Si les textes sont fort courts, il n'est pas nécessaire que le Chant parcourre toute l'Octave du Mode , il suffira de le renfermer dans la Quinte ou même la Quarte de sa finale, tâchant néanmoins de lui faire toucher au moins une fois la corde de sa Dominante, comme on le voit dans l'Antienne : Nos qui vivimus , benedicimus Domino , et autres de différens Modes ; maisque le commencement soit toujours pro pre et dislinctif selon le Mode qu'on emploie.
« On doit éviter de mettre dans un même Office comme Vêpres et Laudes , plusieurs Antieimes sur le même Mode : que si on j est entraîné par l'exigence du texte , il faut au moins faire^en sorte que la Psalmodie en soit différemment terminée.
« C'est aussi un défaut de moduler les Antiennes suivaut le rang qu'elles tiennent dans rOffice, en sorte qu'une première Antienne soit toujours du premier Mode ; la seconde, du second ; la troisième , du troisième ; ainsi des autres : car comme c'est le sens du texte qui doit déterminer dans le choix du Mode , il n'y a pas d'apparence que ces Modes , ainsi disposés , conviennent aux différens textes; néanmoins cela peut arriver» et se trouye en effet quelquefois ; mais il ne faut pas s'en faire une règle invariable. Comme tout Mode, n'est pas propre à tout texte; tout texte n'est pas susceptible de tout Mode»
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HOoaTttHitd^aTanee qu'en df>jt éviter lemftsie défaut pour les Aépoas. » (PowêQ!iy.Traitë es pMr^£hani, fiortie ii^ f i, p^. 116, 118.)
Après avoir ciié Boissou , 011 nous pep<weUra de corroborer les assertions de ee savant auteur par un passage de l'abbé Lcbeuf qui vient à Tappui. « Vue des causes, dit-îl dans son treUÉé hUiorique sur le chant eccUsiaitique (|k iS^S-iO)* une des eauses que diM^s les bas siécies le Citant
f»erdit d un cMé » pendant qu'il gagnoit de 'autre (38), fut de ce que les Auteurs s*as- 4r«igQireBt sorfileino»! à moduler les Antiennes siiiva»! le rang q\i^el1es (caoient dans rOffice ; en sorte que la preotière Anitienne d'un Office étoit toujours du premier mode, la seconde du second, et ainsi du reste, Hs observèrent la même chose pour les Répons ; c'est ce qui les empécboit .smivent d'exprinœr les paroles, d'uue ma^ iiiére convenable t surtout dans les Antit9^ vt€f , l'cxpérioace prouvan^t i|u'il y a des modes plus ingrats les uns ()ue les autres pour certaines expressions, laniais les an- <sieas SympfioniQ$$e$ RoiLains ne s'étoient astreints à cette ré^le/M ais lis étoieut tombés dans uo autre défaut,. oui est que sou- . vent plusieurs AnUennes de suite étoieut du même raodei. »
Nous finiroos cet article par une observation importante ; non-seulement les antiemnés se lient aux psaumes qui leur «ont jux- Xaposés par Tidentité du mode, mais c'est encore leur intonation qui règle la terminaison des cautilènos psalmodiques.
(Tn. NiSARD.)
ANTIPHONAIREou Amtipuonikr. — livre ui contieut tout le chant de Tollice du soir, e la nuiioudu malin. II a él^ appelé Antiphonaire du nom (ïantiphonc^ ahlienne.
L'Antipbonaire, ainsi que le Graduel^ est <fivisé en propre du temp$ et commun d$f éuints. Les grands Antiphonaires destinés i\\À cbœur contenaient autrefois les chants du Afatinetf de Laudes, de Prime^ do Tierxe, de SexU, de Kone^ de YépreSy doComplies^ parce que ces ofilces se chantaient aux diffo- . rentes heures des ofiices de la nuit et du jour, et particuHètea^nt dans les ordres monastiques.
Nous mentionnerons en leur lieu les traditions coMemanl l'Aotiphonaire authentique de saint Grégoire^ la lutte des deui ADliphooaifes romaHi et ambr^sicn à Miian, celle des deux Antiphonaires mozarme et romafn^è Tolède, TAntiphonaire apporté à Saiat-Gall par le ofaaotre AoiBaiius; eaân les discussions touchant les Aatiphooaires de t^aiot-Gall et de Montpellier.
€haque diocèse, en France, avait son Aol- .'tîpbonaire; ontlisait et )^on tlft eneove TAntiphonaire de Sens^ de Rouen, et quelquefois même L'Antiphonaire de M* de Marlajr^ éeéi. de Vin&miMe, déâfignant aAnsi rofRce par le nom du prélat qni en avait orden^ ia révision , tant la ciivergence liturgique
(5S) Neiis ne savons en %iioi le plaiii-cliaM a âagné nu inoyen âge; il esl hicoiilcstable, aa conlraire, que jifus le pUiu-cliaiil s'csl cloigHé de sa soarcc,
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élêU granée, et tmii los Frufav Mt 4hmi de t04|t temps h conserver la répotatioo oe r^vUeurt et é'arrangeunt dont ils jouia* .«aient au iemç^ du moine d'Angoulème t Carrecii $uni ergê Anliphonarii Frameorumf quos unustfuisqiue pro *uo arbiUrio vUiateratj addene , €el minuens. Et plus haut : Galloê corruple canlaren tt scanaUemam mnam dê^ slruendo dilacerart.
Dans le dernier sens, le mot cm^Ao«<m« s'appKque à Toffice tout entier. Voilà pouf> quoi Amalairo (lib. Dt ord. Ataiphonarii^ in prologo), s'exprime ainsi : Notandum eU volumen quod m^s vocamus Antiphouarium tria habepe nêtnina apud Momana^ quod dici^ mus Graduale, Hli vocant Canta(urium, qui adkuc ju^ta morem mntiquum apud iUos in aliquibus ecclesiiè uno yolumine CQniine$w •equmtem paritm dwidunl in nominibus.
Pars ^uœ c^ntinei responsoria vocaiur Reapousoriale; el pars quœ continH anUj^omm vecalur Aniiphonarius.
Nous terminerons (lar quelques détails .sur lAfUipièùtmire de saint Grégoire empruntés au R. P. abbé de Solesmes : « L'Anttpbonaire de saint Grégoire se divisait en deuK. parties. Tune qui contenait les chanls usités dans la messe , et qui est connue depuis longtemps soûs le nom de Graduel; lautro, appelée, dans rantiquitc, Ae^rpôn^orta/, et contenant les répons et les antiennes de J'ofiice, laquelle a retenu le nom d'Antiphonaire. Le manuscrit de Saiut-Gall, Tun dea deux sur lesquels le B. Tommasi a publié le Responsorialj porte en téteJes vers suivauls à la louange de saint Grégoire :
Hoc Quoq^e Gregoriuêy Paires de more seciUusy
intiaumvit opui, auxil ei in melius.
Qh viyUi Clerus mentem conamiue subdat
urdhtibui^ pa$cens hoc uta corda favo, "Quem pia ioUiciUs tolerlia nhibu*, omui
Scripiura* eampo leglt et eo^tcHÎt.
' €armf*m dioetêdi mnt éiœccelubrmuiu per koraê^
SoUiciUtm redit motUern adhibeie souis* MkcUe eerùoruM l égales perffere catlet^
Dutciaqueeyregiisjuugiie dicta Uodit.
Verborum ne ^«ni soHOi^ ne cura $onorum^
VerboruiH nonnus uuUificare queat.
Quidgaid konore Dei studiis celebratnr honeslis*
Hoc ammmis jnngit viitia corda Citons,
(inmK Ulurg., 1. 1", p. 173.)
Antiphonaibc ou Aktiphonica (en Jatia AsUiphtmarium). — Liviw d'alise ^ui contient tes œéiomes netées ea caractères de plain-chant, des antiennes^ des psaumes, -«ftea bjiiMiei&, etc.t 4^» l'ont partie des peliles heures, des vêpres, dea ee«|>lies, des foatines et dea laudes du cuJte caftrolique. Cest du moins le sens actuel de ce mot. M. Fétis, en le définissant un ]}«-. cueil des antiennes notées en plain-cbant, est donc inexacl. J.-J. Rousseau, copié p^ AL Casiil^laze^ a'est pis moins fautif forsqu'il ék que « rAnii|>honaire est un livre qui contient en notes les auti^^nnes et auties chants dont on use dans t'£gli$e catholique. » ^ La définition que nous
plus on ta corrompu c* M sure. M. Pabbé Lclieuf, entre autres, a mis te comble au mal dtHit^se ^biui maiiUt^aiU, ajuste liuc, le monde catliarujùt'.
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en Hvmis donnée plus haut indique 8S9oz datrement en quoi celle-ci manque de justesse. Ajoutons que le nom d'Antiphonaire Tient de ce que tes anHenna (antînhonœ)» jouent le pi os grand rôte dans ce livre a offices. Le plus ancien Antiphonaire que Ton connaisse est celui de saint Grégoire le Grand ; Tiliustre pontife lui donna le nom de cmêonien (xcyT^vh ou composé de fragments
ÎP1.ACC. Illtb., in Prœfat. ad Henr.y et l'abbé iBBBVF, Traiié sur te chant ecclés.^ p- 30) , e'est'à-dire de mélodies empruntées aux Grecs , à saint Ambroise » etc. L'original de FAntiphenaire gr<^gorien existait encore k Fépoque de Jean le Diacre (x' siècle), au dire de cet auteur (Vita Sancti Gregoriiy lib. n, cap. 1, n. 0). On ignore ce qu il est devenu depuis lors.
Quoi quil en soit, il faut constater ici deux points essentiels : le premier, c'est que plus tard le mot antiphonaire n'indiqua plus que la collection des Vêpres et offices du Tioir; l'expression graduet fut consacrée à la désignation des chants des messes. En second lieu, d'innombrables altérations s'introduisirent dans les recueils de chants, par l'incurie, l'ignorance ou le caprice des transcripteurs (â9). Jean Colton , écrivain du XI* siècle , se plaignait déjà de son temps des chantres qui défiguraient les belles mélodies grégoriennes : a Hoc certissime novimus quod per quorumdam ignorantiam multoi]es cantus depravatur, quemadmodum jam pJures habemus depravatorcs quam enumerare possimus. » {De Musica^ cap. 15.)
Les artistes du moj^en flge, chargés de composer le chant de nouveaux offices, ne contribuèrent pas peu k la mutilation des traditions de samt Grégoire ; et les abus furent tels, que le Pape Pie Y., en vertu des décrets du concile de Trente, ordonna une révision complète de VAntiphonaire et des autres livres de chant ecclésiastique. Son successeur Grégoire XUl ( 1572-158^, chargea l'immortel Palestrina de cet immense travail. Celui-ci se réserva les corrections du Graduel; son élève Jean Guidelli entreprit VAntiphonaire: tous deux travaillèrent ^vec ardeur pendant plusieurs années.
Maliieureusement, en comparantles chants
(59) Baimi, Memoriê siorico-cHtiehe délia m$a e Mie opère di Ghv. Pieriuigi da PtUeêlrina. etc., totti. H, p. 85.
(40) Oii |»o«rrait en donner mille preuves. Neiis nmis Gonienterons de citer la première anliemie «les vêpres du premier dimanche do l'A veut, uUle qifon la chante dans beaucoup de paroisses en Belgique, dans le midi de ia France cl dans le diocèse de Madrid , en Espagne. La plus trislc de toutes les vérités ressortira de la comparaison deces trois Tcrsiotis.
r\ In il- la di- e slilia-buni moules mikcdi-
fT . I , I ,Jj=zt I ■ I ■ !-■■, [-■^■N-rirti
nem, el colles fluent lac ei mel, aU le- lu- ia.
{ManuafecantOTitm she Antiphonale romannm, eu^; Li<^e, Plomieux, 1787, iH-8% p. 2.)
en Graduel avec ceui de VAntiptU^nairef Falestrina crut devoir ramener les premiers h la simplicité des seconds. Le Pape partagea les idées du prince des muti^ ciens; mais le résultat tut lorn de répondre aux espérances que Tuu et Tautro avaient conçues; « car, dit M. Fétis , après la suppression de toutes les notes d'ornements qui ont été conçues du premier jet avec le chant, il ne resta plus que des mélodies sèches el monotones. » (Revue de M. Danjou, année 18'^&, p. M8.) — Palestrina s'était fourvoyé par système; découragé, il renonça h une tâcne qui n'aboutissait à aucune re- Ibrme satisfaisante.
Quant à Guidetti, il ne tarda point k doo^ ner une autre direction à son travail ^ k la suite d'une édition du Graduel et de Y Antiphonaire^ faite à Venise en 1580 par Leichtenstein (S vol. in-foL), et fit paraître un livre intitulé : Directorium chori ad usum sacrosanctœ Basilicœ Yaticanœ^ etc.; Uomet 1582, dont il a été fait plusieurs éditions.
Une nouvelle édition de VAntiphonaire et du Graduel fut faite sous les pontificats <ie Clément VIII et d'Urbain VIII (1602-165^). Celle qui vit le jour à Venise, sous Paul V, en teiV et en 1615, jouit d'une estime que nous ne partageons pas.
Nous citerons aussi TAntiphonaire de Plantin, célèl>re imprimeur à Anvers, et celui de Guillaume Nivers, publié à Paris e^ 1658, chez Ballard, 1 vol. in-fc^
Pur un déplorable malheur, toutes ces éditions et toutes celles qui les ont suivies diffèrent si fort entre elles (40), que tous les hommes de ^oût proclament à Tenvi qu'une révision radicale et basée sur les plus anciem manuscrits y est devenue absolument uéces* saire.
Il serait à désirer qu'on songeât également à rendre plus corrects les autiphonaires et les graduels h l'usage des diiréreiites églises de France, qui ne suivent pas la liturgie musicale de saint Grégoire; il en est même question dans le diocèse de Paris; mais il ne laut pas se le dissimuler : ia seule réforme à faire, dans ce cas, c'est de revenir au romain, lorsque celui-ci sera convenablement (41) restauré; les autres chants n'ayant
in iU la di- e siiila-buni uion-tes diil- oe-
di-iiem, el coLes Ati-eul lac el itiel, ai-ie- li»-ja, irte del canlolUmo^ par Mi pag. 15i; Madrid, 1810.)
(Arte del cantoUano, par Marcos y Navas. in«*8*.
hi il- la di-e siil-lahiinl luoii-tes di.l-ce-di-
te
-hfl-'l ■l'l»li..i ....■^
nem, et colles flu-oni lac el niel, al- ie-lu-b. (Vespéral romain, édil. Périsse frères ; Lyon« 1844»
in-8%p. 72.) (4 1 ) CoHvenablemeni, Nous insistons sur celle cou-
diliuii.
AP
niicune valeur intrinsèt^ue, il ne faut pas en relarder la raine i)èr d^iDiitlIes rei>lfttrages. . (Tn. NiSARD.)
{ ANTIFHONER. -^ Chanter aiternativeinent certaines parties du chant d^église par deux chœurs ou par les deux ailes du chœur. Les Jf yrte, les Gtoria^ tes Credo^ lesSonc^w*, les Agnus Dei, les Répons avec leurs versets» les Fsaumeêy a\ec le Gloria Patrie sont les chants qu'on est dans l*usage iïantiphoner.
ANTIPHONIE. — Nom que les anciens donnaient à la consonnance cic plusieurs voix chantant à Toctave ou à la double 'octave, par op{)Osition au chant à Tnnisson qui s\'Xprimait par le root homophome.
« VAntiphonie^ dit Aristote, est la comonnonce de l octave {Probl.y sect. 19, pr. 39). » Il ajoute: « qu^elle résulte du mélange de la voit des jeunes enfants avec celle des hommes faits, lesquelles voix sont entre elles à la même distance pour le ton, que Test la eorde la plus haute du double lëtracorde ou de Toctacorde, par rapport à la plus basse. « Le même philosophe, rechercnant aillevirs
1)Ourquoi Vantiphonie esl*plus agréable que homophonie ou Tunisson, remarque avec soin c que, dans Vantiphonie^ les voix se font ^'ntendre plus distinctement ; au lieu que » Iursqu*ell<s chantent à Tunisson, il arrive nécessairement qu'elles se confondent ensemble, de manière que Tune efface Tautre.» \ibid., pcobl. 16, ap. Jumilhac, 2* édit., iBM, in-fel., note deséditeurs^ pag. 17 et 18).
L*étymologie du mot Antiphonie est la même que celledu mol Antiphona que nous Bvons traduit par antienne. L'une et l'autre viennent de ianl , contre et de f<uvi9, voix ou «an, opposition de voix. Mais, au lieu que dans la signification d'antienne ^ les deux parties du chœur étaient opposées Tune à 1 autre en ce sens qu'elles chantaient allernativenient, ici,ce sont les voix aiguës qui sont opposées aux voix graves. Oe là vient peut-être que Salinns observe que les antiennes sont appelées antiphones parce que, dans Tégliso de Tolède et de Seguse, aux fôtes solennelles, on chante les antiennes une octave plus haut que les psaumes, f Antoine de Cousu, La mmiq, univ.f liv. n, en. 10, p. 85.)
Gomme il a été dit en son lieu, les antiennes n'étant plus chantées alternativement par les deux côtés du chœur, Je mot on/tphanaû perdu sa signification.
A POCO A POCO (peu à peu]. — Cet ad- Terbe italien s'ajoute ordinairement aux mots crescendo ou decrescendo. Il indique alors que la sonorité doit renforcer ou diminuer par degrés,,
APODiPNË ou APÔDEIPNE. — Cbansdiis des Grecs pour Taprès-souper. Les Latins les nommaient posicœnia.
APOLLONICDIf. — Grand orgue perfectionné, inventé par MM. Flight et Robson, A Londres, vers 18Slii>. Cet orgue peut être joué è- volonté par un organiste ou au moyen 4i'ttn mécanisme fonctionnant par des ejflin- 4r9s notés. Cet instrument a donné naissance «rn France à Vorckesirion.
APOLLQNION. — Instrument à clavier inventé par Jean Vœller, h Darmstadt, vers la fin du xvui* siècle. Cet instruipent était un piano à deux claviers avec plusieurs jeux d'orgue, et sdrmonté d'un automate qui jouait divers concertos de flûte. (Fins.)
APOTOME.— «Ce qui reste d'un ton majeur après qu'on a retranché un ftmma, qui est un intervalle moindre d'un coraroa que le semi-ton majeur. Par conséquent Vapo'^ tome est d'un corama plus grand que lesemiton rao.ven.
«Les Grecs, qui n'ignoraient pas que le ton majeur ne peut, par des divisions rationnel-^ les, se partager en deux parties égales, la partageaient inégalement de plusieurs ma* nières.
'«De l'une de ces divisions, inventée par P^thagore, ou plutôt, par Philolaûs son disciple, résultait le dièse ou limraa d^un côté, et de l'autre TapotomCf dont la raison est de 2048 à 2187.
«La génération de cet apotome se trouve h la septième quinte ut dièse en commençant par ut naturel : car la quantité dont cet «/ diise surpasse Vut naturel le plus ra{)proché, est précisément le rapport que jé Tiens de marquer.
«Les anciens donnaient encore le même nom à d'autres intervalles. Ils appelaient Qvotome majeur un petit intervalle que M. Rameau appelle quart de ton enharmonique, lequel est formé de deux sons en raison de 125 h 128.
«Et ils appelaient apotome mineur l'intervalle de (ieux sons en raison de 2025 k 90hS : intervalle encore moins sensible à l'oreille que le précédent.
«Jean de Mûris et ses contemporains donnent partout le nom d'apotome au semiton mineur, et celui de aièse au semi-ton majeur. Ce mot est dérivé du verbe grec «iroTf/*»» [abscindoy — je retranche].»
(J.-J. Rousseau.)
APOSÎOPESIS, ou Pause générale. — Terme usité dans l'ancienne musique grecque.
APPASSIONATO. — Mot italien dont les compositeurs se servent pour indiquer une expression passionnée dans Texécution <run passage ou d'un morceau de musique.
APPEL, APPELLATION. — Cette propriété dont parle M. Vincent dans son Wau travail sur la musique grecque, « propriété remarquable de produire une sorte d appel sur les notes de repos, ou, en d'autres termes de faire éprouver, et, pour ainsi dire d^inspirer à l'oreille le désir et le besoin d'entendre ces dernières notes sur lesquelles les premières doivent se sauver et se résoudre^ « est un attribut de la musique moderne et dont le plain-ciiant était dépourvu. C'est ce que nous expliquons au mot Attraction et en plusieurs autres endroits de ce livre.
APPOGIATURfi (du Yerbe italien appojûir«, — appuyer) ^ est un ornement mélodique qui consiste en une petite note sur laquelle M appuie avant d'attaquer la note
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principale. Celle peiile note peut se placer au-dessus ou au-dessous de la note principale avec laquelle elle doit toujours Tonner uu intervalle conjoint. Quand la note principale peut se diviser en deux parties égn- IvSt^'appogialure prend toujours la moitié de sa valeur; lorsqu'elle peut se diviser en (rois, Yappogiature en prend Ics^cux tiers. Eiomple :
it-fi
Vappogiature ne s'écrit pas Joujonrs ; les compositeurs laissent alors à l'exécutant le soin de la placer partout où rexpressioa et la grAce du chant Texijse.
Vappogiaiure se désignait autrefois par le mot aspiration.
« Dans la notation en neumes, il y avait aussi, dit M. Th. Nisard, l'ornement mélodique correspondant à notre appogiature i c'était la pligue ascendante ou descendante qui , des neumes , passa dans la notation proportionnelle noire du moyen Age et dans la notation carrée du plain-chant. La seconde note de cette plique, qui était une ligature binaire, était très-brève. Guido d*Arrezzo la nomme, en conséquence, noia lique.scms, dans son Micrologue. Marchetio de Padoue donne des détails que Gerbert a tronaués, dans le 3* vol. de ses Scriptoreê (pp. 181 182}, mais qui n'en sont pas moips intéressants. On les chercherait vainement ailleurs. Ils prouvenljusqu'à l'évidence que, dans la plique, c'est la denxième note, et non la première, comme le croit M. de Couar aemakcr, qui doit être coulée. La pretnière est Vappogiaiure^ c'est-à-dire, celle des deux notes qui doit être appuyée. L'autre est la petite note, la note hquescente de Guido (i'Arezzo, ou la nibratio dont parle JérAme de Moravie, dominicain du un" siècle* »
À PRIVAT (Fairb l'office). — Usage anciennement établi à Saint-Jean et à Saint- Just de Lyon. Nous citons l'auteur des Toffages liturgiques^ p. 69 et 70: « Quand il arrive qu'un Chanoine-Comte ou un Semi-prébeudé marqué pour chauler Vlnvitaloire^ ou une Leçon, ou un Répons, manque de se trouver à l'élise, on attend un moment ou deux sans rien dire, (car dans cette Eglise il n'est pas permis de faire l'un pour l'autre,) et aassilôt tout le Clergé se l6ve, et s'en va derrière le grand Autel dans la Conque ou Abside achever le resie do TOfOce en psalmodiant seulement, fût-oe au jour de Pâquos même. Cela s'appelle faire le reste de rOfliqe à privât. Si c'étoit h la grande Messe, ceux des hautes chaises resteroient au Choeur; mais ceux du second et du troisième baacs, crst-à-dire les Chantres ou Subfonnairesavec les petits Clergeons iroient chanter le reste delà Messe dans laConquc ouÂbsidederrière
l'Autel, et le prêtre ebanteroit la Préface el le Parer d'un ton médiocre et fort lugubre. Dès lors le défaillant est non-seulement privé de toutes distributions durant quinze jours, mais il lui est défendu d'entrer dans l'Eglise avec son habit de Cliœur ; ce qui est un interdit. Voilà quel est le châtiment de ceuix uui mançiuent à remplir leur devoirdanslas ôllices divins h Saint-Jean de Lyon. »
APYCNL— «Les anciens appeilaient ainsi dans 1rs genres épais trois des huit .«ons stables de leur système ou diagramme , lesquels ne touchaient d'aucun côté les intervalles serrés ; savoir, la [)ros!ambanomène, la nèle synemménôn,el la nète hyperboléon «Ils appeilaient aussi apycnos ou non épais le genre diatonique, parce que dans les tétracordes de ce genre la somme des deux premiers intervalles était plus grande que le troisième.»' (J.-J. Rousseau. )
ARCUICHANTRE. — Dignité ecdcsiaslique, directeur des chantres.
ARCHIPAUAPHONISTE. - Paraphomsta.
— Cgutio : Antiphonos qui est sonus ; unde PARAPHO.>iSTA, dicîtur prœccntator^ quasi pa^ rans sonuuu On nommait paritonusy cantor qui parât tonos. (Mebuaex calh. iu Amallb.» qui parit tonos.)
Ordo romanus de scbola cantorum : Ei statuuntur per ordinem acies duœ, parapha^ nistœ qMde/n hinc inde a foris, infantes ab utroque latcre infra per orainem.
Tune ascendentes in pulpilum duo expas'a^ phonistiSf imponunt anlipfionam.
Arghiparaphonista, quartus scbolo) [Ordo ratnanus.)
AacaiPARAPHONisTE. — Dans les anciens Cérémoniaux, l'archiparaplioniste, archiparaphonista^ est désigné sous le nom de préchantre, prmcentor. C*était lui qui devait entonner Vtntroit de la messe, au moment oi!^ le Pape sortait de la sacristie pour célébrer le saint sacri&ce : Archiparaphonista^ in cœ-renionialibus antiquis, etiam prœcentor vor catur : ad quem pertinebat mtssœ Introitum inionare ad signum egressionis Papœ e sacra^ rto. (Gerbert, De tantu et musica sacra, t. ]"% ). 306.) Il partageait Içs autres ofûces avec es paraphonistes et les primiciers, conformément aux dispositions de TOrdre romain t Alia officia cuin paraphonistis ac pitmiceriis partita habebatjjuxta prœscriptum Ot'dinum romanorum. (Ibid.)
ARCHIVES DES BACH. — II était d'usaAo, dans la famille des Bach, de rassembler Tes compositions de chacun de ses membres, el cela de père en fils; et dans toutes 1esbrancht.*s. On nommait cette collection les Archives dés Betek. Charles-Phiiippe-Eramannuel Bach , dit M. Fétis [Biogr. des music.)^ possédait cette iiitéréssanie collection vers la fin du xviri* sièelov Elle a pasaré, en 1790, entre les méin» de M.Georges Pceichau, de BerUo.— Onsait que lorsque la famille des Bach fat devenue trop nombreuse pour pouvoir habiier en un mftme lieu, et fut contrainte de se disperser dans plusieurs contrées, tous ceux qui portaient le nom de Bach avaient coutume de se réunir une fois par an à jour Qxé pour
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; Çun&ci:var < ntre tous l&» membres de la
famille un Iteii do souveuir et d*affectioii. Ces réuaions avaient lieu à Erfurt, Eisenach ou Arosladt. Ou y compta plusieurs fois jusqu'à cent vingt musiciens de ce nom rassemblés. . Leurs princi^iales occupations étaii'Qt les banquets et les exercices de musique. Ils mêlaient dans ces exercices le saeré et le profane, et ils improvisaient même à plusieurs parties. Ils appelaient ces improvisaliôns du npm de quoHbeU. On ne sera pas surpris qu*une famille qui tenait tant }ïs^8 traditions et dont ou a dressé l'arbre généalogique, ait eu Tidée de réunir Ivs œuvres de tous ses membres dans ses archives.
ARIA PICHIESA. — On donnait ce nom .h de véritables airs qui éuieut composés sur des paroles tirées d^ TEcriture sainte et qui étaient chantés dans les églises. Une des plus célèbres de ces compositions est sans contredit Varia dichiesa de Stradeila, que les cou- ^certs historiques de M. Fétls ont remis en Yoçue. 11 est impossible de porter plus loin la hauteur delà pensée, la noblesse de la mélodie, la puissance de ' l'expression et de J'acceut« Ce morceau date de 1680 et il ctonne par la hardiesse des modulations, quoique le style appartienne en tout aux ^^^rrnes de celle époque. Bien entendu quB nous nous plaçons au point de vue de l'auteur qui n'a nullement prétendu se rappro» 'cher de la tonalité du plain-chant, et qui a composé ce chef-d œuvre comme il aurait pu écrire un morceau dramatique.
' ARMARIUS. — Nom que l'on donnait dans ks couvents au religieux chargé de la garde des livres d'offices.
ARMER LA CLEF. -^ c C'est y mettre le nombre de dièses ou de bémols convenables au ton et au mode dans lequel on veutéorire de la musique, u (J.-J. Rousseau).
ARRANGER. —C'est mettre à la portée d'un ou de plusieurs instruments ce qui a été compose pour un très-grand nombre de '(ïarties. C'est aussi chang<T la nature d'un morceau en l'adaptant h un autre but ou à d'autres exécutants. D'après cette double définition , on voit combien l'expression anttnger est impropre. Agir ainsi, en effet, 4ee n'est poiut orranj^r, c'est déranger, comme l'a fort bien observé un musicographe. Mais
Sue dirons-nous de ceux qui, par un abus éplorable, adaptent des compositions profanes, dramatiques môme, aux textes sacrés do la liturgie |)Our en faire des messes et des motets ? Peut-on rien ,concevoir de plus, scandaleux et de plus contraire à la décence,, è la gravité et au caract4ère de la musiaue religieuse ? (Th. Nisaro.)
ARSIS et THESIS. — nTermes de musique et de prosodie. Ces deux mots sont grées. Arsie vient du verbe eup^, toHo, j^éiève, et marauc, l'élévation de la voix ou do Ift main ; l'abaissement qui suit cette élévation est ce qu'on appelle 6«^;, déposition remissio.
«Par rapport donc à la mesure, per arsin signiQe en levant ou durant le premier temps ; pei'theêinen baissant ou durant le dernier tsmvs. Sur uuoi Ton dpit observer que notre
naaa'ère tie marquer la mesure < st contraire à celle (ïts aociitns ; car nous frappons le premier temps et levons le dernier. Pour ôter toute équivoque , on peut dire qu'ar«ij indique le temps fort, et Husis le temps faible^
«Par rapport k la voix, on dît qu'un chant, un contrepoint, une fugue, sont per lAe«tii^ quand les notes montent du grave à laî^u ; per arsin^ quand elles descendent de Taigu au grave. Fugue per arsin et lAern, estcelU» qu*on appelle aujourd'hui fugue renversée ou contre-fugue, dans laauelie la réponse se fait eu sens contraire ; c est-b-dire, en d^'»* cendant si la guide a nionté, et en montatU si la guide a descendu, a (J.-J. Rousseau.)
Ansis ET THESIS. — Ccs deux mots peu? eMt s'entendre de trois manières, ou dans le sens de rhjthme, ou dans le sens de mesure, on dans celui de mouvement mélodique.
Dans le sens de rbytbme, le sou étant envisagé comme mouvement , il a, en tam
3ue mouvement, deux périodes, la période 'émission, la période de terminaison, l'élan et la chute : c'est ainsi qu'Hermann Contracl' a pu dire : « Flatus (le soulQe, la voix, l'aspiration musicale] habet duos partes^ arsim et tho>iin, hocest elevationemetcienosîtionenQ'.» (Gehberti ScriptoreSf t. Il, p. IM.)
De même, Priscianus, grammairien du iv* siècle : « In unaquaquepar te orationis arsîs ef thcsis sunt^ non in ordine syllabarum^ sed in pronuntiatione : velut in hac parte nalura; ut quando dico natu, elevdtur vox et est arsis in tu ; qtumdo vero ra, deprimitur vox, et est thosis. » (Cité par M. Vincent, Notices et extraits des maniiscrits de la Bibtixfthique dis roi et autres bibliothèques , t. XVI , Paris, IWkl, Irapr. roy., seconde part.; 1 fort voJ. fn-b"*, § XV, p. 48 et suivant.)
Et saint Isidore de Séville : « Arsis estvocii elevatio, idest initium; thesis, vocis positio^ hoc est finis. » (Lib. ni Orig., c. 19.)
Dans ce sens de rhythrae, Varsis et la the^ sis sont la systole et la diastole : « Systole est cor dis thoracisaue contraçtus inier^ exspirandum; Diastole, dilatatio seu elevatio tho^ racis, quœ fit cum spiritum attrahimus. »
Dans le sens de mesure, arsis et thesis signifient l'élévation et rabaissement de ta main ou du pied pour marquer la mesure, le tpmps fort et le temps faible. C'est ainsi que Glaréan a dit : Vt in posmatis non parum lucis offert décora carminis cœsura; multum enim omatus lucuienta arsis et thesis ; ita in cantu si defuerit concinna vocum mensura^ el in cantantium cœtuœqua omnium accélération wiicafuit confusio. (Glaréan,* lib. lu Dods^ cach., cap. 7.)
Dans le sens mélodique , Varsis et la ths* sis signifient, suivant Gémiste Pléthon, théoricien grec, cité par M. Vincent (Notices^ ibid., p. 3^) : la première , l'emploi d*ua son aigu succédant à un son grave; la seconde, remploi d'un son grave succédant à un son aigu; suivant Martianus Capella ^ « Arsis est elevatie, thesis depositio vods ae remiisio. » {Noticesj p. 202.)
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Suivant Remyil^AuxefTe: « Arsis, ié nt^ êlcwatio^ tl Thesis, id est depoiitio et remiêiio vodh. » (Gbrbert. Scr^t.f 1. 1, p. 83.)
Suivant Tinctoris : « Arsîs est vocum éleva- 4io^ Thesis, estvoeum iIepo«t>io. «(Test dans le même sens qae Tiki dit une fugue per orrin H tkeêimf c*est-Mire celle dout la réponse se fait en sens contraire.
M. Th. Nisard a donné une quatrième sigtiifîcation aux mots arsis et thesisy en les appliquant à réiévation et à rabaissement des signes neumatiques eui-mêmes , ce qui va de SOT, puiscFue ces signes ne sont que l'expression ae h mélodie. If y élait autorisé par te 16* chapitre du Microhgue de Guido d'Arezzo.
ARTICULER. — G*esl, dit M. Fétis, faire entendre distinctement les paroles dans le chant et rendre les notes avec précision •t netteté, soit avec la voix , soil avec un iastrumeut.
ARTlFiaELS (tons). —Réginon de Prum donner ce nom aux quatre modes plagaux, et celui de natureh aux quatre authentiques.
ASCENDANT, ASCENDANTE. — Adjectif qui se dit d'un intervalle qui doit se résoudre en moutant d*ua des;ré majeur ou mi^ ueur^
ASCtOR, ASOR, ASUR ou HASUR. — Instrument des Hébreux qui avait dix cordes. Bom Calmet et Kircher veulent que ce soit la même chose que la cithare. On ne sait rien de positif à cet égard.
ASPIRATION. — Terme qui signifiait autrefois la même chose que notre mot actuel d'apffiQiahire. Lorsque, dans un morceau de musique, on trouvait la Lttre A , on faisait enteudre la note immédiatement au-dessua de celle qui élait notée; et quand on trouvait ia lettre y, c^était la note immédiatement auHdessous qu*il fallait faire entendre.
ASPIRER. — Prendre la respiration en çnaotant. Pour peu que cette respiration soit bruyante ou même sensible, il en résulte un effet désagréable. Il y a des auteurs. qui cherchent à établir des règles iodiauanl l'endroit d'un morceau de plaincbani où le chantre doit respirer. Ils se fondent non sur l'effet désagréable qui est produit par le bruit» mais sur l'inconvénient de adnder certaines paroles qui forment entre «lies un sens grammatical. Toutes ces règles. aont excellentea. (Th. NiaïaD.)
ASSAK -^ Adverbe augmentatif qu'on trouve assez souvent joint au mot qui indi^ que le mouvement d un morceau de musique. Ainsi presto assaif largo asêaif sigmV tieot fort vite^ fort Imi. — Au temps de Krosaard, on n'était pas encore d'accord sur la signification de ce mol : « Selon quelques uns il veut dire beàugouis et selon d'autres que la mesure et les mouvements ne doivent avoir rien d'outré, mais demeurer dans une sage médiocrité de lenteur et de vitessef selon les différente caractères qu'il faut expril^cr^ n
ASSURER LE CHANT. -~ Expression oui avait la même signification que prévoir. l<iai»A»E CATITIJM, psahnosj kymnos^ etc., dietmiwr fut, priusquam in eeclesia content^ in eantu sese exercent^ ut recie cantare discant; Gain dicerent: Asseurer son cbart. — Liber ordinis S. Victoris. Paris. Ms., cap. 22 : Quando auiem in claustro novitius sedet^ de> bet firmare psalierium suum et cordetenus ad verbum redaere, — Ca|>. 31 : Fratribus^^ quibus injunctum est cantum suum quotidie Ormare eêreddere^debet armarius singulis libre»
in quibus contant^ specialiter assignare
Similiter his qui psatmos et hymnos $U09 firmare tiabent^ psalteria et hymnariosy proui opus fueritj distribtuit. Ex auo autemamui-' nus aiicui fratri aliquem liorwn ad ali^uetiê firmandiim et reddendum specialiter assigna^ veriti ea illa kora qua id facere habel^ nema illum accipiaty etc. — Rursum : Si vero qui^ bus specialiter assignati de cantu libri suni^ et psalteria et hymnarii^ postquam hctioneê suas firmaverint, non debent eoSy sive in die^ sive m nocte^ abscondere^ sed in communi servatorio cum cœteris eommunibus libris reponere, — Infra : Fratribus quidem injunctum est cantum suum firmare ; débet armarius^ tel aliquis de senioribusy quibus abbas in ca^ pitulo jusserit assistercy qui et eosy si errave^ rinty corrigant y et lectiones eoruniy quanda reddere voluerinty audiant. — Donique : Qui, psalmos suos firmant tel cantanty submissa voce leganiy ne alios disturbent. (Vide Bcrnardi Ordinem cluniac.y part, i, cap. 27.)
ASSIATIM ou ASIATlMy ou ASCIATIU.
— Adverbe qui signiHait qu'on devait chanter en prononçant disiincloment, en faisant sentir la division des périodes et distinctions avec des pauses convenables. — Ordinar.y Ms. 1, Pétri AuREiEVALLis. Singuli fratres conveniant in choro ad laudes Deo dignasper^ solvendasy non cursim ac feslinantery «ea assiatim et tractiniy et cum pausa decenti. — Concilium BasiliensCy sess. x\i : Laudes dt-^ vinas per singulas horasy non cursim ac festi'nanlery «edasialim ac tractimy ac cum pausQ decentiy etc. — Sed legendum videtur asciatim ab asciare, te/ascia. {Ap. Du Cange.)
ASSONANCE. — Ancien synonyme de eonsonnance,
ATHENA. — Sorte de flûte des Grecs»
dont on dit que le Thébain Nicophèle se servit le premier dans les hymnes à Minerve (PoLLUx , Onomasticon , lib. iv et x). Il y avait aussi une espèce de trompette appelée aihena. (Castîlhon).
ATTACARK. — Verbe italien qui a la même signification que le mot attaquer.
ATTACA SÛBlTO. — Mots italiens qui indiquent qu'il faut attaquer un morceau tiOut de suite.
ATTACCO. — Ce mot italien signifie une petite partie de la fugue, trop peu étendue pour en former le suiet principal, et qui, par la même raison, n est pas astreinte aux règles strictes du sujet. Les parties répon*^ danles peuvent répéter Yattacco sur la cofxi^
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qui leur plalt« et C|uoi<{u*il soit d'une yaleor cld^un effet très-inférieur au êujei propreinoiit dit, il fait cependant un bon effet quand il est employé à propos, et que les imitations en sont adroiteraenl distribuées dans les différentes parties.
il est le contraire de Vandameniêf qui est, comme nous l'avons dit, un trait trop étendu pour former un êujet^ tandis que, pour former Vailacco^ trois ou quatre notas suflisent (Ginguené).
ATTAQUER. — Commencer un morceau de musique, soit vocale^ soit instrumentale, avec hardiesse et précision.
. ATTllACTION. — Voici encore un terme qui ne se rapporte pas au plain-cbant et qui n'a de signiQcation que dans la tonalité moderne, mais c|u il est pourtant utile de déiînir pour faire sentir la différence de la constitution du plain-chant et de celle de la musique.
La constitution du plain-chant étant basée sur Tordre diatonique, et Tordre diatonique se composant d'intervalles pour ainsi dire abstraits et absolus, entre lesquels il n*existe aucune appellation ni affinUé^ il n'y a pas d'ai^ tractiQu des uns vers les autres, c'est-à-dire cette tendance qui porte invinciblement Toreille à désirer ta résolution d'une note sur une autre. Voiià pourquoi, dans le piniuchant, chaque intervalle ou degré fait naître l'idée de repos, et ne saurait en aucun cas être regardé comme élément de transition.
La constitution de la tonalité moderne reposant au contraire sur la dissonance naturelle, la note sensible, la modulation, la transition, c'est-à-dire sur un système où l'élément de repos est sans cesse mêlé à TélénientdumouvementetdeTagitation, il s'ensuit que chacun de ces intervalles a des affinités avec les autres, est appellalif des autres, et que parles lois mystérieuses des rapports des sons, il détermine dans certains intervalles correspondants une tendance analogue, à celui qu'il a en soi. Ainsi, que le qua* trième degré fa soit mis en rapport avec le septième degré ^i, à l'instant le sentiment du ton d'tU se produit irrésistiblement, de telle sorte que Je ^t, obéissant à sa propre atlraeiioUf se porte vers Vut^ et le /a, obéissant à une attraction en se:)s contraire, se porte vers le mi. L^attractiôn est la grande loi de la tonalité moderne, nar opposition au repos qui est l'élément de la tonalité ecclésiastique.
— Pour rendre complètement notre pensée sur un point aussi délicat que celui-ci, il est nécessaire d'ajouter que tout ce (^ui précède doit s'entendre plutôt de Valtraciton harmouiqueque deValtraclion mélodique. 11 est certain que, dans le plain-chant» les inter-^ Talles sont abstraits et absolus, en ce sens que leur caractère est de porter virtuellement repos ; toutefois , à les considérer sous le raf»port mélodique seulement, c'està-dire des groupes, des périodes qui concourent à former la phraséologie grégorienne, OH ne peut dire qu'il en est ainsi, car alors il serait fort inditférent d'employer tels ou tels de ces intervalles^ et la notion de
la mélodie disparaîtrait, puisque la mélodie «use compose d'une succession de sons ayant une certaine relation les uns entre les autres, ou n'existe pas. Mais cette relation, qui suppose une correspondance, une parenté entre les sons, est fort éloignée de cette aTiraction, laquelle implique nécessairement l'idée d'une résolution» d'une absorption d'un élément dans un autre. Ainsi nous ne nions pas une affinité^ une appellation entre les intervalles mélodiques du plain-chant ;. nous sommes loin de prétendre que la belle déGnition de S. Jean Damascène : La musique est une suite de sons qui s'appelleni^ ne s'applique pas également au chant grégorien; mais on ne doit jamais perdre de vue que ces lois d'affinité^ d'appellation^ ou même d'attraction, si Ton veut employer ce mol, sont d'une tout autre nature que celles qui régissent les rapports des intervalles dans la tonalité mondaine.
AUBADE. — Aubades de Calèiye. — Aubade est une sorte de concert que Ton donne le matin au point du jour, à Vaube du jour: On l'appelle aubade par opposition au mot sérénade qui est le concert du soir, le nocturne. Dans le midi de la France les aubades se donnent avec les galoubets et les tamr bourins. (M. Honnorat prétend que plusieurs font dériver le nom de galoubet de gcà, gai» e< oubet^ diminutif de aube, petite aube/\ Aui fêtes de ville, on est réveille au chant du co* par le rhythme rauque et nourri des tarobou rins et les sons aigus et mordants du ga loubet. 11 y a de véri tables virtuoses surcc^ instrument. La farandole serpente dans les rues ou sous les ombrages, aux lueurs des torches, aux accents de cette musique champêtre, et rien ne peut donner une idée de cet entraînement.
Mais les aubades appelées aubades de Galène qu'on donnait le soir(le soir, remarquons bien, et non le matin) durant un mois avant les fêtes de Noël, avaient un caractère tout partientier. Leur origine est toute religieuse^, bien que les exécutants s'y permissent quelquesairs profanes. Mais enfin les Noëls étaient, souvent composés sur des airs vulgaires, et ce qu'il faut surtout remarquer dans ces fé^ tes, c'est le caractère de foi naïve qui se trahissait jusque dans les réjouissances et quifaisait de ces solennités des fêtes de famille. L'abbé Marcbetti, dans son ExpUeation des usages et coustumes de«Jlfar5fi7/oû (Marseille, Brebion, 1683, in-12}, va nous donner une idée des aubades de Galène. Il faut savoir
3ue l'ouvrage est écrit en dialogue entre, eux personnages, Polihore et Philopatris,— aPoLiHORE. — J avois onviedcsavoir pourquol la grand'bande de vos violons se promène le mois de décembre par les rues durant le silence de la nuit, et sonne aux portes de. vos maisons les plus beaux airs du temp.^, ce que vous appelez en votre patois les aubades de Galène. — Philopatris. Cette couî?* tlime n'a rien de profane que les airs de la, cour que nos violons y mêlent, au lieu des airs sacres et spirituels, qui sont les seuls qu'il leur est permis d'employer, pour ne
gle
t|cn faîrB qui ^ii iodûpi^de fai 3«iile4é dtt feiups et de la Fe^té à laquetfe oq dous ron- Tie de noos préparer \^àr ces aubades (k9;). Tous savez do quelle sorte fut nunoncée auK Juifs la naissance du Sauveur du MoiHie, la îoye que )es Anjjes en téiuoignii:«BK et les Canti(]ues gue cesBien-lieureos Esprits tirent lors retentir. Ces aubades sont des représentations êl des images » qtieyque grossières, de ceilo karmonîe angélique, aui nous ad'vertissent de joindre à leurs hymnes et à leurs applaudissemens, les transports de la foye que celte Feste nous donjiu)..— PoLnoftc. vous feriez donc bien mieux de faire eela le malin que le soir, puisque les Anges ne célébrèrent avec cette allégresse la naissance de ce Koy de gloire que depuis le minuit. Autrement vous avez i)|us dt^sojet de leur donner le ftom'de sérénades que reluy d'au-^ bades. -> PHJLOFAxnis. Dans le dessein qu» nous avons non seulement de ret)résenter à nostrc peuple Hiarmonie des anges iors de cette Fcste» mais de Tadveitir par là de se préparer à une si grande solemnilé^ le soir que tout le monde veille encore, est beau** coup plus propre à cela que le matin ; auquel temps cel adverlissement seroit inutile, à cause que toute la ville se trouve lors enseve<l^ie dans le sommeil. Cette differencQ pourtant ne nous oblige point, comme vous croyez, à changer le nom d'aubades en celuy de sérénades; (ant s'en faut pour montrer que celte harmo4iie est une image et use expression de celle des anges qui fut entendue le matin et non pas le soir, le nom d'aubades convient beaucoup mieux h ce aue nous vou« Ions exprimer que ne feroit ceiuy de sere- Pades que vous auriez envie de lui donner... V etc. (P. 198-200.)
Cette citation d'un livre aussi rare que curieux DOii»s apprend deux choses: Tune
au'il y avait à Marseille une grandbanéê e violons de cmur ; Tautre la raison pour laquelle les aubadts de Calène étaient données le soir plul6t que fe matin, sans cessev d*être appelées aubades. — Quant à Torigino de Calène^ on la trouvera à TartideNoeL, où aous revenons sur ce sujet.
AUGMENTÉ» É£. — Adjectif nui se joint au nom d'un intervaHe, lorsque la note $u« périeure est élevée ou lorsque la note infé-
tieure est hwhs^ée par l'effet de efS^et, de bé^ moh^ ou de èébarres, qui n'appartiennent ni au ten, ni au mode du morceau ou du passage: (FéTis.)
AiJTEENTipUB f Abthkntkusi ). — On appelait ainsi un livre ecclésiastique oùr étaient c(inlenus, dans Tordre où ils devaient être chantés, les antiennes et les réj^ons. Dix Caiïg<} cKe Cap. 2T, Guidonts Discipt, Far^ finêis, où on lit : Item aiteluia^ auaivit JJerodcsy et cwiera siciêii capitula .ntnt in 4B- THEî<Tici>. r— Et au chiip. 40 : ïïieant «narnr aniiphonam per ordinem, iicut insèriœ sunt Ht AUTHEKTico. — De iséme an ohaf >. hi : fl*;- ^panaATM éttmkttnê te ordkiê; sieuii in feM-mtûtt ejui ex authrii tico demntntœ êuni.
AUTHENTlQilEëou AOTHëMBS. - Le^ modes auéheniiques sd&t coux qui soui ftyr-^ Biulés p»r les. gammes suivantes :
ré mi fa sol la si ut ré
mi fa sol la si ut ré mi
fa sol la si ut ré mi &
soi la si ut ré mi fa sol:
Ha ont été appelés aHik^ntitfuti on aHikHi*le«, soit à cause de Vaulheniiciié de l'autorité avec lesquelles ils ont été promulgués par saint Ambroise, et conservés par saint Grégoire ; soit à cause de ce qu'ils ont été empruntés à Tancienne théorie gre<îqoe; soit entJn parce que leurs ganimes sont le produit de la dtvishn harmonique suivant laquelle la quinte se trouve en bas et la quarte auKlessus.
Rousseau fait aussi remarquer que, dans les modes authentiques, la flnale est la corde la pJus grave.
A VJCmNIUM (du latin avis, oiseau, et eano^ je chante : chant d'oiseau). — C'est un registre que l'on trouve encore dans quelque* orgues anciens, mais que le l)on goût a fait proscrire des orgues modernes. Ge jeu consiste en une cuvette d'étain que l'on remplit d'eau et dans laquelle on plonge le bout de trois, quatre ou cinq petits tuyaux de doublette, oont le pied recourbé se trouve éans un petit sommier placé tout près de la cuvette. Lorsque l'air souffle dans ces petite tuyaux, l'eau s'agite à sa surface,, et il en ré^ suite un sonquiimitefort bien legazouillement des oiseaux. [Faei. d'orj.Roret^t.Ui, p. 500.).
B.— Celle lettre indique le second degré do Téchelie dans les notations boéîienneet gré- Korienne. Dans cette der-.iière, le B majuscule signifie le n grave, le b minuscule, Tootave de ce premier «, et le bb redoublé ou super|>osé la double octave»
Lettre qui, par sa forme arrondie ou carrée, indic]ue que le si doit être altéré par le bémoi ou laissé dans son ton naturel, ce que marque le 6/carre. — Pour comprendre ceci, il faut dire que, chez les Crées , les tétracordes, c'est-à-dire les systèmes composés
(4â) Sabilo factt est cum Angelo niuUitudo militke ca'kslis, Uudaotlum Dcum el dicentiiim ; Gloria i»
de qnatre intervalles consécutif, devdoiH être rangés dans l'ordre suivant : un demi-^ ton el deux tons consécutifs, eomme :
si'^l ré mi mi'^a sol la.
Ce qui faisait deux tétracordes coi\join45 ^ carie mt, dernier degré du premier tétracorde, elle mt» premier degré du second tétracorde, se confondaient dans Timisson. Le la était appelé la mèse^ le milieu, |)arce qu'elle séparait les deux tétracordes gravoa
akiêsimis Dcû, et fn terra pax ttominibus bonœ toiuur («les.
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des deuï, Wlraeocdc» nigâw, c'esl^à-dlre les deux létracord€s ejjfMîtésdos ppîDoipeles et des moyennes, des deux autres tétracerdes appelées des séparées el des aiguës. CcMaœe on le voit ici :
•î^t ré n \^m^ik soî hi— si^^l ré m1^==^iî'"fa solla otnioaciiott séparslkm eottjoBeilbii
U s'ensuivait que lorsque, pour les besoins dachant, on voulait opérer la conjonction là oà exislatt la séparation, il fallait prendre la mèxeia pour point de départ d'un nouveau tétracorde coii}oint avec le second, de cuite manière :
«'^«l ré «fii^wu'^lîi »l la^=^!a &r>il ré . eoidooctiaii copjoqeUott
Mais, danree d^rûlerjétracorde, l'ordre esaenttei était interverti , c'est-à-dire que le demi-ton devant se trouver entre le premier et'le second degré, se trouvait entre le second et le troisième. On fut donc Obligé d'altérer le êi pour remettre le demi-ton h sa place et donner ce qu'on appelait une bonne iuiie h ce tétracorde, de sorte que ce tétraeorde se présentait ainsi :
la*^si h ul ré.
Il fut appelé tétracorde synemfnénon^ c'està-dire des afouié0$f dos appliquées^ des cenjoinle^.
DoQc, plus tard, suivant que la lettre B s'appliquait au $i altéré ou au $i naturel, elle prit la lorme de b rond ou mol^ ou de b corré ou dur li|. Voilà l'origine du bémol et du bécarre. De là les expressions : chanter par b mol^ par 6 carre ou dur^ i>ar nature ^ et hexacorde mol , hexaconie mr, hexacorde de nature.
Les Allemands, qui ont conservé l'usage des lettres grégoriennes, ont substitué l'H au B, lorsque Te S doit signifier le si naturel.
— La lettre B est interprétée ainsi dans l'alphabet significatif des ornemeots de chant de Romanus : Secundum liUeras quibus ad-^ fungitur, ut benCf id est multum extollatur^ vel gravetur sive tenealur^ belgicat.
— BT, dans le même alphabet, signifiait, selon M. Nisard, qu*il falIaJt accentuer très4 lentement la note ou la ligature surmontée de ces deux lettres.
BAGUETTE.— IMarque de dii^tinction dont les chantres se servaient pour frapper les causeurs, ceux qui n*avaient pas une posture convenable , el ceux qui chantaient faux ou (jui précipitaient le chant. C'est peut-être ici le lieu de faire connaître un usage établi à Tours dans Tégiise de Saint- Martin, a Le 12 de May, jour de la Subvention de Saint Martin, en reconnoissauce de ce que la ville de Tours , assiégée au ix' siècle par les Normans et Dnnois , fut délivrée par les mérites de S. Martin, et de ce que les Chanoines de S. Martin alièreut chercher dans les bois et les cavernes les Moines de Marmoutier qui avoient échappé à la fureur de ces Barbares, les retirèrent dans le Cloître de S. Martin, et pourvurent abondamment à tous leurs besoins ; ces religieux viennent tous les ans à pa-
rMl iottr proèess>onaelleiaefit & l'Eglide de S. Martin, avant des baguettes blanches à la main (originairement des bâtons \ our se soutenir), qu'ils quittent en entrant dans TEi^lise et qu'ils reprennent à la «ortie. Après avoir chanté dans la Nef une Antienne de S. Martin , le Verset et TOraison , ils vont au travers du Chœur au tombeau de S, Martin, où ils. demeurent quelque tems eu prières; quatre Commissaires du Chapitre les conduisent dans un lieu préparé pour les recevoir, oh on leur sert les raffraîcliissemeos dont ils ont besoin, et ils reçoivent (^acun un petit gAteau ({u'ils empor* tent avec eux en marque d'union et de con-« fraternité , et pour conserver la mémoire de 1 hospitalité qu'ils reçurent d'eux dans une si pressante nécessité. Ils chantent solennellement Tierces, el ensuite la Messe avec le Clergé de Saint-Martin, qui occupe la droite du Chœur, et les Moines dé Marmoutier la gauche avec l'ordre de sept chandeliers. Le Chantre de l'Eglise de S. Martin commence r/n/roi/, dontTOrgue et la Musique chantent chacun la moitié. Le Chantre des Heligieux chante le Verset et recommence Vlntroït^ que les Moines continuent; et le Chantre de l'Eglise le Gloria Patri, et reprend VlnlroU pour Ja troisième fois, que la Musique poursuit; el ainsi du reste de la Messe qu'on chante à trois chœurs. Après Sextes, les Reli-^
Î;ieux s'en retournent à leur Monastère dans e même ordre qu'ils sont venus, d {Voyages, liturgiques de France^ 1718, p. 131, 132.)
Quoique Tusage de ces baguettes ne se rapporte pas aux fonctions des cfaanti*es, nous avons cru devoir le mentionner ici, à cause de son analogie» et de quelques autres détails qui peuvent intéresser le chant d*ég1ise.
A Notre-Dame de Chartres on faisait à Vêpres la proQession aux fonts pendant toute la semaine de Pâques. « Tous ceux du Clergé de l'Eglise Cathédrale qui ne sont ni Prêtres; ni Diacres, fussent-ils Chanoines» y portent une baguette blanche en main, aussi bien que le Seû-chantre qui marche à la tête des jeunes Chanoines. Et cela, dit-on, pour marquer les habits blancs que les nouveaux baptisez portoient pendant TOctave. En al-^ lant et en revenant, on y chante le quat- ièmo et lecinquièrae Psaume de la Férié. » (Ibid.^ p. 231 et 232.)
Aux processions qui se faisaient à Rouen» le chantre, précède des deux curés des églises de Saint-Denis et de Saint- Vigor» marchait selon l'ordinaire au milieu des chantres , ayant en ses mains des baguettest blanches pour guider la marche des cha|)e^ lains tant en allant qu'en revenant. « Ces baguettes que ces deux Curés portoient autrefois pour guider la mnrche de la Procès^ sion, n'étaient pas singulières à TKglise de Rouen. Nous en avons vu aussi. ii Lyon» ad defendendam ou custodiendam procès^ sionem^ pour maintenir la marche de la Procession, pour faire laisser le passage libre, pour empêcher la confusion. » Mais ce ne sont pas seulement les curés qui s'en servent, lés autres ecclésiastiques en dignité
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en portent également, ol iusqu'aux bedeaux qui, à SaiiU'Agnan «rOrléans, ont de8 6agueitti ou bfttons en main pour faire faire place h la procession : habentes virgiu vel baculoê in manibus tU prœparent viam procèssioni. Toutefo s , coinnje toutes ces choses dégénèrent ou se transforment, on a raceourcl ces baguettes , ^{ on les a réduites à une Longueur de deux jâeds ou deux pieds et demi. Enfin ou les a enjolivées et on les a surmontées de. Qeurs, soit tu haut, soit au milieu.
BAH A.— Vocalise, neume onjubilus qui so- fait sur la dernière lettre de VAUeluia commenousTavonsJitdans l'article i4/ie/aia: Uaha cantalur a choro alternatim ad modum sequentiœ, [Ordin, vêtus ms, eccL Camerac, ad missam dominicœ 1. m Adventu^ alléluia sine batiaJ)
BALËll, fiALL£R. — Danser, se mouvoir de droite à gauche, produire a^oc le corps des mouvements rhythmés. Que les danses aient été introduites dans les cérémonies de r£glise, c'est ce dont ne i^euvent douter ceux qui connaissent Texpression proverbiale usitée è Sens : Tel jour le préchantre balle, et les danses auxquelles prenaient {Kirt, non-seulemeut les enfants, les hommes et les femmes du peuple, mais encore les ecclésiastiques et les religieuses mêmes aux
Surs des Innocents et de la fête des Fous, iiis, sans parler ici des abus criants qui avaient déshonoré les cérémonies les plus augustes du culte chrétien , et provoqué les condamnations les plus rigoureuses des conciles-, qui ne sait que les processions qui se font autour du cluBur de régi ise, dans les nefs latérales avec des thuriféraires marchant en cadence et dont les mouvements sont réglés par des rites, ne sont en réalité , comme lo mol latin rindique (chorea, d*où chorialis, chorista^ choriste), des chœurs ambulants, représentant dans leurs évolutions symboliques des danses mystiques et sacrées (W)? Nous ne saurions dire précisément on quoi consistait rosi>èce de danse pratiquée une fois Tan h Sens par le préchantre. Nous nous conle:)terons de citer le stotut du Ciiapitre de celle ville, relatif à celui qui était revêtu de cette dignité : Sciendum quod die inventionis B. Stephani ad processionem in nmi ecclesiœ, apud S, Colombam in die S. LupU dumcantatur in choro : 0 veneranduni antislitem, prœcentor in his duobus lacis, in chirotecis et annulis cum baculo débet ballare, et non plus perannum. Ainsi, c'était |)endant la procession que cette espèce de saltatiou avait lieu. (^p. Du Cange.)
« Ubi omnes consurrexere,
duo chori fmut in medio cœnaculo,aUer virorura, alt<T feminarum, cuique suus incenlor prœtîcitur, honore pra)stans et canendi peritia. Doiade ca tant hymnos in laudem Dei compositos, vaiiis uierrorum carminuinque generibus, uunc ore uno, nunc alternis, non
(45) Voir renne Lcbnin-DcsiiiarcUes dll de la ré' ténnce faiu à lu mode de$ Danie$ 4 ccrUtiiics ccréinoBie« par les eiilauis de chœur, les chaislres, les
sine decoris ot rdigiosis gestibus, atqae aecentibus, modo stantes, modo prorsum reirorsumque gradutn moventes, ulcumque res postulat. Dcinde post(]uam uterque chorus seorsum explevit se his deliciis, velut amore ebrii, unum chorum faciunt promiscuum ad imitalionem olim illius instiluti in rul>ri sinus litlore post mirandum prodigium. . . » (Philo, l>e vila conlemplativa, sub fin.)
BANDE. — Nom que quelques symphoniastes donnent à la portée des quatre lignes du plain-chant. {Voy. les Principes pour apprendre le plain-cnant, imprimés à Avi^ gnon, chez Cl. Delorme, 17W, in-12, p. 2.)
BAPTÊME (bénédiction) DES CLOCHES.
— On rapporte que le Pape Jean IV, qui occupait le siège apostolique vers le milieu du vu* siècle , ordonna le premier qu*o*i imposerait un nom aux cloches en les bénissant, et commença lui-même, en donnaol son nom à la grande clorhe de l'église de Saint-Jean-de-Lalran ; « ce qui , dit un auteur, a toujours été observé depuis, el ne doit pas paroitre nouveau et sans exemple, puisque Jacob après la vision
3u'il avait eue de Téchelle mystérieuse, ont il est parlé dans le vingt-huitième chapitre de la Genèse, prit la pierre oui lui a voit servi pour reposer sa tête, et en ut une espèce d*autel, répandant de Thuile dessus comme pour la consacrer, et lui donna le nomdeifr^^A«/,c*estèdire maison de Dieu. » (Recueil curieux et édifiant sur les cloches de l'Eglise: Cologne, 1757, p. 63.)
n L'Eglise a été dirigée par trois motifs dans celte imposition de noms au baptême, ou pour mieux dire à la bénédiction des clocties : i"* pour mieux distinguer chaque cloche, par le nom d'un saint donné par le parrain ou la marraine, lesquels autant qu'il est ()Ossible doivent être choisis parmi les }>ersonnes les plus vertueuses et les plus
Îfuali fiées du pays ; 2* pour marquer les diférentes heures de l'olQce divin ; 3* parce que c'est une très-louable manière d'appeler le peuple à l'église que de le convoquer au nom d'un saint ou d'une saii.te. » llbia,, p. 68 et 69.)
Le nom de baptême appliqué à la cérémonie de la bénédiction des cloches sembla venir de ce qu'autrefois, au rapport d'Yves de Chartres, on baptisait les églises, au lieu de dire qu'on les bénissait. Baronius, l'auteur des Cérémonies religieuses, et M. de la Combe, dans son Dictionnaire canonique^ assurent que la cérémonie de bénir les cloches fut introduite sous le pontificat du Pape Jean Xlll, soit parce que ce Pape bénit le l)remier les cloches, et consacra cet usage on donnant son nom à celle de Saint-Jeande-Lalran, en l'année 965, ainsi que Baronius le rapporte, soit parce que I empereur Othon, après son couronnement, donna luimême son n'Mu.à la grosse cloche de Saint- Jean-de-Lalran, comme M^ de la Combe
chanoines, les cardinaux au P9(ie, les anibassaJeers au nn de France, ei de la révéi-ence ta ambiiu (ci« rond). (Yoijages tùurgiqueê, pp. 49, 50,cl35*J),
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IXTirme. Il est toutefois certain qixe cet usage est beaucoup plus ancien, puisqu^on trouvé la formule de cette bénédiction dntis les Rituels antérieurs d'un siècle à Jean XIII, avec ce Vitre : Àd signum ecclesiœ benedieendum : et que Ctiarlemagne, dans son capitulaire de I an 789, défend de baptiser les clo* ches : ut ciocas non baptizentur. Ce qui, dans le cas où l'on ne devrait pas regarder comme certaine rinstilutiou de cet usage au VII* siècle, par le P^pe Jean IV, drmenlirait néanmoins rallégation de ceux ç|ui se contentent de faire remonter son introduction au Pape Jean XIII , en 972. Il est parlé dans Alcuin, disciple de Bède et précepteur de Chnrlemagne, de la cérémonie du baptême des cloches comme d'un usage antérieur h Tan 770 {Catalogue^ raisonné des mss, de M, de CambiS'Veileron, in-4% p. 195, 196; Avignon, L. Chambaud, 1770); ot Létald, moine du x* siècle, la signale comme une coutume ancienne, mais (jjui n*avait pas encore le caractère de Tuniversalité. La prétendue introduction de cette cérémonie par le Pape Jean XIII doit donc s'entendre dans le sens d'un simple règlement qui prouve seulement que cet usage, d'une origine déjà ancienne, était tombé en désuétude, et que Jean XIII voulut le faire revivre.
En l'an 1029, le roi Robert, faisant faire Ja dédicace de l'église de Saint -Agnan d'Orléans, la dota, entre autres présenis royaux, de cinq cloches qu'il avait fait baptiser, et dont la plus grosse, qui pesait 2,600 1., fut appelée de son nom; d'où l'on peut inférer que le capttulaire de Charlemagne, cité ci-dessus, ou fut de nui etfet, ou fut de peu de durée. En faisant connaître ce qui regarde les cloches de Saint-Agnan, le moine Helgaud observe que Ton employait l'huile et le chrême dans la cérémonie de la benédic- • tion des cloches, ce qui montre qu'elle s'est U)ujours faite avec beaucoup de solennité.
Au reste, voici de quelle manière s'exprime Tau teur du Recueil curieux et édifiant sur les cloches de VEglise (p. 63-65), sur cette expression im|îropre, mais fort usitée et fort ancienne, ainsi qu'on le voit, du baptême des cloches :
« La bénédiction des cloches ne peut raisonnablement être appelée baptême. Ce qui a donné lieu à cette façon de parler populaire est le rapport qu'il y a entre les cérémonies que l'on observe au ba|>téme et celles qu'on observe en bénissant les cloches. En etfet, on lave la cloche, on fait sur elle des onctions avec l'huile des infirmes et avec le saint^chréme. Oh la bénit sous le nom d'un saint ou d'une sainte, et dans quelques diocèses, ceux qui ont fait faire la cloche» ou d'autres iidèlés députés à cet eifet, nomment à l'oUiciant le saint ou m sainte dont elle doit porter le nom,^ ce qui fiiit que le peuplé les appelle parrain et marraine. Mais ce ne sont pas les oloches seules ; les autels, les temples, les calices et la plupart des autres choses que l'Eglise bénit et consacre, sont ilavés avec Teau bénite, et ensuite oints avec les saintes huiles et uortent le nom d'nn
saint. La cérémonie de leur bénédiction ue s'ap.elle pas pour cela un baptême. Le terme do baptême^ selon la signification grammaticale, peut, à la vérité, s'appliquer à tout ce qui est lavé, mais par l'usage de l'Eglise il est déterminé à signifier le sacrement de la régénération. Car les cloches par ellesmêmes sont incapables d'aucune grâce justi fiante, comme celle qui se donne au baptême^ et si on observe à leur bénédiction à peu près les mêmes cérémonies qu'à ce sacrement, ce n'est que pour les rendre propres à la fin pour laquelle elles sont employées par TEglise, comme toutes les autres choses dont on vient de parier, et qu'elle bénit et consacre aussi avant que de s'en servir aux fonctions saôrées.
« Au reste, le terme impropre de 6ap/^m« d'une cloche, au lieu de celui de bénédiction, est d'autant plus excusable dans la bouche du peuple, que le savant Alcuin s'en sert dans son livre des divins oflices, et. cite pour cela le Rituel romain. Mais cet illtistre précepteur du saint roi Charlemagne étoit trop éclairé pour entendre par là autre chose qu'un baptême de consécration, par lequel une chose est dédiée à Dieu, et non pas un baptême de justification, comme celui qui se donne aux hommes. »
Grimaud, dans sa Liturgie sacrée -{p. 175}, s'exprime à peu près de la même manière; suivant lui, c'est par un abus de mots que la bénédiction des cloches a été appelée baptême. Ainsi, il est bien évident que ce nom n'est venu que de l'analogie qui existe entre le baptême des enfants et les diverses aspersions que l'on fait sur la cloche et le nom que l'on donne à celle-ci. Toutes les cloches célèbres portent le nom de leurs parrains ou de leurs marraines. « Quand on les bénit, dit le P. Mersenne, on a couslunie de leur imposer un nom en l'honneur de quelque saint, comme l'on voit aux cloches de Notre- Dame de Paris, dont la plus grosse s'appelle Marie ^ et sa compagne Jacqueline; à la grosse deSaint-Jean-do-Lntran, que Jean XIII nomma Jean-Bavliste, au rapport de Baronius, en l'an 908 ou environ, lorsque cette cérémonie fut instituée; à la grosse do Notre-Dame de Rouen, que l'on appelle George d'Amboise^ et à celtes qui sont pendues dans les tours et les clochers de toutes les églises. T»{t^c V Harmonie uniterselle; des Instruments de percussiouy p. 3, iu-fol., Ballard, 1636.)
Cette cloche de George d'Amboise était nommée ainsi, narce qu'elle avait été donnée par le cardinal de ce nom, archevêque de Rouen. Les autres cloches de la même église se nommaient Jlf om, Robin de CHuys^ les Saint-Benotty etc., etc.
A Saint-Maurice de Vienne, les grosses cloches étaient nommées Baudes^ du nom de ÏB plus considérable, qui était appelée Bauda, Dans cette église, les trois mots cantores et baudesy signifiaient que la fête devait être célébrée avec la plus.gran'de solennité.
A Gand, il y avait une cloche qui s'appe* Ittit Rolland: ce fut celle aue Charles-Quini
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lU ea^$er» parce qu^elloseryaii à QO^sixoqiior Jes assemblées populaires. ,
LMnscriplion de la cloche de Saial-Jacqaes de la Boucherie, à Paru, était ainsi conçue :
«En i671, j'ai éténommée MARiB-TBéuÈSE, par MARIE-THÉRÈSE D'AUTRICHE, reine de France, et par Henri-jules DE BOUR'- BON, duc d'Anguyen, prince du sang.
« Refondue en 1780, et bénite par Mc^sire Nicolas MOREL» prôtrcr docteur de la Faculté de théologie de Paris, vicaire général du diocèse de Montpellier, et curé dûcetjle paroisse; e| nominée de nouveau Mabie- TnâRÈSE» par M« JE4NTBAPTiSTKrNiGOLA8 LE- ROY, avocat au. parlement I aacien commissaire des pauvres, et ancien roai^uilHei: do ladite paroisse, et jiar deajoiselle Marie- Henriette B0UR40T, épouse de M. Claude- NicoLAij UAUTAUD, né^ciant, ancien niarguilliçr de laditeparoisse^qui m'ontcon&ervé ces noms par jrespeetppur niesiireoiiers marraine et parrain.
« ^ean-Baptiste WATRIPON, Laure^^it- FnAfiçois-AuoiiStiN MOREL, Claiu» PACL- MIËR, et Ai.EXA.!fpsE DE RODSSÏ, tous marguillier^ en charge de ladite paroissade Saiat- Jacques de la Boucherie en Tannée 1780. »
La question dvt bftptéme des cLoches a été
Sarfaiteraent traitée par un autre auteur, ont nous rapf)Orteroos oacorc les paroles : a La cérémonie que TEglise a instituée pour bénir les cloches ne doit point être comparée au baptême^ comme se le persuadent tant de chrétiens superstitieux et peu instruits, et quoique TEglisè y emploie l'eau, l'huile des infirmes et le saint chrême, ee n'est poir>t un sacrement, mais une simple J^énédicliou, qui, comme toutes celles qui sont observées dans l'Eglise, a pour objet de 9éparer de tout u$age profane ce aai cH consacré au service du Seigneur , et d attirer par la prière,, des grâces intérieures^ non sur cette matière, incapable d'en recevoir l'impression, mais sur ceux qui, dans la suite, avertis par le son do ces cloches, dos instants destinés aux eiercicies de religion, se rea^ droot assidûment au temple. Les Qdèles doi- Tent donc envisager cette bénédiction comme une espèce de dédicace : elle a» en effet* un rapport sensible avec celle de nos temples. C'est par l'onction que les prini.ipales colonnes de nos églises ont été eonsacrées au culte du Seigneur; c'est aussi par des onctions multifjiées, et dans l'intérieur et à Textérieur des cloches, que l'Eglise les des^ tine à rassembler les hdèles qui doivent |)rendfe part à ce culte.
(( Cette seule réflexion sufllt pour répondre Il loules les questions que peut suggérer l'esprit d'ignorance et de superstitiou. Pourquoi, par exemple, comme au baptême^ im- 8ose-t-on des noms aux cloches au moment e leur bénédiction ? Parce que le même esprit de religion, qui fait consacrer nos temples sous liuvocation des amis de Dieu, inspire à l'Eglise d'intéresser les saint$ à
(44) Voir VOrdre des cérémonies qui doivent être observée^ pour la bénédiction d'une cloche^ dan» le
cette aouyelle ofiBraDda qu'elle ftU «p. Seigneur. Elle permet donc qu'on grave sur les cloches les noms de quelques saints, et en même temps elle sollicite leur protection, non pour ces instrumenta matériels, mais pour nous.*. Mais l'Eglise, en leur im(K>sani des 0oms, est t>ieti loin de les assimiler 4ux enfants qu^elle présente à Jé^us-Chrisl da^is le sacrement de baptême. C'est aussi Irèjsimproprement .qu'on nomme parrains et marraines les i>ersonnes qui sont choisies
Eour imposer Je Dom aux clochéjâî qu*<>n va énir. 11 n'y a danç cette cérémonie ni promesses à fiiiro, pi engagements à prendre. Dans l'administratian du sacrement de bttpiémey les parrains et les marraines représentent l'enfantt deviennent sa cauUon. devant Dieu, et en présence de l'Eglise contractent l'obligation étroite de veiller sur sa foi et sur ses mœurs^ de pourvoir à son éducation, et souvent à 5a suoststance. Mais dans la bénédiction des claches, les per$OD{ie{$ distiiH cuées qu'on choisit pour les nommer sont Tes re{)résentantâ de tous les Qdèles, \hhîv faire à Dieu, avec 1 -Eglise et par Jésus* Christ, l'offrande de ces vases qu'on destine au service de soû temple » {kk)^ oICm elc. . Si nous avons cité ce passage toiil au long, c'est. qu'il exprime paifaiiement ce caractère particulier que la religion communique à tout ce qu'elle touche, cette destinationen vertu de laquelle elle sépare de tout usage profane es qui est consacré au service du Seigneur. L'Eglise a des bénédictions pour une K^ule de choses à l'usage des hommes, les aliments, les vêtements, les édiQces, les armes, etc. ; mais elle prête plus spécialement k certains ot^ts un caractère en rapport avec cette deatinatiûn dont nous venons de parler^ caractère qui les rehausse ou les avilit, suivant qu'ils se montrent fidèles à cette même destination ou qu'ils la méconnaissent pour prêter un con^ cours sacrilège à des solennités mondaines et profanes, sorte d'ai)0stasie qui ne r^aillit pas seulement ici sur une personne ou uoe^ x3hose isolée, mais sur une institution tout entière. Telle est la destination des chants .sacrés, de la liturgie, de ropgue^ de l'architocture chrétienne, et enfin des cloches du temple si bien nommées les trempettes de r Eglise militante. Cette destination, étant le rapport exact entre la diose même et l'usage auquel elle est consacrée, est à elle seule une beauté morale, une poésie qui donne lieu à ces interprétations mystiques, à ces sens spirituels, à ces harmonies sublimes que l'imagination des Pères, des poètes, des écrivains et des peintres religieux ont su tirer de tout temps de l'ensemble des cérémonies du culte. Cette même destination fixe irrévocablement les fonctions de toute chose à I objet auquel elle s'applique; d'où résulte un cachet et comme uu sceau incommunicable. BARRE. — Ligne perpendiculaire oui i>oupe h angle droit les lignes horizontales de la portée du plain-cluint pour la sépara-
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ti<m dès périodBS où Vûtt fiitt uo pettt repod. Ces repos ne doivent ayoh* \ieu que quand le sens le permet.
— Dans les éditions ordinaires de livres oe plain-chant, la musique de chaque mot est suivie d'une barre, en sorte qu'il est ironossible à un ebatifre qui ne confiait pas ie tattn, de ftiire convenablement les repos dont il est ici parlé,
Lt^s éditions de livres de cbœuï* qui se publient depuis quelques temps onl^ sous ce rapport, un immense evarltage sur les anciennes : lés barres qui n^ndiquent pas tes rep09 en ont disparu complètement; 16 Graduel et VAntiphonaire imprimés à Pariis, en 1851 et eal85i, sont les seuls qui n'ont pas subi celte heureuse modification typo-
Sraphique. Dans un but fort louable sans oute, les éditeurs de ces livres ont souvent mis plusieurs barres pour séparer en petits groupes les longues tirades de notes <|ui n*appartrennent qu'à une seule syllabe, €e but aurait pu être atteint, ce nous semble, par desimpies ligatures. (Th. Nmard.)
BARYPYCNE. — Mot grec forgé de j3»p*r, bas, et de «oxvé;, son pressé, condense, demi-ton. Lorsque, dans un tétracorde, le demi-ton est en bas, comme dass mi^fa^ soly la^ on dit que te chant est de l'espèce barypycne; tel est le troisième mode du t)lain* chant.
BARYTON. — On appelle baryton la partie grave dans une composition. Ce mot vient de pooùç, comme le précédent, et de toi^c , Ion. Gaffori s'est donc trompé quand il a dit : Baritanante mim inieUiçUi$r pars êcw proc€$9U$ gramùr 4n comp'aêUione ccmtilénWy qui et coiitra-tenor gravis éieitur^ a vari, quod est grave [v mutata in h] quoêi gravio^ rem amians eantilena partem. (Situ, procl^a, iib. III, cap. 11.)
Nous aimons mieui citer le même auteur
Înand il décrit les fonctions du baryton : enerem tero qui ccmtum sustinet et a bari^ ianante êustinelur^ fundcanentum relaiianis ^icimt ; namque ab acuto cantu^ et graviore baritonante circum^criptus est, médium obtinen$ toeum ; quare ipsum concorditer coniptcttmf , observant et veneraniUr. Trahit tnim amborum> eoncordiém ad ^eipmm ac sui ipsius ad altos eonfert^ neque deeet ipsrnn oar-- TtÊ4is fractionibus diminui, quippe qui ad rf- 4iquos nngulis notutisconcordias tenet. [ibid., cap. 15.)
11 existait anciennement un instrument appelé Baryton.
Bans la musique actuelle, on nofmne fro- 9yt<m la voix qui tient lé milieu entre le ténor et la basse. Voilà donc maintenant eneore un mot qui ment à son origine, puisqu'il ne sonno plus la partie grave.
j BAS-CHOEIIR. — Le chœur est divisé en jdeut parties, l'une où se placent les clia- ' noines, l'autre où se placent les chantres et les clercs. C'est cette dernière partie qui est appelée le bas-ckëiH-.
BASSe (Voix).
Ba$»uê aUl vocc$t innrauat, fundal et augei,
"(liERtiKcs, pocta Mainuattus.)
Les fonctions de la voit e bas'^e dima un chœur sont parfaitement exprimées dans oea quelques mots. On distii^uait la voix de basse-taîlle qni était la voii moj'enuet moins grave que la basse^contre.
BASSE CHIFFRÉE. — Ce qu'on appelle basse chiffrée consiste en certains chiffres que Ton met au-dessus de la partie de la basse dans un accompagnement }>odr orgue, par exemple, ce qui permet à l'organiste de soutenir les voix en bonne harmonie sans qu'on art la peine d'écrire les parties du cbanl sur la partie destinée pour l'orgue.
— «Cette partie surmontée de chiffrés, dit M« Fétis, prit en Italie le nom de partimento^ et en France celui de basse chiffrée.
t Si l'on écrivait uti chiffre |)our chaque intervalle qui entre dans la composition d'un accord, il en résulterait une confusion plus fréquente pour l'œil de l'organiste que la lec* ture de toutes les parties réunies en notation ordinaire, et le but serait manqué. Au lieu de celé, un n'indique aue l'intervalle caraGtéris>ttque* Pour raccord parfait, par etemplcj^ on n'écrit que 3, qui indique la tierce. Si cette tierce devient accidentellement majeure ou mineure par l'effet d un ^ ou d'un If, on
J>lace ces aimes à côté ou en avant du chi^ fre; si elle devient mineure par leffet d'un )^ ou d*un h^ on use du même procédé. Lors-
3ue deux intervalles sont caractéristiques 'un accord, on les joint ensemble ; par exemple» l'accord de quinte et sixte s'exprime par y. Les intervalles diminués se marquent par un trait diagonal qui barre le chiffre de cette manière ^, Quant aux intervalles augmentés, ils s'expriment en plaçant à côté du chiffre le ^ , ou le (;, ou le li| qui Ie& modifie. Lorsque ta note sensible est caractéristique d'un intervalle, on l'exprime par ee signe -I-. « Chaque époque, chaque école ont eu d«s
g sternes différents pour chiffrer les basses. is différences sont de peu d'importance; il suffit que l'on s'entende et que l'organiste o^i Taccompagnateur soit instruit des diverses méthodes. » {La Musique mise à la portée de tout le monde^ r* sect., ch. 10.) La basse chiffrée est un excellent exercice
Kur les élèves. Le professeur teur'flicie une sse chiffrée, et ils doivent v enipttr les parties vides au moyen des indications <iu'elle contient.
BASSE CONTINUE. — La basse continue est une sorte de basse qui, ainsi que son nom l'indique, se poursuit sans discontinualîon, tandis aue la basse d'accompagnement usitée dans les anciennes compositions élak souvent interrompue. L'invention de la basse continue est attribuée à L. Viadana par les uns ; les autres disent seulement qu'il l'a perfectionnée. Lui-môme , dans cette fameuse préface qu'on cite beaucoup , et qu'on ne donne jamais en entier (si ce n'est Kiesewetter tfans son Hist. de la mus. occidentale ) , en parle comme d'une chose usitée de son temps (1600 ou 1601), Nous regpottonsde nepouvoirdonnereetimpoiianl morceau historique qui prouverait :1\ uu0
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Yiadanà ne prétend natleiroBt à rfaesneur de l*invention de la basse continue, ni de raccompagnement, ni de la basse chiffrée ; seulement il se déclare inventeur d'un nouveau genre de composition qu'il appelle concer$anU :^qn* il n'enseigne ni n'explique nullement les règles de l'accompagnement, pas plus que la manière de jouer d'après des chiffres ; car cette préface^ qui n'est au (re chose que le traité tant de fois cité, ne contient à ce sujet, que des avis utiles à rorçaniste et au directeur de la musique pour rexéculion des concerti ; 3" qu'il ne se sert nullement de chiffres;on ne trouve m elfet dans hi partie d'orgue que des k ou des b qui sont encore fort rares, pour in* diquer la tierce majeure, ou mineure ; il est certain (ju'il en aurait parlé si c'eût été une innovation ; 4"" qu'il fallait que les organistes auxquels il demandait d^accompagner «es concerti sur la partie d'orgue, ce que l'on appelle improprement jouer la basse eontinuey fussent depuis longtemps familiarisés avec raccompagneme^it pour pouvoir le foire sur une partie aussi vague.
La basse conlmue se jouait avec les chiffres marqués au-dessus des notes sur l'orgue, le clavecin, réf>inette, le théoibe, la harpe , etc., ou sans chiffres sur la basse de viole, le théorbe, le serpent, elc; d'où les italiens, 0elon Ri*ossard,la désignaient seulement par las noms de ientOf archileuto^ partitura^ arganoy iiorba^ spineitOy ciavicembalo^ basso fdolay fageiiOj viohne, etc., etc. -- « 11 vous fendra trois voix, un dessus, une haute-contre, et une basse, oui seront accompagnées d'une liasse de vioie, d'un théorbe, et d'un clavecin pour les basses continues , avec deux dessus de violon pour jouer les ritournelles. »(MoLièRE, Le Bourgeois gentilhomme).
M. Télis a exnosé fort savamment l'origine ei les progrès cre la basse continue dans plusieurs de ses ouvrages, notamment dans son Esquisse de V histoire de L'harmonie^ Paris, 18&1, p. 46 et suiv.
BASSEFONDAMENTALE, CONTRAINTE, -* Bien que ce sujet n'entre guère dans le plan de notre travail, nous donnerons pour^ tant un idée de là basse fondamentale et 4e la basse contrainte.
La basse fondamentale est, comme son nom riodique, la note la plus grave de certains accords. Elle était dans la pensée de son in- Tenteur, Rameau , un mojen de vérification de la régularité de l'harmonie. Ce système, aujourd'hui abandonné, a néanmoins contribué beaucoup à fonder la théorie actuelle de la science, et n'a pu être, comme le dit M. Félis, que Touvraged'un homme supérieur, (yoy. Esquisse de Vhist, de Vharmonie , ou le Traité de la théorie de Vharmonie du môme auteur.)
On nommait basse contrainte une basse qui reposait sur une seule formule se reproduisant sans cesse, tandis que les parties supérieures variaient sans cesse l'harmonie et le chant. Les italiens l'appelaient bnsso ostinato. (Voir l'article Conductus.)
BASSE NOTE. - Une messe chantée co
basse noie était une messe célébrée s«»s ap* pareil, et sans chant, ou voce submissa. Une messe, uo^ office chantés eu haute note^ étaient une messe ou un oflice célébrés a^ec une certaine pompe et avec un appareil musical. « Le sermon fini, la messe fut chantée en haute note par monsieur le révéreodissime cardinal <le Pelué, à la fin de laquelle les chantres entonnèrent ce motel : Quamdi" Itcta tabemacula tua. t» {Satyre Ménippée,)
Cette expression basse note avait Gni par passer dans le langage ordinaire, et elle était employée lorsqu'on voulait répandre une chose confidentiellement, en tapinois, dans Tombre* « Il y faisait beau voir M. le lieutenant..... s'en courir sur un cheval turc, pour prendre Mante par le guichet, et dire aux habitants en noie basse et courte aleine : t Mes amis, sauvez-moy, etc. » (Satyre Ménippée). M"' de Sévigné loue son cousin de Bussy d'avoir défendu Benserade et Lafontaine*^ contre un méchant fectum. « Jel'afois déjà fait en basse note^ dit-elle, h tous ceux qui vouloient louer celte noire satyre. ii(Leltre du ik mai 1686). Et dans une autre lettre du 30 juillet 1689, elle dit encore : « Ensuite on dîna, on fit briller le vin de saint Laurent, cl en basse note, entre M. et M** de ChauU nés, révoque de Vannes et moi, votre santé fut h >e, etc.. ».
BASSON. — Jeu d'orgue qui a quelque analogie avec l'instrument d'orchestre dont il porte le nom. C'est un jeu d'anches qui consiste ordinairement en une tige surmontée do deux e^nes réunis par leur base, mais . on en fait a^jssi qui ont la forme et la longueur d'une trompette de très-menue taille. {Manuel du faet, aorg.)
BATARDE (Octavb). — On appelait octave bâtarde ou de mauvaise espèce celle qui se fait par une fausse quinte dans la division harmonique si fa si, et celle qui se fait par une fausse qu.irte dans la division arithmétique fa si fa. 11 suit d(3 là que, des sept octaves aiatoniques, il n'y en a que six qui aient leur qumte juste, et six également qui aient leur quarte juste; par conséquent il n'y a que six modes authentiques et six modes plagaux, les premiers produits de la division harmonique, les seconds produits delà division arithmétique.
On appelle régulières les douze octaves qui peuvent être divisées harmoiiiquemeot et arithmétlguemcnt.
BATON DU CHANTRE. — Anciennement signe distinctif des préchantres, des chantres, des capiscols ou scolastiaues , des maîtres xle chœur. Le bÂton était long , eu forme de bourdon.
Honorius d*Autun donne la raison pour laquelle les chantres ont la tête recouverte d'un bonnet de laine (capuciion), et un bâton dans les mains : Cantor, gui cantum tncAoal,
est tubicina qui signum ad pugnam, dat
Cantores capita pileolis tequnt^ baculos «e/ tabulas mambus gerunt ; quia preeliantes raput galeis teguntj armis bellicis se protegunt. (Lib. 1 , cap. 74.)
Du Gange cite un texte du même Honoiius
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d*AutuQ (iib. I, e»p.34], duquel il résulte <|iie eeui qui mangeaient Tagneau pascal étaient considérés commes'acheminant vers la céleste patrie , et que c*était pour cela qu'ils avaient un bâlpn entre les mains. Le texte se termine ainsi : Secundum hune moreni Cantorcs in officio Missœ Baculos tenerf noscunlur , dum verus paschalis agnuê benediceiur. Ad Je cap. 7^ : Hinc forte manavU » ut cantores et prœcentores in ecclesii»-^ dum sacrum perchgitur ùfficium, b(tculos argenteae teneant.
D*un autre côté, Jumilhac s'exprime ainsi : «i C'est aussi pour ce mcsmo sujet et sur ce modelle que Tes premiers Chrestiens et les plus illustres Eglises de l'Orient et de l'Occident ont établi un chantre d'oilice» et lui ont mis un baston en main pour marquer qu'elles ne l'ont pas estimé moins nécessaire à la conduitedu chant, qu'est le Doyen ou I Abbé au gouvernement du chapitre ou du monastère. » (Ji'MiLHÀG , part. IV, chap. 6.)
Dans l'église de Saint-Michel, à Dijon, les cbapiers se promènent non-seulement dans le cfKBur, mais encore dans une partie de la nef, ainsi que cela s'observe h Saint«£rbland de Rouen , et c'est apparemment atin de maintenir le chant et do faire taire ceux qui y manquent, comme aussi pour imposer silence aux causeurs. C'est de là sans doute
3ue vient l'usage du bâton entre les mains es chantres. Au Puy en Velay , et en l'église de Saint-Chaffre (Sancti Theofredi) ^ abbaye de Tordre de Saiut-Benott, au diocèse du Puy, le chantre n'a point d'autre bâton qu'une baguette, dont les chantres frappaient les causeurs, ceux qui étaient immodestes , et ceux qui chantaient faux ou précipitaient le chant.
Le préchantro ne portait jamais le bâiim aux premières ^Vêpres , ni à Matines , mais bien a la grand'messe et aux secondesVèpres. Autrefois, entre autres usages établis en Tabbaye dé Saint-Denis, comme de chanter la messe en grec à certains jours solennels, et k certains autres de chanter seulement Tépltre et l'évangile en grec et en latin , le cbanlre portait à son bâton un mouchoir dont il s'essuyait. « Aux Crosses des Evéqoes et des Abbés, aux bâu^ns des Gliantres et aux Croix Processionnalles, il y avoit des mouchoirs pendus , et il y eki a encore aujourd'hui au bâton des Ciiautres de Saint- Denis , et à la Croix processionnalle des Jacobins et de beaucoup d'ËgUses de eaœpagne, afiu que ceux qui les portoient pussent s'en eaauyer et s'en moucher, les hommes^ n'ayant alors ni haut-de-chaiisses , ni poches ; mais on œettoit tout aux bâtons ou à la ceinture , eomme font encore les Prêtres célébrants et l^elques fteligieux leurs mouchoirs, et jees derniers leur chapelet, leurs clefs.... On ailai^oit encare ce mouchoir sur la œaaohe; de là vient que le menij^u/f ,.qm , orîginai* rement était un mouoboir, est encore attaché aW la Boancbe... » (Y^nag. Uturg. , pp. 271-,
A Rcmeii , te ehaaipe ofKeiatC en diappe avec 9on Mim à la graud'inesse dea fêtes dottMes > trifdea , et aux ebits aoieenels. Il
gouvernait le C'«aur. 11 aiMU)iifât> au célébrant le Gloria in excelsis et le Credo. Pen^ dant le Gloria^ il avertissait deux chapeiaiMS pour chanter le graduel au jubé... Quatre chanoines y chantaient ÏAlUluia et aceonkpegnaient au chœur le chantre durant le reste de la messe jusqu*à la communion*
Une des peintures qui ornaient les chapelles du cloître de Saint*Mauricede Vienne* représentait une procession de tout le clergé de l'église cathédrale avec 9es habits et ofnements* Les chanoines y ont la chasuble et l'aumusse par-dessus (comme à Koueii en hiver), et le précenteur, le chantre, le capiseol ou scolastique , et le maître de cImbik y sont représentés avec de longs bâtons pour marque de leurs dignités ou fonctions.
A Lyon, pour les processions qui se fon^t en ville, telles que les processmns de la Fête-Dieu et des Rogations, on porte des bâtons ou cannes de la longueur d'environ huit pieds , ad defendendam processionem , dit l'Ordinaire de Saiut-^Paul de cette ville. Il y en a habituellement deux ou trois pour Ghaaue clergé. L'un de ces bâtons est porté par te maître des enfants de chœur, et l'auire
Ï)ar un des plus anciens perpétuels, pour iaire garder le rang et l'ordre dans la marclie de la procession.
Les bâtons servaient aussi à s'aider à marcher, soit lorsque la procession avait à franchir une montagne rude à monter, soit lors« que le i>avé était irrégulier et incommode. (Voy. Voyages liturgiques^ passim.) A Angoulême,encoreaujourd'hui, dans les grandes solennités, ce sont trois chanoines titulaires qui chantent l'unice au lutrin à la place des chantres, lesquels, pour ces jours-là, se placent entre le lutrin et les chanoines, pour être à portée de soutenir le chant ; et le cba^ noine qui occupe le rang au milieu entre ses deux confrères, porte un bâton d'argent surmonté de la figure de saint Pierre» patron de l'église cathédrale.
— L'abbé Lebeuf , dans sa description de l'église de l'abbaye de Rosche, ou La Roche du doyenné de ChAteaufort , parie d'une toiAbe gravée en lettres capitales gothiques « où Ton ne peut presque lire que ces mots: Magister Dionisius cantor kujus eccUsiœ. Il tient en main un bâton dont on ne peut voir
Îue le couronnement. )t (Hist. du dioc. de arts, tom. Vlll, part, vni, p. kl.) BATTANT, BATAIL (latin batatlum, be^ tiUtts, batellus). — C'eat le bâtant de la douche, appelé ainsi parce qu'il bat frappe l'airain. — Ap, Du Ca5ge : téseosuUtis omnium eampanarum batalli». — Vêtus chapta apud Guesnaium in Annalibus Massiliensib.f anno 1266, n. kit Batallia campanarum etiam ab aliquis ecc/eWù a«/«re6ar. — Statuta* aynodi Biturrens., ann. 1369, apqd Uarl;, Um. y AneedH. > eol. 660 : Jimn^ smiti m^do ardtnûlnr quodés ewterê in aurôm éiei pnlêetur tribus ietibus eum batalk) msh- J^ris eampanstf etc. "— Charta Joannis epi* aeepi Ambian., ann. JlSitô, ni Tabulmr. ^iêeopat^ : Pest primmîn putsationem inconU'^ nmli balelltts grosses campanœ itr fstqw^er
iHcTiamiAiiw
H^ntVHiri 0i imgnandmn quod êii obiêm
duplex,
. Le battant est désigné qneiqùe iôis sew
le nom de tinlinnabulwn ; Et ut ad ilhun
miiisam populus convocari pomt^ Hntinnaèm'
îum groêsœ campanet ttr iangaiur. [ObUna-
rium m$. eccL Afonn., fol. il^2.)
BATTUE, RRBATTRE. — Verbe qui s'applique à la dominante (Jans le plain-chant, *c'esl-^à<^clire sur laquelle la voix appuie le plus , que Ton bat y que Ton rebat.
lECARRS. — Le mot de bécarre de comf>ose ainsi que celui de bëmot , de deux éléments, d*abord la lettre 6, ensuite t^épithète 'de c<krrey quarré. Carre ou quarrty (goulé hb «ignide donc que le b doil avoir une forme carrée ; or, comfne le b mo/, c*est*à-dfre «r- T«ndt , adouci j signifie que le fr (le êi) doit recevoir radoucissement du demi-ton , le -è «cdrre, ou qmrrej sîgnitie que celte n«te doit former un ton entier avec celle qui la |)fé- «cède.
Depuis que la série dies intt^rvaltes chretnaiiques est venue s'iniercaJer dans la série 'des inferviilles diatoniques , 4o signe de'M- H^arre (If) a été affecté à toute note qui , par Katy onction du bémoi {k) s*ét«it tranaforrnée «en un intervalle de demi-tais et qui revient h sa signification naturelle d'un ton. N*ou- -blions pas aussi de dire que le bécarre si* giflait quelquefois le iHiee dané ranctenae 'musique.
BEFFROL ^ Le befffroi est une tour» un clocher, un lieu élevé où tl v a une clociie, 'dans une place frontière où i*on fait le guet, et d'où Fen^mvne Talarnie quand lesennenûs l^araissent {spécula). Du Gange fait dériver ce mot dn saxon ou allemand 6e//, qui signifie eloclie, et /reid, qui signifie paix. On Tap* ^lelle diversement, dans la basse latinité, hélfredusy berfredus^ berefridus^ verfredus^ MJfredus, batfredus^ belfrett, beifragium^ bwim^ froiy et beffroi. Nicot fait dériver ee mot de bée et effroi^ parce qu'il est fait pour béer et regarder, et enauite donner Tefim. Pascmier croit que c'est un root corrompu, qu'il est dit simplement pour effroi, et que aornier le beffroi, n*est antre ebose que sonner reffroi.
— « Ih'/frat, dans les coutumes d'Amiens et d'Artois, est %ine tour où Ton met la ban^ doqoe, cempana bawMMs (la cloche com- «Hune), c^t-à-dire la cloche k ban, ou la •cloche destinée à convoquer les habitants ^*une ville. La charte de Taffranchisseraent •ëe Saint-Valleryt accordée en 1376 par Jean, «omte d'ArtoiS) porte eeci : /lent, nama»an$ ordonné et accordé eicAevma^a, ban^loque^ ^ande et petite pilori^ scei et bamUeue aux fnaireSy eschetins et commune de Saint-Valiery. Ainsi le droit de beffroi était un privilège, et Charles le Bel, en Idiâ, Tôta à la vi4ie de Laon avec plusieurs autres, pour la fMMiir d*un sacrilège que les habilanls co»^ «Mirent dans Téglise. — Beffroi se dit ««tsei «de coptaifies etockes qui sont daaa lee Jîe«x fmblics, qu'on ne sonne qu'en ceriames oo- ««aaionSt comme de réjouissances, d'alaraiies ^ d'incendies, maximum ttymbatum. il y a ipgw heffrok à Faria» eelui d# IHùidNIe^
ville, du Palais eide k Samaritaine. Quand il natt un fils de France, on ordonne de lin- 4er le beffroi ))endant vingt-quatre heures. « {Recueil curieux et édifiant sur let dochte ée lEgKse; Cologne, 1757, in-lft, p. 7 et 8.) « B FA Ml , ou B FA SI. -« Résultat de la combinaison des quatre premiers hexaeordes superposés dans leur ordre et se roncontrant au degré du second B ou «t de KécheMe des sons. Le tableau dea touances et des tiexa^ cordes montre que ee même B était tantitt appelé fUf tantéi mi ou «i, selon qu'i4 était solfié suivaf^t la propriété de bémol , ou suivant la propriété de béoarre.
BEMOL (^). —Le mot de bémol se compose de deux éléments « la lettre b et Tépitliète mol^rondy Aiovei, dont on a fait un seul mot bémol. Moi (rond) signifie donc à la fois que la lettre è dait être «dénote, ^irrandta, et (lue le son b (le at) doit recev-oir^ comme disaient les anciens auteurs, Yadoucioêement du demi* ton, par opposition h carré, e'est-à-dire h la lettre b carrée (àf) et k dur, qrui signifie Tin- ' terfalle d'un ton entier, plus dur en effetfque Knlervalle de demi4on.
Depuis que la série des ifilervaU^schroneli<|ue8 est venue slnteroaler dans ta série des intervalles diatoniques, on a marqué par le bémol tout intervalle de demi^on se portant'surle degré inférieur, en sorte que l'origine du mot a cessé d'être sensible au pre-mier coup d*c&iU
BÉMOLl^R.— « Marquer vne note d'un Hmely ou armer la olef par bémol : Bémoii" set ce mi. il faut bémoliser la clef pour le ton de /|i. » (J.-l. -Rousseau.)
m. — Syllabe dent quelques musiciens étranger^ se servaient autrefois pour pro*noBcer le son de la gamme que les Français appellent st. -
«iCINIDM.— Chant A deux voix. De même que la menadie, autrement la^erdsinium^ est le chant d'un seul, ou de deux chantant, soit alternativement, soit conjointement. C'est ainsi mie le motétetnmm est employé cheE saint Isidore (lib. viî Orig,^ c^p. 19 Gloesœ armbioaijf et chez Surandus (lib. i, Raêion.^ cap. 1, et 18). ^ Gloas* JËlfrici s|ixonicum : MidnimUf t v e g a sang. £ x t v a, duo et sans, canins. (Ap. Bu Canob).
^IBCANTUS, chant domble. ^ Ce n'était «utre chose que le déchant, dwcaiiliM, q«e certains auteurs ont appelé biscaeitus,
BOBISATION ou BOCEBISATiON. — « H parait que ce fut un musicien belge, qui, l# premier, imagina de faire disparaître lesdtf^ acuités de la soInHsation parla métliodâdcs hexaeordes ; pent-ètremôaie y en eut-il deux qui essayèrent cette réforme, car les aneiens milcurs nomment tantôt Anselme de Flandre, tantôt Hubert Waeirant. 11 est hoi*S de doute qtie eeUii-d |H*oposa, vers le miiîem du ivr sièele, de swMtituer à la gamme de six notes et aux noms attribués h 6<iîdo« ^ept autres s^Uabas «u*il écrivit : b^^ oé^ 4L, ^a, /o, ma^ m. Cette nouvelle métiiode qu*o<i apt'^lle bobiemtiom ou bocédioalimn^ fut adofH iée dans queiaues écoles des -M vs-Bas> et prit, à aftoae de eelA, le nom de iolméêaUom
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belge. Elle n*ftul point de succès chez le»au- 1res nations de TEurope, et l'on conlinun de solfîpr par ranci<'nne méthode en France, en Italie. et en Allemagne.
« Environ cinquante ans après, Henri de Puite ou de Put, autre Belge, essajra une réforme de même g«*nre en Italie, mais également sans succès. Waehant n*avait enseigné sa méthode que par la pratiaue; de Putte publia son système dans un livre latin, qui parut è Milan en 1599. Au reste, ni à cette époque, ni à aucune autre, les Italiens n'adoptèrf'nt la solmisation par scpf syllabes ; et lors même que la tonalité eut changé, iorqu^ des modulations multipliées eurent augmenté à Tintini les embarras de la mé- Iho »e des hexacordes, c'est encore de cellesci qu'ils faisaient usage. A peine y a-l-il vingt-cinq ans qu'ils on(, è ce sujet, des idées plus raisonnables.
- « La bocédisrttion de Wae'ranl fut introduite en Allemagne au commencement du xvr siècle par Calwitz, qui, taisant le nom de l'inventeur , donna l'invention pour sienne. Il ne réussit point à la mettre comptéieraent en crédit; car si les Allemands comprirent la nécessité d'une gamme de sept noti^s, ils ne lardèrent point à désigner les degrés de celte uarame par des iettres, »u lieu de syllabes.
« En Espagne et en France, des réformes semblables furent proposées par Pierre de Urn la et Jean Lemaire, adoptées par quelques musiciens et repousséos par d'autres, comme dans le reste de l'Europe. Ce sujet (ut celui d'une guerre presque générale en- Ire les professeurs : guerre qui durait encore au commencement du xviir siècle; car, en 1716,. un savant musicien (Butlstett) écrivit UH gros livre intitulé : Ul re mi fa sol la, tola musicOf c'est à-d re toute la musique contenue dans tirremt /a «0/ /a; et, l'année d'après, un autre musiciea (Matlheson), fort savant aussi, lit de cet ouvrage une amère réfutalion dans un écrit dont If* tilre renfermait un jeu de mots : Ul re mi fa sol la todle {nichi tola) mtisica (non toute la musique, mais la musi(|U(5 morte dans ut re mi fa sol la), » (lievue et Gazette musicale du il octobre 1839, p. 4 6j.
Lichtehthal mentionne deux autres ioven* lions du même genre, la bobisation de Dan. Uilzh r, qui se faisait par les syllabes /a, be^ Cff, d€, me, fe, ge i et la damenisalion du couipoîïileur iiraun, qui avait lieu au moyen des sjrilahes : da me, ni, po, tu, la, ba.
BOMBAUDE. — C'est le plus grand de tous les jeux d'anches delorgue. Les bombardes
(io) Qtùitani est cipca conoinniim^l iiiroiicinniim orûo, ipiaiis tsl circa Hueraruin coiiipi>siiiaitetii In senuociiiaiido; non ciiiin ex liueris quomodolitiel coinposilis, Ul syltab:t, scd aiio quideiii, alio non. (AiusTuxENUs, Ii;i. 11 îlnrm. eleniemoniiu).
(4U) lu quihus qiia»jimci;e eflicerc melos possnnl iajaUZç diennliir; IxjjdXsî; auteiii quibiis jiiiiclis efliot iiOH ptHesi. (BoETios, lib. v J/fis., cap. r>).
Einiiielis auleiii su ni quicouiiqiic collsolia^ non simt, po^sunl apiari tanieii recte ad niclos, ni sunt ii;u <||j;e CAtt&i>i|anlia& jungniu, vel qn;r diapenie ac ftiatessaron ilividnnl, ul lonus, caMera*quc snnplices
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de trente-deux pieds prennent le nom a^t contre-bombardes.
BONNE SUITE. — Celte expression ide bonne suite, qu'on rencontre fréquemment dans les anciens auteurs, et notamment dans Jumilhac, signifiait que )a relation dd fa à si devait être maintenue dans un rap*
E'[)it de quarte juste, conséquemment qu'il liait béraoliser accidentellement le filmais, par cette altération, l'ordre diatonique se trouvait momentanément troublé; alors quefaisait-on^on substituait mentalementi'iQlervalle fa à l'intervalle si 6, on disait mi fa, pour dire la si; ut remi fa, pour fa sol la H bémol: par cette substitution, l'iniraction accidentelle aux lois de l'ordre diatonique était sau-vée. On peut donc dire que ce qu'on appelait bonne suite était une fiction au moyen de laquelle, à l'aide des muances, on rétablissait en apparence Tordre diatonique violé par le fait.
« Cette suite de voix (sons) est en quelque façon semblable à celle que les lettres ont en tirammaire (4-5) : car tout ainsi que quand elles jj sont bien ordonnées et qu'elles se suivent bien, elles sont propresà former les dictions et les syllabes ; et qu'au con- Ifaire, lorsqu'elles ne sont pas dans l'ordre et la suite convenable , elles ne peuvent produire aucune syllabe ny diction qui soit d'usage : De mesme, quand les voix sont bien ordonnées et se suivent bien, elles ne manquent jamais de faire mélodie; et au contraire de faire du discord, lors qu'elles ne sont point dans l'ordre et la suite convenable. Leur suite est donc bonne, et elles sont propres à produire de la mélodie , quand elles joignent ou composent ou divisent les consonances, et pour ce sujet sont af)pelées en grec tmmeles (W) et Concinnœ en latin* Mais si leur suite n'est nàs bonne en joignant ou composant ou divisant les consourmces, elles ne peuvent produire aucune mélodie, etsontoomraéesjE'cwc/w, ou bien /nconcmn«(47).>» (Jumilhac, part. n,ch.2,p.38.)
BOUCHE DES TUYADX D'OKGUE. -- On nomme bouches, dans les ieux d'orgue expressifs, à tuyaux, un petit cône recouvert d:une hémisphère percée d'un trou, dans lequel le son de Tanche se modifie, comme la voix dans la bouche de rhomme. (Faet dVflf. Uortt, IIII, p.526.j
Dans l'orgue, les jcuj: à boucht sont ainsi nommés parce qu'ils parlent au moyen de leur boudie, qui est conslruite d'une façon à produire le son convenable à la portée du tuyau. (ïbid., t. I«% n- 109.)
earnm parles; sicnl enim «qnison» jungunlur quoilaninioilo ex coiisonanlllms ni iliapa^on ex dialessaron ac iHapenle; ila consonanliae ex his, qna; emmêles soni vocanlnr, ni eailem «1lap«nl«, ei dialesseroii lonis, CiBiei is que poslerins dicendis proporiionibus. Ecmeleê vero snnl qnaî non recinianlur In consonanliaruiw conjunciione. (Ibd., <ap. 10 et. il.) (47) Sunlenim concinni soni qnicunque conjincli invicem aurihus accommoJanlnr. Inconcimii voro. qui o converse se liabeiif. (Fkancb. Gaf., lil». 1 //«r.'M. î«ifr.,cap. 2;.
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'BOUCHÉ (Jeu). — Les tuyaux d*orgue sent ouverts ou bouchés.
« 11 y a deux espèces de feux bouchés. Ce sont ceux qui le sont enliènMiient et les tuyaux à cheaiiiK'e. Ceux-ci liennenl le milieu entre les tuyaux bouchés et les tuynux ouverts. Les tuyaux bouchés parlenlloujours une octave plus b:is que ceux qui .sont ouverts ^ quoiqu'ils aient la oième hauteur. Ainsi 10 seize-pieds bouché sonne le trentedeux pieds ouvert, ou est à son unisson; le huit-pieds bouché sonne le seize-()ieds ; le quatre-picds bouché sonne le huii-pieds, etc.
« Tous les jeux bouchés s'appell«^nt bourdons^ quand ils appartiennent au fond de lorgue; de môme ceux qui sont h cheminée Les bourdons portent ordinairement le nom de leur son : ainsi on ap|U'lle le seize-pieds bouché, bourdon de trente-deux piedSy parce qu*ll f)arle à Tunisson du trentedeux pieds ouvert. Le huit-pieds bouché pqrte le nom de bourdon de seize pieds, pour la môme raison; et le quaire-pieds bouché s'appelle bourdon de huit pieds. Cependant celui-ci est bien souvent nommé bourdon de quatre pieds ou petit bourdon^ parce que c'est le plus petit de tous. II est è l'unisson du huit-pieds ouvert.» (ilfa/t. du fact. d'org.^ de TEncycl. Roret, 1. 1", n'» 117, 118, 119.j
BOURDON. — C'est le'^om qu'on donne aux jeux bouchés de l'orgue, quand ils ap-
Eartiennent à ce qu'on appelle fonds d'orgue. es bourdons portent le nom de leur son ; ainsi le seize-nieds bouché est appelé bourdon de trente-àtux piedsy parce qu il résonne à l'unisson du trente-dfcux-[)ieds ouvert.
BOURDON. — Basse continue qui fi*sonne toujours sur le même ton, comme sont eommunémentcelles des airs appelés mumettes. (J.-J. Rousseau.)
BonBDON(BAT6N DE chantue). — Du Cange cite : « Vêtus cœremoniale ms. Beatœ Mariœ Deaurat© Tolosanœ, ubi de tribus Rogaiionum processionibus : Intérim congregabuntur presbyteri ae etiampropheta (hoc est canlor).. . . -ijui portât reliquios et bordonem, — Regulœ seu Statuta S. Martialis Lemovic: DieÀscensionis Domini deferaniur quatuor bordones in pvocessione. »
BOURNOBILES. — Les Bournobiles, dit Villoteau , v étaient , pour l'ordinaire , des sonneurs ou des bedeaux qui, les veilles de grandes fêtes, et surtout pendant les avents et pendant le carême, allaient la nuit revêtus, pan-dessus leurs habits , d'une tunique de toile grossièrement peinte, chacun dans les rues de sa paroisse, et s'arrêtaient à la porte des particuliers dont ils recevaient des gratifications, etc. Là, ils lintafent quelques isoups d'une clochette qu'ils tenaient à h main, et criaient aussitôt : Réieillez^vous . gens qui dormez et priez pour les fidèles trépasses! Ensuite ils chantaient les litanies dans lesquelles ils avaient soin de ne pas nu blier le nom du patron du maître de la mai-
(i8) f Le circonflexe n'est pstn un arcnl primif f. > {Del acceniuaixon dans Us langues indo-eurooéennes,
son et le répétaient trois fo's; puis ils chant4iientquel(jues hvnnes qu'ils faisaient prérédep ou suivre par (pielques linti*aients do leur sonnette. " {Etat actuel de la musique m Egypte, p. i32 )
ROUTTK-HOUS.— Nom d'une sonnerie qui était la sonnerie de Sej tes arce que Sejctei se d saii'nt après la ^ra-^d'uiesse. On la soinait à lAgnus Dn pour indicpier <iue les fidèles auraient bie-^tôl à sortir. Vu effet, la messe ûniss.iii anciennement au moment où Kantienne de la communion était chantée. C'était alors que les enfants de chœur s'en allaient. Cette sonnerie du boulte-hors ou de Sextes était ainsi nommée dans une pancarte de l'an 1476, qui était placardée confie la muraille dans le chapitre. (Yoy. Liturg., Notre-Dame \e R uen, p. 369.)
BKAILLER.— «C'est excéder le volume do la force, comme font au lutr n les marguîlliers de village, et certains mnsiciens ailleurs, n (J.-J. ROUSSBAC.)
BR.4NLE (Grand). — Le grand branle (magnum tripudium) était une danse que l'on dansait à Marseille aux fêtes de saint Eloi et de saint Lazare, il paraît pourtant que cette danse n'était pas exclusivement propre à celle localité, ou du m^ûns qu'elle avait quelques r^ipporlsavec d'autres danses usitées dans le nord ; car on lit dans le Cartulaire de Lor^ raine, au registre portant pOur titre : Liber omnium, dont un exemplaire imprimé (in-i^ golhiq.)a paru dans le Caialogm^fde la bibliothèque du comte Emnaery, pair de France, sous le n" 114.-2, et qui enfin a été reproduit dans lis Mémoires de la Société des Sciences^ Lettres et Arts de Nancy, I8W, p. W : « Sans mettre en obly que \a françoise et lalleraande, la haie p'ed rompu, estourdion, bergeronnette, le hanli barrois i3t dance de Champagne estoil ^npudiVe eibranslée qu'il ne se failioit rien. »
La danse était de fondation le dimanche des bures ou brandons (burarum) h Amiens. « Les farces et les branles, dit M. C. Liber, s'alliaient fort bien dans les plaisirs de ce temps. » [Monnoies des évéques, des innocents et des fous, p. 18, note de M. Leber.) ' BREVE. — Nom d'une figure de note dans l'ancienne musique. La forme graphique de cette note était quadrangalaire sans aucun trait : quadrangularis sine aliquo tractu ^ selon rex|jression de Francon de Cologne. Exemple :
L'origine de cette note carrée mérite d'être connue.
La notation actuelle du plain-chant et de la musique mesurée a eu la sém olog © neumaiique pour point de départ. Of , les éléments fondameniaux qui servaient «le base aux neumes, élaienl le point, l'accent aigu vi Vaccent grave (kS), Le point neum.ilique a été traduit de deux njiinières : par une noie carrée ij ou par une note en forme de losange (♦;.
fS:4 P^'*«L"."" Bknloew ; Paris, in*, Hacheitt^ io47, p. 293). ^
BRE
' A i*époque de la création, en Europe, d*une notation mesurée, vers le xi' sièck, les artistes, pour exi)rimer les longues Jesbrèv>s où les semi-brèves, se servirent des signes ^«vy et 4, qui, dans le plain-chant, avaient une lout autre destinatio i.
La note carrée à queue (1) exprima la longue; la note carrée sans queue (■), la brève; et la note losange {^), la semibrève.
Pour mettre un peu d'ordre dans l'exposition de la théorie de ces signes, il faut que je fasse remarquer ici, qu avant d'arriver aux formes actuelles, la notation musicale de l'Europe, lormée parles neumes, traversa aeux gran les périodits historiques connues sous les noms de noiaiion carrée noire et de notation carrée blanche.
Dans la première période, la brève avait la forme et la couleur que j'ai indiquées plus haut. Dans la seconde, la brève conserva la même forme, mais cessa d*ètre noircie (u)-
La première période se divise en ars antiqua vt ars nova,
. Le^ règles de Vars antiqua se trouvent expliquées dans le ms. de Jérôme de Moravie (Bib.imp.de Paris, fonds de Sorbonne, n* 1817), dans les traités do Francon de Cologne (G<*rbertl Scriptores^ tom. III), de Jean de Garlande (ms. cité de Jérôme de Moravie), et d'Arislote (Bibl. imp., suppléai, latin, ms.
(49) Cet Arîsioie est sons dente on surnom d'éco*e.
Quel é pu être cet au eiir? on ne Sàh Tnui ce
quM y a de ceriMÎ's c>si qiion a fu le lort d9 le tsiiotoii ir- avi^c ie Véiérable B(^*te. Le iraiié «tont il eM ui q e^ lOu ne p^ut pt» éire dt^ B^te. comme «ffiilil I iiisiMt*er M. Fdis.dtiiS m Biographie uni* venelle de* musicienê , p i^qiron y l'O ««e i* s ex 'inj)l n •-•• laiigii** ga lo-r uMue, el U prose V^nî, $uncte Splrîtui, at ibuée à H rmaiii C^nirdCi qui viv.it * <t.iiiA U piemièr»! moiiié «u ii« ^iel;e, ou au P p) l'it ovfiti lll,ipi4 naq il ver« lt6t et m<iuriit eu 1216. M. B liée de Toolmon, de rt'grttlable mémoire, e»t le p em.er qui ait signalé au monde savant le i^o ii ViiriUble «le l*auteur du ms. 1136, lequel, après avoir éli 1 1 pioprièlé de WhM (l« Tersan, a et« loogunips dans le 4 mains de M. Féii.s qui eu a fait c uieau àia B bliotbèque impériale. M. Bo'iée de Toulmoii s'appuyait , dans sa démon«iralion , sur quelques p«tf5agf*s fort positifs du Specmum musieœ de J 'an de Maris. Deitu's tors, Itfs pr« uves se sont accrues, et il nVsi plus possible de révoquer eo doute la découver- e de M. dt* T«mlnon.
(50) M. de CfUHoeutaker prét<fnd que Taoleur d# VArs cuniu$ meiuurabilis aiiribu*', jusqu'à vr. s< nt, à Tt-co àlre «le uéue n^' pa$ vécu antérieurement au xn* tiède ^Ui»!, de Vhnrmonieau moyen âge, iii-4«,185i, p. 14o , couirai.enieuia ropno'itl.i fc.;ivatii G thirt H \^h Hiistie'i aiieurft de \"Bis!oire litîéraire de la France (utm. Vtll, p. 121 e* u.v.). I3u • Xiiuieu plus appi»fo I <t (le l'o vrag»' de Francoti de Cologne et la C'Mi.p4r.Jo I lie la duel nt^ qu il renfi'r.ne, lu* ont dé m» .iri' qu«* les d» ux 'rtileh m»s. qui se irouvenl à «a Bi li).iiC'|UH in^p raie (ronds ie S.tin-Vicior, II* XI i, au co ••met Ce Ci t, eï l^^SId, 1'>I. 270) Mmi: ie premier, «le la liu «tu xi« ^ièi^le un de^i piem ères aiixVfe» dnvtécte Miiv.mi; et lehecoiid, du xn*(»iècle. S-« Vint M. «le C >uh>eiu;^k r, ce^ dei x Hoit^^s ont a m4 vu lejoir bien h g émps avant l>coat>e de Liège, et, a moins de «loimt-r à VArs cantut mensu^ rabilis une antiquité f;«b:.leuàe« iidicule, tn)po^stbl<% oa ti\ bien obiij{é d*en p'acer la rédaciion à ia Qn d.i
n* 1136, e. œuvres complètes du Vénérable Bède, Bâie, 1565, ou Cologne, 1612 [49]).
Francon de Cologne, célèbre écolâtrede la
•fin du XI* siècle (50},aexercé une si puissante
ii.fluence sur la propagation des doctrines
de Varsanliqua^ au'on lui a longtemps attri*
bué rhonneur de les avoir inventées.
Dans ce système* aucun signe armant la clef n*indique la valeur des notes; toute mesure peut être à deux ou à trois temps, mais chaque temps est ternaire, c'esl-à-dire qu'il se divise en trois parties égales, ou, si Ton veut, en trois semi-brèves (51). ^^ '
La brève ( ■) peut avoir deux valeurs différentes sans changer pour eela de figure : elle peut être (froite (recta) ou altérée (altéra).
La brève droite vaut un temps ; la brève altérée en vaut deux.
1* La brève est droite, quand elle suit ou précède isolément une longue :
2* Lorsque deux brèves sont entre deux longues, ou même lorsque deux brèves précèdent une longue, la première est droite, et la seconde altérée :
HP
à moins que la première brève ne soit suivie d'un signe appelé tignumperfectionit ou cfi-
xn* rô le et de lui assigner pour auteur un autre Fr»n*'on.
Malheurfn-em*'nt pour M. de Conss^'m^ker qui a consiruii tout Ndi/ice de son livre sur ctte thèse, j<i trou Vf q>Min p ui lui obj'-cter des faits bis^orques fort graves et fort en barra >s:ints :
1* Le ms. 812 contieiit, entre autres choses, na exemple coinniençant par ces mots : Li ai fait hou-
magi^pcur Ge^t un m:*gaifique iriplum ou trio
tto it j'ai retrouvé lout le texie et louie la musique. Jean Ue Murts e.te le commeDcemfnt de ce morceai» dan i son Spéculum musieœ {Ub. vu, cap. 7), elle donne comme un chef-d'œuvre d*UD c^riain Petrut de Cruce qu*il loue eu ces termes : llle valent cantor Petrus de Cruce qui tôt vulchros el bono» canlut compotuit mensurabiiett el arteii Franconis tecu' lut ett,... — J'ai aust retrouvé, de cet auteur, plusieurs des compositlous que cite Jean de Mûrie.
2* Le ms. 815 est tout simplement un abrégé dtt la doctrine de Fr»Dcon ; il enste dans un autre manufctit de la même bibliothèque, qu'aucun ëcnvain sur l4 mnsiq»e n'a connu et qui finit par ces mots: Explicit abbrevialio magittri Franeonit^ édita a Jùkanne diclo Balocb.
J<i poiirrais »•] «uier d*anire$ preuve.'. Pour nni noie, celle» qui pr* cAdent me paraissent suffire.
ii3 dirai, eu let minant, que les fragments d exemples qui se iroovent lans Francon et qui sont in :é* ch fftable» dans len Srriptoret de G^rbert , ont tous été decoaveits tn ex/^ntfo, paro!«*s et musique, par laoï^nr de cet article. Lors pie I' gouvernement Ir voiidia. douze, trios et quatre quatuors de Franco.* seniiit livrée i la sci nre.
(51) A \\^ iicle Scmi-BrIye, nous verrons que Petrus de Cr'ce «lont il %ieui d eue fait menrion à la noie prt-céJriile, est te premier coinposiieur «lui ait attr bué au t^n<p> trrnaire piusd*tp>i- »eiiii brèven, comme le remar«(Ut* J au de Mun^. Ce f«ii, ij.rOi>nii à .ou» les bibliojgr^'pteH de la musiqur, peut fournir u;ie subdivi^iou à ia période de Vart amiqua.
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ri«io modi. Cha juehrèvedevlent alors droile:
3' Trois brèves entre deux longues ou trois brèves avant une longue, sonldroiUs:
Ici encore» le signe de division peut modiûer la règle. Par exemple» au lieu de ^
on peut rencontrer :
Dans ce cas, les deux premières brèves sont droites, et la troisième est altérée.
k^ Lorsqu'il y a plus de trois br-èves avant une longue, ou entre deux longues, il faut les diviser par groupes de trois^ et regarder chaque brève comm^ droite.
Si le dernier sroupe ne contient que deux brèves, la première est droile, et la seconde, altérée; exemple :
BRE \7t
tnensuratœ &k}^ en indique aussi quelquesunes qui méritent de fixer Tattention des érudits; l'art y iiarall moins avancé, sous ce rapport, que dans Touvrage de Philippe de Vitry «l dans les livres des contemporains de cet homme célèbre. Enfin, je trouve dans un petit abrégé (ms. de la Bibl. imp.), relatif à Texposition des règles de Vars antîqua et de Vars tiova, ces naroles remarquables: Rubtœ (notœ scilicet) ponuntttr duabus de causis : vel quia canuntur de aUo modo vtl tempore quam in génère; vel quia dicuntur
in octava
De mèxne que la brève chantée arait son signe graphique dans la notntion cariée noir?, de même aussi lo silence équivalent à la brève avait le sien : il consistait en une barre verticale placée ei- Ire deux lignes de la portée, de celte manière :
Si^ après le dernier groupe ternaire, il ne reste qu'une seule brève, cette brève est droite et ne vaut ainsi qu*un temps.
Dans Vars nova^ de notables innovations viennent agrandir le domaine de la sémiologie du chant mesuré. Philippe de Vitry, évèque de Meaux, qui mourut en 1361 (52), peut être ici regarde comme chef d'école (53). 11 composa un traité de musique, dans le-, quel on voit s'accroître le nombre des figures de notes (la tninime!^)* la semi-minime (j^) et la fuse ou dragme[i]), et où l'on trouve un principeque nous, modernes, nous nousétonnons le ne pas rencontrer dans Vars antiqua. Ce principe vient compléter l'idée du tem|>s musical. La brève est toujours l'expression Je cette idée : mais, à côté du temps musical parfait, c'est-à-dire partagé en trois parties égales, apparaît le temps imparfait, divisible en deux parties adéquates; en d'autres termes, Vars nova ajoute l'élénient du temps binaire^ celui du temps ternaire nui, seul, avait été employé jusque-là, pour des raisons mystiques, dans la musique mesurable du moyen âge. De plus, Philippe de Virry emploie un signe pour indiquer la perfection ou Vimperfection du temps, et par ronséquenl, de la brève. Ce signe, c'est le rerele entier O pour le temps ternaire, et le demi-cerrie Ç pour le tf^nips binaire.
On peut voir, dans le vir livre du Specu^ lum musicœ de Jean de Mûris (Bibl. imfiér., anc. f. latin, ms. n" 7207, fol. 292 recto), plusieurs autres manières en usage aux xm* et XIV* siècles, pour marquer la perfection ou Vimperfection du temps musical. Marctietto, do Padouc, à la (in de son Pomerium musicœ
(52) Callia cimsiiana, lom. VIII, p. 1636.
(^5i De nova ûriequam Htilipiimde Vitriaco nuper ineen.t^ — l-l-o i irn té e «r u pre<'ir;ux lia lé iri»iiii.*- (-rU ue la Bib iethèf'e impériMle, iiicunim à io:>s l«s ardi^'O ognes t;l bihliogra^lKss. (Th. N.)
(5i) Gerberti Scriplores, lom. 111, pp. 186188.
(55) Et non pab Sepiio syltabœ, comme dii M. de ùuustfeiuakjer. Le p. de Seotw^ daoç le manuscri |8I3
Lorsque la (ause brève équivalait h une brève chantée ei altérée^ elle se notait cooiroa la pause longue imi^rfaite, c/est-h-dire, qu'au lieu d'occuper un seul intervalle dans une portée, elle remplissait deux iiiterlignes, comme on peuile voir dans rexemplesuivant:
EE
i=fc
JE
La valour de la pause brève droite et altérée se révèle dnnc à Tœil des chanteurs, sans aucune ambiguilé et par la seule forme du signe. Seulement, les copistes du moyen âge n'étaient pas toujours très-soigneux ni trèsexacts; et il arrive, dans b«.^ucoup de circonstances, que Tarchéologue se trouve (;^uelque peu embarrassé, on [>résence de petits traits menus que le temps a rendus pres- ' que imperceptibles, ou qui semblent jelés sur le parchemin avec une négligence désespérante. Ajoutons que la pause brève droile peut facilement se confondre avec le sigae de la division du mode, ou avec celui de la séparation des syllabes {sep^taiio syllabœ[55]).
La traduction des brèves simples t«o//ef»dans la notation carrée noire, ne présente aucune difliculté, car il y a unanimité parfaite dans la théorie et dans l'emploi de cette sorte de notes au moyen âge. 11 n'en est pas de môme de l'interprétation de la brève isolée avec plique. Rap}>eler ici toutes les opinions des modernes sur la signification de cette figure de sémiologie musicale ancienne, serait une entreprise qui dépasserait les liipilcs que je veux donner à cet article. J'en ai parlé ailleurs (56), et les articles Appogiature et Cainon , de ce Dictionnaire ^ conlienneot môtne, si je ne me trompe, des détails qui ont rapport au sujet que je traite en ce mo-
(F. (le Sairt Yiclrr, U h. impér.) l^ceii! qu|coiitieBt ce II 01. offre Tiibr-v attoti par o>i per.
(hii) Voir ii:e^ Etudes sur les ancienres notstisHt musicales de l'Europe, iï >A que U Préface et ks pièces préliminaires de ma co/ie de V Antiphomaire dt Montpellitr, (Bibl. împéiiale, si*pplcmeul lailo, »•• grand in-fol., n* 4;507.)
Mi%
ment, Qu'il mesulTisedonc de résumer ici mon opinion sur la valeur de la plique brève isolée. Cette plique brève était de deux sortes : Tune ascendante (^), et l'autre descendante (P). Et nota, reinaniUH Francon iJe Cologne, istas plicas simitem habere pote- $tatem,et similiter in valorf regulari, queni' admodum simplices supradictœ C'est-à-dire , qu'elles sont droites ou altérées , comme les notes brèves ordinaires, suivant la position qu'elles occupent^ ainsi qu'il a été dit plus haut.
Aristote, en rangeant \a plique dans la classe des ligatures binaires (ms. 1136 du snppl. latin de la Bibl. imp.), a établi d^une manière évidente qu'elle doit être traduite par deux notes^ dont l'une est réelle (in cor- pore), et l'autre caw/^e et de petite valeur (in raenibris, id est in plica vel in flexione). Suivant Marchelto qui ne fai**ail, en général, qu'exporter la doctrine de Francon de Cologne, bien qu'il vécût à l'éponue de Vars nova^ la petite note delà plique brève droite valait à la troisième partie de celte brève, si le temps élait parfait, et la quatrième partie, si le temps était imparfait, ((jbrberti Script., lora. III, p. 181.) Marchelto nous apprend encore que cette petite note doit se f)lacer, dans la traduction des cliques, après et non avant) la note ré. lie, puisqu'il dit, en parlant de l'appogiature de la plique longue imparfaite, qu'elle se faite la àtuitrième partie de son dernier temps : « SUI IJLTIMI TËM- POKIS QCARTA PARS. » Ceci est d'une évidence mathémati'iue, et ne souffre pas le moindre doute M. de Coussenaker s'est donc trompé on traduisant toujours la pliaue
1>ar une petite note suivie d*une note réelle. Test le contraire qui est vrai. Et, à défaut du passage formil de Marchetlo, l'estimable auteur de VHistoire de l harmonie au moyen âge n'aurail-il pas dû s'a[)ercevoir que son système confond la plique avec la propriété apposée? Or, cela est ^rave. L(»s mensuralisles flu moyen âge n'étaient pas assez riches en formules pour ae permettre l'inutile ploistr de représenter uie même chose de deux manières essentiellement opposées.
Mais il est un point que les théoriciens du moyen fige ont laissé dans une obscurité véritable, et que les modernes sont loin d'avoir résolu.
On va me comprendre. Aristote enseigne que la petite' note de la plique se fait h une seconde, à une tierce, à une quarte ou à une quinte, au-dessus ou au-dessous de la note réelle ;^J. de Mûris, Specu/ummu^/cor, fol. â89 recto). Mais comment faire d) choix? là est toute a difficulté, et j'avoue qu'elle est fort sérieuse. Marchetto de Padoue est le seul au-
(57) Ms. <l<^ M n pcllier, Tu'. {U v., 5« ligne (58)F.»t- 117 r., 7- \^^,
(59) Fol. U r., <2« > g.
m) F«>i. ÎS--. l'*Hft' i'tf, (6i)FoU35r,, a- i^'.
(62) Foi. 41 r , 5« g.
(65) Fol. 35 r , 4* I g. * 1 ((>4 F<»h 57 r, i«lig. t65)|F.»l. 99r.,3Mig.
(60) Vo\ ii7 r., 4*: lig.
teur ancien qui nous ait laissé dts r&gles sur ce détail importantde la notation carrée noire, dans le m* livre de son Pomerium (apuà Gerb Script,, tom. III, pp. 181 - 182); mais. par malheur, le texte de Marchelto est ici tellement défiguré, tellement tronqué, qu'il est impossible d'en tirer aucun |)«rti. Il se* rait bien temps de puldier une édition exacte des œuvres de Marchetto, lesquelles peuvent passer à bon droit pour les plus importantes peut-être du xiii* siècle, au point de vue musical. En attendant, j'ai fait un travail assez considérable sur to position de la petite note de la plique, d'après l'AntiphoDaire de Montpellier; on sait que les pliques y sont traduites par des lettres, comme toutes les autres figures de neumes,avec l'addition d'un petit signe qui peint h l'œil la forme de la plique elle-même. Or, il résulte de ce travail les faits suivants qu'il est possible d'énoncer plus brièvement que je ne le fars ici :
i*" C'est la note réelle de la plique, comparée h la note réelle qui la suit, qui règle la position de la petite note de passage.
â* Les deux notes réelles étant à Tunisson, la petite note se fait à une seconde supérieure ou inférieure, suivant que la plique est ascendante ou descendante. Exemples :
3* Si les deux notes rj^elles sont è la dis tance d'nnp seconde, d'une tierce, d'une quarte ou d'une oiiînto, la petite note de la plique se fait toujours à l'unisson de la seconde note réelle, lorsque la pliquo est ascendante avec ces intervalles ascendants, ou descendante avec ces mêmes intervalles descendants ; exemples :
^^-gç^n
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a II a^
Fol. 67 r., 6' lîfr.
Fo». ^9 r., *• l^g.
Fol. 117 r.. 7« 'iR.
Fol. 53 r., 10* lig.
Fo'. 21 r., 7Ml8«Ug.
Fol. *3 r., 1»« lig.
Fol. 66r., 10-ljg.
Fol. 30 r., h,* lig.
Fol. 99 r., %• lig.
Fol. 99 r., l'*li^.-FoL
C«lig.
ERE
%• 81 les deux notes réelles montenl et que la phquesoit descendanle, ou si la plique est ascendante tandis que les deux nolts réeHes descendent, l'Anliphonaire de Montpellier fournit alors ces deux règles :
Dans le premier cas, la petite note se réalise à une seconde au-dessous de la première noie réelle ; exemples :
BRE
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Dans le second cas, la petife note de la yiique se fait h une seconde supérieure de ià première note réelle ; exemples :
Les lecteurs me pardonneront cpsde^lïiîls, mais ils me semblent offrir un immense intérêt. C'est ppul-ôlre la i remière inh qu'on offre à lYrudilion musicale une llièse appuyée sur de pareils résultais archéologiques. ToulHfois,.je ne dois point dfssimuler que TAntiphonaire de Montf)ellier offre quelques excf*plions aux règles générales qu'il m'a fournies et que je viens de synthétiser; or, pour le dre en passant, c'est là une des preuves qui militent, selon moi, contre son origine grégorienne. Je désire être ici dans l'erreur.
Les ligaluraB offrent souvent des figures de pliques. Celles-ci ne sont pas alors fort difficiles à disiinguery comme TafTirme M. Félis dans le I" vol. de sa Biographie universelle des musiciens (p. clxxxviii).
D'abord, dan.s les ligatures, les pliques affectent toujours la dernière note : Et hoc a parts finis , dit Francon de Cologne. Quand une dernière note de lig.alure a une queue ascendante ou descendanle à droite, c est toujours une plique.
Perne a cru que la plique pouvait se trouver au commencement ou au milieu des ILgatures. C'est là une énorme méprise (83).
Or, comment distinguer la plique brève à la fin des ligatures?
Rien n'est plus simple. Toute dernière note obhqued une ligature, ayant une queue ascendante ou descendanle à sa droite, est brève pllquée. Exemples :
r^tMn-^'^
Le ms. 812 (Bibl. impériale, f. de S.-Victor) mentionne un autre cas où la note finale
(77) M', ^'e Monfppllîer, fol 60 r., ir« Ug.
(78) F',L Zi r., 12. Ig. - Î6 v., if lig.
(79) Fol. 109 r., 10« «Ig.
(80) Fo'. 32 r.. 5« lig. -58 v., 4- lig.
(81) Fol. 53 r., 5* I g.
(82) Fol. 18 v.,12.rig. -22v., 10- lîg.-lSI r. €• I g.
' (83) Tables de h notation des xi*, xn«, xiii» et xiv« siècles^ etc., par Perne, — ms. conservé à la bibiiotbéque de riostilut.
d une ligature peut être brève pliquée * cest celui où celte note, quoique de forme carrée, aurait une queue ascendante à sa gauche (84). Exem[>le:
/l)ans es ligatures sans pliques, les note* Drèves de la notation carrée noire se reconnaissent aux signes suivants:
!• La première note d'une ligalure était brève, quand elle avait une queue descendante à gauche, et que la seconde note descendait; ou quand elle n'avait pas de queue, et que la seconde note montait.
2* Toutes les notes placées entre la première et la dernière d'une ligalure étaient brèves. Il ny avait qu'une seule exception à cette règle : c'était lorsque la plemière noie de la lig-iture avait une queue ascendanfe à gauche : alors , leè deux premières notes étaient semi-brèves : lessuivanies, s'il y en avnif , étaient invariablement brèves, jusquà la* dernière exclusivement.
3» La dernière note d'une ligature sans
Ëlique était brève dans deux circonstances, abord, lorsqu'elle était carrée ei posée sur le côté droit supérieur de lavanl-dernière noie, de celte manière':
En second lieu, lorsque cette dernière note faisait parue d'une ligure oblique asceodamte ou descendante. Exemple ;
SÛ
C'est dans la première moilié Ju xv siècle que l'on fit usa^3^e de la notation cairée blanche, ainsi nommé parce que les sigies de la sémiolojjie musicale y étaient représentés par de simples contours :
Cj a 0, etc.
Les plus anciens auteurs connus qui nous donnent des détails pratiques sur cette espèce de notation, sont Gafori, Adam de Fulde et Tmctoris.
La doctrine qui réglait la valeur de la note brève (P), dans celte notation, était absolument seuiblable à celle des anciens : l?rcvis est nota, dit Tincloris, in tempore pcrfecto trium semibrevium ^ et in imperfecto duarum. Diciturque brevis^ eo quod respectu longœ brevis sit. Forma elenim ipsius qua~
(84) M. de G^ussemaker a mal c^pî^ cenp figiir#i de noie brève piiquÂe <lai*s nor Histoire de Vhartnoma au moyen âge, p. Ï80, n» 55, H il l'a mal ^x liquée, p. 1 94.
(85; Ces règl»'8 sont (\onnefs li' prés ^ ?>yft?èine de F anrou de Cologne.- A t'arii le Mode, j'exp'iqucrai les pinci es qui délrrininairni U \ale* r t ui|>>faire >e> notes dans les ligatures d'Apré*» les ouvrag '6 d'Arisiote et de Jean de Garlaode. M. de Gniiss^maker «*e8t complé eaieat irooipé dans I exposltoa de ces principes.
BHtE
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blvt
traia est nullam penitu» recipien$ caudam,
\Uhie:a (86). ,. ,
La frause de la brève n'a pas subi de mo- «fiiaion. . . ,,
n uV a plus de pliqaes, soU isolées, sou ligi Uiét'S. w .
DfliKs les li^atup «s^ In brève y est délerminée par les rè^^les suivanles :
Dîii.s loule lii^niuir t>ù la ilenilère noteesl
plus élevée (nie ravaiil-deniière, la première esl l>peve. bi elle est cairée et n*a pas de queue i87).
2- I>aii5 les ligatures où la dppiiière note osl plus élevée que ravanl-dernière, la preinii re esl hiève, si, ayant uuecpieue ascendante à gaucîie, elle l'ail partie d'une double ' Eioti^o|)|i,|iie (88).
9' Dans une ligature, dont la dernière noie est moins élevée que ravanl-d<'rnière, la première est brève; si, carrée ou oblique, cHe a une queuo descendante h fiauclK^ (89j.
i* Toutes le^ noies intermédiaires conservpiit, dans les ligaiures, la valeur qui leur esl al riliuéedans Tancien système. Il n'y a qu'une ex eplioîi, el c'est absolument celle qui a été indiquée da-;^s les lioalures de la notation carnée noire (90).
Celle exrei»lion |h*uI influer sur la valeur des îgatuiosquinonl qin* deux notes, el dont h |>reurière a u^e queue ascendante à gauche, coiUiue on Ta vu précédemuient.
Si la ligature binaire ne loml>o pas sous celle exception, ou si elle a plus de deux notes, ladernièieest toujours /t^V, lorsqu'elle esi plus élevéd que Vavant-dernière (91j*
Voici, maintenant, comment Anioine de Cousu lés :mail, dans la première moitié du xvii* siècle, la manière de reconnaître la biève dans les I galures.
« Toutt^ première Note, qui a la quelle en bas du coslé gauche, est Brefue, quand la Note suivante ilescj-nii j|9a). »
« Toute Note du milieu qui n'a point de queue, esl brefue, exiîepiée la Maxime, et l'a seconde Semibrelue (93). »
a ToutedtTniereNotequarrée qui n'a point de (pn ûe, et qui monte, esl Brefue (9^). »
Antoine de Co isu f.iit observer, dans le 20* (en réalitL^ le 30*) cha|)itre du i*' livre de son ouvrage, que la dernière note d'une iig.'iture est brève, si elle fait partie d'un corps oblique descendant.
il est lao.le de juger, par ces deux citations, de> progrès tpie l.i science musicale a réalisés quant ai phici*menl de la brève dans ies ligaiures, dej»uis Tiucloris (fin <lu xv* siècle) jusqu'à de (]ousu.
Aj.tUi de Fultie résume fort bien la docli-î ne des s« ribes de la notntioii carrée biaiieiiLe, en disant : Or/mis circulus perfeitain tcétipust et onini$ semicirculuê imptr-*
(86) Tractaïui de nolh ac pnmh. c p. 4 (m*.^ Ha la b<li' Il <<'*u e vH m «-iiK u iq.i«U«Pafi»,ii* 6145). (87 Ibi !.,<:. p. X. en. 2.
(8H I • I. ca.i. X. reg 3.
(H9) IhI., «»p X, rg. 7.
(90) ll>i ., (»p. \l
(91) LiiH.. c^p. Xn, b g. prima.
'9i) La Mv$ÎQve vniversellet p. 41.
fectum iempus deiignat (95). C'est-k-dire : « Quels que soient les signes que Ton f»ose après la clef, en tête d'un morceau, pour dé.signer la mesure du mode ou mœuf^ du (emps et de la prolation, la brève vaut toujours trois semibrèves, lorsqu'il y a un cercle, et deux semibrèves, lorsqu'il ny a qu'un demi- cercle. »
Qunntau point, désigné à l'orîgîne sons 10 nom de divition du mode ou signe de perfeeti >n, les auteurs, relativement modernes, le rtmplarèrent d'une manière assez peu uniforme.
D'abord, on admît six espèces de points : Punctum additionh, d/watonw, perfecitO" fïM, allerationis, imper fectioniu et transpo^ êitionts (96). Dans la seconde moitié du. XV* siècle, on se contenta d'en reconnaître tro's seu!emoni : celui de dm«ion, celui {{"addition où d' augmentation , et celui- de perfection {^1). I.a mêm« doctrine s« relnjuvo Ylans le Dodecachordon de Glaréan (Bâle, kifoL, 15W).Sébald Heydn, au chapitre 7 du I'' livre de son ouvrage : MusicŒf id est ar^ {is canendi libri duo , Norirabergœ , in4% édit. de 15Ô7, adm^^l aussi trois points musicaux : celui a'addition, celui d^altéraiion, et celui de distinction ou de division. Antoine de Cousu nconnnii quatre espèces de points: % te poinct de perfection, le poinct de diuision , le poinct d'altération , et le poinct d'augmentation. »
Celle diversité n'est qu^apparenle : au fond, il y a uniformité parfaite de doctrine.
Celle doctrine peut s'analyser de la manière suivante par rapport à la brève*:
!• Le point d'addition se pose au côté droit du cor[)S de la brève, el augmente celle-ci de la moitié de sa valeur :
: c'eftt'à-dire \
SS* T.e point de division se pose aussi h gauche du corps de la brève, mais un peu plus haut. Exemple :
gr^
C'est-à-dire :
irt tnp^urî» il A i.vups. 2«'- uKMire à iS iTmpsT
3* Le point d'altération s'écrit de la même manière que le précédent, et double de ta? leiM* la seconde brève qui suit. Exemple: c*e;>l-ài dire :
(93) IhM., P. 42.
hi) l>(1.. p. 43.
n)5) Mnsieœ 3» part., ap.C ►. 3 4. Oh OMvsg ik'i' i-
I. Gbrbcrti Script om, f . I!!, 1^. 3 «. 0\\ OMvsg a.!- t-rmii.éie5nuvuiibrti49e.
(96) ADAM DR FiLDB, ibid.
(97i lUi '. ;~1 iitCTORis. Suver punetis muiicnlibut, rop. 1 (ins. 6145 de la liibl. du Couservatuire de muûnae de Pdris, p. 47).
fSS
bicTfONNÂme
Sauf la diversité des noms, la chose est absolument la môme gue dans la doctrine de la notation carrée noire.
Enfin, dans le Traité de mvsiqve de LaVoye- Mignoty imprimé à Paris dans la première moitié du xvii* siècle, on ne trouve plus que des Jigatulres de deux notes. La brpve n*esl pour rien dans ces figatures, et Fauteur du en parlant du point : « 11 faut obseruer que le poiut qui est mis après la nolle , augmente toujours de la moytié la valeur de laditte nolte après laquelle il est posé : si bien qu'vne nolte de deux mesures suiuie d'vn point, comme D vaudra trois mesures » (i" partie, ch,
Dans le plain-chant, on fait usage d*une note carrée noire sans queue. C'est le point de la notation en neumes, lequel est toujours ainsi traduit, à moins qu^il ne fasse partie d une série de points neumatiques descendants; dans ce cas, on le traduit par une note en forme de losange. Exemple :.
(Th. NiSARD.)
BUFFET D'ORGUES. — C'est le grand corps de menuiserie qui paraît è l'extérieur et qui contieul toutes les machines et les tuyaux dont se compose l'instrument. (FacL d'orgues, Encycl. Roret, t. III,. p. 516.) — « Dans le courant du xvir siècle et au commencement duxviir, on se donna beaucoup de peine et l'on fit de grandes dépenses pour la décoration extérieure de l'orgue ; on garnit tout le buffet de statues, de vases ou de figure» d'animaux (98). Souvent on orna les tuyaux en monire de peintures et de dorures ; les bouches en furent converties en têtes de lions. On voit encore de ces tuyaux peints et dorés dans l'orgue de Gonesse, près de Paris. Dans celui oe Ja cathédrale de Tours, il s'en trouve qui sont à facettes triangu-* laires, et d'autres qui forment des colonnes torses. Mais on a été plus loin, on a converti en un véritable théâtre de marionnettes l'instrument destiné, par sa puissance et sa majesté, à contribuer aux solennités du culte divin. Dans ce ridicule specta-
cle, lesfigures d*anges jouaient ungrand rôle. On leur mettait à la main dos trompettes qu'elles se portaient à la bouche pour les faire sonner; d'autres frappaient sur d<'S tambours, des timbales et des carillons. Au milieu de ce chœur céleste s'élevait un grand an^e qui battait la mesure. Autour d'eux s'agitaient des I toiles argentées; la lune et le soleil brU* lant d'or, tournait^nt sur des axes qui mettaient en mouvement une multitude Je grelots et . de sonnettes pendant que des coucous, des rossignols et autres oiseaux mêlaient leurs chants à ces bruits confus, et qu'un aigle planait au-dessus.
ce Seidel rapporte que dans certains orgues on trouve un registre destiné à faire éjproiiv< r une petite mystification aux personnes qui, par désœuvrement, s'amusent à tirer les registres : quand elles touchent à un certain bouton dont l'étiquette peut exciter leur curiosité , une grande queue de renard leur saute à la figure!... A la tribune de l'orgjje de la cathédrale de Barcelone, on voit une tète de Maure suspendue par son turban. Lorsque les jeux les plus doux se font entendre, la figure frémit; mais si les sons augmentent de force, ses yeux roulent dans leurs orbites, ses dents s'entre-choquent, et toute sa face est en proie à d'horribles convulsions. Le mécanisme qui produisait ces effets a été supprimé.
« L'orgue de la cathédrale de Beauvais, qui dataitdu temps de François I", était surmonté dit-on, d'une figure colossale de saint Pierre, qui, leiourde la fête patronale, donnait au peuple la bénédiction en agitant la tête et en roulant lesyeux. On concevra cette fantasmagorie à une époque où l'on faisait tomber (je la voûte des cathédrales des étoiipes enflimmées pour figurer la descente du Saint-Esprit sur les apôtres le joui* de la Pentecôte; mais oh croira difficilement que do nos jours OH ait placé dans l'un des plus beaux instruments qui existent, et aux portes de la capitale, des cylindres de papier renifdis de pois secs pour imiter le bruit de la grêle l Hâtonsnous de dire que Thabile facteur h qui l'on doit cet orgue magnifique n'est iioint complice de ce larcin fait à l'Olympe (Je TOpéra.t {Manuel du fact. d'org.j Encyc. Roret, 1. 1*% Notice historique,]
C. — Cette lettre indique le troisième degré de l'échelle dans les notations Boétienne et Grégorienne. Dans celte dernière, le C majuscule signifiele^t grave, le c minuscule l'octave de ce premier <t, et le ce minuscule redoublé ou superposé, la double octave.
Lettre qui, dans ratphat»el que Romanus
(98) Dans le Pamaoe satyrique <tii sieur Tbécpliîle (Elzévîr. 4660, pet. iii-t^, p; 190), on trouve les ttinges (monmnSy en provençal mounina) du hiiffLl dV)rsues mentionné dans une épigranuie cunlre une vieille ftlîe :
a tracé pour marquer les ornements du chant, signifiait cito, celeriter.
Lettre qui désigne la fiuale des onzième et douîièine modes de TEglise, c'est-à-dire les troisième et quatrième transposés à unc^ quinte supérieure.
C se marquait sur la ligne jaune de la
Sa robe mal fhite et mal mise, I^e plus ne monis qu*une valise Sous la troupe d'un posiilioii, Luy fait ansiri mauvaise ukorgne Que ces monnins qui sont h Torgue Uui vont t)rHaus au carillon.
D£ PIAIN-CIIANT.
CAD
ISC
portée musicale de Guido d*A:ezzo pour indiquer Vut.
— C. Celle lettre élail, dans nos anciennes imosiques, le signe de la prolalion mineure 'irnparfaile, d'où la même lellre esl restée
parmi nous celui de la mesure à quatre letnps, laquelle renferme exactement les uiêmrs valeurs de notes, (J..-J. RoussEàu.)
— C, no5é au commencement de la ligne après la clef et lesaccidenls, signifie la mesure h quatre temps, et C barré (p, signifie la mesu e.à deux temps.
M. Casiil-Blaze a proposé d^indiquer la mesure à quaiie temps par le chitfre *, et la mesure h deux temps par le chiffre 3. Cette méthode est plus claire en effet, car il v a beaucoup de musiciens qui ne savent guère se cendre compte^ de la signification ou G ouvert et du C barré, et les conlonUent l'un avec Vautre : cela est d'ailleurs conforme à la manière de marquer les mesures à deux
quatre^ h six huitj à trois huU; j, ^, g, ce
qiH signifie que la première se compose de deux noires au lieu de quatre, la seconde de six croches au lieu de nuit, la troisième de trois croche$ au lieu de huit encore.
Mais cela a rinconvénient de faire perdre i'oiigine du C ouvert et du C barré. Dans le système ancien de perfecticm et d*imperfccïion, le cercle entier ou fermé 0 représentait la perfection^ c'est-à-dire la mesure ter^ naire, et le cercle ouvert C rei^résenlait Vimperfection ou la mesure binaire. Il en est résulté que fa mesure binaire, soit è 4 temps, soit à 9 temps, a retenu le C, ou demi-cercle, signe du binaire, ouvert dans le premier cas, fermé dans le second. Quelquefois, dans les canons fermés à deux parties, on trouve pn C ouvert et un C barré l'un au-dessus de l'autre. Ce signe indique qu'une des parties cnante la note telle qu'elle est marquée, et que l'autre double toutes les valeurs réelles ec de silence.
Knfin,si l'on trouve Cl, C2 placé au-dessous des lignes, cela signifie canio primo, canto secundo, et si le C est accompagné d'un R, il si'^nifie avec la basse, col hasso.
C, soi, fa, ul.— Résultat de la combinaison des cinq premiers licxacordes super- 1)Osés dans leur ordre et se rencontrant sur a corde du second C de l'échelle générale ûi}s so s. Dans la solmisation par les muan- <-cs, le C était nommé tantôt sol^ tantôt /a, tantôt ut, selon qu'il était solfié suivant la ))ropriété de bémol, suivant la propriété 4e
(99) Est etiam consideranfin dislîiictio in lonoriiiii inodulallonilMts quain Guido voluit intellîgî ; quanliim în quolibet cantu coutiiiuatini 'luoudi}8i|ue vox qiiieverit pronuiilianlur. ilaec en! m per neumaê sane declaraïur : neuma eniin est vocuni seii notularum unicn respiratione congrue proniiiitiandarum aggregaiio. Seuma gncce, latine nutus soiet inlerprèuiri. Describunt cnim notatores in anliphouis, et noctumis responsariis et gradualibus tpsam certa linea in niodum pansse cantilenas terni tnantis omni.i . linearuin iiit-.Tvalla compicciente, (fli\iJcnicm dislincn'ones ; qua quiJem innuuni vocis rsitts respiratiunem. (Fraxchinls, lib. i Mus. pia-
bécarre, ou suivant la propriété de nature. CACOPHONIE. — Union discordante de
Elusieurs sons mal choisis ou mal accordés, e mot vient de x«x6c, mauvais, et de fumâ» son, (J.-J. Rousseau.)
CADENCE. — Le mot cadence vieat de cadere, tomber, La cadence, soit rhythmique, soit harmonique, était toujours une véritable chute, dans le premier cas, du temps faible sur le temps fort; dans le second cas, de la dominante sur la tonique.
Cadence élaitencore lebattementde gosier ou de doigts aue l'on exécutait, soit avec la voix, soit sur les instruments, sur la pénul* tième note d'une phrase musicale : l'origine du mot cadence est encore ici la même.
Dans le plain-chant, on appelle cadenct l'inflexion qui se fait à laOnd'une période ou d'un membre de phrase ; (juand la cadence a lieu h la fin de la mélodie, elle s'appelle cadence finale, et elle fait sentir la lonique>da mode. Cette cadence est toute différente de celle de la musique moderne, qui est la ré solution d*une modulation par les accords de sous-dominante, de sixte et quarte, et de dominante.
La cadence est encore une certaine harmo« nie de rhythme, soit dans le chant, soit dans les mouvements.
Mais revenons au x cadences de plain-chant: — « Quelle est la fiature, le nombre et le lieu des cadences,
c I. Les cadences ne sont autre chose que certains sons ou noies qui sont propres à diviser chaque mode ou pièce de chant en divers membresjel à en faire (99) la distinction et le terme, à cause que la voix y tombe plus doucement et y repose plus naturellement qu'elle ne fait pas sur les au<très sons ou notes du mesme mode.
« 11. Le nombre des principales cadences de chaque mode est ordinairement de trois; dont la première et la plus considérée est appelée finale, parce que c'est celle qui l'achevé et le termine; la seconde est la dominante, que les autres notes par leurs fréquens retours vers elle reconnoisseat comme pour leur maislresse. La troisième est la médiane ou mediante, qui se rencon* tre au milieu de la quinte de chaque modd, et à la tierce au dessus Me la finale^ Outre ces trois principales cadences il y en a d'autres qui sont moindres, lesquelles l'on a aussi accoutumé d'employer, loi s que les pièces de chant sont un peu longues; sça* voir les i;oles qui «ont à la seconde dans les
elicœ, cap. 8.) — Qiieroadmodum in metriêsont Ht- U^r» et syllabae, partes et pedes, ac versus : iu et*ifl harmonia Hunl phlongi, id est scni, quorum duoYeittres aptantur in syliabas, ips^equè soluî,vel duplicatas neuinam, id est purteni constituunt cantileiix, et pars uiia, vol plures distinctionem focîuut, Id est congruum respiraiionis rocum, etc. (Gcido Àretincs, cap. 15 Micrologi.) — IlLud aulem quis non inteir Itgat, qiiod de voci bus quasi syliabse, et parles, et oistinciiones, vel versus iiunt, qu» ooinia kiter 8C mira stiavitate concordant, tanturo sa^ con* rorriiores quantum similiores. (CiVido iu prologo Amiphonarii, ç;ip. î) scu nllîmo.) ^
AM
Ions Itûpairis; el aux tons pairs les nales qui ëont è la quarle au dessous la finale : ou selon Franchin (100J toutes les notes par lesquel'es lo mode peut estre decemiuenl ot regulieri'ine it cnnMnencé...
« III. Les cadences du plain-chanl sont ordinaiienient niacées aux endroits ne tt* lelire où sont les points, les deux iwiinls, ou les vir^jules, c est à dire, ^ur les d' miepe» n«tes qui précèdent les points el les virgules; atin de mieux accorder ensond^ie les incisions, les mend>res, el les i eriodes du diant av»*cceux de la leitre, et la sij<ni fication de ocnx-là avec le sens de ceuv cy. Ce qui, l(»ulefois, n'empesche pas qu'il nft s'en rencontre assez souvent en dauires endroits de la lettre, lorsque ses articles ou ses nsembres sont un [»eu longs, et que les virgules ou les points sont Irop éliiignez les uns des autres.
« IV. Quant aux cadences des chants métriques, et aux cadences deshymne^î, et des proses qui sont en plain -chant, elles sont placées à la fin ou à la clôture de chaque vers, et h leurs resures» quand ils en ont, so t qu'il y ait du sens, soit qu'il n'y (n ait pas, soit que la césure se trouve à la lin de la ciiclion, so.l qu'elle se re'^contre au milieu...
K V. Les cadences pareillemenl des chants rythmiques dans la psalmodie, sont à la n)ediation ou césure, et à la tin ou terminaison do chacun d • ses versets. Celles desnvesmes chants dans les leçons, capitules, enis- Ires, évangiles ou autres choses semblables sont pareillement aux médiations, et aux terminaisons de leurs vrrsets, ou perioles; c'est à di e sur les derniers arcens et syllabes , qui précèdent immédiatement les points, ou les deux points.
) « VI. Et quoy que toutes ces sortes de cadencés puissent être facdement discernées par ceux qui sont un peu versoz dans ]a pratique du chant, neantmoins il ne sera pas inutile d y mettre des marques, soit au plain-chant, soit au chant métrique... atin que ceux qui n'o'»t pas le d scern«nnent si prompt ou qui Tignorenl, puissent d'abord et sans hésiter les rec nnoislr^ et y faire les •pauses ou silences convenables avecnne [dus grande unilormiié.n (Jlmilbac, La science et la prat, du pluin-chant^ pnrl. V, chap. I".)
CALTUDIA. — Sorte d'insirumont de musique en nsaj^e dans le moyen A,^e. Nous ue le meuii nnons ici que i arce «pie dans une frose de la Tra isfiguralion, ex cod. 92. S. Martial. Lenior. ann. ci r citer % 0, fol, 23i), on lit : Sempiterna virtute etiut cuncta Dofiùnus regens creatu^ cujus in caltudia resontmus orffanica, [Ap. Du Cange.)
C A. VI PANA. ^ Mol latin et provençal, qui signifiec/ofAe. i.e>chK;hesonletéaf)peiéesfli!Ksi de la |)rovince de Campanie. On lit d ns Honorius d'Aiilun (tib. i, cap. ïk*2) : Signa, qucB nunc pn campanas dantur , oHm ptr tubas dabantur. Uœc vasa primutn in. Nota Campaniœ sunt repcrfdy unde sunt dicîa. Ma-
(100) DeheiU Insuper disiiiicliones ips;e seciindiim Caidofieio fleri ei terininari, iihî 5urp * pt comlrcen-
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jora quxppt vero dkuntur campanffi a Campaniœ regione; minora note; acivitate Nola Campaniœ. Et dans Joha'>nes de Jai'Ua : Campana dicitnr a Campania protincii , quia ejus itsus primum ibi repertus etU (vd potius in eccleswnn introduclus). Inde campanula et campanella, ambo diminut, Inde etiam cnnpanarius, qui facit ctiinpanas, c.Mupaiiara ejas uxor , vel qnœ campanas facit^ et ftoc canipanile, turris in qua moranlur cam" panœ. (Àp^ Du Cange.)
CVNON. — Le canon est une comj^osilioa
aui repose sur une imitation rigoureuse de eux ou de plusieurs parties les unes à l'éo^ard dus autres, de telle sc«rtft que leca-
1)rice du composteur se trouve linnlé à l'odig/dion étroite de se soumettre aux règles de l'espèce. Ces règles sont :
!• luiitur exactement les intervalles, quelsqu'ils soient, dans la résolution du canon.
2" Donner aux parliesquirésolvenllecanoa les mêmes valeurs de notes, et la mc^me étendue dans le repos qu'à cetle qui k- prn|)Ose.
3" Ne faire de lepos à une voix qu'après Penirée de l'autie. iFoypx Fétis, Traité du contrepoint et de la fague.)
Autrefois, ainsi que le remarque Zarlino, on mettait à la tête des fugues perpétuelles (qui n'étaient que des imilat.ons canoniques, car la fugue tonale n'existe que dejmisla création de la dissonance naturelle), certMîisavertissements qui marquaient de queiid manière il fallait chanter ces sortes de fugués, et ces avertissements étant les r^gles de l'espèce (zavài» ç), s'api»elaient canoni Od canone en italien. De là est venu notre nom de canon, qui veut dire i%<^* dans lequel, comme nous l'avons dit, Tim lation est r goureuse, tandis qu'elle est périodique dans la lugiu' tonale. (V oy. Brossard. au mol Canom.)
« Le canon, selon M. Féiis, remonte à!a seconde moitié du xiv sièile. 11 consistait à répéter exactement, dans une partie, la rnéloiiie d'une autre voix, en conunencant l imitation un f)eu après l'entrée de la première partie, de manière à former une hannouie entre les deux voix; on trouve un exemiJe a^sez grossier de' cet artilice de Tart d'écrire dans l«^ Trai é anonyme de musique, daté do 1375, d.mt le manuscrit a a|)partenu à M. R<^ queiorl; mais le plus ancien essai rcgulier de cette nouvL»auté est dans \oBenedictusdQ la messe de D.if.iy, Ecce ancilla Momini^ publié par M. Kesowetler. Dans la suite, le can(m a pris une grande im oitance et les musiciens des xv* et xvi* s ècles en ont fait un«' des principales conditions de leurs ouvrages » [llésume philos, de lllist. de la mu* siqae^ par M. Fêtis, pp. ce el cci.)
Soi va >l M. Th. NiNa.d, I.Man<in remonte à une éj'oqtje beaucoup plus n culée. Dans son Examen critique des chants de la Sninle-Chapc//r, publié par lerorrc«/)Of?r/r/n/(n'dui5 août 1850), cet écrivain avait fait aJusion à un exeuii le d'im.tatirm canoni jue d<»nné par Jea 1 de Garlaude (Ms. deJéiôme deJUoravii}*
tius lonus ille, in quo fuerint, poierii régula ri 1er sot If ri primordia. (Franchinus, lib. i iru«ifœpracl.,cap 81
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CAN
H.deCotissecMkeren a \mb\ié\i^fàc^miteavec une traduction danis son Hist oire de rharmonie aumoyen âge (Paris,in4%1852, page 53 [101]). ■ Ce fragmeut n*est pas le seul que les nioiiu^ inent.<$ nous nient consfTvé. Ln ms.H. 196 rie la bibliothècjue delà Faculté de inédocine de Montpellier, que M. Nisard asi^nalé !e preaiierà rattonlion des savants, conlîent environ tâ-ois cents motets-chansons des xiMm* et XIV* siècles, h deux, trois et quatre voix. Parmi ces compositions qui, toutes, sont du plus haut intérêt, et comblent une lacune de plusieurs siècles dans l'histoire de l'art, il v en a beaucoup où lai tifice du canon musical, appolé repetilio diversœ vocis par Jean de Garlande, est rais en œuvre avec une véritable iléijance. Voici un curieux spécimen ■de ce genre, que M. Wif^ard a bien voula traduire pour ce Dictionnaire ^ et qui se trouve au' loi. 392 recto du ms. 196; nous regrettons que la gravure n'ait pas respecié !e liavail du tiaducleur, et quelle ait défiguré toutes tes longues en les représentant avec un trait descendant à guur.lie,aa lieu de la mettre toujours à uroile {^ ) on même qu'elle ail mis quelquefois ce trait à droite, mais ascendant : ce qui (st contra toutes les règles en usage avant le xv' siècle.
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(101) Voie la rraduchon de M. de Cousscmaker : M. Th..Msard| pense qu'il faut traduire ainsi :
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- « Comme rimilation, dont îl n'est qu'ure espèce, le canon, dit M. Félis, peut avoir sa résolution à i'unisson. à la seconde, à la tierce, à la quarte, h la quinte, è la sixto„ à la septième et à Toctave, soit inférieures» suit supérieures.
« Le style ancien et s 'vère n'admet quo les canons h la quarie, à la quinte et h l'octave. Les canons à l'unisson et h Poclave sont Ips plus en usage dans le style moderne, qui n'admet ceux ï\ la quart« et ^ la quinte qu'avec une certaine restriction dont voici les motifs :
« La tonalité du plain-chant, dans laquelle 0!it écrit tous les com* osileurs des xv* el XVI* siècles, r/ayant pas de note sensiblo réelle, ne donne point lieu à la modulation proprement dite : la forme des chants détermine seule le ton. Il suit de là qu'il importe peu que l'imitation canonique soit à la quarte, >i la quinte ou è l'octave, car il na peut en résulter qu'une voix module dans un ton. pendant que l'autre modulerait don3 un ton différent...
« Dans la tonalité mQderne, la note sensible el le quatrième degré ne* laissant nucun doute sur le ton, il est évident que si l'on fait un canon exacte la quinte, deux Ions différents se prononceront a la fois, cnr la partie qui résoudra le canon aura ausfci sa note sf^nsible et son quatrième degré; or, ce combat continuel de deux tons différents, serait fatigant pour Tauditeur. On évite ce défut en faisant une altération d'un demi-ton dans la résolulion du canon, toutes les fois que cela est nécessaire, pour ne pas sortir de la modulation principale. Cette altération se fait en ajoutant un diàse ou en supprimant un bémol, lorsque le canon est à la^^quarte supérieure ou à la quinte inférieure, et en supprimant un drè9#
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ou eo ajoutant an bémot» lorsqu*!! est à la quinte supérieure ou à la quarte inf ^ri Mire. » ^Téns» Traité du contrepoint et de la fugue.)
Après ces règles générales du c^non, nous en mentionnerons quclipies espèces : « La ctmon ctrcu/atre, qui, après avoir parcouru les douze tons m ijeurs ou mineurs ' du système, se trouve au point où il a commencé, et semble ainsi décrire un cercle parfait ;
Le canon perpétuel, qui ne diffère du canon ordinaire que par les dernières mesures» disposées de manière que le canon recommence par une voix, pt^ndant que l'autre achève sa résolution. Le canon circulaire est nécessairement perpétuel;
Le canon par augmentation ou par diminution dans la valeur des noies, qui se fait par des tâtonnements et des modifications de mesure en mesure ;
Le canon appelé polymorphos, ce qui signiGe beaucoup de formes; c est celui dont le sujet est susceptible de plusieurs résolutions, soit à des intervalles différents, soit à . des distances diverses, soit à volonté par un mouvement direct et' contraire, soit enGn par augmentation ou par diininution;
Le canon employé comme accompagne- ' ment du plain-chant. Mais ce genre rentre dans les règles du contrepoint QHuri à Tégar J du plain-chant. Il faut mentionner encore les canons formés d*un très-grand nombre de voix et qui ne sont guère que des objets de curiosité, car ils sont dépourvus de chant, et ne roulent que sur un accord parfait. On cite deux canons de Valentini, le premier à trente-six voix, distribuées en neuf chœurs, et le second à quatre-vingt-seize parties en vingt quatre chœurs. Dans ces canons, deux voix entrent toujours ensemble, par un mouvement contraire, à la quinte et à Toctave supérieure. Il faut ajouter que Valenlini a écrit deux gros volumes in-folio sur ces puérilités^ sous le titre de Canoni nodo ai Salomone a 96 roct, Rome, 1631, in-fol.« et do Canoni musicali, Rome 1855, in-fol. (Fétis, ibid.f passim.) Il ne faut pas confondre avec ces subtilités les canons de Vallerano rPaulo Augustini ), de Nanini, de Porta, de Palestri na, qui sont donnés en exemple dans le Traité de M. Fétis.
Pour répondre à la curiosité des lecteurs, nous raenlionnerons ici le ge*nre do canon appelé énigmatique : « C'est un canon dont on n'écrit souvcsnt que le sujet ou antécédent, en indiquant par quelq*ie signe ou devise, le nombre de voix dont le canon se compose, et la manière de le résoudre. Un canon écrit ainsi s'afipelie canon fermé ou énigmatique. Lorsqu'il est résolu et mis en partition, on lui donne le nom de canon ouvert. Ces sortes d'énigmes furent en vogue }>endant presque toute la durée des xvr i.t XVII* s.ècles; «'étaient dos esi.)èces de détis que les compositeurs faisaient anx musiciens les plus habiles, et chacun les enveloppait d'autant d'obscurité qu'il pouvait ; l'an taisait consister son mérite à cacher le sens de
.^on énigme, et Tautre attachait sa gloire à la deviner. » (Fétis, ibid.)
Voici quflquos-unes de ces énigmes 2 Clama ne cesses, — Otia dant vitia. L*une et l'autre faisait connaître que le conséquent réj»ond h toutes \vs notes de Tantécédent, ea su!)()rimant les silences.
En voici trois qui sont significatives en co que 1rs lettres forment les mêmes mots, soit qu'on lise de gauche à droite, ou de droite à gauche. C'est le canon rétrograde qu'oo exécutait à rebours en retournant le livre :
(Signa te signa temere me tangis ei angîs. 'siiiiit* 19 si^liitti 9U1 dJdiiioi Btnlis 9| euBig f'Rotna tibi subilo nioilbus ibii .imor. 'jo lie iiqi snqiioui oifqns iqii imiio>] fin giriiin imus iiociii ec4*e l'u cotisiimîiniir igni. luii Jiituiidiisuud m aaaa iii^uu snuii luiui)! ii|
Crescit eundo. —Ascendo ad patrem meum.
— Ces deux devises signiQent que chaijue fois que le canon recouimOâice^ il hausse d'un ton.
Decrescit eundo. — Sed post vesperas decUnat. — A chaque reprise, le canon baisse d'un ton.
Nigra sum, sed formosa. — Cœcus non judicat de colore. — Le conséquent doit convertir en blanches les notes noires de l'antécédent.
De minimis non curât prœtor. -«- Le conséquent ne doit chanter ni Tes blanches ni les noires de l'antécédent, mais seulement les rondes et les notes d'une grande valeur. >r
Qui se exaltât humiliabitur ; — Qui se humiliât exaltabitur; — Contraria contrariis curantur; — Qui non est mecum contra me est. — La réponse doit être l'Ojiposé de Tan-, técédent, c'e^l-h-dire que si celui-ci monte,, le conséqueni doit descendre, et vice versa.
Respice in me; ostende mihi faciem tuam.
— Le conséquent exécute les notes de l'antécédent dans le sens inverse, comme si run et l'autre se regardaient.
Vous jeûnerez le Quatre - Temps. — Le conséquent répond après la valeur Je quatre temps, c*est-à-dire de quatre mesures 3 ou G, etc., etc.
Cherubini s'était amusé h résoudre tous les canons qui servent de vignettes à VHistaire de la musique du P. Martini. On en trouve do fort curieux à la Hn du Traité do M. Fétis, dont nous avons extrait tous ces détails. Ou en trouve également beaucoup dans le Dictionnaire de muîique de ÏEncyclopédie méthodique.
Mais tout cela n*est pas de l'art. Ce so.it des exercices miles sans doute, puisqu'ils servent à familiariser les élèves avec les combinaisons de la science; ioaalheureusement on leur persuade trop, et. ils sont trop enclins à se persuader eux-mêmes que c'est là le vrai but de leurs études, et qtrils sont de. grands génies parce qu'ils ont appris à retourner un sujet de cent manières, tandis que toutes ces choses ne devraient être re^ gardées, comme dit M. Fétis, que comme ces semelles do plomb que les anciens atta-^
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messe Gaudeamus^ qui, suivant lui, altestaient la supi^riorité de ce maîlre sûr son prédécesseur Dufay.
CANTABlLE. — «AHjVtif italien, qui sigoitie charitable, commode à chanter. Il se dit de lous les clia>ls donl, en quoique mesure que ce soit, les intervalles ne so >t pas trop grands, li les noies irop précipitées, de sorte qu*on peut les chanter aisément sans forcer ni gôner la voix.» (J.-J. Rousseau.)
CANTAR, CANTA, GANTAT. — Mol provençal qui signifie chantrerie ou anniversaire pour les morts. De là le mol Inlin cantare^ sutsla-ilif ; car il nV^t employé que dans les archives du midi, d*Aix, de Marseille, de Di)?ne, etc. (Voy. le Dictionnaire provençal d^Honnorat, et Du Gange.)
GANTARICM. — G'est ce" que les historiens apnellenl theca^ uno surie de cassette où Ton déposait TAntiphonaire authentique, pour qu'il fût à portée d'être consulté. Eckeardus le Jeune dit, dans la vie de Notqu'on a |jius pane u un nomme a cause ker Balbulus : « Ërat Romœ ministerium ne ses énigmes el de ses logogriphes qu'à quoddam et Iheca ad Anliphonarii authen*
lici publicam omnibus auventantibus inspectionem reposilorii, qu'od a cantu nommabant cantarium. Taie quidem ipse apud nos, ad instar illius circa aram Apostolorum, cum authenlico locari fecit, quem ipse attulit, exemplato Anliphoiiario, in quo usque hodie,siquiddissenlilur, quasi in specuioenor ejiismodi universus corrigilur. » {[Mkkbardi jt'N., lib. De Cas., monast. S. àalti, apnd Melch. Goldast , Rerum alamannicarum scriptores; Francf., in-foi.. 1606, t. 1, p. 60.)
— «Recolo me legisse in coramenlariis rerum Moscovilarum non aiidere Moscovitas Ev«ngelium tangere, nisi [>rius laverinl maniis, seque signo crucis munierint, et inclinalo capile honorem ei exhibuerint; rpiorum tamL'lsi schisinaticoruui reverentiam par cssel omnes orthodoxos imitari, Moiem, qui nunc viget col!ocandi super pulvinar hbrum Missalem, anliquum esse colligo ex online R- mano, in quo slaluilur ut perlecto Evangelio accipial subdiaconus pulvinar et Evnngelium a diacono, cumque prœcedat. In codera libro inter ea quae portantur anle pontificem eunleni ad siationem, nominatur cantatorium^ quod nihil aiiud esse conjicio quam librura seu potius labulam , in qua scripliim crat responsorium canendum post epistolam ; nam intVa ait : Postqnam legerit subdiaconus epistolam^ as-* eendtt cantor cwn caniario et aicii respon-sorium. » (Rerum Liturgicarum libri duo auctdre Joaxne Rona; Parisiis, ii.dg.lxxii, I. I, c. 25, p. 275.)
Incipit liber quod cantatorium dicitur^ lil-on dans un manu^^crii do l'abbaye de Sjint-Gall. [Ap, Du Cangl.)
On lit dans rOrJinaire romain : Posttfuam legerit, cantor cum canlatorio ascendit ( iu auiixnieni) et dicit responsorium gradualein* (Ibid,)
(loi) « Pet rucci n*a imprimé que fort peu de choses d'Ockcnlieiin^ > (HUi. de la musique occidentale^ (tpiqa€ Ockenlieim).
chaienl aux pieds des coureurs pour le^ rendre plus agiles, lorsqu'ils se trouvaient tout à coup débarrassés de ce poids incommode. Ce n'est pas qne tontes ces formes ne soient belles lorstju cm sait les faite servir d'encadiemei.t à une belle idée. On sait le parti
Sue Rossini a tiré du canon dans plusieurs \» ses ouvrages, nommément dans Moïse.
11 est vrai qne Rossini a usé d'une gr.nde liberté de style, qu'il s'est contenté de poser une phrase principale qui s'entrelace dans toutes les parties chantantes, tandis q^e le P. Miilini, Cherubini et auires, ont su faire autant de phrases (|U*il y a de parties, et qui sont autant d'accomp;ignements les unes à l'égard des autres. Reste à savoir si ces tours de force valent une belle idée mélodique traitée avec plus de négligence et de laisser-aller.
Tous les grands compositeurs anciens ont fait des canons, des énigmes, comme les grands noëtes ont pu faire des jeux de mots et des logogriphes. Et il est arrivé souvent
iu'on a plus parlé d'un homme à cause e ses énigmes et de ses logogriphes qu'à cause de ses belles œuvres. Kiesewetler fait à ce sujet les réflexions suivantes : « Je crois devoir pourtant justifier ces grands maîtres (Ockenneim entre autres) d'un mérite si réel, du reproche qu'on leur adresse de n'avoir pioduit que des canons eldes énigmes. Celle inculpation, qui semble d'abord assez fondée, vient de ce qu'on les juge uniquement d'après les livres élémentaires, les compilations, et même d'après les grands et savants Irailés des théorididacliciens qui les ont suivis, ceux r<es Allemands surtout, qui n'ont cherché à recueillir, dans les œuvn.s de ces maîtres, que des nmphi(;ouris iiai^ moniques, si bien qu'on a tini par s'imaginer à tort qu'ils n'avaient jamais f-it aulre chose. En effet, on n'a connu rinimitable Ockeniieim, c'est ainsi que 1 apiielie Baiiiy qu<^ par un canon d'une exécution impossible, portant le litre de Fuga trium vocum in EpidifUessai-um, ou par la messe Ad o/nnem tuum^ du reste fort ridicule, et dans la notation de laqueHe il n'y a pas de clef. Ce sont Ih les seuls échantillons que Glaréan nous donne de ce maître, datis son Dode* eachordon. Le môme Glaréan ne nous allègue aulre chose en faveur du génie d'Ockenheim, si ce n'est qu'il a pris plaisir à faire diHv r plusieurs parties aune seule; il cite même à sa louange un Garritum quemdam iriginta sex rocuin qu'il déclare ne pas avoir vu. Par (Cite dénomination, il ne faut pas se rei)ré5enter un motet à trenle-six voix eiïectives, mais bien un canon circulaire comme ceux qui ont été délerr s depuis par les amateurs de ces snrles de compositio ts. On n'a, il est vrai, conservé de ce* maître qu'un petit nombre de productions, et trèspeu de bibliothèques peuveni se vanter d'en posséder {102 ». M. Kiesewetler renvoie ici à des fragments d'Ockeidjeim , qu'il donne dans ses planches, et à des morceaux de la
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Wn^K on appelait cantatortum le livre orniueJ. pnrop q^e ce livre conlie-^l les ver- S'^t*? on'on rhnnlail sur les «I'Kp^s, sur le lien <51nv^ nommé i»nssi rntftntorium,
CANTATX. — Mot Irtin qiii sUnifiait mrnjtp r^f^ntéi* H'i-^s rerl'ins nnvs.
.4r)»ir/ Hï^ fAi'^E : C'artn Swenr«, «nn. IVtï. a-Mi 1 *^ hefî rnm ad chroniron. Arrhî ^nispon. r salii^ps'nm, p. 252 : Ul rtVa-
rvs rf ffiinlHor pn^TuHs rhomh'him , nnvin sivnuh'x rnDfat?^'^ âlc^re tenentnr . viffrh'rf^t prîmnm de B, Virm'nf' in rrnf,ifno N'^t'vlt'tis ejiift'^e^yt fpmn(fH*n dp omnihun s'^nrth, pfr.
CANTATF. — Sorle do petit drame h voix spii^pc. ''ni, h Pori H'^p, eomnorlaît un ;^rcomp'^srnement de plavppîn. La mvintp ;ivnîi snf;c<*'l'^, «n xvr si^u'le. ^ de pelifps pièrps dp ch.int h conf»|pts, nonr voix seule*, avec ac^ompapcnement de rlavprin. de lulM ou de Jhf^orhe, qui avaipnt remnlacé les madrigaux h onagre ou oinq voix, et d**s pièr'S ins'rume'.^f'^Ies appplc^es ricerrari qui. comme les Tnadricînnx, se distingunîenl par dp« combinaisons '"miînl'vos pl cannniqn<^«. Tl v avnit d s ï»a*^talps sa^rf^p*?, fiont îe su?»! ét»i! les louantes de qiriqne saint. Elles ^^taie^^t
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recueils qui sont comme ce qu'il y a de plus cla sique en re genve.
a No «s a»ons niailieureu^eme'^tîï faîrpsnr la ran'ale la hk^iup rpfloxio:i tpif» sur les fi atlri.j;.» IX : c'esl e u'orr mr esîi^M^p de coiupo>ilio^ rihnndfr^née cl ii«^^li,;ée t.'epu s p.'^s dp dpux ^(^n râlions, au poiitl qup-lrs aui tpurs iiislnitls s ni les seuls (}ui dai-- K» eut <?lii jcr li'S clipf^MruMivre que lums ont la]S-(^s Ip.s ^(^npra;i»)*^s précédentes. » (Souiinain* de VHist. de ta Miisique, plaréo e^ tft*»^ du Dictionnaire des musiciens^ par Cboro>\)
CANTATRICE. — On appelait du nom d^ caninirires d« s feiumes dont la profi»ssion élaii île ch.in*»*r d s laineuiahons aux cérémonies des- oiï'îè pn*s. Suiut Chrysostome et saint J;^rôme f»arlenl di? ceiu ajje comme éla t pratiqué dnns la Judée : Hic moi, dit ce dernier (in cap i\ Jerem,) usque hodie permanet in Judœa, ut muiieres^ spnrsis crinibus, nudatist/ue pectorihm, voce modulntn omnes ad fletuin conritent. Ces femmes élaie >t nommées tubidnes ou tibicinen, pan-e que leurs l'onclious les hs-innl ienl eux aneie^'nes pleureuses qui mêlaient leurs cris au son des trompettes
chantées dans les éçlsps, et avaient quelque dans les funé ailles; plus tard, des comp-
rpssembla'^re avpc Ips oratorios.
(!»rissimi est le premier compositeur qui ait écrit des rnvtnte»,
« !,a can'ate est un pe'ît poëme qui, \i le considérer sous îe rapport litt'^raire, »^'a poi'^t ^'e carantére bien dé^'^rminé : néanmoins p'pst Ip «^Ins souvpnt 1p récit d'un fa't sîmi»le Pt intéressant, e'^tremél'^ de réflexio'^s onde l'expression de quelques sentiments. Du reste, pile pput être de tous l^s genrps Pt de tous les caractères, sacré, profane, héroïque, '•omique, et môme bonlTon; admettre un seul on plusieurs pnrso'^naj2;es; et Ton conçoit qu'il est des cas oii elle rpntro dans le ge-^re de Toralorio : telles sont la Pamon de Ramier, la Création d'Haydn, et antres.
« La cantate tire son origine du drame lyrique. On fait remonter Técoque de son invention au commencement du xvii* siècle (vers 1620). Poliaschi, de Rome, Loreli Viiiorii, de Spolète, et R. Ferrari, de Rc^gio, appelé Ferrari du Théorbe, h cause do son habileté sur cet instrument , sont les premiers auteurs que Ton cite comme avant acquis quelque réputation en ce ffenre. On Bomme, après eux, T. Merula. Graziani, Bassani, et surtout Carissimi. Vers le mi« l'eu de ce U'Ame siècle, M. -A. C*»sIî, son élève, qui perfpitîonna Ip récilalif, T,. Rossî, Leçrpnzi, pl pnfin, Ip cé'èbre A. Scarl«ltî, qui surpassa tous ses prédécpsspurs. autant par la fécondité qire par Téclnt de son pçénio. Au comme^cempnl du xviir, on remarque Fr. fiaspnrni, C'ov. et Ant. Bononcini; le cé'èbre B. Marcrilo, qui a comrmsé plusieurs cantates très-estimé s; Pcgolèse, dont VOrphée est cité comme un chef-d'œuvre; Vivaldi, coimu par ses œuvres dp violon; enfin, le baron d'Aslorga et le. célèbre N. Porppra. qui ont laissé Tun et l'autre des
teu$en^ computatrices ^ parce qu'elles faisaient l'énuméralion des vei his^ des dignités, dns riiîh» fsses , etc., du dé.unt. I-es tf'xtes suivants que nous empru tons h Da Ca-^ge [trouvent qu'elles ont été Tobje de tluseurs excommunications: « Synodicon Nicotiense, cap. 20 : Quia nwrbus quidam pestifer et infidefititi virinus valait in hi$ partibus^ ul videlicet in exsrqwis mortuorum^ in domibus^ecclesiis, et cœmeteriis, tubieines^ quœ lugubre canunt, quas cantatrices vocant^ advocentur, quœ non solum turbant divina^ rerum etiam provocant seu excitant alios ver'» bis vnnis ac cantihus et paganorum^ ac Judœo-» rum ritui consonis, ad plorandum^ verberandam, et facernndum seipsas : hoc ne fi t de cœtero^ district issime et sub excommunication nis vinculo prohibemusy etc. — Excommunicantur eœ in concilio Nemosiensî, ann. 12D8, cap. k : Et cantatrices m funeribus dcfunctorum sive in ecclesia^ sive îh cœmeteriis, seu alibi. — Lamentatrices appellantur in concilio Marciacensi, aiin. 1326. cap, 23» [ubi et interdicuntur. »
On lit dans Boncom.pagnus, de Bologne, qui vécut en 1213 , dans" \'Ârs dictaminis^ lib. I (^ub fine) : Ducuntur Romœ quœdam femiriœ pretio nummario ad planqendum su* per corpora drfunctorwn^ f'iof corn 'utatrices roravtur, ex eo quod sub yperie rhffthmica no''ilit'ftes^ dtvilia.^, formas, fortunns et om»:e$ laudMles mortun'wn nclus conputont sériadm, Sfdrt namnuf Compntntrix aut interdum recta, tel intrraum procHris, stnt super genua^ crinibus dissolnlis, et incipit prœrona lau^ du*n voce variibili juxta corpus defunrti nnrrare, et semper in fine claumlœ, Hoî ve.t ffi ! promit voce pfangenti. Et tune omnes astnntes cum ipsa flebiles voces emittuni, Sed computatrix producit lacrymas pretii^ non doloris. Celte prolVssion est prohibée dans
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les Statuts de Mllnn, i" part., cap. WO.
On trouve des pointures de cantatrices et de compteuses sur certains tombeaux, notamment sur le mausolée d*Anne de Bourgogne, morte en 1232, duchesse de Bedfort, aans Téglise des Célestins de Paris.
Un au Ire article de Du Cange nous apprend quel'ondonnaitlenomderepu/an'oà la lamentation plus ou moins harmonieuse de ces femines,etqu'ellfisétaientnomméesaussirepu^atrices e\reputante8^ aquoddefunclorumgesta repularent seunarrarent.» IlcilelesconsiitutionsdeFrédéric, roide Sicile :Oaomam^a/?utationes (Repu tationes) cantus et soni, qui propter defunctos celebrantur^ animas astantiutn convertunt in luctum,et moventeos quodam^ modo ad injuriam CreatoriSy prohibemus Repu-i tantes funeribus adesse^ rel aliœ mulieres quœ eariimutunturministerio^ nec in domibus seu ecctesiis^ vel sepuUuriSt vel alio quocunque loco^ nec pulsentur circa funebria guidernœ vel guitenœ, vel lympana^ vel alia solita instru^ menta, quœ ars magis ad gauditim quam ad tristiliam adinvenit , pœna unciarum auri quatuor mulctandis ils qui eas admiserint circa hoc^ et ipsis Repulatricil)us simiCiter : ^iiflp Repulatrices, W pœnam solvere propter' paupertatemnonpossinty ne panalis prohibitiœ eludatur^fuslibus cœdantur per civitalem et terram ubi prohibilatentaverunl.
CANTILENA (Cantilène). — Mot employé, pendant le moyen Age, pour désigner tout morceau de musique religieuse, comme on peut le voir dans la lettre que le Pape Paul 1" écrivit à saint Rémi, évoque de Rouen et frère du roi Pépin le Bret {Vita S, Remig.^ episcop. Rotomag, apud Bolland^ xix jan,)* On donnait aussi è ce mot une extension plus générale, en l'appliquant à toute espècQ de musique; c'est ainsi que les artistes du moyen âge disaient: Ter terni sunt modi (inlervalla scilicet) quibus omnis cantilena cùntexiiur. (Gerberti, Script.^ tom. H, p. 150.) (Th. NiSARD.)
CANTIQUE. — «Les Patriarches, et les autres pfsrsonnes éminentes en dignité, en Tertu et en'piété,à leur imitation, oui pareillement honoré Dieu, et luy ont consacré leur langue par des Cantiques spirituels. Et il rsl remarquable que, dans TEcriture (103), Jeiir application à Tart de chanter fait partie de leurs louanges. La sage et généreuse Pebboia, après la défaite des Chananéens, lit éclater sa reconnoissance envers Dieu par un (104) Cantique plein d'ardeur et de piété. La naissance de Samuel en Gt chanter
(103) In i>eriiia sua requireotes modes musicos. {Eeeiu XLiv, 5.)
(104) Gecin<runtqQe D b ra et Barac GUus Abi- Doem in illo de dictule». (Jur/fc, v, 1.)
(ÏO^) liUg., u.i.
(106) Reg. et // Paralipom,
(107) Gonstilnît quoqtie Ez^clnas Leviias in domo Domtiii cuni cymbatis, K p>al»»»riï8, fl <y liaiis ^e* cunitnm disposiiion^ai David Régis el Ga<< Yitrniii et Naihan propheiae : tiiqiiidt m Domini prxceptum riiiT per maiiiiiii propbeiaruin ejns. H! Paratipom., Xvix, 25.)
un autre à (105) Anne, sa mère, pour rendre grâces ù C'Iuy qui donne aui femmes sté* riles la joye d une heureuse fécondité. 11 n'y a rien de plus connu dans l'Eglise que les Pseauraos de David; ils sont une preuve de son zèle à employer sa voix aux louanges divines, et un modelle aussi bien qu'un motif pour Pimiler dans ce saint exercice. Les Docteurs et les Pères de l'Eglise employent a»ii Préfaces de leurs commentaires sur ces Pseaumes et eu d'autres endroits toute leur éloquence pour nous en déclarer l'excellence, et les grands avantages que les âmes (idelles en reçoivent. Le bel ordre qui s'observoit dans leur chant, et la multitude des chantres, et des instruments qui y estoient destinez (106) par le mesme Roy, et par le sage Saloraon, son fils et son successeur, font voir l'estime qu'ils faisoieot de cet art, et la grande habitude que leurs pcupb^s avoient dans sa pratique. Mais le commandement exprès qui en avoit esté fait à ces Roys de la part de Dieu fl07) est un évident témoignage de Testât qu il en fait luy mesme, combien il agrée ce saint exercice, et la vénération que nous devons avoir pour cette institution divine. Il seroil trop long de faire icy mention des (108j Canliqucs d'isaye, fi'Ezéchias, et des autres justes de rancieniie loy, ce qui en a esté dit peut suffire.
« Il reste seulement à voir ce qui s'est pratiqué dans le christianisme h l'égard du présent sujeL Il a esté cy dessus parlé de Marie, sœur de Moyse, qui célébra le premier Cantique qui se lise dans l'Ancien Tesiament^ \picf une Marie beaucoup pliis relevée en dignité et en grâce, qui, ayant conçeu dans son chaste sein le S»iuveur du monde, en glorifia Dieu par le premier Cantique (109) que nous lisions dtns le nouveau, qui est si merveilleux que TEglise nous le fait chanter tous les jours, afin que, répétant les paroles de cette incumparable Vierge, nous participions aussi à sa dévotion et à son (110) esprit. Saint Zacharie, h son imitation, en chanta (111) un autre à la naissance du Précurseur du mesme Sauveur, et les saints an-. Ses imitèrent pareillement celle qui estoit evenue leur Ueyne par le mystère de I'Idcarnation, en ho lorant par un Hymne \a naissance (112) que le Sauveur prit de celte Iniîomparabie V'ierge. Le saint vieillard Siraéon chanta seinblabîement son Cantique (113), lorsqu'elle le luy présenta au temf^le, et le Sauveur mesme daigna authoriser 'exercice du chant, lorsqu'avec les Apostre»
Dixilqne angélus eis : Pjx vobis, noUie timere : eteniiH coni essi^m vibiscum, per voiui.i ie<n Dei erani : ipsuni benediciie, ei cantaie illi, {TMm XH, 18.)
(108) Jsaiœ v et xxvi, el xxxviii, 10.
Tuiic ca iUvii caniiciMn hoc Domioo Judi(fa, dU teas. iJudiih x\i, 1, eic.)
(1( 9) iMcœ h 46.
(ilO)|Siiiii sifguli^ spirit^ s Mirîac, ut exsahttut ia De<>. (ÂMBRosius in Lucam.)
(111) Luc. 1,08.
{i\'i)Ltte. n, U.
(113) Luc. n,J».
toi
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il dit un Hymne (ll4) après Tinstitution du très-saint âacreme'^t, immédiatement avant que- d'entrer dans le cours de sa sainte Pas* sion. Car cet Hymne ne consistoit pas dans une seule prière, niais dans une prière récitée avec chanl et dans un Cantique d'action de grÂces (115). 11 ne se contenta pas mesme de nous en avoir donné Texemple, il voulut encore en instruire les Aposlres, leur en ordonner la pratique (116)» et en faire le commandement à toute FEglise en leur personne; d*où vient que saint Paul recom-* mande si fort aux Chresliens de s'entretenir dans la ferveur par des Pseaumes et des Cantiques spirituels; (117) et que I^Egtise observe cette sainte discipline dès sa naissance, ainsi que Philon mesme et Pline le neveu l'ont écrit (118), desguels le témoignage ne
f^eut estre suspect, aautant que 1 un estoit ùif, ràutre payen, et tous deut ennemis du liom chrestien. Depuis 9 TËglise a (oujours continué de pratiquer ce moyen d'honorer Dieu, sans qu'aucune chose ait pu interrom-
fire le cours de ce saint exercice (119), qui uy est un prélude, et un essay de ce qu'elle doit faire un jour dans le ciel avec les aiiges
(114) Et hymne dicio exierant ia montem OUvarum. (Jlal/A. XXVI, 30.)
(115) HycDiii canins sunt conliDenles laudes Dei : si sii laus, et non sit l>ei> non eslhymnus : et si sk Uns, et D«i laus, ei non cantetur, non est byroniis. Qpor* tel ergo, ul sit bymnos, habeat hsto tiii : et la^dem et Dei laudem, eicanticum. f Aogust. in p^tU, c ^lviil)
. ModuUia iaus est bymaus, ut quidem arbitrer : enni caniioiie psalmus est psalmodia. (Gtt£Goa. Ni* ciANZ. Carminé iambico^ 15.)
Ilymuus eni canicaai laudantium, seu'csrmen betniae et laudis. (Isid., lib. vi, Orig., cap. 10.)
(H€) De bytniii:» et paldiis caneujid cum et ipsiua Domini, et apostolorum faabeamus docum ma, et exeaiph, et praecepla, eie* (Augustin., epist. cxix, cdp. i%.)
(117) Loqaentes vdbiàroetipsis in psalmis, et byinnis, «t canticis spirituatibus cautanies et psallentes in corJibu< v.'Stris Domino» {Ad Epkeu v, 19 ; n4 Gùtoês. m, i(K.)
(118) Therapeu x non solam con'emplanur; sed e.tani caniica et bymnos in laudeio D<3i coaipouiiut ▼ario meirorun génère, rythinisque eoitCinnaniet ta aogosiiurem ti reii^îesam spedem. Et infra: NonottUi ex bis sii leriio qi^^qoe dits faïuem sentiiint, atienti n^gis ad discipiinarum seientiam : nec de%uttt, qui praeUuie accepu epulo sapieatiae cop<ose pr»;bentis su^i pliciia perdurant duplum cjus temporis, et vixsexio die le^usiant cibum necesjriutii, sissueti, sicui cîrilUse, rore vtvere; canticis, opiner, s«»lant<'8 inediam. El longe infra venus finem : Tu<n ■ isurgens prae><fS bymnura in laudeiu Di promus «aiâl, aut recens a se compositom, aut desumpm.n ab siiquo veterum, elCm (Puilo, Vita cotuempltUttia $ive iuppUcum virimibus,)
Cbristiaot soliti suiit ^tato die ante lucem eonvenire carmenque Chrisio quasi D«'0 dlce^-e secom inviçt-m. (Plinius, II, lib. x,êpist. 97^ ad Trajanum, LuciANUS in PkHopatr.)
(119) €fatos nos iitt exb bénies, rationalesque ^iitp is, et bymnos iili celebramus atq'ie decanl • lnu>, eu, (losTiKOS martyr, in oraiione ud Antoni" Mum Pium,)
* Clcheks Alexand., Orathne ad gbnies»
, * S^maiii iiiier <luus pMlmi et byiiini, et muuo provocant « q lis mi Uns Deo succinat. (Tertvllianu?», ad. Vxorem, fib. ii, in fi.ie.)
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el les saints. C'est pônrquoy les Pères ont appelle le chant de TEglise 1 euiploy des anges, l'œuvre de Dieu (120) et Tofficè divin. Par où il est aisé de voir combien ceux-là se trompent qui en jugent bassement, et qui ne le regardent que comme le partage d s Ecclésiastiques du commun, et de ceux qui ont plus de voix que d'esnrit; et combien ceux qui y sont occupez y doivent apporter d'attention et de ferveur, afin de s'acquitter dignement d'un si saint ministère. » (Juui- LHAC, Science et pratique du Piain^Chani^ part. I, chap. 3 )
CANTIQUE. — Le cantique, dans son acctiption la plus étendue, est toute espèce de poésie ^ui se chante, et, dans un sens restreint, cest un poëme composé en langue vulgaire sur un sujet de religion ou de morale.
Pour découvrir l'origine de ce genre de poésie et sa destination primitive, il faut remonter aux époques bibliques et jusqu'à Moïse, auquel nous devons les deux premiers cantiques dont il soit fait mention dans l'histoire. Ce sont le Cantemtte Domino ; gloriose enim magnificatus est {Exode^ xv)^
* BAStLius, epist. 69.
* Diei ortus psalmum résultat, psalmum resonat fl€casus. iluliéresÂposiolusin ecelesia tacere j ibet; psa mcmi etiaui bene daman r. Hic omni dulcissetai, bic litrique aptus est sexui ; bunc senes Hoore seiie€iu.is depoalto canunt, bunc veterani tristes in corilis sui Jucundiiate respondeni; hutic juvenas sine in\idia canlant lascivtae, buiic adole^c4'n:es sine iubficae œtaiis p^riculo, et t<>,ntameiito coiict- I uiit voluptatis. Juveiiculac ïpsx bine dispendio matrooartis psaJIuiit pu ioris, puellolae sine prolapsione v«recaadi» cum sobrietate graviiaiis bvmooni Dec ittflcîxae vocis soavitàte medulantnr : bunc tenere gealit pueridâ, buncnieditari giudet îiifintia, quas aJ*a déclinai ediscere ; psalmum reges bine potesta« tis supereilio lesuUaut, p>ahnus cnuiatiir ab imperalorinus, jubilaiur a singulis. Ce.tmt clamare smgiil. qiiod Otunibu^ proHc>t. Psaiiuus virlutum org •niiiii est, quod saiicli Spiritns pieciro pangens pro^beiae veiierabilis cœlestis sonltus (ecit in (f rrls du cedim^m resuita?e« (Ambros., pnefat, in psaimos,)
(120) Péshniis angeiorum opus est; cœle^te muiiu» at)ueadmînisirrftio, iacen»um spirituale. Psaimus m n tum illuminatio, ac forporum sanaiiicatiu. in' boc iiunquans fratres, exeroeri desisiamus; et demi «t «-xtra in viin et dor>f ientes el exciiati loqueutes nobi*meiip^is, in psalmis et bymuis et canticîs spiriïjatibas. P^almus pioruiii gaudinm : bic Otioiiioquium exterminai, rlsom reprirait, judiciom suggt)ru, aniinam in Dei laudem exciiat, cum angelis choros agit. (S. ËPuaBu. t. I, pag. 45.)
* Ubique creduiivs divioam esM prsesentiam, ei oeolos DiNoini in omni ioeo sp culari bonos et malos : maxime tamen boc sine aliqua dubitatione credamus, cum ad opus divioum assisûmus. (S. Be- NZDICTUS, cap. 19 Regutœ.)
' Ad ^uram divini oflicii moi ut auditum fuerlt sîgnum, umma cum fesiinatinnd curratur, cum gravi ta te tamen. Ft paulo infra : Ergo operi Dei nbil praeponatiir. (S. fisiiBOicT., cap. 45 Reguiœ.) item : FcsUnent se prsBvtaire ad opus Dei.(c2>p. 22.)
* El régula aostra nibil operi Dm praeponere iieet. Quo quide:n nom'sie liudum soleuinia, qu» Deo qiiotidiein oratorio persolvu- itnr, P^ter idée Beneoietus volait appelbri, ut ex boc clarius aperiret, quam nos operi illi veJit esse intentos. (BesiiinD', bcrm. 47 in cantica,)
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composé pour célébrer le passage miraculeux de la mer Rouge par les Hébreux, sauvés de la poursuite de l'armée de Pharaon, et qui fut chanté par ce législateur et par l^ut le peuple, auxquels répondait le chœur des femmes d'Israël ayant à leur lôte la prophétesse Marie, sœur d'Aaron, accomparnant leurs voix d'instruments de musique, et même de danses religieuses, devenues, depuis, partie intégrante du culte hébraïque ; et celui du cnap. xxxii du Deutéronome: Audile, co^i.quœloquor; audiat terra verba oris mei, où Moïse, peu de temps avant de mourir, j-appel le au peuple israélile assemblé les bienfoits dont pieu Ta comblé et les maux par lesquels il a châtié son ingratitude. Apres ces deux cantiques, les plus anciens et les plus célèbres de Tantinuité, TAncien Testament nous offre ceux ^e Dôbora, Qui sponte obtulistis de Israël animas vestras.,, {Juges^ v) ; de la prophétesse Anne , ExsuUavit cor meum in . Domino (I Rois, II, 1); de Judith, Incipile Domino in tympanis.... {/udi^A, xvi) ; d*ïsaiei,ConHtebor Ubif Domine.... (xii, 1); du roi Ezechias, Ego dixi : In dxmidio annorum meorum.,, (IsaUj XXXVIII, 10); d'Habacuc, Domine^ aiidivi vocem tuam, et timui (m, 1); des trois jenfants dans la fournaise, JBencdeci7e, omnia [opéra Domini Domino {Daniel, m, 57) ; celui des Lévites, Surgite, benedicile Domino Deo veslro.., (II Esdras, ix} et le Cantique des (Cantiques de Salomon, qui, d'après la version des Septante, en avait composé cinq mille. Il faut ranger aussi sous cette dénomination générale les Psaumes du roi David, qui furent écrits pour être chantés, et relaient en effet. Dans les Paralipomenes (liv. I, cbap. XVI et xxv) on voit que le Prophète royal avait établi deux, cent quatrevingt-huit chefs d'orchestre pour diriger quatre mille musiciens, divisés en vingt-
auatre classes, lesquelles devaient se succéer de semaine en semaine pour le service du temple. Asaph,Héman et Idithun étaient les chefs de cei immense corps de musiciens, chargés d'exécuter devant l'Arche d'alliance les cantiques inspirés au Roî-Prophète par l'Esprit-Saint. Le chant était accompagné des accords des instruments de musique et de chœurs de danse formés par des troupes d'hommes, de femmes, de garçons et de filles, portant tous un vêlement uniforme, et chantant le même air en dansant le même pas avec une çravité pleine de modestie. Ces divins cantiques, auxquels rien n'est comparable dans aucune littérature, étaient encore, cinq cents ans après la mort de David, chantés dans le temple de Zorobabel par les Israélites de retour de la captivité; et même aujourd'hui ils retentissent dans les synagogues des juifs et dans les églises chrétiennes, comme la plus magnifique louange des œuvres de Dieu et l'aveu le plus éclatant de la misère de l'homme.
Le Nouveau Testament renferme trois beaux cantiques, qu'on est convenu d''appe- 1er évangéliques, parce qu'ils sont tirés des
écrits des évangélistes. Ce sont le Cantique de Zacharie, Benedictus DominusDeus Israè'L. [Lucy i); celui de la sainte Vierge, Mamifi'cat,.. [Ibidy i); et celui de Siméon. Piunc dimiuis... (Ibid., ii). Tous ces cantiquesi épars dans les Livres saints, constituent le plus admirable monument de poésie lyrique élevé à la gloire d'une religion et à l'hon* neur d'un peuple.
Les nations païennes à leur tour, sous l'influence des deux nobles sentiments qui sont la base dos sociétés humaines, connurent aussi le Cantique^ et l'emplovèrent à offrir des hommages publics à la Divinité, et à exciter les dévouements h la patrie. Or* phée fit servir la poésie et la musique au culte divin; et c'est aux hymnes religieux, aux cantiques sacrés par lesquels il adoucit, comme par enchantement, les mœurs des hommes en leur inspirant le respeet des dieux et l'amour de la vertu, qu'il doit la juste célébrité de son nom, parvenu seul jusqu'à nous, à travers tant de siècles,' entouré de la gloire d'un génie pieux et civilisateur. A Athènes, dans les têtes relig:ieu* ses des Panathénées, un chœur de 'jeunes hommes chantait des vers en l'honneur de Minerve, déesse prolectrice des peuples confédérés de TAllique. « Point de ville, qui, dans le courant de l'année, ne solennise quantité de fêtes en l'honneur de ses dieux; point de fête qui ne soit embellie par des canti(]ues nouveaux ; poinl de cantique qui ne soit chanté en présence de tous les hanitants^ et par des chœurs de jeunes gens tirés des principales familles. » ( Voyage du jeune AnacharsiSj t. VII, p. 51.) L'auteur de ce savant ouvrage qui, dans son 27* chapitre sur la musique des Grecs, a observé que les anciens poètes étaient tout à la fois musiciens, philosophes, législateurs, njoiite que l'harmonie phrygienne fut destinée aux cantiques sacrés, dont la plupart appelés nomes, c'est-à-dire lois ou modèles, éluient divisés en plusieurs parties renfermant une action, et que les danses étaient comprises parmi les cérémonies religieuses. On sait qu'Alcée, après avoir célébré la liberté et maudit les tyrans dans des vers que les ar* mées chantaient en allant au combat, consacra les accents de sa lyre à la louange des dieux de la patrie, et que ce fut à la faveur do l'enthousiasme excité par un chant martial que Selon, auquel les temples devaient déjà de beaux cantiques religieux, entraîna les Athéniens dans l'tle de Salamine, au mépris du décret qui condamnait l'orateur assez hardi pour on proposer la conquête Quand Auguste, l'an de Rome 737, ordonna de célébrer les Jeux séculaires institués ei^ l'honneur de Phébus et de Diane, il chargea le plus fameux poêle lyrique de l'empire, Horace, de composer le canliçiue qui devait faire partie de cette solennité, consacrée par des sacrifices. Ce poëme Int chanté par trois chœurs, l'un représentant le peuple, l'autre les j*eiines hommes et un autre les jeunes filles, forme prescrite par les pages sacerdotales des Livres sibyllins.
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11 est si naturel à Thomme de traduire ses plus vives impressions par le chant, de Ta- (iapter, dans une forme solennelle, aux grandes circonstances de la vie publique ^ soit comme un hommage suprême à la Divinité , soit comme moyen d encourager aux importants devoirs de Texislence sociale, que le Cantique se retrouve même chez les peuples barbares. Tacite » décrivant les mœurs des Germains , en constate l'usage dans le culte des divinités adorées parmi eux. « Ils chantent , dit-il » dans des vers antiques, qui sont Teur seule histoire et tou* tes leurs annales, le dieu Tuiston et son fils Mann , source et fondateurs de leur nation » ; Célébrant carminibtM antiquis quod unum apud illoi memoriœ et annaiium est , Tuistonem deum et fiUum Mannum , originetn gentis conditoresque, ( Cap. 2.) Ces anciens cantiques « étaient des pièces de poésie faites à la louange des dieux et des héros, et destinées à perpétuer le souvenir des principaux événements. Ces espèces de romances n'étaient point écrites , et ne faisaient que passer de bouche en bouche. Cependant le soin que l'on avait de les apprendre aux jeunes gens^ Tusage non interrompu de les chanter en certaines occasions, enfin la mesure des vers (car elles étaient sans doute rimées) » devaient les préserver longtemps de toute altération considérable. Il semble qu'au via* siècle depuis Jésus-Christ on n'avait pas encore oublié totalement ces vieilles chroniques orales des Germains, puisque, au rapport d'E^inhard, Charlemagne écrivit, c'est-à-Jire fit mettre par écrit, pour les transmettre à la postérité, ces cantiques barbares et très-anciens, où l'on célébrait ks actions et les guerres des anciens rois. » Barbara [id est Germanica[Pertx\) et antiquissima carmina^ quibus veterum regum actus et bella canebantur^ scripsit memoriœque mandavit. (Vita Karoli imperatoris.) Nous croyoas devoir avertir qu'à la suite des observations que nous avons empruntées à VHUtoire de la littérature de M. Schlcgel, nous avons modifié l'interprétation que sou traducteur a donnée des trois derniers mois djii texte d'£ginhard, auquel il fait dire que Charlemagne se donna niétne la peine d'apprendre ces chants nationaux des Germains, ce que n'a pas voulu faire entendre son biographe. L'historien romain nous apprend encore d'autres détails curieux concernant ce peuple. « On prétend aussi qu'ils ont leur Hercule, et c'est le premier des héros qu'ils chantent en marchant au combat. Ils ont ui autre chant, appelé bardit^ par lequel ils s'animent au. combat» et qui leur est un présage de victoire ou de défaite; ils tremblent ou font trembler selon qu'ils ont entonné le bardit. C'est moins une suite de paroles que le cri du courage. Us cherchent à produire des sons durs et des murmures brisés, en plaçant leurs boucliers devant leurs bouches, afin que la voix plus pleine et plus grave s'enfle par la répercussion. » Fuisse apud eos et Hereulem memorant^ primumque omnium virorum ituri inprœlia canunt, Suni
illis hœc auoque carmina, quorum relatUf quem baraitum vacant^ accendunt animost futurœque pugnœ fortunam ipso cantu augw rantur : terrent enim trepidantve, prout so^ nuit acies. Nec tam voces quam virtutis concentus videntur ; affeetatur prœeipue asperi* tas soni et fractum murmur^ objectis ad os scutisj quo plenior et gravior vox repercussa intumescat. Il fallait aue le chant du bardit fût bien terrible, si 1 on en juge par l'idée que l'empereur Julien donne de leurs chants les plus gracieux. « J'ai vu moi* môme, dit-il dans le Misopogon^ avec quelle complaisance les barbares d au delà du Rhin goûtent leur musique sauvage, dont les airs, aussi durs que les paroles, ressemblent au cri de certains oiseaux. » Si ces paroles dû Julien prouvent l'incontestable infériorité de la musique stridente, de l'idiome dur des Germains, et le juste dédain qu'il en avait conçu, en les comparant aux langues harmonieuses des Romains et des Grecs et à la belle mélodie de leurs chants, elles confirment, du moins, l'usage de la poésie chantée chez ce peuple, dont les arts valaient moins que les mœurs, mais qui n'en avaient pas moins deviné, par un instinct naturel, deux puissants ressorts de ci-^ vilisation dans la poésie et la musique, desquelles ils se servaient non-seulement pour honorer les dieux et la mémoire des héros de la patrie, mais encore pour se consoler, par des chansons, de leurs infortunes : Cantilenis infortunia sua solantur.
Les Gaulois, l'un des peuples les plus religieux de l'antiquité païenne, durent employer aussi le Cantique dans l'exercice du culte, par cet invincible penchant de la nature qui porte les hommes rassemblés autour des autels à unir leurs voix pour chanter la puissance et les bienfaits de rÈtrn suprême. Les Commentaires de Jules César rapportent, du moins, c|ue les druides obligeaient ceux qui voulaient se vouer au ministère sacerdotal à apprendre de mémoire une grande quantité de vers, qui contenaient probablement les croyances religieuses de la nation : Magnum toi numerum rersuum ediscere dicuntur. Un peuple qui possédait un sacerdoce professant les dogmes fondamentaux de Timmortalité de Tâme, des récompenses et des chAtimenls après la mort ; ayant des doctrines sur les astres et leur mouvement, la grandeur et l'étendue de l'univers, la nature des choses, la grandeur et le pouvoir des dieux immortels, objets de l'enseignement de la jeunesse exclusivement contiée à sa direction; administrant la justice^ en même temps qu'il présidait aux choses divines ; formant, avec les chevaliers, le conseil suprême de la nation, dans lequel se traitaient les grands intérêts du pays, et employant les caractères grecs dans les actes de l'autorité publique, comme dans les affaires privées : un tel peuple présente, dans son organisation et rétat de ses connaissances, lès signes d'une civilisation assez remarquable, pour que l'on soit en droit de conjecturer que la poésie et la mu"
CA^f
MCTiONNAIRE
CAX
le»
sique furent chez lui» comme chez les Germains, consacrées au cuUe des dieux et & célébrer les grands événements oui influaient sur ses destinées. Si les druides, «insi que les prélres dlsis en Egypte, dérobaient leurs, mystères sacrés au vulgaire, il est difficile d'admettre qu'en présence des initiés des cantiques n aient pas été chantés <ievant leurs autels, comme un solennel hommage aux divinités pi^lectrices de la patrie. Quoi qu'il en soit, ce qui est certain, c'est qae, avant même que le christianisme eût pénétré en Amérique, les Péruviens avaient des cantiques destinés aux solennités religievises, au rapport de Garcilaso, qui Y puisa des renseignements pour composer l'histoire des Incas. « Comme de son temps, dit M. Schle^el, les Péruviens avaient dé^h perdu Tin tell igence des Quissos ou franges, qui tenaient lieu de livres à cette natioiu les seuls mémoires dont il se servit furent les CanHques anciens, que sa mère, (>rincesse du sang des Incas, lui. avait fait apprendre par coeur pendant sa jeunesse. »
Chez les nations chrétiennes, les Canticmes sacrés de la Bible, admis dès Torigine du christianisme dans la liturgie de l'Egliset furent longtemps les seuls que Ton chanta dans les temples, parce qu'ils étaient reproduits dans une langue parlée par iout le monde, ou, du moins, comprise de tous.
Mais ils ne suffirent plus en France ni en Allemagne, lorsque» sous les princes CarloiFingiens, commenta le moiivement de décadence qui produisit, dans la vie inV'llec« tuelle, plus de deux siècles de ténèbres. Les troubles et les guerres qui mirent la confusion dans l'Etat, aiïaiblirent par contre-coup les études; la langue latine, jus- ^'alors parlée en France, se corrompit, et cette, corruption enfanta ces milliers de .patois romans qui se localisèrent avec d'autant plus de facilité, que là belle langue, laissée par les Romains sur le sol gau- Uhs comme un mopumeut de leupconquôî^, avait disparu des relations sociales, et n'avait,, toute mutilée, troavé d'iasile que dans le» monastères et les écoles du clergé séculier. Cette époque de perturbation générale fut un temps d'arrêt, ou, pour mieux dire, un pas rétrog ade dans la marche de la civilisation frauçaise, mais au«si le point dj départ du travail de formation de notre langue nationale. Tant que la langue latine servit aux manifestations journalières de la pensée, le peuple put, dans les égVises, associer les mouvements de son âme aux sentiments exprimés par les prières et les chants du culte public ; la langue le tenait en communication constante avec la religion, et les enseignements divins capti'vaieut sans effort l'attention d'une assemblée
3ui pouvait comprendre ce qu'elle Contenait. Il n'en fut plus ainsi au ix* siècle, quaud le latin cessa d'être intelligible pour la généralité dés habitants. Alors il devint absolument nécessaire, pour instruire le ^ui)U des choses de la religion et le main-
tenir dans le recueillement au pied des autels, de suppléer à son ignorance par un moyen approprié h Tétat de ses lumières^ L'idiome populaire fut donc, par la force de la situation générale, admis dans les tem-' pies pour la prédication de la paroler de l>ieu. Puis les évoques, par une condescendance aussi paternelle qu'éclairéet permirent que cette innovation, imposée par le malheur des temps, s'étendtt è Quelques autres compositions ^n langue vulgaire* destinées à interpréter aux fidèles certaine» lectures et chants liturgi<}ues, afin de faire entrer les assistants dans Tesprit de la solennité du jour, et de les occuper ainsi de pensées pieuses oui, se gravant dans leur mémoire è Taide du chant, pouvaient, même hors du temple, exercer sur les esprits une influence salutaire au milieu des soltici-* tudes de la vie sociale. Telle fut rorigine du Cantique en langage populaire, de VEpU tre farcie et du NoiL Un écrivain monasti-^ que du xn' siècle, Lambert, prieur de Saint- Vast d^Arras, 'Cité par Tabbé Lebeuf dan* son Traite' historique et pratique sur le chtmi ecclésiastique, constate positivement Fexistence du Cantique en idiome vulgaire, comme une tradition des temps antérieur» h celui où il vivait. Dans une pièce de vers latins, composée en 119i^, il dit que la nuit de Noël les fidèles se consolaient de l'obscurité de la nuit par l'innombrable luminaire qui éclairait l'église, et qu'ils la passaient a en faire retentir la voûte, dune Voix de tonnerre, par des cantiques, sui^ Vaut l'usage des Gaulois ;
Lumtne tnuitip'iei noctis sûlatia prtettani^ ' Horeque Gallorum carmina noete lonant.
On voit, dans ces vers, apparaître h l« fois le Cantique populaire^ considéré en gé^ néral, et le ffoé't^ g^uI n'est autre chose que, cette sorte de cantique adaptée à une solen* nité particulière.
A l'époque où la langue vulgaire était introduite dans les églises de France, des faits analogues se produisaient sur divers points de l'Europe, où les mêmet cause» avaient amené des effets identiques. Florent, moine de Worcestre, mort en 1118, parlant de l'éducation des enfants du roi Alfred (ix* siècle), à l'occasion de la fondation de rUniversité d'Oxford par ce monar-* que, dit que, entre les diverses connais* sances qu'on leur enseigna dans leurs études littéraires, ces jeunes princes apprirent avec soin des Psaumes et des Cantiques en langue saxonne : Inttr cœiera prtBsentis Htm studia, psalmM et saxonica earmma didieers {Voy. l'abbé Martin, GeansBT, De cantu e tnusica sacra, t. 1**, p. 348.) Méthodius, ar» chevêque de Hongrie, af^ôtre des Slavt'S ou Moraves et des Bulgares, ayant, en 89V>, converti au christianisme le duc de Bohème Borzivof, traduisit beaucoup de Cantiques dans la langue islave, et s en servit pour propager la religion chrétienne : A/»(/ai can-tilenas in linguam selaifonieam traduxk^ christianamque religionem propagavit, [Ibid,)
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Au X* siècle, saint Ailaribert, évèuue de Pr;igue* composa aussi» en forme uo Litanie^ un fameux Cana*fi«e en la môme langue, ainsi que la notation. L*historien de sa rie, qui a mis en latin ce cantique, rapporte qu^Adalbert le présenta publimiement, écrit sur parchemin en caractères /laves avec les noies de musique, au prince Boleslas 1*% au clergé et hxix ordres de l'Klal, et aue le saint évoque clianta à haute voit devant toute rassemblée cette hymne, attendue de tout le monde avec la plus vive impi^tience : Célèbre mpud Bohemos canticum 5. Adalberti^ êœcuio X epiâcopi PragensU^ lingua sciavica notis musicis inslruclum^ in Litaniœ quemdam modum , quod ah auclore ejus vUœ fuit latine translcUum^ membranam Sclavicii Vtteris et notis musicis exaratam Boleslao principi^ clero^ cœieris eliam ordinibus païam ostendisse S. virum^ hymnumque deside* ratissimum alfa voce prœcinuisse^ au rapport de Ziegelbaur dans son Histoire littéraire de Vordre de Saint-Benoit. (Ibid.) L'abbé U. Gerbert, à qui nous empruntons cette citation , a publié un fragment de ce canti* que populaire, accompagné de la notation
au y a jointe Mathias - Benoit Boleluczky ans sa Rose de Bohême ou Vie de saint ' 'Wôytieck, connu sous le nom de Adalbert, évêque de Prague. Le voici d'après l'interprétation latine de son historien, avec une traduction fitnçaise. Ceux qui voudraient le lire en langue slave, et connaitrgi l'air corn-
r>^ par Boleluczky, pourront avoir recours l'ouvrage de labbé Gerbert (t. I-, p. 3W).
O Domine, mherere f
Jesu Chi ifie^ mnerere !
Salut es lolius mundi :
Salva nos^ et pereipe.
0 Domine^ voca nosiras '
Da cunctiSf o Domine^
Panent^ pucern terrœ.
Kyrie eletton !
0 Stfigneiir, av**! pitîë de nous !
J.^stis-ChrUt, soyez-nous •mlséricor ieut t
Vous êtes le salut du monde eniter :
Sanv»^z'-no^is, et entrn(l<*z,
0 Seigneur, nos voii (.Mipoliante^)!
Donnez à loos, 6 Seigneur,
Le pain, la paix de la terre.
Kyrie eleison !
Le même écrivain, après avoir obsorv/^ qu'il n'était pas rare dans le moyen âge tic faire, h la messe, chanter en langue vulgaire des pièces dont le but était d'interpréter aux fidèles le sujet de l'Epttre et des Séquences, ajoute, d'après Mesler, auteur d'une Histoire des hommes illustres de Vabbaye de Saint-Gatl^ que le moine Rapert, dans sa vieillesse, avait mis en vers allemands la
. Bogarodzica, Dzlewica, R<tgiem slawiona, M^ria, u twego Sjoa Ho podyua, M'itko zwolooa; Mana, zii*cl nam, SDos'ci nana, Kyr'alejïtnn twego syna, Chzrictela zbozi y cz^s, 0 ty z gtosy, nape.nij mys'ii cztowiecze,
vie de saint Gall pour le peuple, qui devait chanter ce cantique, les jours de fêtes, dans l'église : Sod. Meslerus, De viris illustribus San-Gallensibus, Bapertum monnchum seniorem testatur composuisse ritkmice^ lingua tamen germanica; vitam sancli Galli, et publiée in êcclesia decantandam populo dédisse. Gerbert, en traitant ce sujet, constate aussi un des faits les plus imposants que jouissent offrir les fastes des armées chrétiennes. « Les Polonais, dit-il, avant d'attaquer leurs ennemis sur le champ de bataille, avaient coutume de chanter la Bogarodzika^ en Thonneur de la Mère de Dieu, cantique célèbre dans la nation, et qti'ils tenaient de leurs ancêtres. » Ce cantique, en langue vulgaire, est attribué par quelques anciens chroniqueurs, et notatnment par Biêlski, à saint Adalbert. D'après ces écrivains, cet évéque l'aurait composé pour animer les armées polonaises à repousser les agrès* sions dés peuples idolâtres oui les -entouraient, et afin d'attirer sur elles la protection de la sainte Vierge. Les nombreuses et éclatantes victoires que leur assura cette puissante intercession avaient perpétué chez ce peuple illustre, aujourd'hui si malheureux sous la domination des souverains schismatiques de la Russie, de si grands souvenirs de reconnaissance ,' que le roi Jean-Casimir, 1656, crut répondre au sentiment public et honorer son règne en plaçant la Pologne sous la protection spéciale de la Mère du 4ivin Sauveur. C'est depuis lors que, dans les Litanies de la sainte Vierge, aux titres nombreux sous tesquels elle est invoquée, les Polonais ajoutent, par un hommage touchant, celui de Reine de la Pologne. La Bogarodzika^ quoique tombée on désuétude depuis l'invasion du luthéranisme dans ce royaume, n'en est pas moins un monument remarquable de 1 influença des cantiques en langue vulgaire chez une nation slave conquise au christianisme.
Aussi avons-nous multiplié nos recherches pour offrir à nos lecteurs une pièce devenue fort rare, et qui eut autrefois toute la célébrité d'un hymne militaire et d'un pieut chant national. Un officier polonais émigré, M. Valentin Sewruk, professeur à Paris, a bien voulu, sur notre demande, nous en donner une copie, à laquelle il a joint une traduction littérale. Ce cantique est extrait de la Chroniqiie de Martin Bielski, faisant partie do la Collection des historiens polo* nais, en quatre volumes , publiée [)ar le Jébuite François Bohomelec a Varsovie, en 176i, sous ce titre : Zbiôr Dzieiopisôu) pois* kich.
Mère de Dieu, Vierge, par Dîea glorifiée, Marie, da Seigneur, ton FiU, Mère par la volonté de Dieu ; Marie obtiens-nous, fais descendre ponr.noui La miséricorde do Seigneur, ion P«l».
De Jean-Baptiste an temps salutaire {mj, Ëcouie les voix, reniplfs les pensées des'boiitfnes«
(fil) Ce vers semblerait înOinoer q c ce cantique fut con^posé autimps de TApenl.
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Styat moJlitwe, jenxc cie pro^-imy, To dac' raciy, legoi' protiiny :
Dâj ria Bwfecie iboz'ny pohyl Po sywocîe mjski pnebyt.
Kyrie fikjson.
Naro jzit fiie dla nas Syn Boz> liVtowejrzyj cilowiecie zbozny^ Jz* przez irad, B6g ^nvoj lud Odjatdiabtu z siriz^y.
Przydat nam zdrowia wiecznego :
Staroste skownat pif kielnego.
Smierc*. podjat, vr^pomionat czlowîeka pier-
[wsz^'go.
JdDze tnidy ciërpiat bez*mierne, Jeazeze bvt nie przyapiat la wierae Aze aam Bog zmarlwycbbtai.
Adamie, ty Bozy Kmiecio»
Ty sie'Izioz u Boga w wiecu, Domiesc* na« swe dzieci gdzie KrolojaÀnieli : Tam rado^V,tam roitosV, tam widzenie Twôrca anielakîe bez kon'ca :
Ta aie nan zjawito diable potepienie»
Ki srebrem dî ztotem naa z piekia odkopif , Swa moca zastaptt
Dla eicbie cztowiecze dat Bog przebic aobie fiok, rece, nodze, obie:
Krew swieta azta z boku na &bawieDie tobie. Wierzze w to Gziowiecze, iz Jezos Ghrytt . . [pr«wy
Ciërpiat za nas rany ^wakrew fiwietaVze^al, za ma Clirzésciiaiiy.
Jqz* nam czag, godzioa, grzechow aie kajaef,
Rogu cbwata dacl,
Ze wszemi siiami Boga miiowici.
Maria, Dziewica, pros Syna swtigo,
Krola niebieakîego,
Aby nas uchowai o le Wazego ziego.
Wazyccy Swieci proscie,
Nas grzesznych wspomozcie,
Bys*inT z wjfiii przebylr
Jeztt Cbrysta cliwaiili.
Tegoz nas domiesci, Jezo Chryste oiity
Bys*my s toba byli,
Gilzie sie nam raduja juz uiebieftkle sity»
Amen^ Amen^ Ameiif Anien^
Amen^ Amen. Amen, tako B6f daJ,
Bys*mY poszli wszyscy w Raj,.
Gdzie kroliqa Anieli.
Ce cantique national de la Pologne catholique fut chanté encore, et ])Our la dernière fois» lorsque le roi Jean Sobieski menait ses légions au combat contre les Turcs, dans cette dernière lutte entre la civilisation chrétienne et le sensualisme ottoman qui fut signalée par la célèbre victoire remportée sous les murs de Vienne, et sauva l'Europe de la domination des Osmanlis. Nous tenons d^un respectable prêtre polonais M. Pierre Semenenko, résidant à Paris au presbytère de régliçe de TAssomption, qu'à l'occasion du soulèvement de la Pologne contre la tyrannie du gouvernement russe, la Bogarodzica fut réimprimée et répandue avec profusion dans les provinces et dans tous les corps de Tannée polonaise, pour animer les cœurs à la défense de la patrie. C'était là un beau
Exavea notre prière, car noos t*en conjurons; De da'gner l'aecArd'r nous te prions Donne-nous ici bas en benrenz pansage, Après celle vie, le séjonr an Paradis, Kf^ie eleyson !
fi.
n est né pocr nons le Fils de Dîea* A CfJa pense, bomme qui crois en Dieu, Que par la Passion Dieu son peuple A arraché au pouvoir du diable, Nous a -acquis la vie éternelle* I! a enchatiié le prince tle Penfer, It a subi la mort, il m relevé le pr mîer bomms^ Il a supporté des sonffrances sans mesure. Et il n'a bftté la délivrance des'tldéle«, Uae lorsque lui-même Dieu ressuscita.
Adam, toi serviteur de Die:i,
Tu es assis aupièiileDieu au conseil des justes.
Place-nous, tes enfauts, où régnent les ang^is.
Le joie, là amour, là jouissance (vue)
Du Créateur angéliques sans fin :
Ici nous menace du démon la dannalion.
Il ne nous a, ni avec de ^are^n^ ni avec de Tor» |racbeté» de Tenfer, Il nous a délivrés p^r si puissance.
Pour toi, homme, un Dieu se laissa oercer Côté, mains,, pieds tons les deu^ , Son sang sacré a coulé de son côté pour ion
[•alut.
Crois donc à cala,, homme, que Jésu^^Cbrist
[vralmeiil A souffert pour nous des blessures, A versé son sang sacré, pour nous Chrétiens»
U est temps pour nous, U e^t Fheure de dé* [plorer dos péchés.
De donner gloire à Dieu, D'aimer Dieu de toutes nos fore s.
Vierge Marie, prie ton Fils, Le roi céleste,
Qu1l nous préserve de tout mal.
Saints, priez tous.
Assistez-nous, pécheurs.
Afin que avec vous nous soyons Pour louer Jéscs-Christ.
Accordez nous au>si, Jésus-Christ bîen-aimé,
Siravec la Toi nous soyons (un jour) ù se réjouissent de nous d ji les célestes puis-
[sauces.
AntêUf Ametiy Atnenf Atn€iif Ament Amen, Amen^ que Dieu le fasse !
Que nous entrions tous dans le Paradis, Où régnent les Anges I
signe de ralliement pour cette noble nation catholique, et pour ses guerriers, marchant,
Ï précèdes de Tétendart de la croix, contre es troupes de l'oppresseur schismatique de la terre des Jagellon et des Casimir, et combattant avec une intrépidité digne d*un meilleur sort pro aris et focis : antique et glogieux souvenir de l'enthousiasme religieux et militaire qu'excita ce chant sur le ber* ceau de la monarchie polonaise, qui s'est toujours . honorée d'être rarant-garde du catholicisme contre les peuples dissidents de l'Europe orientale. Nous voudrions pouvoir donner aux lecteurs l'atr de ce cantique fameux , parce qu'il n'est pas connu en France, et qu'il présente tout i'intéréi d'un monument dans l'histoire de la musique religieuse. Nous en devons la communica-
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(ion h madame la comtesse G rokolska, aussi distinguée par son amour pour les arts que par sa piété et sa bienfaisance, qui relèvent Je beau nom qu'elle porte. Cette mélodie est tirée d'un recueil de chants historiques, conservé dans la Bibliothèque polonaise, rue »Je la Saussaie, n" 3, portant ce titre : Spitwy Historyezne Boga Rodzica,
Les réformateurs allemands qui avaient, avant de se séparer de TEgJise romaine, apprécié la puissance des cantiques en lanque vulgaire sur Timagination du peuple, s'emparèrent de ce moyen d'influence au profit de leurs doctrines nouvelles, et 'se firent par ce moyen un grand nombre d'adeptes. Jean Hus en composa lui-même, et nous en avons vu un célèbre de ce malheureux hérétique. Mais celui à qui on en doit le plus, c est Luther. Quand sa défection fut consommée» il attira auprès de lui plusieurs musioieos qui adoptaient ses idées d'innovations, et les fit travailler sous ses yeux aux chants de sa nouvelle liturgie. Lui aussi, bon poète allemand et musicien distingué, se mit à l'œuvre de son côté avec toute rardèur d'un chef de secte, et composa beaucoup de cantiques, ainsi que les mélodies au nombre de plus de vinçl, selon quelques auteurs. (Voy. Biographie universelle des Musiciens, par M: Fétis.) Il a consigné dans ses écrits l'aveu de l'importance qu'il attachait aux cantiques populaires chantés dans le temple. « Je voudrais, dit-il, que nous eussions un grand nombre de cantiques en langue vulgaire, pour que le peuple les chantât après la messe, ou bien au Graduel, au Sanclus et à VAgnus Dei. ^ Il en est beaucoup qui sont d'un caractère grave. Je dis ceci, afin de stimuler les poètes allemands, et les décider à écrire pour nous des poëmes sur des sujets de piété. On pourrait, après la Communion, chanter le Gantigue connu : Que Dieu soit loué et bénij gui nous a nourris de sa chair. Après celui-là, cet autre a du mérite : Maintenant.
S rions le Saint-Esprit; de même celui-ci: ^n petit enfant digne de louange. » Cantica velim esse nobis vernacula guamplurima, quœ p'opulus sub missa cantaret, tel juxta Gradualia, t7em ^uo^^a Sanctus et Agnus Dei.— Nom mullas tnveniaè (cantUenas), quœ ali^uid gravis spiritus sapiant. Hœc dieo, ut si qui sunt poetœ germanici,èxslimulentur, et nobis poemata pietatis componant.Placct illam can-, tari pôst Communionem: Gott sey gelobott und gebenedeyet, der uns selber hoct gespeiser. Prœter illam, valet :'Sxih\iien wirden hei-^ ]ingenGeist.//em : Ein kindelein so lobelich. (LcTHBRi Opéra , t. II, p. 560; Formula mis-^.
Psalmen xlvi.
D. Martinus Luthbr.
E*n veste Bnrg Î8t uoser GoM,
Eiii gotte Welir, und 'W^fea.:
Ër bi fh ans frey auss alt^r N \i\
Die uns jetzi h?i betroffen.
BdT ah bose Feind,
Mît ern t ers jeizi meint, ^
Gross Micbt und viol Lôsi
sœ et communionis pro Ecclesia Wirtembergensi.) En détournant, ainsi à l'usage de sa secte des cantigues allemands qui a^ient cours, avant lui, parmi le peuple, et que le clergé permettait qu'on chantât dans les églises, Luther constate, sans s'en douter, la eondescendance de l'Eglise catholique, qui sait , selon les temps , se relâcher avec sagesse de la sévérité de sa discipline dans la vue d'un plus grand bien , et è Teiemple du divin Maître, se fait petite avec les petits pour les instruire, les moraliser et les rendre dignes des bienfaits de la Rédemption. Bien tôt Luther renonj^a à être, en ce point , le plagiaire des pratiques catholiques, pour en devenir l'imitateur , et nous devons convenir, pour rester impartial , que ses productions, comme poëte et comme musicien, révèIentunebel1eimagination,unesprit tourné au grand et le secret d'élever Pâme par la puissance de l'harmonie , dont il trouvait la source dans une sensibilité ardente et un génie vigoureux. Il faut direaussi, pour être juste. Que le charme saisissant de ses mélodies, d un ton çénéralement grave et noble, vient de ce qu'il les a composées dans la tonalité ecclésiastique , c'est-à-dire sans l'influence du chant grégorien on plain-chant auquel son oreille était accoutumée, et dont ilétait d'ailleurs capable d'apprécier la beauté simple et majestueuse. Voici un des plus beaux cantiques de ce hardi et violent ri/ortnateur. C'est une imitation, selonM.Cahen, traducteur juif des écrits de l'Ancien Testament , du XXVI' chapitre d'Isaîe , et dont Meyerbeer , dit-il, a tiré un si beau parti dans les Huguenots. Nous pensons, au con* traire, que ce cantique a été inspiré à Luther par le XL V* Psaume de David : Deus noster refugium et virtus. Il est du moins certain qu'il est marqué comme le Psaume xlvi% suivant une autre ma:)ièro de compter, dans le livre conservé à la bibliolbèfjue Mazarine, intitulé : Psalmen und Gleistliche lieder D. M. Lutheri , und anderer frommen Christen, etc., Straiburg, a»no 1622, enregistré, sous le u* 23,964, avec une traduction latine du titre ainsi conçue: Psahni et cantiones sanctm D. Martini Lutheri, et aliorum piorum Chris* tianorum , secundum anni tempora directœ , Argentoratî, 1622; Il faut, pour se bien pénétrer de la mélodie de ce cantique, l'étudier avec sa notation originale et sa physionomie native, c'est-è-d(re sans les ornements qu'y a ajoutés M. Meyerbeer. Voici le texte ^allemand, que nous accompagnons d'une traduction qui nous a été fouraie par M. Frank, libraire à Paris.
Psaume xlti.
D. Martin Luther.
Notre Dieu est une ferme citadelle,
Une bonne défense, une benne arme;
H noQt délivre de tout mal
Qai a pu nous atteindre.
Le vieux malin ennemi
Est bien forcé de le prendre au sérieux^
Grande puissance et force luse,
GoogI(
n nous tombe » en ce moment » sons la main le numéro du 7 novembre 1851 du Journal YVniten religieux ^ gui publie, à rarlicle Yariélés , sous ce titre ironique : La Maneillaise qu'on chante toutes les nuits à Copenhague , la traduction .d*un Cantique
{>lein d\)nclioo et de charme , que chantentes gardiens de. nuit dans les rues de cette ▼ilLe , capitale de la monarchie danoise. Le correspondant qui l'adresse à ce journal attribue 9 d'après les renseignements fournis sur les lieux , cette belle composition à un éTèque caiholiaue^ ce qui la fait remonter h une époque fort ancienne. Le pieux usage de ces chants nocturnes n'est pas, toutefois, particulier à Copenhague : on les retrouTC* encore dans d'autres contrées de l'Europe. . « Dans 1^ plus grande partie de rÀIIemagne catholique, dit M. Du Lac^auteur de cet article, et même en Souabe et autres pays protestants , on conserve encore ces chants traditionnels, qu'on entend chaque fois que l'horloge sonne les heures depuis le soir jusqu'au matin. En ces contrées ils ne sont, pour la pHupart, conservés que par la tradition orale ; mais en Danemark...., quel- Sues-uns de ces chants ont été imprimés, ous pouvons l'affirmer du moins dé l'un d*euxj qui date de très-loin , et , par conse-
ils CKTk m^liQ^kv^M.
8en grai^sain Ra^tumfîM.
Auf Êrd ist nichi sein gleicben.
MituDsrer macbl m DÎcbfs getbaii
Wir ftind gar bald versobren :
Es sifflet far vl^s der rechte Miûii,
Ben Goit bat selbg erkohrea.
Fragsi du wer der ist?
£r beiffi Jesu^-Cbrigt
Der lierz Sebaotb
Und ist kein andrer Gô|t
Das Fèld mas8 e r behalteo*
UI
Und wann die Weit voll TeuflTel Wfr Und wôU uns |;ar verscblingcn :
So Torobten wir uns nicbt so acli^ Es soll uns docb gelitigen.
Der Furst die«er vVelt Wie sawr eir sich atellt . Thot er uns docb nicbt ; Das macht er itt aericbv Eia Worlleîn kan ihn fàlten.
Das Wortsie pollen lasseo «tahn»
Und kein danck dazzu halen :
Er ist bey uns woll auf dem plan Mit seinem Geist und Gaben .
Nemen sie den teîbs, Gut, Ehr, Kind und Weib iasf fabren diibin :
Sie babens kein gewin Das Reich moss ivia docb bleîben.
Ebr sey dem Fatter und d9m S<Àn.
Und aucb dem h<'ylgen Geisre :
Alfi es im anfang was und nun.
Der uns sein Gnade leista.
Das^ wir uberal Hic im Jammeratbak Von .sunden abstaban.
Und seinen Willen tbun.
Wer das Degert sprecbe : Amen.
CAN
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C e«t tt son armure terrible; Sur terre II n*est pas son pareil.
Notre forée, & nous, cen^est rien*
Cen est bîen(dt f «it de nous ;
La Trai )osId combat pour noua
Que Dieu luî*méme a cboisi*
Si lu demandes quel il est,
0 ft*^ppeiie JéàusChrist,^
Le Seigneur Sabfotb;
El point nVst d'aoïre Dien :
te champ 4e bataille doit loi rester^
IH
Et quand le monde serait plein de diables. Et voudrait tous nous engloutir, Nona ne le craindrions pas tant, Bîea. certain de triomnber.
Le prince de ce monae, Quelque mal qu^il se donne.
le peut rien nous faire; Cela fait qu'il est jugé, Avec un mot ou le renverse.
Ce mot, vous pouvez le laisser de cM^ Et n'y point recourir; Il (le diable) est avec noua dana raréna Avec son esprit et ses dons.
Preaex votre corps»
Vos biens, votre honneur.
Voire femme et votre enfan^ :
La ssez al'er tout cela qui est sans profit pour. L*eropire (ta victoire) vous restera. [vous, '
Gloire soit au Père et au Fils,
Et aussi an Saint-Esprit,
Comme c'était dans le eommenoem^t.
Maintenant et toujours !
Qu*il nous donne aa grâce ;
Que partout ici.
Dans la vallée de misères.
Nous nous abstenions de pécher.
Et fassions sa volonté.
Et quiconque ainsi pense, diais: Amen h
qtient des temps les plus catholiques. S*il a été altéré , comme nous le croyons, ce n'est certainement que dans quelques détails. » . Qu'on ne s'étonne pas de voir le Cantique d*un ancien évoque ortho(Joie chanté encore aujourd'hui dans un rovaunoe lulhérien ; le catholicisme y a laissé de fortes tra^ ces dans plusieurs des rites sacrés, comme l'attestent les Rituels des Eglises du Danemark, «t On y voit encore , par exemple , Tatibè et une espèce de petit yôteuient* rouge, orné d*une croix en or, sur le minis* tre célébrant ; on y chante TEptlro devant l'autel; on prononce ,. dans certains cas, toutes tes prières en latin, les évoques, dans les mômes cas , portent des chapes dorées, » etc. [Ibid.) La pratique constante du diant des gardiens de nuit de Copenhague suffirait pour donner une haute idée du ca* ractère religieux de ce peiiple , si )*on ne savait d'ailleurs combien les mœurs y sont pures et d'une simplicité antique. Celie pièce se compose de dix strophes , une pour chaque heure,, et toujours terminées parce refrain :
Baag og beed, Thi tiden aaaer; Jaenk og ktrar^ Du betd 0Î naati.
1tt7 CAS
C'est-à-dire :
V<*illèz et priez, car le tempi marcbe ; pensex-y, . ? 008 ne Mvex quiiiui il 8*&rrétera«
Nqos regrettons de ne ponroir donner le texte original ni la mélodie de ce curieux cantique. Voici du moins la traduction qu'eo a donnée le correspondant de ce iournal ; elle est assez exacte pour qu*on puisse apprécier le mérite de cette compo* si t ion, dont le ton grave et la ravissante simplicité ne peuvent qu'exciter un vif intérôt.
TIII heoret.
L'ombre eemmence à Toiler la terre et le Jonr dé* cline ; ce momeni nous rappelle les té.fébres de la niort. 0 doux Jésus! éclaires- r ou» à chaqoe pas que nous faisoos vers le cimetiére« el accoraez-nous uoe mon heureuse.
Veilles et priez, car le temps marche; peosez-y 1 votis igoorez quand il s^arrétera.
IXheuTM.
Voilà le jonr qui précipite ses pai, il va disoarattre; la noU avance et déroule »es ombres. Par* donnez-noos, 6 Dieu bon ! pardonnez nos péchés pour J'amour des plaies de Jésus. Préservez la mai* son royale et tons les habiunts de ce royaume des ataqnes de ses ennemis.
Veilles et priez, etc.
X heures.
Si vous voulez savoir le temps, époux, filles et garçooK, il est à peu près le temps où Ton va se mettre au lit. Recommandez-vous dons à Dieu ; soyez pmdi'nts, prenez vos précautions^ songez à la Hi< mlàre et au feu : notre horloge vient de sonner dix benres.
Veillez et prîezi etc.
X( heures;
Dieu, notre Père, now préserve toiH, grands fi iMFtiul Boa ange* notre héte, garde- n(»s rrmpsrt*. Vîeu hil-mème gardera la ville» potre maison, notre logi«, toutes nos vies, toutes nos Imes.
Veillez ei priez, etc.
Hiaoit
Cest I minuit que notre Sauveur naquit, pour consoler ce vaste univers, qui, autrement, serait perdu. Notre horloge vi^nt oe sonner minuit. Uscomm^ndezxvous don<^ aux soins de Dieu avec . la lanirne, avec les lèvres, et du fond de votre coeur.
Veillez et priez, eie.
1 heure.
AldesHious, 6 doux Jésus! à porter patiemment notre croix dans ce monde. Il nj a é^autre- S^u* ireur que vous. Notre horloge vient de sonner une iMur*. Daignez étendre votre main sur nous, é consolateor des hommes !
Veillez et priez, etc.
II heures.
A vous Jésus, ô doux enfant qui nous avez tant aimé«, vous qui êtes né dans les ténèbres de la nuit, à vous soient rendus rbonnéur^ Pamour et l<s louanges. Que votre Saint-Esprit nous éclaire éter- Dell<'meot, afin que nous puissions^ vous conserver toujours.
VeiUea et priez, etc.
III heures.
Maintenant la nuit no're allonge tes pas ; elle 8*éloigiie et le Jour approche. Dieu, prèservez-nous de ceux qui cherchent notre perte.. Notre horloge vient de sonner troii heures. 0 Père des miséricordes venez à notre secours, ectroyex-nous votre gidice.
Veilles et priez, etc. .
Ht PLAIN^HXNT.
CaN m
Vf heures.
Cest à vous, Difu éternel, qu*appartlént toute gloire dans les chœurs des anges; cVst vous quf êtes notre girdien è nous tons qui i>ommes sur la terre. L'botloge senne. Que les actions de gfàces sol«*nt rendues a Dieu pour la bonne nuit. Song^» maintenant à bien etnployer le temps.
Voirez et priez, etc.
V heures.
0 Jësns, élùiU du tn^tin^ nous recommandons d«> fond de notre cœur notre roi à vos soins ; soyez sa lumière et sa défense. Notre borlose vient de sonner cin<| heures. Venez, doux soleil, éclairer notre maison et notre logi5.
Veillez et priez, car le temps marche; pensez y , vous ne ^avez quand II s'arrêtera.
L*auteur de cette traduction trouve dans les mots : EMU du matin^ appliquée au divin Sauveur, un indice des modincations que la Réforme a dû faire subir à ce can^ tique dans quelques-unes de ses parties. H est au moins certain que TËglise romaine ne les adresse orainairement qu*à la sainte Vierge Marie dans les litanies qu^elle a consacrées en son honneur. Mais, tel qu*il existe aujourd'hui, ce chant édifierait même dans une bouche catholique,- tant >es idées en sont pures et les sentiments suaves.
Le moyen ftse est Tépoque où les cmftquei se sont Te plus multipliés. Le poëte chrétien, après avoir chanté les grands mystères du christianisme, demandait des inspirations nouvelles à Thagioçraphie, h la lé* ((ende. Il célébrait les actions des saints, es vertus et les sacrifices de ces héros de la reliçîpn, dans le but dMnspirer le désir de les imiter ; ou bien racontait quelque histoire, plus ou moins authentique, dont Tobjot était d*exciler à la vertu et d*éloîgner du vice par Tattrait des récompenses ou Tbor* reur des chAlime'nts éternels. Qui n*a lu, au moins une fois dans sa vie, lo cantique sur Geneviève de Brabant, le chant sur \é Juif errant, sujets légendaires d'un mérite littéraire très-contestable assurément, mais d*oii intérêt si saisissant et è la fois si moral, que jusqu'à nos jours ils ont conservé leur empire sur les imaginations dans les classes populaires» et font encore les délices du laboureur de nos campagnes et de Tarti- San de nos villes? Mais les Vies des Saints^ qui offraient des modèles pour tous les Ages, tous les sexes, toutes les conditions,, devinrent Surtout une mine riche et abondante où le poëte religieux puisa d'intarissables sujets d'édification, des enseignements précieux et de continuels encourà-i gements aux devoirs de la vie chrétienne pour toutes les situations sociales. Aussi,, Toyait-on peu de paroisses qui n'eussent un cantique en langue vulgaire consacré à leur saint patron, comme à celui dont les actions et la pénitence leur étaient proposées pour exemple; et il n'y avait si humble hameau qui n eût sa légende, versifiée dans Tidiome local par quelque poëte rustique pour chanter les vertus et les miracles du bienheu-* reux prolecteup que TEglise leur avait 4opoé» et invoq^uer son assistance dana
GAN
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Iturs besoins particuliers ou dans les calamilés pobliaues. La musique, h son tour, ajoutait ses narmonies à celle du rhjthme Iioôtique» et c'est ainsi que le caniique a fait Dattre une foule de mélodies iiecoerchées aujourd'hui des connaisseurs.
Nous pouvons fournir, dans un exeroplet la double preuve de ce que nous avançons. Monteux était, au côramencementduxiv'siècle, une obscure paroisse du comtat Venais- %mf gui plus tard prit pour patron un do ses concitoyens, mort en odeur de sainteté, le bienheureux Gence ou Gens^ dont les hngiographes ne font pas même mention. Eh bien, quoique ce saint soit aussi peu connu que
I était, de son temps, Thumble localité ou il vil Ip jour, sa mémoire s*est perpétuée dans le lieu de sa naissance, sa légende existe^ des cantiques ont été, dès le mo^eu âge, composés à sa louange, qui, de nos jours encore» retentit chaque année à sa f&te, et souvent au fojer du laboureur, sous les accents d*une belle mélodie ancienne. La légende de saint Gens a été recueillie par le fameux Peiresc» et se trouve (Registre L. , t, II , f 291-315) parmi les nombreux manuscrits de ce savant , que possède, en grande partie, la bi-» bliothèque publique de la ville dé Carpentras.Elfe a été écrite en latin par Bernardin Alfan ou Alphant, membre de la famille des Bornarel ou Bournareau , de laquelle était saint GenSf et natif, comme lui, de Monteux» aujourd'hui petite ville du canton de Carpentras. Cet Alfan paratt avoir appartenu h un ordre religieux militaire, et était seigneur de la paroisse Saint-Martin (Saint-Martinla-Brasqae?), près de Monteux » à en juger par la suscription de ce document, ainsi conçue : B. A. G. A. Af cruciate Jetu Christi
, milUie equiie torquato^ Sammartineeque pone Montillienses parochie Domino auUhore et exscriptore. D après cette légende, le bien* heureux s'appelait Gence^éminien BortiareL
II naquit sur le territoire de Monteux, dans le comtat yenaissin,de parents d*une humble condition; Uéminien Bornarel, son nère, était bouvier, et sa mère» Imberte ou Raimberte» était une paysanne aussi* Son pen-« cbant pour la piété et les austérités de la vie solitaire le détermina à prendre Thabit religieux de Tordre de Saint-François d'Assise, sous lequel il se sanctiGa par toutes les vertus des saints anachorètes qu*il prit pour modèles, et qu'il pratiqua avec ferveur dans l*ermitage où il s'était retiré. Voici le commencement de cette pièce, dont nous sommes les premiers 9 croyons-nous , à signaler aux éruuits Texistence:
VoHva Legenda beati Gentii ex Geminiano Gemmiani Bomarelli, Recolecti minoris Ob^ iervantie Anachorète Franciscani, Montillienr siumque Patroni^ Indie Mexicanmsiutn caractère quippocama iicon deicripta,
MonitlUensi divo Gentio Geminiano Bor^ narello AUeluya MontiUiense debetur; ntc ulli magie quam mihi viro MontiUiemi ejusque in Èonarellis consanguineo; quas luoens Éuspicio parUt et compotum. Élogii rusticiiaiem motdtat si quis » sciât cum sanctis me
rusticismium (sic) , magis quam cum venustit jucundismium (sic) optare.
Fuit itaque Geminianus beatus natione Gallus^ patria apud Cavaros^ Comitatensi Venayscino papali Montilliensium in Castro^ Clément inis bnllis et sancti hujus tnctinabulis eelebriy Bomarello bubulco patre^Im^ berta aut Raimberta rustica maire nostrates natus , etc.
Suivant Tauteur ^e cette légende , saint Gens serait né sous le pontificat de Clément VII (Robert de Genève) , compétiteur d'Urbain VI, vers la fin du xiv* siècle. Il aurait pris Thabit du tiers-ordre de Saint- François sous Benoît Xlli (Pienre de Lun«)r et aurait connu la célèbre Colette Boilet» lorsqu'elle vint demander à ce Pape l'autorisation de réformer les Religieuses de Sainte-Claire (IM6j. Mais quelque intéressant que soit pour nous ce document, il en contient un autre qui fixe particulièrement notre attention, par le rapport qu'il a avec le sujet que nous traitons ici. C'est un Cantique provençal, dans le dialecte du Comtat, en l'honneur de saint Gens, dont il renferme l'histoire merveilleuse d*après les traditions populaires du pays, et qui nous paraît avoir été composé vers le milieu du xv' siècle. Alfan assure que de son temps il était chanté dans les processions que 1 on faisait pour obtenir de la pluie par l'intercession do saint Gens : Durât et aahuc nymphalium loca inveteratus mos^ ut albis stollis vellate tenia^ teque virgines nostrœ in expetendis pluviis cterum précédant^ cavaricis ritmis satîs indigesto carminé hocy quem setnper experiere propitium Gentium beainm sic invocant. Voici des extraits de ce monument curieux , où il ne faut pas chercher le talent poétique, mais qui reffète bien la foi naïve des siècles passés.
Monseigné san Gén, ami «fe Dion, Oiizel dou céou, pri^gas à Diou, Prégas à Diou lou Paire Que nous mandé d'aiguë dou céon Que abéouré lou lerniîré.
To aies foo, poblé dé Monteux, .
Qoé noB té eonveriissés pas, Qoan ion ton prêche et dit per(|u Cause ton dé malhnsas.
A montéon you n*anaray pas, Per 804|u*ély m*an descassa.
Aquo Dey ben la vérita.
Yeta que San Gén se lévavo, Gau boy mage s'en ananaro; A qui »on liabitage a fach.
Aquo ney bén la vériia.
Done Bornarelle agacbavo
Lou luey moorré que li mbstravo
Lou benhaurat Saot-Espéril,
Et quaniéquan éou ly a dich :
Lou mourré, Done, que vézez
S apelle boy mage désert.
San Gén pei lou bosck s'en anavo, Tous ley boyers qu*éoa natrobavo Son arayré éou ly aaravo.
Quan navie un pau labora Et son arayre avié planta
CAN
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Lon diable le )▼ a deftferra.
Aqoo nf y béo la vériu.
S.n Gén ou boech mage aiiet, • A \n\ son babitagé fet :
Montre S gnoar et NoHre Damo
Un biKHi, uAe Y?qiio \j mandii\o
P> r sanenar vb pao dé bla
Per loo bon San G ^n aobge^.
Aquo nry bcn la vérila.
Un jour giie con naguet disna.
Son beaiiary toq abéoura :
LoQ loup ta vauno avyé mangea,
Aqtto neij bén la yérita.
Don San Gén fou bén eslona ;
Son buoQ tout sonl vay abéoura.
San Gén lou dextre de Taraijré
Sur hi teste don lonp va irayré ' Aprèa TaTor bén ea'aca
Aube lou Ji>uoa que avié leyasa»
Loo bon San lou f^y labora.
Aquo ney bén la Tériu.
Lon loup non fou pas labora.
Que Tavijépas acosuima;
Don San Gén si l'aguylbonavo 'Tan que la cnetsse Fy sounavo,
Don lon loup bén for nén bramavo.
Aquo ney bén la vériu.
San Gén sa gleise fabrégêavo, Um diable si l'y ajudavo ; £ ^nan ly agué prou ajoda, Leij ouatre pilons accaba, Lou diable vou estré paga.
San Gén la croux ly va mostran»
E loo diable va descaasan.
Aquo ney bén la vérita.
Lon grand dUblé nn gros pet na facb,
E, per despié d'on tan préfach
A totnbat tout so que avié faeb
Aquo ney bén la vérita.
Qoan San Gén son croa fabrivo.
Loo gros dMblé lou regardavo,
E, quan nagué prés d^acaba,
Lon diable ly voo ajuda ;
Hay San Geu non lou voly pas.
Aquo ney bén la vérita.
Lon fin diable San Gén pr^gavo
Que aomens, quan lou san &é pousavo,
EoQ lou leissoBsé trabalba
Pi;r «*nsens lou cros accabar.
Ssn counégnet sa finesse,
E Iv digoet : be»ti mauvése,
Crév mé qo'yoji té gardaray bén,
Que à mon eros tu non faras rén ;
Sén tu yon Tacabaray bén.
Adon lou bon san séy aégnat
De fa saote et véraye croux
Que na porta Nos're-Segnour;
£ loo diable ses analidcat.
Aquo ney bén la vérita.
Très ans yste dé plovina, Que lou gran non pou gerroioa Encambi non f^eh spigoa, £ incaro mens.ingrana.
Aquo ney bén la vérita.
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Montéon s*ané bén prépara Per Monseigiié San Gén c^roa Que din son terrayré nVs pas.
Men prr^gue DoneBornarello Que voffuessé prendre la péns l>e son benhaura fils cerca, £ dedin Noméou loo mena.
Qïié cl'ononly perdil pas.
Aquo ney bén la vérita.
Dins TAveaca dé Garpentra, Aube wn raméon k la roan, Son fils ello nen va eercan ; Dîna saa-Sofren elle a préga.
Aquo ney bén la vérita.
Ey cfn plsgiies saetnolbet« E cin Pater aqni digiier, Gin Pater, cinq Ave Maria A la Vierge na présenta ; A sanle Anna tambéa a p'^éga Que son fils liagoe a révÂa.
Aquo œy bén la vérita.
A la Vierge dou pon dé Serro, Que tous ley bons segrets révéio Au Barroux nen voli ana Nostre Dame Bruno troba.
May tant avan ne*n ané paii ; Car quan hçfael h rhoratori, Trobo dou Sant Eprit la glori Que son fils Ty a révéla.
Regarde aquéon morre deifh, Pauréte Done Bornarelle, Que tan siés triste é plorarelle, A qui ton fils t.i trobaras D'éou auras tout ce que vodras Aquo ney bén la vérita.
Mon cbar fils, you sy tan suza.
Tan bestenu, un camina, Qo*yon voudriou bén un pou mangea E un pon beurd, si vous pU.
San Gén son besiiari a larga, E la Unie ly a ha bnuia, So pan que avyîe Iv ha dona.
Ni vin, ni aygtie n avié pas Per sa inayré désaltéra.
E per aquo éoo s*es leva, Sly doux deiK ou roc a coigna, Duas fons dou rocas n»n cola.
Dé vin et daigne nan raja.
Aquo ney bén la vériu.
Done Bornarelle von pas Béonré de vin, que Tamo pas.
' A Taîgue se vay amorra E la fon dé vin a manca.
May la fon d^aîgoe rajara Tant que lon mondé dorara.
A qoo ney bén la vérita.
Quan delà San-Raféou fnguft, Inear bén que fusse de nuech.
Tout lou mondé bén connégnet Que loo bon San nés arriba ; Car ley campanes an sona Senso res l^^y fiiîré sona.
Aquo ney bén la vériu.
jamay non fuguet tan dé bla ; Ley plus marris an trénténa.
Velà que San Gén se lévavo»
Se lévavo, s*agenouitbaVo; Lou céoo la terre regardavo, E dins ley nivoos se lévavo.
Son séboucré na iabrica, Dedin tout viou ses interra ; Ë quan son armo s'en anavo,.
E qo*jy néblos éle se lévavo.
Dé neblos un gran venbolon L'emporte en paradis préfon.
M CAX
SiMiso res ly r»iré fona, tréi joars le? campane an ^nna Lcy das de MoDseigne San Gén ' Aquo ney béa la vériu.
Alhooro ley gén dé Mountéoo, Aobé la Snnie nay< Croui, Se aon ifésqae b!*o pcép ira, £ ly ton anas irésque loai, E loua leU aot ly anaraii.
Aqao jamay non maiiquara.
Jasqneey picboaeofan) dé laeb»
E que jamaij noo an parla* Saindou r^rnioile San Gén :
Adiott aia, Monseigne San Gén.
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Lou loup sim bon mealré ploravo»
E sur sa tombo se TîoataTO.
Ce Cantique^ dont nous venons de reproduire tous lestragments conservés dans la lé* fende, étant tombé en désuétude h caqse peuttre de sa longueur» plusieurs autres ont été, h diverses époques et même récemment encore, composés en Thonneurdu même saint, et toujours dans Tidiome qu'il avait parlé durant sa vie, comme ie plus usité dans les classes populaires de ces contrées. Au nombre de ceux-ci, nous devons signaler le plus ancien, pour la mélodie remarquable k laquelle il a donné lieu.
On peut juger par cet exemple» de la quantité innombrable de Cantiquei enfantés
Sar Tinspiration chrétienne, et de combien e nouveaux ain dut s'enrichir la musique religieuse. Presque tous les diocèses avaient leur recueil particulier de Cantiquei^ comme ou le voit par les Cantiques de Marseille^ de l'Ame dévote^ qui jouirent autrefois d'une f;rande vogue, et qu'on retrouve encore aujourd'hui dans quelques familles , comme un monument de la piété de nos pères. Un grand nombre d*auteurs se sont exercés dans ce genre de poésie avec plus ou moins de succès» depuis le plus obscur rimailleur jusqu'à Fénelon et Racine» et depuis les temps les plus anciens de notre littérature jusqu'au moment où nous écrivons. Une nomenclature complète seraitdifQcile k établir, et» dans tous les cas d'une étendue démesurée : nous renvoyons nos lecteurs k un Dictionnaire des poètes français. On 7 verra que le Cantique s'est perpétué sans interruption parmi nous dès le premier travail de formation de notre langue ; qu*k toutes les époques il a trouvé des interprètes des croyances catholiques pour ranimer la foi, entretenir l'inpocence des mœurs, et fortifier le règne de pieu dans les âmes par Pexerciçe des vertus chrétiennes ;'et'que, depuis qu'il est né aux' pieds des autels, il ne cesse d'accomplir k travers les siècles sa mission de moralisateiir religieux» d'éducateur populaire.
L'on ne sera donc pas surpris que, dans cette foule de poêles qui ont consacré parfois leur talent k la propagation des vérités chrétiennes et des principes de la morale catholique par ces chants religieux, le clergé aitfourni soncontin^ent, et que» aux diverses époques, des ecclésiastiques se soient livrés
k ce genre de poésie sacrée : k leurs yeux» le Cantique est» hors des temples» comme un écho de l'enseignement de la chaire évangélique ; et aussi conserve-Ml sous leur plume» sinon plus d'art et plus d'éclat» du moins un caractère plus sensible d*autorité magistrale et de tendre charité. Mais parmi les mem- * bres du clergé qui, dans le dernier siècle» ont écrit des Cantiqueê^ nul n'est moins connu aujourd'hui, et ne mérite plus de Têtre, que le fameux P. Bridaine. Tout le monde sait les succès merveilleux des prédications de l'éloquent et saint missionnaire 1 mais on ignore généralement quMl fit des pièces de vers, et que son zèle ingénieux avait cherché un auxiliaire dans la poésie pour graver plus doucement dans les âmes» a l'aide de chants pieuc , les vérités consolantes ou terribles qu*il enseignait du haut de la chaire. Peu satisfait des C'an^t^ei dont on se servait alors, et qui ne pouvaient s'adapter au plan qu*il avait conçu des exercices d'une mission, il se mit k en composer luimême de nouveaux qui répondissent mieux k scs^ vues, et concourussent plus elScacemcnt\k lui faire atteindre le but qu'il se pro«
f posait. Rien n'est plus autheutiaue. M. Phiipfion de la Madeleine, dans le xlV* volume de sa Petite encyclopédie poétique ^ lequel contient un Dictionnaire dee poètes français^ range le célèbre missionnaire dans ce nombre » comme auteur de Cantiques spirituels. Mais ce que M. Pbilippon ne dit pas, et ce que la tradition constante des diocèses du midi de la France» qui furent les premiers et les plus habituels théâtres de ses travaux apostoliques» nous apprend» c'est que Bridaine écrivit ses Cantiques spirituils nonseulcment en vers français, mais aussi en vers provençaux. On croit mèmeque ceux-ci
E recédèrent les autres » supposition qui a eaucoup de vraisemblance. Car le saint homme, qui plus tard étonna d'admiration l'élite de la capitale réunie dans Téglise Saint-Sulpice » prêcha môme devant le roi, auquel il dit avec une apostolique franchise: Sire^ je ne vous fais point de compliment^ parce que je «'en ai pas trouvé dans rEvangile. Ce saint prêtre s*était particulièrement vouék rinstruction religieuse du peuple des campagnes, et sans doute, pour s'en faire mieux entendre, il se servait de leur idiomfe maternel ou patois dans ses Cantiques^ comme dans ses sermons. Un autre fait plus certain, c'est que Bridaine composa les mélodies de ses Canti^ues^ pour éviter l'inconvénient d'une dissonance choquante entre des airs mondains et des paroles chré* tiennes » fâcheux exemple qu'avait donné, entre autres, l'abbé de 1 Attaignant dans son recueil de Cantiques, où la première pièce est sur Tatr du Menuet d'Exaudet, Le grava et prudent missionnaire» qui avait compris l'inconvenance et le danger de cet assortiment adultère, s'affranchit du joug de cette bizarre et blâmable routine. Il voulut, selon l'esprit de l'Eglise, que la musique des Con* tiquesfûi chaste et religieuse comme les pensées qu'ils exprimaient ; que le musicien ^
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le poète s'inspirassent rttn et I*aiitré des vériies divines*, pour papier la même langue et produire les mêmes effets; que la rot^Iodie ne fût qu*une interprétation harmonieuse et fldèle de Tidée chrétienne , et que TaJliance des deux arts concourût» dans une part égale, à élever les &mes, à eaépurer les émotions» et è augmenter la foi et le recueillement. C'est ce qu*on éprouve aux Con^igués de Bridaine , où les vers et la musique sont d*une ravissante simplicité et d*ane onction pénétrante. A ces accords graves et touchants, quelquefois naïfs, mais sans tri- Tiaiité, on se sent transporté dans un monde nouveau, et Ton est forcé de se recueillir dans de. saintes pensées. G*est que l'esprit. de Dieu animait le prêtre chrétien quand il composait ces mélodies, et qu'il avait profondément médité, aux pieds des autels, sur la misère de Thomme ^ la vanité de ses désirs, et le sort qui l'attend dans une autre vie. Aussi, elles ont en général tant d'harmonie, la tonalité en est si belle, qu'on les gtteraft si on voulait Ves chanter en parties, es cantiques sont éfmrs en beaucoup de diocèses évangélisés autrefois par le P. Bridaine, mais surtout dans le midi de la Frahce, où on les chante encore sur la musique composée aussi par lui, et que la tradition religleuise a conservée. Nous allons en transcrire ici quelques-uns, qui donneront à nos lecteurs une iciée du talent de ce fameux missionnaire pour la versification, et nous fourniront J*occasion surtout de faire conliallre une de ses mélodies,que Ion trouvera d^nsV Appendice. Reproduire aujourd'hui ces compositions diverses, c'est honorer la mémoire du vénérable Bridaine, et offrir à beaucoup de personnes l'attrait d*uBe double révélation.
Le Cantique suivant a été composé pour la messe de première cojumunion; il serait è souhaiter qu'il fût adopté dans toutes nos églises. La mélodie qui l'accompagne est regardée par d'éminents compositeurs de musique comme une fort belle chose.
AnalroH.
Plenoi dVio respect mêlé de oônflanca, QaVxciie en nous, Segneur, voire présence, Connufstaiil qa*à vos yeux nous sommes crimioelSf Mous cherchous un asile aux pieds de vos autels*^
AaCoofiuor.
Cest devant voiis. Dieu saint. Pieu redouuble. Que tout mortel doit s*avoiier coupable. Ah ! d*un vif repeniir voyant nos c^irs touchés. Daignez, par votre gràee, eibeer nos péchés.
Quand le prêtre mooie k TauleU Vous ne voyez en nous ancuu mérite, ■ ^ MaiiioiiileGielpowr noua vous lolUcii*; Seignejr, prêtez roreille à Unt d*i(iierceaseur«« Ëi rendez-vous aux vœux qoMs font pour les pécheurs.
Au Gloria in exceisis.
Gloi^ au Tréa-Haut, gloire à Ifitre suprême, Gluire à aon Fils, à T&prit taint de même; P^iz sur la terre à rhomuie, anîioé par U Foi, Qui d'un jttsl4 devoir la fait la douce loi !
Eclairex-noiis d'une lomiére fi«ré.
Pour pénétrer le sens de l^Ecritnre; OU plutôt augmentez dans nos esprits la Poi^ Et soumettez nos ccBurs à votre sakiii loi. Al^vw^le.
Noua reeevons avec un cœur dodla Lea vrrtt^a qtt« contient TEvangiie; Et nous vottUma, Seigneur, jusqu'au dernier m(H
Faire ce qu'il ordonne et fuir ce qall défend. AnCredo.
Avec respect ei d*une foi soumise.
Noua écoutons ce quVnseigne rÊgliae;
Par elle vous parlez, suprême Vérité;
Notre raison se rend k votre autorité*
Al*Offertoire.
Nous vous offrons le Sang d*une viotime. Qui senle peut expier notre crime ; Et, quoique votre bras soit levé contre mus, Elle peut désarmer votre juste courroux. Par elle eneor nous venons leeonnaltre En vous. Seigneur, notre aonverato matti« s Pour honorer en vous une immense grandeur^ Le prêtre, à cet autel, vous offre ua Dieu sauveur. Agréez donc un si grand sacrifice.
Et rendez- vous k tous nos vceux propice; Le sang q«ie votre Fils répanait sur la croix vous parU ici pour nous, écoatez-en hi voix. N >os avouons notre entière impuissance A vous marquer uoire reconiiai»8aoce; Mais dés que votre FiU veut bien souffrir pour nous. Un don SI précieux nous acquitte envera vous.
AlaPréfiMe.
Pour ciélébrer dignement vos louanges.
Nous nous joignonii au concert de vos a ges. Cet heureux babiunu du céleste séjour Viennent tous à i*envi vous faire ici ieur cour. Que par leurs chants nos voix soit animées. Chantons : Saint, Saint, Saiut le Dieu de> ar« A . . . [méest
Que la terre et tes deux annoncent sa grandeur, Et béai soit celui qui vient de la p^rt du Sdigœur. Depuis lo Sanetus Jusqu'à i'iSIêTttioo* Ce Dieu sauveur parmi no.is va descendre, C'est son amour qoi l'oolige à s'y rendre. Quel amour surprenait ! k la voix d'un mone!, U obéit aans peine et se rend sur l*autek Venez, Seigneur, bAtet-voos de paraire Pour nous servir de victime et de Prêtre. N'is vœux sont exaucés, Jésus detcend des cieux, p Unii, sous un voile obscur, il se caçbe k nos yeux*
AI'KlêvstfDn.
Ah! le voilà! Mortels, en sa pré eice. Prosternez -vous : adorez en silf nœ, Adorez avec loi le corps d*on Dieu sauieeiir, A iorez en treu»blant le sang du Rédempteur. Eb ! quoi, Setgueur» pour notre nourritove. Vous nous offr-z una chair aossi puref
8uoi I le sang précit:ux qui fut verèé pour ton» oit encore servir de breuvage pour nous! Cdf quel amour! un t4»l excès m*ëtonne. Aux vifs transports mon âme s'abaudeime s Ven .z, peuples, venez aux pied^ de cet autel, ^urez k ce bon maître un hommage éternel.
An Meineolodes inurta.
Dans des brasiers un peuple saint soupire;
D ignei, Seigneur, fljitr un tel m »r<yre. If&ttz vou«« desieodiz dans ce sombre séjour» TArl::S z y les pleurs, monir^'^t-y vo;re ^HiiGttr#
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Père paiMuit, que chacan tovs béaisie.
Qu^à voire voix Tanivers obéisse.
PârJonnez, 6 Seigneur, bos crimes, nos forfaiis, Kl de i'e^rii malin éloignez tons ies trails. Ai'AgaosDei.
Agneau divin, vous êtes la victime Qui de ce monde avez porté le crime.
Achevez votre ouvrag*^, adorable Sauveur, Lavez dans votre sang les taches de.moo cœur. Ah! (fue ce sang offeri à votre Père Apaise enGn sa irès-juste colère :
Désarmez -la, Seigneur, faites que désormais Avec lui nous ayons une éternelle paix» Au Domiae, non sum digoos.
Moi, m*approcher de votre sainte Table!
J'en suis indiffne, hélas! je suis coupable. Di pain de vos enfants je n'ose me nourrir; Mais d'un seul mot. Seigneur, vous pouvez me
[guérir.
QttC dis-je, 6 Dieu! ma faiblesse est exiiérae; Pour la guérir, j*ai besoin de vous-même. ' Médecin charitable, entrez donc dans mon cœur, Ëi venez par vous-même en bannir la langueur. Au temps de la Goiomuriion.
Puisque mon Dieu Jusqu*^ moi veut descendre Quelle faveur n^en d^s-je pas attendre? 0 prodige! 6 miracle! 6 irysière d'amour! L'dUteur de tous les niens en moi fait sou s^our.
Aux doux transports dont mon àme est saisie,
Je reconnais la source de la vi.^.
Oui, c'est vous, 6 mon Dieu, qui dans ce «acre- •. [meut,
P.'ur me changer en vous, me servez d*àliment.
Doux aliment, trésor Kiesiimable, .
J^ V0U4 possède, 6 bonheur ineffable!
Vous êtes tout à moi , pur et ccles e époux. Et mou cœur vous r pj.id que je sui» tout à vous. Après la Communion.
Plein d'un respect et d'un amour extrême,
J adore en vous la majesté suprême :
Q'ioiqu'un voile à mes yeux cache voire grandeur, Vous n'en êtes pas moins mon souverain Seigneur.
Divin Jésus, quelle reconnaissance
Petit '^aler votre magnificence?
le viens de recevoir le plijs granJ des bienfaUs : Qu'avec moi tout le ciel vous en loue à jamais.
Je dois. Seigneur, devant vous me confondre, A vo-i bontés je ne sauras répondre :
Acceptez, ô mon Dieu, pour marque d«^ retour, Non âme, mes désirs, mon cœ ir tt mon amour. A là fin de la Messe.
C'en est donc fait, Taugusie sacrifice A mes soupirs ouvre le Ciel propice ; Les oracles divins s^. trouvent accomplis, La grâce est descendue, et mes vœ ix sont remplis.
Dans la mélodie du (^nn/i^ue qu*on va lire. Tari se laisse peut-être un peu apercevoir; mais, quoique d'une couleur différente de celle qui précède, elle n*en est pas moins remarquable, en ce sens qu'elle conserve le caractère grave et religieux du sujet.
Pendant la Communion.
Le Ciel enfin à mes ^œux est propice.
Je suis admis au festin du Seigneur.
Toici, voici l'auguste sacrifice.
Oà je reçois cette insigne faveur. '
D jà pour moi Thostie est consacrée, Pour mon salut el!e vient s'immoler; La Table sainte est aussi préparée, Ëi. convié, ie coiirs oour m'v placer*
Divin Agneau, suprême nmirrUure, Oquel honneur, quelle. félicité !
Le peuple hébreu vous reçut en figure.
Moi, plus heureux, c'est en réalité.
Mais il est vrai que pécheur trop coupable A votre aspect j*ai frémi, j'ai tremblé; Guérissez-moi, médecin charitable.
De tous le» maux dont je suis accablé.
Dans cet espoir,* Seigneur, je vous adore, Et je reçois votre don ravissant ; Je viens à vous pour vous offrir encore Tous les transports d'un coeur reconnaissant.
Festin sacré, douceurs délicieuses, Sainte union, céleste vo upté !
Par vous, égal aux âmes bienheureuses, Je suis nourri du la Divinité.
0 vains plaisirs, 6 frivoles richesses, Ne venez pas rompre de si doux nœuds* Monde, réserve à d'autres tes caresses.
Les biens du ciel sont les seuls que je veux.
Honneur et gloire, universel hommage.
Au bien-aimé qui règne dans mon cœur l Par son amour il devient mon partage.
Et pour toujours il fera mon bonheur.
Ne chantons pUis que la reconnaissance, Je suis nourri de Jâsus en ce jour : • Ciel ! prête-moi ta bublime éloquence, Pour annoncer sa gloire et son amour.
Uni de cœur, d'actions, de pensées Au Saint des saints que j'aimerai toujours, Je vais pleurer mei offenses passées.
Pour le servir le re^te de mes jours.
De peur qu'cifin la noire ingratitude N") pervertisse, ô Die», ces seMiments, Que voire loi soit mon unique étude, Ou de ma mort avancez les moments»
Les éditeurs des Cantiques de SairU-StU" pîce, ainsi appelés parce qu'ils sont surtout en usage dans cette paroisse de Paris, ne se doutaient guère probablement, lorsqullsofit admis le Cantique suivant dans leur recueil,
gu'ils donnaieut une composition du Père ridaine, qui a passé du midi au nord de la France avec une des plus excruises mélodies qui soient échappées. de sa plume.
Cantique pour TElévation et la Béoédictioo^ du SaiDl« Sacreroeui.
Sur cet autel,
Ahl que voit-jc paraître?
Jcdus, moii Roi, mon divin nicittret
Sur cet Autel.
Sainte viciime,
Vous expiez min crime
Sur cet Autel.
De tout mon cœur, r
Dans ce sacré mystère,
Je vous adore et vous révère
De tout mon cœur.
Bon'é suprême.
Que toujours je vous aime
De tout mon cœur.
Dans quelques autres recueils do Cantiqueg publiés à Paris, on trouve aussi un autre cantiaue du missionnaire languedocien : nous le revendiquons pour lui ; cuique iuum. Ùair qui raccompagne fait voir à
âuelle variété de tons le talent musical de ridaine pouvait se plier. Uien de plustendre et de plus pieux que ces aspirations de TAfLO chrétienne pour la communion.
0 jour èeoreia pour root !
Mon bonheur est exlréuie :
Jésus, mon divin Roi, Veut eoûii dans moi-même Venir; Quel plus doux plaisir !
Eb quoi ! divin Sauveur, Moi, vile créature, Heeevoir dant mon cœur L'auteur de la nature ; 0 cieux, Quel bien précieux I
Je le vois, votre amour Vous fait donner vous-méoie :
Par on juste refour, Grand Dieu, que je vous aime.
Mon cœur.
Soyez plein d^ardeur.
Mon aimable Jésus, Dans Tamourqui nie presse.
Hélas ! je n*en puis plus.
Que je brûle sans cesse Pour vous ;
Rien ne m*est plus doux.
Ah ! point d'iniquité.
Point en mof.de souillure; Le Dieu de pureté Demande une &me pore :
Seigneur,
Lavez bien mon coe r.
0 quel péché plus noir, Qnel crime détestable, Qiie de vous recevoir Avee un cœur coupable ?
La mon.
Plutôt qu'un tel sort.
Dnnnez-moi les vertus, 0 Dieu tout adorable.
Qui me rendent le plus A vos yeux agréable :
Janyais
Point d'nuiree sonh Jis.
Que je sois affamé De TOUS, vrai pain de vi<s !
Sue dans voas iiansfortué oî-méme je m*ouëlie; Venez, Et dans moi régnez.
En voici un enfin destiné h élrc chanté au sermon, exercice qui laisse h regretter unf lacune dans le recueil des Cantiqueê di Saint Sulpice, Celui que le Père Bridaine a composé pour cette circonstance prouve quelle imporlance il atlacbait à préparer, par des cnants religieux , les fidèles à en tendre la parole divine. La mélodie qu'il y a adaptée est une de ses plus heureuses inspi rations ; et nous n'avons entendu nulle part, sur ce sujet, des accords aussi purs, aussi saisissants et aussi dignes de la majesté de nos sanclualres.
Avant le Sermon.
Je vîens à vous, Seigneur, înstruisez-m< i ; L*homme, sans vous, ne nous peut rien apprendre : Tous seul pouvez enseigner votre Loi ; Vaas seul pouvez nous la raire compren^^re. Embrasez donc d^nne céleste ardeur Celui qui vient expliquer TEvangile ; Faites aussi, m^ Dieu, que Taudlt ur Vienne le itendre avec un cœor dvcile^
^M PLAtN^CIIANT.
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Je vous siAoe, ô Mère de mon Dien, Vit-rge bénie entre tontes les femmes f Que soit béni en tout temps, en tout liçu. Votre cher Fils, le Sauveur de nos Ames ! Protégez-nous parmi tous no4 malheui», R ine du Ciel, 6 Irès-s linle Marie ; Dés mainteiiaiit pri^z pour les pécbeurs» Mais plus encore à la An de leur vie.
Après le SermoQ (mtoe air).
Esprit divin, vous qui par vos ardeurs Fh^io* germer la divine semence, Vivilîrz celle qui dans nos cœurs Est répaudue en si grande abondance.
Ne souffrez pas qne ce précieux grain T>mbe »ur nous cofmtie en un champ stérile* Faiici plutôt qu'un jour ce r^on divin '
HenJe notre àme ei fruils heureux ferUle.
Nous bornons ici nos citations des Canti* ques et des mélodies de Bridaine. Elles suffisent pour montrer la supériorité do ces chants sur ceux que le mauvais goût du siè* de a introduits dans la plupart des églises par la déplorable connivence du clergé. Les Canliquti de ce saint missionnaire du XVIII* siècle S6 distinguent par te nature) une simplicité élégante, mais dépourvue de recherche et de loute prélemion d'auteur ; et sa musique, qui n'est que le reflet d'une pensée pieuse, d'iin sentiment chrétien, se recommandé par un caractère çrave et des formes mélodiques d'une couleur si religieuse, qu'on ne peut les entendre sans être profondément louché et porté, malgré soi; au recueillement:. c'est-à-dire que le but est atteint ; aussi nous n'hésitons pas à les proposer pour modèles. Les recueils do Catirf* que» qui ont cours aujourd'hui, même ceux qui sont le plus en vogue, n'offrent pas en général, à beaucoup près, l'assemblage de ces diverses sortes de mérites. Rendre justice au zèle de leurs auteurs, c'est, pour la plupart, le seul éloge qu'on en peut faire. Tan* tôt ce sont des idées communes, exprimées dune manière plus commune encore, sans pespecl pour la grammaire et pour les règles de la versification ; tantôt ce sont des efforts qui visent trop à l'effet, montrent éviderament nne préoccupation personnelle, et font voir que l'auteur écrit plutôt avec son esprit qu'avec son cœur, ce qui ôte toute onction à ses paroles. Ce défaut se fait sentir trop souvent^Ians le Recueil de 5am/*Sufpt>e, oùé hormis quelques pièces de poésie cbréfienne d'un mérite littéraire incontestable, et empruqléesh Racine, Jean-Baptiste Ruussee»
ou autres poètes de talent du siècle dernier; s Ton trouverait difficilement une douzaine dé< cantiques oui puissent mériter à la fois Pap-j probation des gens de goût et des personnes^ pieuses qui cherchent, dans les chants reli-j gieux, les émotions d^ la conscience, les at* tendrissements du cceur. Tels qu'ils sont ce-k pendant, ils l'emportent de beaucoup sur les Cantiques à l'usage des sectes protestantes de Paris, dont rien n'égale la Sécheresse et le défaut de talent. Mais ce qu'on ne saurait blAmer trop sévèrement dans ceux que l'oft chftnte dans nos églises , ce sont les at>«
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qu'on y a ajustés t «>r presque tous profanes, empruntés à des romances* à des chan« sons ou à des nièces dramatiques modernes, et faisant, par la légèreté de leurs allures ou par les souvenirs qu'ils réveillent dans beaucoup d'auditeurs, un déplorable contraste avec les idées et les senlimeuts chrétiens auxquels ils ont été adaptés, et dont ils pré* sentent, pour ainsi dire, la caricature» au lieu do la traduction. 11 y a là une indécente anomalie> i)ui ne blesse pas moins la piété
3ue les convenances générales. On a employé es airs connus, dira-f-ou, pour que les Cûntiques fussent plus facilement appris, et faire oublier plus tôt les cantilènes profanes pour lesquelles ils ont été composés. C'est là une explication, ce n'est point une justification. Les chansons ne sont point effacées des mémoires, et loin que les airs des Cantiques les aient fait tooàber en désuétude^ ils en rappellent le souvenir $ et il y a, de plus^ le scandale d'entendre retentir aux pieds des autels de la religion des accents frivoles ou lascifs, primitivement destinés à servir d'interprète à des passiotis qu'elle condamne. Si l'on était décidé à mettre à contribution la musique profane, il eût fallu du moins ehoi-» air dans ces compositions les morceaux qui expriment un sentiment religieux ou une
Eensée morale sous une forme grave et no* le, de manière à éviter Tinconvénient d*u* nir des cbosee disparates. Mais il y avait mieux à faire. Il lallait rechercher les anciennes mélodies religieuses, demander à des siècles d'une foi plus ardente et d'un gfkût plus sévère ces clients où le cOmposiieur s'inspiraii de la ferveur de sa piété« de son respect pour les sanctuaires que Dieu honore de sa présence, et dont les chastes et harmonieux accents firent les délices de nos pères et la gloire de ces artistes chrétiens. La religion, les bienséances, la piété, l'art lui-même, eussent applaudi et gagné à la restauration de ces anciennes et vénérabies renommées musicales dans les temples r^iholiques, qui furent la source et le théA^ tpe d'une ^lébrité consacrée par l'estime des contemporains et l'admiration des théoriciens moaemes, qui, en petit nombre, ont coaservé les. saines traditions ou le sentiinent de la musique religieuse. Il y a là une mine riche et abondante, à laquelle il est regrettable qu*ou n'ait pas songé. La musique même des chansons de ces temps-là est souvent si simple et si noble, qu'on serait tenté de dire qu'elle a quelque chose de plus religieux i|ue celle c|ii*on entend ordinaire- Bieot dans nos églises ; de sorte que l'on pourrait l'adapter à des CaniiqueSf sans crainte d'offenser le goûl, ni la pieté. La raison en est que la musique alors était assez rSnéralement dans la tonalité ecclésiastique laquelle l'oreille était habituée, et qu'aussi l'expression des sentiments humains, le langage de la passion avaient un caractère plus, grave, plus contenu, imposé à la fois par la décence publique et le respect de foi^méme. Aigourd'hui la musique s'est afjGranchie de ces utiles entraves^ uniquement
occupée à plaiM k riœaginatton, et à séduire les Sens : elle est plus savante, plus élégante, plus ornée sans doute; mais aussi elle est presque complètement sensualiste; et voilà pourquoi nous en blâmons l'usage, particulièrement dans les Cantiques^ ou elle fait d'ordinaire Teffet d*un contre-sens déplo«rable»
Il vaudrait mieux, à notre sens, ne point chanter de Cantiques dans les églises, que de les affubler d atn efféminés, sautillants, animés, pour ainsi dire, d'une gaieté bachique, qui sont plutôt une dégradation qu'un hommage pour les tabernacles divins. Les Cantiques en langue vulgaire n'ont jamais été admis par l'Eglise catholique comme partie intégrante du culte public : elle ne fait que les tolérer, et à condition que la musiaue sera grave, décente, religieuse comme les paroles, et sera un auxiliaire utile à tla piété, et non une cause de dissipation d'esprit pour les fidèles et d'avilissement pour le temple saint. On a fini par sentir la nécessité de mettre un terme à ce scandale ; et» depuis quelques années , des personnes éclairées et amies de là religion, au nombre desquelles se trouvent*des ecclésiaistiques» ont entrepris, à Paris, de composer tout exprès pour les Cantiques dès atrt nouveaux, pour les substituer à ceux empruntés aux modernes chansons et romances' profanes.
Cette tentative est digne d^éloges ; et, n'eûtelle d'autre résultat que d'expulser de la maison de Dieu des compositions musicales qui la déshonorent, ce serait déjà un progrès honorable pour le nom de ceux auxquels on le devra. C'est un premier pas fait dans un<) meilleure voie, mais il n'a que Timportance d'un essai. Car on s*abuserait beaucoup, si, pour avoir fait autrement, l'on croyait avoir pleinement satisfait aux légitimes exigences do l'esprit chrétien. Ces louables efforts d'a«mélioration attestent plus de xèle et de bonne volonté que devrai talent, et, surtout dMntelligence des secrets de la mélodie catho-^ lique. C'est une musique composée par des hommes religieux, mais ce n*est pas de la musiaue religieuse : elle ressemble à une honnête matrone, qui ne se prodigue pas dins le monde et ne dédaigne pas de lui plaire; dont le langage est touyours conve* nabla, le sourire pudique, mais qui fait consister sa religion dans le soin de rester inat«taquable aux yeux de la morale. Il n'y a ]>oint là ce parfum de sanctuaire, ce souiDe céleste, ce mens dtvinior enfin, gui excite dans l'Ame des sentiments supérieurs aux émotions de la vie huinajne, et Li d tache, aux accents d'une harmonie angélique, des vanités de la terre, pour diriger constamment ses phis vives aspirations vers Je ciel, celte éternelle et véritable patrie des Ames. On obiiendra ces eifets, lorsque, L*. talent supposé d'abord, on aura eu soin de s'abreuver aux sources antiques, d*étudier les mo* dèles consacrés par Te&time des siècles où la foi inspirait -les arts, de rechercher, d'après eux, la tonalité la mieux assortie au chant dea Cantiques: mais, surtout, quand
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on aora renoncé aux ornements et aui suocès de la musique de salon, si incoinpalti)le avec Taustérité du dogme Cidholique et la majesté de dos temples.
Le cantique en ianguo vulgaire est destiné à se perpétuer dans TËgiise catholique parmi les pwpies occideulaux, depuis que la tangue latine a cessé d'être leur langue nationale, il est donc à souhater qu'il surgisse tin poëte éminent, un grand musicien, qui consacrent leur talent à la composition de ces chants religieux, devenus presque nécessaires pour le grand nombre des fidèles illettrés. Cette œuvre présente \ des littérateurs, à des artistes chrétiens, une ample moisson de gloire. Après les sujets liturgiques, nous n'en voyons pas de .plus dignes d'exciter l'intérêt, de plus susceptibles de favoriser l'inspiration, et d'assurer une belle et durable renommée. Si les grands compo^ 5iteurs de musique d'église ont conquis une célébrité glorieuse, qui lésa rendus les objets d'une sorte de culte pour la postérité^ la perspective offerte aux futurs auteurs de aanliques peut encore tenter une noble -ambiiton. Reproduire en beaux vers, interpréter par des mélodies vraiment religieuses, ta doctrine éffungélique ; célébrer les grandeurs et tes miséricordes du IMeu saiiyeur et restnorateur de l'humanité déchue ; enseigner è rhomme son néant et ses immortelles destinées; être l'instituteur religieux de l'enfance, le guide de Tâge mûr, le consolateur <le la vietiiesse ; encourager les justes dans leurs éprouves ; détourner les coupables des voies de pewlilion; exciter aux vertus, parce qu'elles font la noblesse de l'Ame ; flé- Irir les vices qui la dégradent; charmer Iè5 douleurs par la vue des mérites et des récompenses ; adoucir les amertumes du trépas parla certitude d'une vie d'éternelle félicité par delà le tombeau ; moraliser enfin «68 semblables, pour les rendre plus heureux en les renaant plus sages, et cela avec des flots d'une poésie dvvine et d'une harmonie céleste : il y a là aussi, pour le poëto et le musicien, tout l'honneur d'une sorte d*apostolat, tou4e l'importance d'un sacerdoce évangélisant par les arts, une mission civilisatrice, ki plus haute et la plus pure qui puisse être réservée au dévouement laï- . que. Lorsque tant de poêles et d'artistes, plus avides de célébrité que d'estime, contribuent, par des talents que Dieu leur donna pour un plus digne usage, à amollir les moeurs publiques, à éteindre le sentiment religieux dans les cœurs, en surexcitant les mauvais côtéis de la nature humaine, puisse-t-il s'élever au moins deux hommes animés du génie chrétien,' qui s'emparent du cantique pour en faire un instrument de moratisation, de perfectionnement et de salut. La religion ne sera pas ingrate pour eut: car, si elle a dans le ciel des récompenses pour toutes les vertus, elle a aussi sur la terre des bénédictions pour tous les services qu'elle inspire, et des palmes pour toutes les gloires qu'elle consacre.
(L'abbé A. AaivAUD.)
DiCTIOMN, DE PtAn-CHANT.
CANTORSS et BAUDES. — Trois mots a« moyen desquels on marquait les fâtes solennelles dans l'église de Saint-Maurice de Vienne, d'après un vieux manuscrit où sont consignées les anciennes pratiques de cette môme église. Caniores étaient le nréchantre et les chantres q^oi y tenaient le chœur; Boudes signifiait les grosses cloches, dont la plus grosse se nommait^auda. [Voy. liturg^j p. 12). Ce mot Bauda ne vonait-it pas de l'instrument appelé Bai^osa, dont il est parlé dans un auteur que Du Cakge désigne ainsi : Aimericus de Peyrato^ abbas Moir fiacensisj in Vita Caroïi M. in cod, ms. 13^ Bibl. Regiœ. Voici les vers do cet Aimeric Du Peyrat :
Quidam Baudosam conconfàbani, Plarimas cordas cumalanies ; Qmdara iripliees cornu lonabant, Qiuedaro foramina iiidaudentes , Qiiidaai clioros consonanles, iDiipiicen) cordam pcrslridcnles.
Quidam tal)ore11is ruslicdbanl»
Grossum sonum prœmillcntes.
Quidam cabreta vasconizabant, Levibus pcdibus persaltantes.
Quidam lira m et tibiam propcrabant, Ai^os tacui praecedentes.
Quidam barpam aile pnisabant, Prolivas virgulas 8k gereuifis.
Quidam ret^ecam arcuabanl, Muliercs vooero coiifiiigeuies, eic
CATmJSTTNTIPHONUS. — Une dos quatre espèces de chant en usage ancienne- !nent dans TEglise; les autres s'appelaient Cantus directu$y Cantus responsoriuê et Trordus, comme on le verra ci-après.
Cantus antiphonus. — C'était une manière déchanter uneantierme à deux choeurs.
Cantus mhsgtus. — Seconde espèce do chant usité anciennement. Kilo avait lieu lorsque tout le chœur chantait ensemble, comme ne faisant qu'un chœur. < C'est ainsi, dit Orandcolas, qu'à Milan, après le capitule de Laudes, il y a un psaume qui esi hppeWé psatmuê direetus : ce n'est point à deux, oîais h un seul choeur. Cela se voit aussi dans la règle de saint Benoît qui permet de chanter, les dimanches à Landes, le psaume txvi sans antienne, mais an droiture (cap. 12, c. 17): Sine antiphona in directum^ et de môme les psaumes de Compiles: Qui psaimi directanei sine antiphona dxcendi sunt. » [Commentaire historique sur le Bréviaire romain ; Paris, 17£7, 1. 1*', p. 117.)
Cantus RESPONsoRiDs. — Troisième espède de chant usité dans l'Eglise ancienne. Elle consistait dans le chant des répons, « lors-
S/on répétait ou reprenait, dit l'autour cité ^ bid.) ce que le cbantve ou le lecteur avait dit ou chanté seul : Quod uno canente chorus consonando respondel, dit saint Isidore (Jib. I Deoffic, cl), cou. me faisaient les esséniens dont parle Pliilon, et les premiers Chrétiens, au rappoîlde TertuUien; et cette manière de chanter se trouve dans tous les Pères. Saint Ambroise dit [Epist. ad MarcelLf 4) : «tOo a lu le pSaume Deus venernnt gcritcs, cl nous y avons répondu : Malulinis horislectum est, quodsummi animi
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dùlaremp^mdinms: Deus venennU. > Saint AugusUn dit aussi soureot qu'on arait ré-
Knda aa psaume qu'on arait ouï chanter : koe psalBio quem cmUaiwm audivimuif cui tamioMo mpcmdimuê. (In p$al. lxi.) Ce qu'il répète ailleurs : Brevi» ut psalmmquem modo camiaio audivimus, et canUmdo respondimus. {in p$al. xcix.) Saint Chrysostome remarque aussi qu'un seul ayant chanté le psaume, toute l'assemblée y répondait en le chantant : Ei is quipsallit^ solus psallii^ eiiamsi omnei respondendo resoneni^ tanguam uno ore vox fertur. (Homil. 6, inCor. /.) Tout le chœur répondait à ce que le chantre arait chanté le -premier; on reprenait ainsi dans un psaume le rerset è chaque rerset du psaume Yenitt. » {Comment, hist., p. 118.)
Tbactcs. — C'était la quatrième espèce de chanter dans l'ancienne Eglise. Tractuê reut dire traita d'un trait. € C^était, dit toujours le même liturgiste, quand le psaume se chantait tout de suite, sans interruption» sans reprise et sans réclame : Tractimaietre^ comme on fait encore à la messe au temps de la Septuagésime, que les chantres chantent seuls le trait, sans être interrompus ni accompagnés par le chœur ; et c'était de celte manière que les moines chantaient les psaumes, comme nous Tarons rapporté de Cassien : ce qui est aussi prescrit dans les règles ds saint Sérapionet desaintMacaire. » ilbid., p. 118.)
CANTUS FiRMUS (en italien Cauto rEBMOjf. — Ces mots s'appliquent au chant grégorien, à cause de son caractère soutenu, grare, égal, plane. A l'époque oik les premiers et informes essais de l'Larmonie furent appliqués au chant d'église, on appela €antuâ firmuâ le chant principal, la partie ^trincipale, celle qui serrait k composer les autres dans tout contrepoint qui n'était pas de la classe des eonduetuê. Cette partie était encoreappelée ténor parce qu'elle «oulenaille chant. En Italie on a également donné le nom de canto fermo à toute espèce de basse simple et Ggurée qui sert de sujet è un contrepoint.
CAPISCOL.— Le nom éecafiseot^cabiscol^ capûeo/m, dérivé de caput «cAote, était l'une des nombreuses dénominations sous lesquelles était désigné autrefois le préchantre ou premier chantre. Celte appellation était surtout usitée dans les chapitres cathédraui du midi de la France. Les articles de ce Dieiionnaire^ aux mots Cha!«trb, Pbéghaïitbb, Pbuiicibb, Ecolatbb, fourniront des détails plus étendus sur les attributions et le rang île ce dignitaire ecclésiastique.
« Le chancelier est l'intendant ou maître des écoles, et est par conséquent ce qu'on appelle dans les autres églises capiscol,écolâtre, ou scholastique. C'est lui qui a soin de laire la table chronologique qui se met au cierge pascal, et de faire la matricule, ou d'y commettre quelqu'un en sa place. C'est aussi à lui de taire prévoir les leçons des Matines aux enfonts de chœur et aux clercs (et même aux trois sous-diacres chanoines qui chantent les leçons du premier nocturne aux Matines des grandes fêtes); et il lesitoit
tous entendre qnand il en est requis. » {Voyagea liturgiques. — Dignitée de ia catké" drale de Rouenf p. 356.)
CAPITULE. — Le coptïiile est une leçon brève qui se dit en place d'une leçon ordinaire. Sicut ad rigilias noctis^ dit Radulphe de Tongres (l>e canon, ohterv.y prop. 13), leguntur lectionee magnœ , ita ad Laudes et y espéras^ et ad quinque parras Uoras^ dicun^ tur partœ lectiones, quas Benedietus appettat in sua Régula lectiones ; epmiRUBi tamen usu sœeuli appelUmtur capitula. Les capitules sont appelées lecticulœ^ ftarce qne, suivant Durandus (lib. r Rational., cap. % n* 50), ce sont de brèves leçons ; mais le même liturgiste ajoute qu'on les appelle aussi rapt* lif/iff , parce qu'elles sont prises des chapi^ très des EpUres : Eo quod ut plurimum de capitibus Epistolarum illorum dierum^ quibus dicuntur^ swsmntur. On nomme capitula Dominicalia les capitules que l'on âiaote les jours de dimanche ; et eapitella de petits capitules.
A propos d'un manuscrit sur vélin, io-4% intitulé Capitula^ on lit ce qui suit dans lo Catalogue des manuscrits de M. de CmnAif-Felleron (Avignon, L. Chambaud, 1770) : « Il |ce manuscrit) contient leseapilnifs; ce sont les brièves et courtes leçons; elles sont appelées capitules^ parce qu'elles sont prises du commencement de quelques chapitres de l'Ecriture, et ainsi rapitulum est comme qui dirait parvum caput, petite partie d'un cha-
fûtre. On le nomme aussi capita et principia^ e commencement du changement des heures ; car les psaumes sont ordinairement les mêmes dans toutes les heures; mais les eu*
{itules sont différents et changent souvent. Is étaient autrefois inrariables à toutes les heures, comme ils le sont encore à Prime et à Compiles; on les disait ordinairement pour mémoire, et en quelques endroits au milieu du chœur. Le Vénérable Bède prétend que la coutume.de réciter plusieurs fois le jour, c'est-è-dire à toutes les parties de l'ofiice dirin, des capitules ou petUs càu-
Întres de la sainte Ecriture, r4ent des Israéites qui, du temps d'Esdras, lisaient quatre fois Je jour quelque chose des lirres de la Loi. Les capitules se disaient debout après les pseaumes^ pour renouveler la ferreur. • (P. 543.)
CAPREA. — Espèce de chant que l'abbé Lebeuf nous a fait connaître, et qui tirait son nom très-probablement de la ressemblance du mourement et de la rapidité dont il était exécuté avec les bondissements des chèvres.
Nous allons citer le passage de l'abbé Lebeuf où il est question du cof^rea; le li cteur remarquera qu il j est fait mention de deux ou trois autres e5i)èces de chants, non moins bizarres que celui-ci:
« Vers l'an 1072, il y eut à Fécamp uo moine ai)pelé Guillaume, qui composa du chant d'une esîièce tout extraordinaire.
Ce chant ne fit \Hks beaucoup de progrès et nous reconnoissons qu'il n'exista que par la résistance que ics motaes de Gtastoo» eà
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Angleterre, firent à TursUa, leur abbé, venu de Caen, qui Youloit les forcer à substituer ce nouveau çeure de mélodie en place du chant grégorien. (Henricus de KnY6ton, Canon. Lycester^ 1. ii De eventib» Angliœ.) Dans le môme siècle et un peu après, [Mtrut un chantre nommé Aribon ou Ciriii, oui inveola un nouveau mouvement dans le chant, qu*il appela caprea^ à cause de la vitesse dont il était exécuté. (Anonym. Mellisms. Bemardi; Pez, in Supp/em. ad. BibUothecam Morianam.) A Ten tendre parler, sa verve étoit plus impétueuse qu1l n'auroit voulu : il se sentoit obligé de chanter ce qui se présentoit à son idée, et il bénissoit Dieu de la nouvelle fureur qu'il lui avoit inspirée, car il paroît dire que ces chants s'exécutoient. avec autant de célérité qu'ils avoient étéprompCsàlui venir dans l'esprit. Ce chant-là parott avoir été bien différent du chant grégorien. Mais aussi , rien n'oblige de croire que l'inventeur eût eu dessein de l'introduire dans les offices divins. Il pouvait s'être borné à chanter ou faire chanter à la maison et en particulier, selon sa nouvelle méthode. Deux auteurs, Jean de Sarisb^ry, évoque de Chartres {Policraiici, lib. i, c. 6), et Aëlred, abbé en Angleterre (5pecu/. chantai.^ 1. ii), font la descri^ition d'une espèce de chant qui paroît bian différent du grégorien; mais ils ne disent pas non plus que l'on s'en servit dans les offices de l'Eglise. Ce chant n'étoit peutêtre usité que oans les assemblées profanes. Ces sortes de chants, assez semblables à ceux de l'invention d'Aribon, dont j'ai parlé ci-dessus, étaient apparemment les mômes que l'on appeloit figmenta^ à cause que le chant d'église n'v entroit pour rien, et dont les auteurs élofent appelés eantores fiymentarii. (Voy. le Munerat. iractatu de concordia grammatic. et mus.f ad calcem Martyrol. Usuarm, edit. 1(.90«} C'estce qu'on appela du nom de re$ factœ^ lorsque ces sortes de chants se furent fait entrée dans les églises, car ils n'y furent admis que fort tard. » {Traité hi$tor. et pratig. sur U chant ecclés., p. 71-73.)
CARILLON. — On ne connaît pas au juste roriginedeFinstrument composé de cloches, appelé carillon. Le P. Amyot dit que « les Cliinois sont peut-être le seul peuple de l'univeirs qui se soit avisé de fondre d abord UDO première cloche pour en tirer ce son fondamenlal sur lequel ils devaient se régler pouravoir douze autres cloches qui rendissent exactement les douze semi-tons qui peuvent partager l'intervalle entre un son donné et celui qui en est la réplique, l'image, c'esl-ft-dire Y octave; et, enfin^ de former un assortiment de seize cloches pour en tirer tous les sons du système guHls avaient conçuj et servir d instrument de musigue; car il ne fnut pas croire qu'il s'agit ici de cloches coiume celles qui sont suspendues à nos tours (122). » Le P. Amyot ignorait-il que les cloches suspendues à nos tours en un cer-
(122) De la musique des Chinois, par le P. Anyot, p. 43.
tain nombre forment un instrument de musique ? Quoi qu'il en soit, si ce qu'il dit est vrai, les Chinois auraient eu Tidée des carillons. Mais pour ce qui regarde l'Europe, tout ce que nous savons, c'est qu'il existait des carillons au moins au xv* siècle* La coïncidence de cette époque avec celle des premiers développements de l'orgue ferait supposer, avec de grandes probabilités, que Tordue a donné naissance au carillon. Les claviers d /a main et les claviers de pédales de l'orgue auront certainement f^it imaginer, par lasuite, d'appliquer aux cloches les mêmes moyens. Les progrès de Fharmonie, à la même époque, auront de plus contribué à multiplier les instruments de cette sorte. Cette invention a été successivement perfectionnée; on en Gt un instrument purement mécanique, en y adaptant un cylindre pointé comme celui d un orgue de Barbarie ou d'une serinette ; de cette ma- ' niôre, le carillon ioue des airs et des pré-ludes avant que l'heure sonne : on en voit de semblables dans plusieurs villes : celui de Malmédy, dans les Ardennes, est surtout remarquable par le cariiclèro à la fois mélancolique et sauvage de sa mélodie. Hais vint le lemps où les sonneurs de cloches aspirèrent à devenir des ai listes. Et cela eut lieu en effet; il s'est trouvé de grands harmonistes, de grands improvisateurs, des musiciens de génie, dit-on, que le sort a condamnés à faire pendant toute leur vie le rude métier de carillonneur, à frapper deux ou trois îbis le jour un clavier de deux octaves et demie à trois octaves, h faire la basse avec les pieds, de manière à jouer deux ou trois parties distinctes.
Au nombre des plus célèbres, on m'a cité le nommé Potthoff, né à Amsterdam) en 1726» devenu aveugle par suite de la petite vérole à r&ge de sept ans, et qui» a treize, fut nommé campaniste de la maison de ville. Ce Potthof rut en même temps un organiste célèbre. Le Dictionnaire des musiciens do Choron et Fayolles nous apprend qu'eu 1738 il concourut avec vingt-deux rivaux, pour la place d'organiste à 1 église de Western. On procéda, dans cette occasion, avec tant de scrupule et d'impartialité, que les . musiciens furent obligés de donner leur avis, avant qu'ils connussent le nom de l'individu qui venait déjouer. En 1760, Potthoff obtint la place d'organiste à la vieille église. Les concerts que Locaielli donna alors à Amsterdam exaltèrent son imagination, lui fournirent de nouvelles idées, et servirent à perfectionner son goût. En 1772 ou 1773, le savant docteur Burney l'entendit h l'orgue et au carillon. Chaque touche de cet or- 5ue exigeait, pour la faire baisser, un poids e deux livres; l'artiste joua néanmoins avec autant de légèreté uue sur un clavecin. Il exécuta deux fugues à Vin verse avec beau* coup de variations.
Mais au carillon, ce fut bien autre chose, Burney qui en avait été étonné à l'orgue,
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môme après tout ce qu'il en avait entemlu dire dans le reste de l'Europe , rapporte qu'il ne put revenir de sa surprise cîi le voyant, dans son clocher, exécuter avec ses deux poings des passages qu'on ne pouvait jouer que difticilcnnent avec les dix doigts : trilles, batteries, traits rapides, arpèges, il surmonta toute espèce de difliculiés.
H commença par le chant d'un psaume c^ui faisait les délices do leurs hautes puissances, et qu'elles lui demandaient toutes les fois qu il y avait carillon, c'est h dire, Iqs mardis et lesvendredis. Il fil ensuitedes variations sur ce thème avec autant de goût que d'imagination ; après quoi il im|)rovisa pendant un quart d'heure, persuadé que c'était le meilleur mojen de plaire au célèbre voyageur. Il n'exécutait jamais è moins de trois parties, et trouvait des effets d'une harmonie ravissante. Burney termine en disant qu'il n'entendit jamais plus de variétés dans un si court espace de temps, ni produire des effets plus surprenants de piano, de crescendo et de forte, sur un instrument qui paraissait si peu susceptible de s'y prêter. Après ce terrible exercice, l'artiste était obligé de se coucher , et souvent il n'avait pas la force d'articuler une seule parole (123).
On ne manquera pas de demander comment il était possible d'exéculer des traits rapides sur des instruments dont les vibrations se prolongent longtemps, d'observer les nuances, de faire des piano et dos forte , enQn de trouver des cloches parfaitement justes et bien accordées entre elles.
Nous répondrons que dans les pays où l'art de fabriquer les carillons a été irès-perfectionné, comme en Hollande, on a imaginé de se servir, au lieu de battants de fer, de battants de bois, qui donnent beaucoup de douceur au son, et que Ton envelopf)e dans des morceaux de drap, pour étouffer les vibrations, ainsi aue dans le clavecin et le piano on étouffe les vibrations des cordes. Quant à la justesse des diverses cloches, on l'obtient facilement par les procédés, soit du moule, soit du polissage. Enfin, pour ce qui est de la diversité des timbres, on l'obtient également en variant la matière dont on compose les cloches (124).
Le carillon de l'hôlel de ville d'Amsterdam dont nous venons de parler avait coûté des sommes énormes aux Etats de Hollande.Il avait trois octaves complètes, avec les demi-tons au clavier des mains et deux octaves à celui des pédales. Les timbres des cloches étaient purs et argentins, et l'accord en était parfait. Nous ne pouvons à ce sujet nous empêcher de mentionner la fameuse horloge de la cathédrale de Saint-Jean de Lyon, située dans la croisée qui est du côté de l'Evangile. Cette horloge qui, croyonsnous, ne fonctionne plus aujourd hui, a été décrite avec détail par l'auteur des Voyages liturgiques de France ( p. ii-l ). Nous lui
(IS5} Revue musicale, l. IV, p. 268-270.
(li4) Harmonie umveneUe, du P. Mursenxï: ;
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empruntons les passages suivants : « Un coq qui termine le dôme bat des ailes, et haussant le col h la façon des coqs naturels, chante pour avertir que l'heure va sonner»
« Aussitôt après, les anges qui sont dans la frise du dôme sonnent sur les cloches le chant de l'hymne de saint Jean-Baptiste : Vt queant Iaxis.
« Durarit cette harmonie, un ange ouvre la porte d'une chambre et salue la Vierge ; et d*abord le lambris de cette chambre s'entrouvrant, le Saint-Esprit descend sur elle, et le Père Eternel étant [)lus haut, et ayant donné sa bénédiction pour signifier qu'a- ;)rès le consentement de la Vierge le mystère de riiicarnation a été accompli , le Saint-Esprit retourne au ciel, le lambins se rejoint, fange s'en va et ferme la porte, et le carillon étant fini l'heure sonne. »
Suit le reste de la description du monument.
L'église de Saint-Maclou à Rouen, ville si renommée par ses belles sonneries, possédait un carillon composé de huit cloches patfaitemenl accordées ensemble, et qui, au premier coup des grands offices des fêles so* lennelles, sonnait dans sou entier l'hymne qui devait y être chantée.
On lit dans YHistoire de la terre et comté deSebourq, par Pierre Leboucq (Valenciennes, Bruxelles, 16W, in-4' p. 189), que « le clocher de ce village situé à deux lieues de Valenlienne, est garni de 18 cloches, rendans un accord de carillon fort harmonieux et esclalant, ayans eu leur ton de monsieur maistre Nicolas Desquenes, bachelier en théologie et pasteur de Sebourcq, grand musicien et componisie, lequel maintenoit tous les dimanches et lestes solemnels la musique en son église, secondé et assisté de monsieur maislre Gaspard Rombault, premier chapelain de ce linu leq^uel a fort travaillé à enseigner la jeunesse a lire et à escrireet siguaraent la musique, pour les rendre asseniez de leurs parties. » [Notice sur les collectionsmusicales de la hibioth, de Cambrai^
par M. DE COUSSEMAKER, p. 163).
Si l'on a peu écrit sur l'orgue, en revanche on a beaucoup écrit sur les cloches. Nous n'avons cité que les auteurs les plus connus. La construction des carillons a aussi été le sujet de traités importants. Le plus estimé est celui deTissclier ;Ker/iande/in^ van de Klokken en hei Klokkespel (Dissertation sur les cloches et sur le carillon). On a môme im|)rimé une biographie des plus célèbres carillonneurs sous ce titre : Denaaman en Woonpiastcn van de Kos^ terSf Yoorzangers , Klokkenisten en Organistenvan de Laastste in deOeheele-unie; Am* sterdam, 1767.
On trouve également dans le Correspond dant du 5 juillet 1831, et dans la Gazette mu^ sicah du 5 février 1837 , deux articles fort curieux, l'un sur le carillon de Malmédy, l'autre sur le carillon de Delfl. N'oublions [)asde mentionner ici un ravissant poème de
Des imlrumenîs de percusiion; prop. 21; Pâris> 1G5G, Crauloisy.
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Schiller intitulé : La Cloche, dont un de nos plus aimables poêles, M. ËmileDeschamps^a doté la France. On sait les belles pages que les cloches onl inspirées à Chateaubriand, et comme on Ta dit, avec qttelle sensualité d' g-' reille M. Victor Hugo s*est complu, dans son romaT\ de Notre-Dame, à peindre l'elTet des cloches du vieux Paris.
Nous ne voulons pas terminer cet article sans donner l'exposé du système pendule ou d*horloge de M. Castil-Blaze, que M. N. David fera suivre d'autres renseignements également curieux. M. Castii-Biaze a lait connaître son horloge dans deux recueils fort répandus: la Revue de Paris et le Dictionnaire delà conversation, Bi\i mot Pendult.,^ous citerons l'un et l'autre.
a 11 m'est venu dans la tète, dit le spirituel écrivain de la Revue de Paris, de fournir en trois mois trenle-deux millions d'élèves h nos écoles de solfège; s'ils ne sont nab assez habiles pour attaquer une fugue a livre ouvert, ils auront du moins l'oreille formée aux intervalles de la gamme,, ils sauront caser les demi-tons à leur place, et ces avantages, qui demandent quelquelbis des mois d'étude, seront ap[)réciés fiar les maîtres. C'est en plein vent que j'établis mon école préparatoire. Mes élèves travaillerontà toute heure ; la musique, lancée au travers de leur troupe nombreuse, les saisit partout, à t&hle, au lit, à la promenade : assis, marchant, courant, galopant, la gamme les assiégera à toute heure et les forcera d'acquérir de la science, quand même ils voudraient échapper aux bienfaits qu'elle leur promet. I^ machine à vapeur, le chemin de i'er , n'ont pas une allure plus constante et plus raiûde. On pense bien que je ne puis pas sunire à tant de travaux, qu'il me faut absolument une armée de répétiteurs; oui sans doute j'aurai recours à leur aide; ils me serviront avec un zèle, une exactitude imperturbables. Ces répétiteurs sont les horloges, les pendules, les coucous jmôme »
Quant à Texpo^é du système, nous l'emprunterons au Dictionnaire de la conversation. C'est toujours M. Castil-Blaze qui parle, uiaisicî sous le pseudonyme de Pavoyère,
a Depuis trop longtemps les pendules et les horloges parlent pour ne rien dire; leur langage manque tout à fait de précision et flevieiit inintelligible à deux époques de la journée. Trois, (|uatrc, cinq, six coups peuvent être cora[)lés aisément, si l'on a l'altenlion portée vers Thorloge, et si l'on attend qu'elle frappe l'heure. Mais si une longue série de dix, de onze, de douze coups arrive à i'improviste, on se trompe aisément sur leur noaibre, le moindre bruit dérange votre calcul, et vous èies fortétonjié d*arriver à quatorze ou de rester à onze lorsque le marteau a réellement frappé douze coups. 11 ne suffit pas de bien compter, il faut encore en avoir la conviction, ce qui est lrè&-rare. Midi ou minuit et demi, une heure, une heure et demie du matin ou du soir, sont exprimés chacun par un coup, dont l'identilo parfaite ne permet de faire aucune dis-
tinction. Si un aveugle ou bien un malade dont l'état exige qu'on le préserve du contact de la lumière s'éveille après xiinuit, il restera dans une incertitude complète à l'égard (le l'heure, jusqu'au moment où Thorloge frappera deux coups. 11 saura bien que c'est deux heures, mais est-ce deux heures de nuit ou de jour? La cloche ne s'explique point à cet égard. Le quart, la demie., le troisième quart de chaque heure, se répètent vingt-<piatre fois pendant la journée, et no présentent jamais l'indication, môme Incertaine, du moment auquel ils se rapportent. Un quart sonne; on sait que c'est un quart, voilà tout ; mais esl-oe le quart de doux heures, de trois heures du matin ou du soir? c'est ce que l'horloge ne peut vous dire au (poyèn de son bruit tout à fait insigniûant. Les géomètres ont cherché vainement jusqu'à ce jour des combinaisons variées pour rectifier ce langage, dont ils ont toujours reconnu l'imperfection.
« Le problème qui les occupait depuis trois -cents ans vient d'être résolu, dans son ensemble et dans tous ses détails, par un musicien. Le système de M. Castii-Blaze prévoit lout, répond à tout, et chaque fois que son horloge parle, ne fût-ce que pour sonner un quart, elle indique l'instant précis de la journée que ce même quart est appelé à marquer. M. Castil-Blaze y parvient en dornnant une couleur sonore à cbaq[uc coup qui doit frap|>er l'oreille, et cette aifférence fait reconnaître à l'instant l'heure qui vient de sonner, quand môme on se serait trompé sur le nombre de coups qui auraient passé. Il suffit d'entendre le dernier coup pour acquérir la certitude que c'est onze heures du matin ou de la nuit qui viennent de se faire entendre. Ce système présente quatre-vingt-seize combinaisons, car la journée se compose de vingt-quatre heures différentes, et non de deux fois douze heures, comme on Ta fait pour les anciennes horloges. Cette journée commence à une heure du matin pour finir à minuit. L'horloge marque cette première heure en frappant un coup sur le la le plus grave de la voix de basse; deux heures sont marquées par la répétition de ce môme la suivi du si. .La môme marche diatonique est employée successivement en montant, et donne, pour huit heures du matin : la si utrémifa sol la; pour midi, la si ut ré mi fa sol la si ut ré mi. Le soleil est alors arrivé à son apogée, à son zénith; l'horloge l'a suivi en montant; cet astre va descendre, l'horloge suivra sa marche en descendant aussi ,, et la douzième qu elle a montée par fragments va être distribuée par le môme système, mais à l'inverse, pour marquer d'une manière claire et pittorescpie les heures du soir. Ainsi, elle dira mi aigu, dernier coup de midi, pour expiimer une heure du soir ; mi ré, pour marquer deux heures du soir, et, suivant la aième marche, elle dira : mi ré ut si la sol fa mi, octave, pour frapper huit heures da soir; et enQn la douzième complète mi ré ut si la sol fa mi ré ut si la pour sonner mi«
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nuit. Voilà pour les heures de jour et de nuit: voici nomment les quarts sont exprimés : le premier quart appartient à rbeuro 3ui vient de scNiner; il la touche, pour ainsi ire, encore avecla main; ce quart est marqué par la même note qui caractérise cette heure, mais elle est frappée à l'octave Iiaute. Le second quart, ou demi-heure, participe également de Theure qui vient de passer et de celle que Ton attend; il tient car la main l'heure sonnée et tend l'autre main à Theuro qui va venir, il rappelle. Ce quart sera marqué par la note déjà répétée a l'octave pour le premier quart, laquelle sera suivie ae la note qui caractérise la note suivante. Exemple : quatre heures du matin ont sonné en articulant la quarte la si ut ré; le quart donnera un ré à l'octave, la demie donnera ce môme r^ suivi d'un mt; puisque c*est le mi grave qui doit ensuite marquer la cinquième heure, cette demie de quatre heures du matin a déjà appelé le coup de cinq heures, que Ton attend, en frappant le petit mi^ note qui caractérise cinq heures. Le troisième quart, rpii appartient tout à fait à Theure à venir, l'appellera avec pins dlnstance en répétant la note qui la caractérise ; ce troisième quart sera sonné ré mi mt, à l'octave. Cinq heures sonneront après au grave et seront exprimées par la quinte la si ui ré mi. Je vais citer un second exemple pour les heures du soir : deux heures ont sonné, le marteau a frappé mt ré; le quart répétera ré h l'octave, la demie dira réiU^ le troisième quart ré ut ui, appelant ainsi l'u/, qui va marquer la troisième heure du soir , laquelle sera exprimée ensuite par cette tierce descendante mt ré ut. Les quarts et la demie qui suivent minuit et midi, points d'arrivée et de départ de l'ascension et de la descente des heures, présentent une exception : une heure après midi répète le dernier coup de midi, qui est le mt ; par conséquent le mt appelant le mt, le quart, la demie, le troisième quart, seront exprimés par celte même note frappée à l'octave, et l'horloge dira mt-mtmt-mt mt-mt. même observation pour le la grave qui exprime une heure du matin, après avoir frappé le douzième coup de minuit. »
En choisissant la gamme de /a, M. Castil- Blase a voulu partir du point marqué par le diapason et donner aux chanteurs comme aux instrumentistes le moyen de s'accorder pour leurs concerts improvisés. Cette douzième ascendante et descendante adaptée aux horloges monumentales comme aux ptnidules formera l'oreille des enfants, qui connattronl parfaitement l'intonation des intervalles musicaux avant d*avoir pis les premières, leçons de solfège. La cloche la plus grave accordée sur le ton du diapason régUS après avoir été discuté par ilnstitut et le Conservatoire, sera un étalon invaliablequi doit Qxer à jamais ce méridien souore pour toute la France. On voit que M. fastil-Blaze se sert de douze cloches graves, et de douze cloches aiguës pour composer le clavier de son horloge. Cependant, *M s'agissait de Tétah ir dans un palais, et
€le la faire cadrer avec une riche façade, il la ferait parler au moyen de trompettes animées par un jeu d'orgues très-puissant. Ces trompettes seraient embouchées par des statues représentant des anges, des génies, ou, ce qui vaudrait mieux encore, par les douze heures personnifiées.
Rien de plus ingénieux que ce système et de plus propre, ce nous semble, à former roreiile du peuple au sentiment de la tonalilé. Mais M. Castil-Blaze ne nous dit pas dans quel mode les cloches seront accordées; si elles sonneront en majeur ou en mineur. Il nous semble que les premières douze heures, celles qui marquent la période ascendante de (ajournée, pourraient être en mode majeur, et les douze dernières, celles de la période descendante, en mode mineur. L'appareil serait plus considérable et plus coûteux. Cependant la considération en vaut la peine. Nous cédons la parole à M. N. David.
« 11 serait certainement à désirer que Toreille musicale des masses voulût bien adopter la réforme proposée par M. Castil-Blaze» malgré les innombrables difticultés que ce savant maître ne semble pas y voir, tout entier qu'il est sans doute a Tenthousiasme de sa création. Toutefois il ne faut pas croire
3ue jamais rien n'ait été tenté pour sortfr e la banale ornière, et que notre siècle soft appelé à l'honneur de revendiquer seul un système nouveau pour faire sonner les heures aux carillons des églises. Nous n'en voulons pour preuve que le carillon de la cathédrale de Reims, peu connu des touristes et des esthéticiens, qui, dans la visite obligée! faite par l'artiste et l'archéologue à cette merveille des merveilles, auront sans doute oublié, non-seulement les heures* mais encore la manière dont elles sonnent. 11 ne sera pas sans intérêt pour les lecteurs,, et pour M. Castil-Blaze lui-même, de parcourir les détails suivants, dont Texactitude est aussi complète que possible.
c Le carillon de Notre-Dame de Reims est placé en plein air au milieu de la croisée du monument. Il se composait d'une cloche assez grosse destinée à sonner Theure, et de douze petites cloches fondues en 1754. Son mécanisme n'est pas très-compliqué, eu égard à ses résultats. Dans son état actuel, il a pour moteur un tambour autour duquel sont distribuées des clavettes qui accrochent des fils de fer correspondant a chaque timbre et faisant agir les marteaux qui doivent successivement indiquer toutes les parties de l'heure. Les airs du carillon reproduisent, selon les offices de l'année, les hymnes et les proses chantées dans l'église aux grandes têtes. Ces hymnes, exécutées avec assez de précision, précèdent le tintement de l'heure; lorsque le vent s'engouffre dans les féeriques ciselures du monument chrétien, les marteaux du carillon, vacillants ou slationnaires , changent, non pas riiymue elle-même, mais son harmonie, sa cott/«ir, son expression; au milieu des nuits d'hiver^ quand dos rafales de neige vicnneul se
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briser contre ces obstacles séculaires, et qae Theure vient à sonner, précédée de son musical prologue, on se sent pris d*uoe sorte de tristesse vague , d*aspiration vers un monde meilleur, qui font rêver aux concerts sérapbiques. Parfois aussi, sujet à des dérangements qui révèlent une œuvre humaine, le carillon, par des decrescendo et des ralentissements de mesure, où Ton cherche en vain le thème qu'il exécute d'ordinaire, désenchante Tauditeur et lui fait mau^lire une illusion caressée. — Les demiheures sont invariablement précédées de la prose en l'honneur de la Vierge :
Eî
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In-vi-o-la-ia, in-ie-gra ei cas-U es, Ma-ri-a.
« Le quart avant Theure répète le ton du verset :
Te ro-ga-imis, au-di nos.
€ Le quart après Theure répète le ton au verset :
Fi-li De-i.
« Il y a encore une autre particularité à noter pour la sonnerie de la demi-heure : évidemment Inviolatà intégra^ etc., ne caractériserait pas suffisamment cette subdivision de l'heure; voici ce que l'artiste a imaginé : l'heure sonne gravement et exactement le nombre de coups qui la représente; la demi-heure sonne, mezzo-voce^ un coup déplus que l'heure qui la précède; ainsi, à deux heures et demie, elie sonne trois heures, mais clairement et d'une voix argentine qu'il est impossible de confondre avee. les trois heures qui la suivront. Cela ne laisse pas que d'occasionner un certain embarras a l'étranger et à l'ignorant; mais il n'est pas un Rémois qui ne sache faire celte distinction, par l'habitude plus encore que par l'oreille; il n'y a pas un enfant qui n'^ijusle 9U0 modo aux quarts des paroles qui les désignent; ainsi, la mémoire encore chaînée de l'heure qu'il a entendue, au lieu de : F m Dei,ii diia :
Ui-di uu quart.
et avec un peu moins de facilité, à l*autre terset : *
Voi- là ini-di moins un quart.
El une journée, rinlelligence la plus rebelle est famiWariséo avec la sonnerie du
carillon de Notre-Dame de Reims, tout hétéroclite qu'elle paraisse au premier abord.
« Il y a encore, dans l'intérieur de la cathédrale, une sorte de cabinet de style arabesque qui renferme Vkorloge du ckmur. Le mécanisme qui fait mouvoir cette hor« loge a été probablement détaché par son auteur du système de l'admirable horloge de Strasbourg. Deux ançes placés près d'une cloche frappent alternativement les diverses heures, tandis qu'un autre ange qui est au sommet tourne successivement la tète du c6té de l'ange qui vient de frapper la cloche. A chaque sonnerie, douze bgures de dix pouces de hauteur, qui représentent, dit-on, les douze apôtres, se meuvent sur un plateau dans la direction de la roue qui indique la division des heures. Au milieu de cette caisse de 3k pieds de hauteur, sur dix de largeur, est un globe creux qui figure la lune et marque exactement ses phases.
c Puisque nous en sommes sur les cavil>- Ions de la ville de Reims, signalons aussi un de ces carillonneurs antiques dont la race s'éteint de jour en jour. Le sonneur de l'église Saint-Remy tinte deux cloches, tout en carillonnant avec cinq autres simultanément. Dans sa furiof ce moderne Quasimodo exécute des airs d'église d'une façon qui prouve un certain sentiment de l'harmonie; aussi, lors de la treizième session du congrès scientifique de France, tenue à Reims en IS'iS, il offrit aux membres de la section d'archéologie de leur donner un échantillon de son savoir-faire, le fier carillonneur qu'il était I Mais on se borna à lui voter des remerctments :
Ces gens assurément n'aiment pas la masiqne.
« Ce type n'est pas le seul que nous ayons rencontré dans nos voyagea en France, k Joinville rHaute-Marne), nous ne fûmes pas, peu agréablement surpris, en arrivant dans cette obscure bourgaae, d'entendre un carillon frappé^ -^ pour mieux dire, touché^ ^ avec autant de talent que fait Listz sur le
Iiiano; nous n'avons à reprocher au carilonneur de Joinville que les airs infiniment trop mondains qu'il exécutait sur les clochettes de son église. Cela jurait quelque peu du haut d'un édifice chrétien, mais le mérite de Tarliste n'en était pas moins réel, et quand il l'aura voulu, il aura modifié plus dimement tout ce qu'avait de choquant le choix des cantilènes hasardées que nous avons entendues en 18^0. » (N. David.)
CARRÉE. — Figure de notes qui équivalait à la brève, et qui valait trois ou deux de nos rondes, selon que la mesure était sous l'empire de la perfection ou de Yim" perfection. — La carrée est usitée encore dans quelques morceaux de musique reli^ gieuse. Elle ne vaut que deux rondes.
CARTABELLE. — C'est une espèce d'ordo ou (ïindex indiquant pour chaque jour la classe de la messe et l'ofiice du jour, et dont chaque organiste et cbaque chantre doit être, pourvu.
CARTELLES. — c Grandes feuilles de peau d'âne préparées, sur lesquelles on eo^
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taille le» traiU des portées, pour pouvoir y Roter tout ce qu'on veut en composant, et Peflacer ensuite avec une éponge; l'autre c6té qui n'a point de portées peut servir à écrire et txirbouiKer, et s'efface de même, pourvu qu'on n'y laisse pas trop vieillir l'encre. Avec une eariêUe un compositeur soigneux en a ix)ur sa vie, et épargne bien des rames de paj)fer réglé ; mais il y a ceci •d'incommode, que ta plume passant continuellement sur les lignes entaillées, gratte et s'émousse facilement. Les cartetles viennent toutes de Home ou de Naples. »
(J.-J. Rousseau.)
CASCAVEOU, ou Cascavel. — Mol provençal qui signifie g^eiot^ sonneile. C'est aussi io nom, selon notre très-savant et trèsregrettable ami, feu M. Requien, directeur du musée d'Avignon, que Ton donne aux environs du poct du Gard, à la jonquille, probablement, dit M. Honnorat (Diction" nairt provençai)^ h cause de la ressemblance de celte plante avec un grelot.
Onoi qu'il en soit, voici en partie Tarticle de Du Gange qui expliquera comment nous svons dû céder à nn sentiment patriotique, en insérant le mot Gasgaveou dans notre Rieiiannaire,
« Cascavellus, Gascavibllus, campanula, Bola, vox Hispanica : cascavelj sonalium , nenbrigensia (Gallice greloi, sonnette^ crc»lalomi Provincial ibus caseavau). — Staluta Ecclesi^Massiliensis, ann. 1235 : Indumenta eanonieomm et cUiorum clericorum sint ho-neêtati eongruentia clericali : nec utantur sotuliaribuSf vel setlis pectoralibus^ vel calcaribus deauraiis, aut gascavellis; scilicet equorum coilo appensis, ut oHm erat in usu, atque eliamnum videmus in mulis vecloriis ei clitellariis. — Inventarium ornamentorum abbalis S. Yictoris Massiliensis, ann. 1358 : liem in extremitate pandeniis miirm sunt ux parvœ eattnulœ cum sex longis cascavcilis argenUis deauraiis, etc. »
GASÏRÀT.— C«/ra« (i^), en italien eastrato^ ou tout simfilement musico ; car par une espèce d'euphémisme, les Italiens désignaient souvent le premier chanteur parmi les caUraU: il primo musico.
Castrai est le nom qu'on donne aux chanteurs que l'on a soumis, dans leur enfance, à une opération douloureuse, pour leur conserver la voix aiguë de soprano ou de contralto, opération qui s'oppose à la mue de la voix, laquelle a lieu chez les enfants à l'âge de treize ou quatorze ans.
MM. Anders et Bottée de Toulmon ont traité Tun et TauL^e ce sujet délicat, de ma-
(125) Casirare plane did censeo a caslus ; quia sastraudo vit Ubidini$ex$lîngitUHr,(\ùssws.y-^fUi\ït Grei^. IX P. anno 1250, api 1 IIurator, lonie II, Aniiq. ItaL meiït œti, col. 35.. — Gbaria anoo UiS, l. fV. Hisf. occid., col. 470.V
(126) Gerbert a donné le teifc de B^lziini'n dans vnpeiît p ragraph^, que Toa tronve dantln De cantu et mus. 9acr., aihis le titra de Ca$ ratio rocis causa (*. Il, p. 75). f Q tndo ob graliosam vocem adolest » oloft caaran*!! usu* im Occiden*e cœi^erii, nibit li;ti»e« (^uoi al hoc medtiHu acvum nolem. Diibium
nière h ne nous laisser autre chose à fiiire que citer leurs propres paroles, ou analyser ce qu'ils ont i^crit sur celte ii^lière.
« La caslrationj dit M. Anders, s'est pratiquée chez les peuples les plus anciens. Quelques auteurs, se fondant sur un passage d'Ammien Marcellin, altribuent l'introduction de cet usage batbare è Si^^miramis ; un fragment d'un écrivain grec anonyme, trouvé dans la bibliothèque de TEscurial et publié par M. Heereii, le met sur le compte d'une reine, nommée Lyltuse, dont il n'est fait mention dans aucune histoire. Quoi qu'il en soit de ces assertions plus ou moins hasardées, il est certain que la coutume est originaire de l'Orient »
Nous voyons, en elfet, que les châtrés ou eunuques étaient connus en Orient, du temps de Joseph qui fut vendu à Puliphar, un des premiers eunuques de Pharaon. Les Grecs schismatiques, comme nous le verrons plus loin par une citation de Gerbert, ne se faisaient aucun scrupule d'élever les eunuques aux dignités hiérarchiques, usage que le canon de Nicée réprouva.
« La mutilation des hommes, avec une destination musicale, appartient donc aux temps modernes; mais il est difficile de préciser l'époque à laquelle on doit la rap- |>orter. »
Forkel, Burney, Ern. Gerbert, etc., ont répété à l'envi que le Père Giroiamo Rosini de Pérouse avait été le premier castrai admis en 1601 à la chapelle pontificale, lis se sont trompés sur le sens d'un passage d'Adami da Bolsena où il est dit (p. 189 des Osservasioni per ben regolare il eoro dti cantori delta capella pontificia) à propos de ce même Giroiamo Rosini : Questo fu il primo soprano d'Jtalia. Ainsi, comme l'observe M. Bouée de Toulmon, ces auteurs ont cru que le castrat dont il est question était le premier en date, au lieu de dire qu'il fut le premier en talent. Le passage a'A~ dami aa Bolsena sigiiiOerait tout au plus, en forçant le sens du mot prtmo, que ce Giroiamo Rosini fut le premier Italien qui 61 ce service dans la chapelle pontificale, puisqu'avant lui, la partie de soprano était chantée par des Espagnols que i on nommait /a/setti. Mais cet usage barbare remonte beaucoup plus haut : « En effet, reprend M. An* ders, Balzamon deConstanlinople nous apprend, dans son Commentaire sur le concile de Truies, que de son temfïs, c'est-è-dire au XII* siècle, le chant d'église se composait de voix de castrats (126). De plus, l'histoire de l'Eglise russe nous conserve un
non est quin exOrienie hxc corrnpiio venerît, qiiaiB in sois ei<am iinprobil Tbeodorus Balsaroon, oMamon prud.ii €0ia<a vetere-H cbiervanltam/cimmii* nem eain siio letnporc fuisse iater caïuores : Nota, ohse^-vaiadcdiio ein Trnl^anam, «yuoçf olimcaniorum ordo non ex ennuchis êolum, ni kodie hty cùuUilkebatur, sed ex m qui non eranl ejusmodi. Hkic arci* dit nimia, quam in Grjicis scbi£in<*t cU daroi at Ihifi'bertMS, in efehendii euuuchis ab urstiiiem hierirchiiim f;ui!il is,prîcvarical o*{\\c yicœni cauioia. »
AS
DE PLAIN-CHAM
CAS
VSê
fait curieux et qui jusqu^ici n*a élé cilé (jlans aucune histoire de la musique ; c^est que, en 1137, un castrat nommé Manuel, veaaul de Grèce avec deux autres chanteurs, s'établit à Smolensk pour y organiser le chant. Si Ton ajoute à ces témoignages celui de Socrale, qui fait mention d'un nommé Brison, eunuque, pré[)0sé à renseignement des chanteurs des hymnes, on peut avec beaucoup de vraisemblance faire remonter le chant des castrats jusqu'au iv' siècle de notre ère, quoique peut-être ce fait, qui plus lard devint général, ne se présentât quVxccplionneilement. »
On voit ensuite, dans Ja notice biogra-
f>hique d'Orlandde Lassus, par M. Delmotte Valenciennes, 1836, n. 301), que Jean Landschreihr était surveillanl de six castrats de la chapelle du duc de Bavière (1569 [127]), et, cinquante ans plus tard, on trouve les castrats répandus dans les chapelles des différentes cours. Peut-être, suivant l'opinion des deux écrivains ci-dessus nommés, pour^ raitfon lirer quelques inductions sur les chanteurs espagnols à voix de fausset, d'où il résulterait que la castration^ déjà pratiquée en Espagne depuis longtemps, était une cause des succès de ces chanteurs ; c'est ce qu'il serait facile à déduire également de ce qu'Adaini da Bolsenaa écrit à ce propos. Quoi qu'il en soit, au commencement du xvir siècle, Tltalie était comme roiiicine où se pratiquait cette honteuse opération, et, chaque année, elle dotait les autres parties de l'Europe d'une multitude de ces chanteurs à voix artificielle. 11 est donc fort probable que Girolamo Uosini n'a pas été le premier castrat de l'Italie ; mais ce qui est hors de doute, et ce qui est couSrmé par ce qui a été dit plus haut de l'Eglise orientale, d'après le témoignage de Balzaraon, c'est que l'usage delà castraiion n'a pris son origine ni dans les Etats du Pape, ni dans les autres parties de la Péninsule.
Nous allons continuer à exposer le résultat dos rerherches de M. Anders.
a De l'église, l'emploi des castrats passa nu théâtre, dès que l'opéra commença à
tirendre de plus grands développements, /admission des femmes sur la scène étant alors défendue, les rôles de femmes, étaient dans Porigine joués par déjeunes garçons ; mais cela présentait do graves inconvénients^ D'abord ces enfants étaient peu faits à l'expression des seniiments de leurs rôles, et puis le changement de voix, qui accompagnait en eux l'âge viril les rendait bientôt incapables de continuer leuremploi. L'opéra fui donc oidigé du recourir aux castrats^ et l'on voit, dans undiscouis du cc-lèbre voyageur Pietro délia Valle, écrit en 16W, qu'«\ cette époque les castrats étaient répandus sur tous les théâtres lyriques de l'Italie.
a E'i possession de ce double poste mtisi4*al, les ca«/ra/j eurent la vogue ; non-seulement ils charmèrent le public de leur nation, mais ils sefirent recherche! à l'élrai'ger
(fi7j M. B»:ti»e «le T^mlïiïon dit ïl'JZ,
et envahirent tous les pays. Aucune cfaa* pelle considérable, aucun tnéâtre do^quelque imf)ortance ne crut pouvoir se passer de ces voix, qui firent l'admiration d'un peuple renommé pour être le plus musicien du monde. On les paya fort cher, et plusieurs amassèrent une f'ortune considérable. C'est ainsi que le célèbre Caffarelli, en se retirant, acheta un duché en Italie, et prit le titre de Duca di Santo-Dorato ; il v bâtit une maison, et fit mettre au-dessus de l'entrée rinscriplion : Amphion Thebas, ego rfo7rtMOT. Oirsait que Fariuelli devint le favori de Philippe V, roi d'Espagne, et, suivant queljues auteurs, il monta à la dignité de premier ministre, qu'il conserva sous les deux successeurs de ce roi. Beaucoup d'autres, sans ôtre devenus ducs ou ministres, n'en n'ont pas moins efficacement travaillé è leur fortune.
« A côté des admirateurs enthousiastes de ces voix artificielles, il n'a pas manqué de philanthropes qui ont fait entendre le cri de réprobation de l'humanité; aussi h castration fut-elle à plusieurs reprises sévèrement défendue dans les Etats du Pape môme. >» Ici M. Anders fait remarquer que, malgré les défenses réitérées de la cour romaine, on ne continuait pas moins d'admettre dans la chapelle pontificale, des chanteurs victimes de cet usage barbare. Mais il ne faut pas oublier d'une part, que la musique du temps, réclamait impérieusement des voix aiguës ; que les femmes n'avaient pas accès dans le sanctuaire : Mnlier absit a choro; enfin que des parents avides, dans la vue de succès brillanis et des avantages de la fortune, ne craignaient pas de faire un honteux trafic de leur propre enfant, lorsqu'ils découvraient dans sa voix des qualités remarquables ; ils saisissaient même le moindre prétexte pour les livrer an fer de l'opérateur. Il est certain que la chapelle pontificale était placée dans l'alternative ou de renoncer à la plupart des chefs-d'œuvre de ses compositeurs, ou d'accepter le concours des castrats, dont jusqu'alors les prohibitions les plus sévères n'avaient pu dimi-^ noer le nombre.
« Et si nous ajoutons que plusieurs chanteurs, à l'époque de la mue, se sacrifièrent eux-mêmes volontairement, pour conserver leur voix, on aura une idée des difficultés
S|ue présentait l'abolition d'une coutume si ortement enracinée.
« Ce ne fut, continue M. Andors, qu'à l'é-i poque de l'occupation de l'Italie par les Français, que les mesures les plus sévères furent prises à cet égard, et depuis lors, cette mutilation honteuse a complètement cessé» Le comte Orloff, qui a longtemps demeuré en Italie, et qui, parcourant le pays en tout sens, a fait des recherches h ce sujet, dit n'avoir trouvé aucune trace qui indiauât la continuation de l'usage barbare, dont les représentants commençaient même à être fort rares, la scène n'en conservant qu'un seul,'
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Velutî, et l'Église n'en nyant guère, vers 1837, que cinq ou six à Rome et à Naples, si bien que l'institution des castrais semblait toucher à sa fiu.
« Néanmoins, s'il faut en croire des renseignements plus récents, une tentative de réorganisaiion se serait effectuée, et Ton aurait formé pour eux une école de chant dans l'établissement degli OrfanelU^ qui renferme plusieurs jeunes gens «les diverses contrées de l'Italie, privés de leur virilité par maladie ou acciaent (128]. La directii)n de l'école est, dit-on, conflée a un castrat romain. Espérons que la philosophie du siècle fera justice de pareils essais et en arrêtera le développement.
« Après cette notice succincte, il nous reste a dire quelques mots sur le mérite de la voix des castrats.
« Quelques écrivains se sont vivement élevés contre ces voix factices et en ont trouvé l'effet désagréable. Il est probable que les sentiments philanthropiques entrent pour beaucoup dans ce jugement, auquel on peut opposer celui des plus grands compositeurs et connaisseurs, qui ont parlé avec enthousiasme du clianl dis castrats, et qui lui ont reconnu des effets que nulle voix au monde ne saurait égaler. Tous ceux qui ont entendu Crescentini, si admirable dans le rôle de Romeot ne peuvent trouver assez d'expressions pour décrire ce qu ils ont éprouvé aux accents inimitables de ce chanteur. On raconte que Napoléon lui-môme, d'ailleurs peu sensible, ne put, en l'écoulant, retenir ses larmes, non plus que toute sa cour et tout l'auditoire. Nous fmirons par ajouter un fait que personne ne pourra contester : c'est que la décadence des célèbres écoles de chant de l'Italie date de l'absence des castrats. C'est donc une perte pour l'art ; mais qui osera la déplorer ? Aucun art, quel qu il soit, n'osera s'enrichir par un outrage à l'humanité; et nous n'hésitons pas à souscrire aux paroles d'un auteur connu : « Si un pareil usage, dit M. le « comte Orloff (Histoire de la musique)^ de- « vait revenir; si, oubliant l'esprit philoso- « phiquedu siècle, nous devions revoir de « nouveau impuni le plus affligeant des at- « tentats, quelque vif que soit le goût que ff nous avons pour l'harmonie, quelque ar- « dent que soit notre amour pour elle, nous m ne balancerions pas à dire que nous préférerions voir disparaître cet art du nombre « de ceux qui font le charme de la vie, plu- « tôt que de voir outrager encore à ce point « la morale, l'humanité et la nature. »
Nous ne terminerons pas cet article sans consigner ici une réflexion qui appartient en propre h M. Bottée de Toulmon, et qui
(128) c En I alie, et snrlo t dans le royaunoe de Npl^s, on nVlail j<nia*8 embarrassé lour ciclier c* s so tes de syécu aiions foms le prét^ xte d'un acci e it qiielcdnqn *. Une bh'S nre, disail-on, survenue M" j**uiie Brosciii, > ta siiiie d'une chnte fie chtv^l, iraVaii été jugée g é is ibic |ar lo cbiru f;ic < qu'au
donne beaucoup à pensiMr. < Une des raisons, suivant lui, qui ont contribué è maintenir cette horrible coutume, a dû être l^énorme difllculté de la notation en usage au XVI* siècle. C'est à cette époque où elle est la plus compliquée Il fallait une intelligence fort avancée pour être musicien lecteur, et d'un autre c6té, l'effet musical réclamait des voix aiguës. »
On est tenté de se demander, en effet, s'il n'aurait pas mieux valu admettre les voix de femmes dans l'église, plutôt que de sanc-^ tionner, du moins indirectement, par l'emploi des castrats, un usage si Bolennelle* ment réprouvé et par les condamnations des Papes, et par l'humanité. C'est ici le cas de déplorer cette force des choses établies, oui se perpétuent» lorsqu'elles sont favorisées par la vanité et l'appât du gain, malgré les censures de l'Eglise et les protestations unanimes.—(Fotr V Encyclopédie des gens du monde^ au mot Castrat ; la Revue musicale^ 9* année, n" 30, et Les puys de palinods au moyen àge^ par M. Bottée de Toulmon, p. 13.)
Voici comment s'exprime Burney sur les castrats d'Italie :
« Je me suis enquis par toute l'Italie de l'endroit principalement où l'on dispose les garçons à les faire chanter par castration^ mais je n'ai jamais pu obtenir un renseignement certain. Â Milan, l'on m'a dit que c'était à Venise; — à Venise, que c'était à Bologne ; — mais à Bologne, on me nia le fait^ et je fus renvoyé à Florence. De Florence on me renvoya à Rome, et de Rome à Naples.
«( L'opération est certainement contre les lois aussi bien que contre nature, et les Italiens en sont si honteux, que chaque province rejette le fait sur quelque autre.
ff Le docteur Cirilio me dit que cette pra* tique est absolument défendue dans les con-» servatoires, et que les jeunes castrati venaient de Leccia dans la Fouille. Ils sont néanmoins amenés h un conservatoire pour faire essa)[er leur voix avant d'élre castrati^ et alors, si l'essai est favorable, s'il y a prohabilité de voix, les parents les ramènent chez eux pour procédera cette barbare mutilation ou opération.
fli La loi frappe de mort quiconque exécute cette opération, et d'excommunication ceux qu'elle concerne, à moins qu'elle ne soit faite sous prétexte, comme cela arrive souvent, de quelque maladie, et avec le consentement de l'enfant; et il y a des exeai-^
f>les de l'opération faite à la requête de Tenant lui-même. Tel fut le cas de Grassetto à Rome.
ff Mais quant h ces examens et ces essais de la voix, mon opinion est que cette cruelle opération est trop souvent faite sans aucuct
moyen de la castration. Il D*y avait pas on easiras italien qol n'eût à conter sa petite hisioire toaie stfinblable. La muillaiion ne produirait pas toujours
les effets qu'on avait espéré i (Voy. Biogr.
univ det mn$. de M. Fétis, art. Broschif tatreno^aC dit Farinelli.)
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essai, ou du moins sans des probabilités - suflisantes de bonne et belle voix, autrement on ne trouverait pas, dans chaque grande ville d'Italie, un si grand nombre de coêirati sans voix ou avec une voix loin d*6ire assez belle pour compenser la perte qu'ils ont soufferte. »
Enfin M. Adrien delaFage,dansune lettre datée de Naples, 13 mars 1850 {Gazette mus. du 9 juin même année}, rendant compte d'une messe composée par M. de Liguori, neveu de saint Alphonse de Liguon, fait mention d'un castrat^ élève de Crescentini, € qui en avait d'abord espéré quelque chose et l'avait traité en bon confi-ère.... » mais, « sa voix n'a jamais pu acquérir la justesse d'intonation, et c'est dommage, car si elle manque de force, son timbre n'ost nas sans agrément. Il est maintenant le seul de son espèce. Un autre musico, nommé Tarquinio,
Slii est revenu pensionné de la cour de resde, où il a chanté pendant une vingtaine d'années, ne se fait plus entendre depuis
Î|ue sa voix a faibli. Je l'ai entendu autreois; il possédait une belle voix et était loin d'être sans talent. Quant à celui don! je parle (l'élève de Crescentini), il donnerait une bien faible idée de ces voix si justement yantées, jadis si communes en Italie et au-
J'ourd'hui perdues; et il ne faut pas hésiter i le dire, toutes réserves faites sous le point de vue moral, perdues au grand détriment de l'art musical. »
M. Anders avait préparé un grand travail sur les castrats, tant de l'antiquité que des temps modernes; il est à regretter que ses occupations à la bibliothèque Richelieu et sa mauvaise santé ne lui permettent pas de le mener à bonne Qn.
CATHEMËRINON. — Tel est le titre du premier recueil d'Aurèle Prudence, personnage consulaire et le plus ancien compositeur d'hymnes chrélic-nnes. Il naquit en 3ilk8, à Calahorra eu Espagne, et mourut après J'an 407. Ce prince des poètes chrétiens, ditD. Guéranger, a grandement mérité de la liturgie, par les belles hymnes dont il a enrichi les oflTices divins, tant de l'Eglise romaine que de l'Eglise gothique d'Espagne. Le Calhemerinon^ ou collection des prières quotidiennes, renferme les suivantes : Ad OALLiciNiUM. — i4/ejv Alei nun(tus. — Hyunus WATUTiNUS. —Nox et tenebrœ et nubila. — AîiTK ciDUM. — 0 crucifer bone^ lucisalor.^ PosT ciBUM. — Pastis visceribuSf ciboque sumplo.'^DE fiOYO LUMiNE pasghalisSabbati. — Jnventor ru/i/t, dux bone luminis. — Antb soMMiJM. — Âdes^ Pater suprême. — Hymnus jEJt'?iANTiuif. ■— O Nazarene lux Bethlem^ terbum Patris. — Post jejunium. — Christe^ servorum reaimen tuorum. — Omni non a, — Dttj puer^ plectrum^ choreis ut canam fideli-
bus. — CmCA EXSEQIIIAS DEFUNCTl. — f^eUS
ignée, fons animarum,—vui Kalenda9 janua- BiAs. — Quia est quod arctum circulum. — De EpiPHANiA. — Quicunque Christum quœritis.
Suivant M. Fétis, les liymnos de Prudence qifi ont Ole introduites dans TAnliphonaire sont les suivantes : 1. Airs diei
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nuntius» — 2. Lux ecce surgit attrea. — 8. Corde natus ex parentis. — 4. Salvete, flores martyrum, — 5. Jam mœsta quiesce querela. —L'hymne Corde natus ex parentis est un fragment d'un poëme plus étendu, destiné à être chanté à toutes les heures du jour (sans doute le Dapner, plectrum^ etc., dont il a été parlé ci-dessus) ; c'est le plus
trouvée, continue M. Fétis, notée dans un recueil de proses et d'hymnes du Musœum Britannicum (n» 6, 9, 91). Le chant qui a été conservé dans l'Antipbonaire romain en usage au diocèse de Munster, pour l'hymne de la ^-^inte Croix, CruXj ave^ benedicta^ est si remarquable par sa forme mélodique, que je crois devoir le donner ici :
^., ■■ ^i^-J,. . L m:'=zmz:^
Jam inœsu quies-ce que-re-ia, la-cry-tnas sus-
peii-di-te ina-tres : nui-lus sii*a, pi-gno^ra plan-
fE
gat ; morb iiaex: re-pa-ra-li-o vi-tae est.
< Je n'oserais affirmer que cette mélodie remonte au temps où Prudence a écrit sou h^mne; mais elle me fournit l'occasion de faire une remarque à savoir qu'il est évident, par le caractère du chant des hymnes, que ce chant n'a point la même origine que les autres pièces de l'Antiphonaire et du Graduel. En effet, si l'on examine avec attention les mélodies anciennes des hymnes et des proses, on y reconnaît un caractère de chant populaire qui méfait croirequece genre de piéci*s n'ayant pas été destiné à l'office divin dans l'origine, mais plutôt aux fidèles, soit pour chanter en particulier, soit pour leurs assemblées , les poëtes chrétiens ont adapté à leurs textes reKgieux des airs con« nus de tout le monde ou faciles à apprendre et à retenir. Telle paraît être la mélodie que Ton vient de yo\v.rt{Revue de mus. relig.^ Origines du plain-chant, —janvier 18^7, p. 7 et 8.)
CECILE (Sainte). — Mercure de France^ janvier 1732. —De sainte Cécile. — a Tant de saints ont chanté en pubiic les louanges du Seigneur, que le nombre en est ineiprimabic. Il y a eu aussi des saints qui ont écrit sur le chant ecclésiastique, d'autres qui ont su jouer des instruments. Les uns ont perfectionné le chant ou la musique dans la spéculation ; les autres y ont donné de nouveaux accroissements dans la pratique. Tel saint fabriquait lui-même des instruments de musique ; tel autre donnait des rèi^les i)our s'en servir. N'est-ce pas là ce que font les mubiciens de nos jours?
« La chose étant ainsi, ils devaient donc ciiJDisir pour leur patrçn un saint de qyol-
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qu'une des espèces que je viens d'indiquer. Mais au lieu de prendre ce parti, et se fonder sur un^ histoire bien avérée, ils se sont arrêtés h une légende telle quelle , et ils ont été déterminés à Toccasion d*un mot unique, dont ils n'ont pas pris la peine de se donner Tintelligence. S4I est vrai que ce choix est proportionné aux lumières qu*on avait il y a cent ou six vingt ans, il ne s'ensuit pns de là qu'il doive toujours subsister, a On ne peut guère douter que les musiciens et K'S chantres inférieurs des églises canoniales n'aient été portés à se choisir un jour de fête, lorsqu'ils ont vu que les autres professions en avaient. Il y eut un temps, comme tout le monde le sait, que les prêtres (129) avaient pour fête patronale le ]Our de saint Jean TËvangétiste, les diacres le jour de saint Etienne, les sous-diacres un autre jour voisin de la fêle de Noël. Le reste du chœur se joignit apparemment h ces derniers. Mais depuis qu on eut déclaré, dans le XV* siècle, une guerre ouverte à celte fête du bas chœur, il f eut du partage dans le choix du jour qui passerait pour la solennité patronale. En certains pays on s'arrêta à saint Grégoire, Pape, en l'honneur duquel on trouvait un office propre tout notédans les anciens Antiphoniers. En d*autres, où Ton ne put goûter le choix de la Saint-Grégoire,
f>arce qu'elle tombe en carême, on choisit es sept frères martyrs, enfants de sainte Félicité, par une raison assez frivole (130). « Quoi qu'il en soit, il n'y a guère plus de cent ans que les musiciens, ou chantres gagés, étaient partagés, selon les pays, sur le choix de leur fête patronale, et qu'ils reconnaissaient différents saints pour leurs patrons. Dans la Flandre, oii la musique a fleuri plus qu'en certaines autres provinces du royaume, l'on ne connaissait point encore sainte Cécile pour patronne des musiciens il y a cent cinquante ans. Si elle avait été représentée comme telle, «t avec un ieu d'orgues, vers l'an 1580, Molanus, célèbre docteur de Louvain , qui marqua dans le livre qu'il fil imprimer alors sur les images, toutes les figures symbolic^ues qu'on ajoutait aux statues des saints, n aurait pas oublié sainte Cécile; ce})endant il ne dit pas un mot de cette sainte; ce qui est une marque qu'il no l'avait encore vue représentée en aucun endroit.
« Je me crois donc assez fondé pour avancer que ce n'est que depuis un siècle, ou un peu plus, que les musiciens se sont réunis à choisir cette sainte pour leur patrone. L'office propre qu'on chantait presque partout en son nonnenr depuis plusieurs siècles aura gagné alors leurs suiTrages, et les aura déterminés à ce choix. Ceux d'aujourd'hui croient qu'il a été fait avec tant de maturité et de délibération par leurs prédécesseurs, qu'il est difficile de les en faire revenir. L'habitude dans laquelle ils sont de voir sainte Cécile représentée avec un jeu
(liO) Q elqiK's personnes assurent que dans les rainn pour leur f^ e patronaK*. plus bas tièclcj», le» prôlies mjI choisi ta TraiisOgu- (130) Anxerre.
d'orgues, fait qu'ils continuent de croire qu'elle était de fa profession, ou au moins qu'elle aimait les instruments musicaux : cependant , h considérer les choses dans leur origine, on reconnaîtra que ce jeu d'orgues n'a été ajouté aux figures de cette sainte que depuis que les musiciens se sont mis sous sa protection. C'est ainsi qu'ils prennent l'effet pour la cause et la cause pour l'effet. Je ne vous dirai pas en quelle province ce choix a d'abord été fait. Il y a apparence que c'est en Italie. Les honneurs qu'on prétend rendre à sainte Cécile par la musique y sont môme poussés jusqu'à un . point qui pourra vous réjouir. Dans une ville de celte vaste partie de l'Europe, l'une des églises paroissiales porte le nom de sainte Cécile. Le clergé n'en est pas fort nombreux, parce qu'il y a dans la môme ville cinquante-cinq autres paroisses. Une personne grave, qui m'a honoré de son amitié dans sa vieillesse, m'a dit qu'elle entra dans celte église l'an 1669, h son retour de Rome; c'était un dimanche au soir. Elle y trouva le curé qui dirait Vôpres tout seul ; mais le son de sa voix était admirablement secondé par un grand nombre de petits oiseaux qui faisaient dans fa tribune des orgues un gazouillement très -agréable. S'étant informé de J'origine de cette musique, on lui dit que ces oiseaux étaient nourris là comme dans une volière, où ils faisaient un concert jour et nuit pour honorer sainte Cécile, et que la paroisse n'ayant pas assez de revenu pour y faire chanter l'office , excepté le jour de la fôte patronale, on se contentait durant le reste de l'année des services de ces petits musiciens. Vous pouvez croire qu'en dédommagement , il n'y a rien d'épargné le 22 novembre, et que tous les enfants de sainte Cécile tiennent à honneur de se réunir ce jour-là dans ce lieu*
« On est persuadé, en Italie plus qu'ailleurs, de la vérité de tout ce que les légendes du Bréviaire renferment; et les musiciens, qui ne se piquent pas d'ôlre grands critiques en fait d'histoire, s'en rapportent volontiers à la croyance de ceux qui les ont élevés. Soit que ce soit en Italie ou dans les provinces méridionales de la France que le choix ail été fait d'abor-d de sainte Cécile pour patronne des musiciens, il est constant qu'il est très-mal fait. Je ne songeais rien moins qu'à vous prier de rendre celte lettre publique, lorsque Ton m'a fait voir une lellre circulaire, imprimée en forme d'affiche do la part du maître de musique de l'église calhédrale du Mans, par laquelle tous les musiciens du royaume sont invités à mettre en musii|ue les paroles joinles k cettre lettre, destinées à servir de motet à la messe solennelle de la fôte de sainte Cécile; et comme si le sujet était le plus heureux du monde, on y ajoule les mêmes clauses et conditions qui sont ordinairement proposées pour les pièces d'éloquence
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ou de poésie qui subissent Tt^xamcn des différentes académies établies dans le royaume, cl qui sont honorées d'un prix de conséquence. La pièce musicale sera examinée (on ne dit pas par qui), et celle qui sera trouvée la meilleure dans le genre de musique qu'on demande, sera chantée préférablement aux autres dans Téglise dû Mans, et l*auleur sera récompensé d'une croix d'or. }'ai appris aussi que, dans l'église d'Ëvreux et dans les autres de la Normandie, on a fait dans le siècle dernier que-que chose de semblable, ou au moins en produit des programmes ou avis im^trimés en 1667 et 1668. Et encore de nos jours à Evreux, lorsqu'il arrive qu'un maître de musique qui a du renom s'y rend au 22 novembre , pour faire chanter une musique de sa façon è la fôte de sainte Cf^cile, on lui fait présent d'une médaille d'argent , qui représente d'un cAlé l'imago de celte sainte et de Tautre les armes du chapitre.
« Sainte Cécile étant ainsi devenue le sujet des chefs-d'œuvre de. musique, on ne peut pas attendre. que l'effet du mauvais choix se manifeste plus évidemment, et il parait que le temps est venu de combattre le fondement de ce choix.
« Comme toutes choses sont sujettes à vicissitude sur la terre et que tous les jours on avance dans la connaissance de l'histoire, on a découvert que le choix de sainte Cécile pour patronne des mu" sicîens n'est appuyé que sur un fondement ruineux, c'est-à-dire sur des auteurs qui attribueut à cette saipte des faits qu'il leur a plu d'imaginer pieusement, ou sur un texte historique mal entendu, et pris à contre-sens, en cas qui! soit véritable, et c'est ce qu'il est besoiu de développer. Que disent , sur la légende de celte sainte, les historiens reconnus
Sour les plus éclairés de nos jours?
[. de Tillemont (131) déclare que les contradictions qui se trouvent dans ses Actes en donnent une idée assez désavantageuse , qu'ils ne sont composés que de miracles extraordinaires et d'autres choses qui ont peu d'apparence de vérité ; que, quoiqu'ils soient assez anciens pour avoir été vus par le Vénérable Bède, il ne croit pas cependant qu'il y ait moyen de les soutenir. Le P. Garnier:, Jésuite, dont on a quelques ouvrages sur l'autiquilé ecclésiastique qui sont fort estimés, combat ces Actes , par l'endroit de Préfet Almaque, dont ils font mention, outre plusieurs autres fautes dont il reconnaît qu'ils sont pleins. M. Baillet (132) assure qu^ils n'ont presque aucune autorité , qu'ils sont dil'ûiiles à soutenir dans presque toutes leurs circonstances, soit pour les temps et les lieux, soit pour les grands discours et les grands miracles qu'ils contiennent, il est vrai que dans un autre endroit (133) il dit que ces Actes n'ont
(151) Hhl, eccl,, tome IH, p. 689.
(152) yie$ des SnUil$,
rien de choquant ou de scandaleux dans ce • qu'ils ont d'incroyable; mais il ajoute aussitôt qu'ils n'ont rien d'authentique que dans ce qu'ils paraissent avoir de plus noble. Le public peut croire d'avance que le jugement des s/ivants Bollandistes ne se trouvera pas beaucoup ditîérent lorsque le temps sera venu qu'ils seront obligés de s'expliquer : on peut môme, sans trop hasarder, conclure de ce que leurs prédécesseurs ont dit au 1^ avril sur saint Valérien et saint Tiburce, et au fô mai, sur saint Urbain, que ceux de leurs confrères à qui il appartiendra de traiter les saints du 22 noveuibre ne s'éloigneront pas extrêmement de ce qu'a dit le P. Garnier, et môme il peut se faire qu'avec le temps, il leur vienne de nouvelles lumières pour impugner encore plus fortement les Actes de sainte Cécile et les faire abandonner généralement. •
« C'est donc le peu de fond qu'il y a à faire sur cette pièce qui a porté les évoques qui ont fait réformer leurs bréviaires à en retrancher cette légende. Il y en a qui n'ont assigné à sainte Cécile aucune leçon propre et qui ont tout renvoyé au commun, du l'ont réduit en simple commémoration, comme on vient défaire à Langres. D'autres ont permis qu'on insérât à Matines un fragment du Sacramentaire de saint Grégoire, où il est dit simplement que Cécile a été fortiSée par la grâce de Dieu, de manière que rien n'a pu ébranler sa foi et sa vertu, ni le penchant de l'Age, ni les caresses du siècle, ni la faiblesse du sexe, ni la cruauté des tourments; cet éloge n!ayant pu fournir qu'une seule leçon fort courte, c'est ce qui a été cause que l'office du 22 novembre a été réduit h trois leçons, dont deux sont de la sainte Ecriture. Par là toutes les antiennes et répons propres, qui étaient dans les Antiphoniers précédents, ont été rejetés, et par conséqiuent l'antienne Cantaniibus organis ôtée de l'office. Or, comme il n'y avait que cet endroit de la
§ retendue histoire de la sainte qui , après ien des siècles, avait déterminé les musiciens et joueurs d'instruments à la choisir pour patronne, il est bon de faire quelques réflexions dessus, afin d'en montrer la faiblesse et de faire voir que, quand môme il serait bien avéré, il prouverait seulement qu'il y avaitautrefoisdesinstrumentsdemU' sique dans les noces chez les Romains, co que personne ne révoque en doute et qui n'a nulle liaison avec l'usage qu'on a lait de ce texte.
« Ce teite dit donc simplement qu43 Cecile fut promise h un jeune homme appelé Valérien ; que le jour des noces étant venu, elle parut vêtue d'habits éclatants en or, par-dessous lesquels elle portait le cilico ; que les instruments de musique faisaient retentir dans la salle où était le Ut nuptial toutes sortes d'airs convenables k
(155) Ibid,
is»
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une telle conjoncture; mais que Cécile, sans y faire attention, ne s'appliquait intérieurement qu'à Dieu seul, à qui elle disait du fond de son âme : «Seigneur, que « mon cœur et mon corps soient conservés « sans tache, afin que je ne sois pas con- « fondue. » Cujus (Dei) vocem audiens Cœcilia virgo clarissima absconditum semper
Evangelium Christi gerebat in pectore
Dominum fletibus exorans, ut virginitas ejus ^ ipso conservante inviolata permaneret, Hœc Valerianum quemdam juvenem habebat spon- «wm : qui juvenis in amore virginis perurgens animum^ diem constitua nupdarum.
Cecitia vero subtus ad camem cilicio indutOy desuper auratis vestibus tegebatur. Parentum vero tanta vis et sponsi circa illam erat exœstuans , ut non posset amorem cordis sut oslendere^ et auod solum Christum diligeret indiciis eviaentibus aperire. Quid multa ? Yenit dies in quo thalamus collocatusest. Et cantantibus organis, illa in corde suo soii Domino decantabat dicens : Fiat cor meum et corpus meum immaculatumy ut non confundar ; et biduanis ac triduanis jejuniis orans commendabat Domino quod timebat.
Invitabat angelos precibus^ lacrymis inter-^ pellabat apostolosy et sancta omnia Christo famutantia exorabat^ ut suis eam depreca* tionibus adjuvarenl suam Domino pudicitiam commendantem (134).
ff Après avoir ainsi exposé l'endroit des Actes de sainte Cécile qui a déterminé le choix des joueurs d'instruments et des xnu» siciens, ie puis conclure hardiment que cette sainte n a été choisie par eux pour patronne que parce qu'on lit que lorsqu'il lut question de la marier, il y avait des instruments à la fête. De sorte que, sans faire attention que l'histoire de celte sainte, t«^ile qu'elle est, la représente comme mariée malgré elle, et comme ayant une répugnance marquée à entendre cette mélodie, et songeant plutôt aux choses spirituelles, on la prend pour protectrice des symphonies et des concerts qui se font au moins avec autant d'appareil que celui qui, selon les mômes Actes, paraissait lui être à charge. En effet, le langage de l'historien laisse à penser qu'il en était de la musique à son égard comme des beaux habits dont elle était parée; et c'est avec raison qu'il prétend faire son [>aûégyrique, lorsqu il dit au'ello n'avait pas plus d attache à l'un qu'à l'autre. Une légère attention sur ce contraste suffit, ce me semble, pour détromper bien des gens, touchant la justesse prétendue du choix fait par les musiciens. Ce n'était pas un privilège particulier à sainte Cécile d*avoir des joueurs d'instruments à ses noces ; c'était la
^ coutume de son temps, comme ce l'est encore ujourd'hui. Il n'y a guère de saints, parmi eux qui ont été mariés, qui ne se soient trouvés dans de semblables circonstances. Pourquoi donc choisir plutôt sainte Cécile qu'une autre? Est-ce à cause que la musique des instruments a paru lui déplaire, ou
au moins ne faire aucune impression sur ses sens ?
« Je prévois bien, Monsieur, que mes réflexions ne feront pas plaisir à un grand nombre de musiciens. Etant accoutumés à juger de la vérité et de l'antiquité des elioses, par ce qu'ils en voient de leurs jours, ils diront que le choix de sainte Cécile pour patronne de leur profession ne peut être que bon et ancien, puisqu'il est si étendu. J'avoue qu'il n'est que trop étendu ; mais aussi il faut convenir qu'il a été fiait dans un temps où Ton tenait pour véritables les Actes qui portent son nom, et où l'on croyait qu'un seul mot dans l'office, pourvu qu'il eût rapport à la musique, de loin ou de près, directement ou indirectement, suffisait pour se fixer et s'arrêter. Dispensez-moi d'entrer en explications de certaines autres professions qui n^ont pas été plus heureuses» et de vous citer l'origine du choix d'un grand nombre de confréries. Après tout , quoique les Actes de sainte Cécile soient faux, ta sainte n'en est pas moins réelle et véritable. Quoiqu'on ne sache point même en quel pays elle a été martyrisée, et qu'il soit incertain si c'est À Rome ou dans la Sicile, il n'en est pas moins constant que cette sainte est une véritable martyre. Et puisque son nom est dans le canon de la messe, il en faut conclure qu'elle est unô des plus anciennes martyres de l'Eglise romaine. C'est tout ce qui peut faire son éloge, sans que pour cela la musique doive s^ intéresser plus qu'à une autre sainte, par les raisons péremptoires que j'ai ap*portées.
a En abandonnant le choix qui a été fait si mal à propos dans ces derniers temps, il est nécessaire de le remplacer par quoique autre saint qui puisse être proposé avec fondement au corps des musiciens et à leurs agrégés. On se fatiguerait en vain è chercher pour cela un saint de la première antiquité, puisque la musique, dans le sens qu'ils veulent qu'on l'entende, est assez nouvelle dans l'Eglise. Il serait question de découvrir l'introduction des instrumentsdans Tusage des offices divins, et de trouver quelque saint persor>nage qui se soit plu è en jouer. Le siècle de Charl^magne fournit un saint Arnold, du duché de Juliers ; mais la profession de simple joueur de violon qu'il exerça n'est pas proportionnée à tout ce que la musiaue renferme. En descendant quelques siècles plus bas, on trouve un saint Dunstan , archevêque de Canlorbéry, en Angleterre. Les auteurs de sa Vie le représentent comme un personnage qui se plaisait dans sa jeunesse à jouer de toutes sortes d'instruments , du psalterion, de la
f guitare, des orgues, .et toujours pour la ouango de Dieu. Quamvis omnibus artibus philosophorum magnifiée polleret, ejus tamen muUiludinis quœ musicam instruit^ eam vide^ Ucet quœ instrumentis agitatur speciali ^iia- . dam affectione scientiam vindicabat , sicut k
(I3i) Je tire ce tcxle d'un maDOScril de six ce ils ans.
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Dattd psalterium sumenSf eitharam percutiens^ tnodificana organa^ cymbala tangens "{iSi). Et plus basy ils rapportent que lorsque Athelme , archevêque de Cantorbéry, Teut produit auprès du roi Elhelstan, ce fut sa parfaite habileté à jouer de tous les ius« trument qui lui concilia Tamitié du roi et de toute la cour. Cum videret dominum tegem sœcularibus curis fatigatum^ psaUtbat in iympano^ sive in cithara, sive alio quoli» btt musici generis instrumenta : quo facto tam régis quam omnium corda principum exhilarabat. Et afin que par le mot psallebat^ on ne puisse entendre des airs profanes, il est dit un peu plus haut du môme saint : Sicut David ergo noster symphonista vasa càntici habuit , quia u$um illorum nonnisi in divinis laudibus expendit.
« Mais si Ton ne veut point recourir à TAngleterrepoury choisir un saint protecteur de la musique, et si Ton est bien aise de ne pas déplacer la fête des chantres de la saison où elle se trouve aujourd'hui, on peut prendre un saint de notre France qui est assez célèbre, dont la fête arrive le 18 novembre, qui est le jour auquel il décéda à Tours, Tan %2. C'est saint Odon. Il avait eu à Paris pour malU'e de musique le fameux Rémi d'Auxerre, cet homme généralement versé en toutes sortes de sciences. Il avait appris sous lui à connaître les différentes combinaisons des harmonies consonnantes, afllinales, etc., parle moyen du monocorde, qui sei'vait alors à instruire les commen-*
Îiants ; et il devint par la suite si habile dans a musique ecclésiastique, qu'il fut j usé digne d'être grand chantre de l'Eglise ae Tours, où il composa plusieurs pièces de chant. 11 est vrai qu'il ne resia point dans cet état; s'élant fait religieux, il devint abbé deCiuny; mais il aima toujours les mélodies ecclésiastiques, et il en composa jusqu'à la fin de sa vie. Ce saint appartient plus particulièrement à l'Ri^lise de France,
f»uisqu*il a été membre d'une des plus iluslres Eglises du royaume (136), où l'on s'est toujours appliqué à faire l'oOice avec majesté.
« Quelque musicien versé dans l'histoire pourra dire que, puisqu'il est à propos de se départir du mauvais choii fait de sainte Cécile, il vaut autant que dans chaque pays les musiciens ou chantres de profession se choisissent un saint patron particulier, et que peut-être se trouvera-t-il peu de provinces où il n'y ait des saints qui ont été amateurs du chant, ou qui ont eu quelque rapport avec l'exercice de cette science. Je ne parle point de l'Eglise de Lyon, où l'on connaît uti saint Nicier, évêque, qui s'est distir^gué dans le chant ecclésiastique, et qui même l'a enseigné à de jeunes enfants ; cette Eglise peut bien célébrer une fête de chantres de plain-chant, mais non pas do musiciens, parce qu'elle n'en a jamais admis, dans le sens qu'on entend aujourd'hui
'135) OsBKRNV», sœcuto V Benediciino.
(156) Tours.
le nom de musiciens. L'Eglise de Clermont a eu un saint Gai et un saint Priet, évêques, -'ui ont cultivé particulièrement la science
u chant, eicités par l'avantage qu'ils avaient d'être doués d'une belle voii. L'Eglise de Paris a eu aussi pour prélat un saint qui pourrait très-bien être choisi pour patron de la musique de cette capitale du royaume ; c'est saint Germain. Le poêle Fortuhat, qui a écrit son éloge en vers, fait une description si pompeuse de la manière dont on célébrait l'office dans son église cathédrale, qu'on dirait que ce saint y aurait établi le contre*point et le faux-bourdon, quoique cela ne soit pas. Il est* seulement vrai de dire qu'il anima le chant et qu'il le régla. Mais puisque ce sont les mouvements que se donnent des particuliersde l'Eglise du Mans qui m'excitent à vous écrire, ne peut-on pas leur dire qu'ils cherchant bien loin ce qu'ils ont chez eux-mêmes. Ils ont en effet saint AIdric qui, de préchantre de l'Eglise de Metz, fut fait leur évêque au ix* siècle. Il n'était point de ces préchantres simplement porteurs do bâton et do chape :
l'histoire de sa vie, publiée au tome 111 des Mélanges de M. Baluze, dit de lui que dès sa jeunesse : Cantum Romanum atgue gram^ maticam sive divinœ Scripturœ sertem humi-lit'er discere meruit^ qutbus pleniter atque doctissime inslructus est . H semble quuu évêque du Mans, qui e:$t un saint et qui a su parfaitement le plain-chant, ayant été modérateur du chœur d'une célèbre églises mériterait mieux que sainte Cécile d'être le patron des chantres et des enfants de chœur de l'église du Mans, puisque c'est un personnage à qui l'ou peut appliquer à la lettre ce passage de l'Ecriture, ou ifest dit de Da* vid : Stare fecit cantores contra altart et m sono eorum dulces fecit modos (137).
« Ce texte est clair et sans obscurité. Il n'en est pas xle même du passage des Actes de sainte Cécile. Quand même ces Actes seraient véritables, les musiciens auraient tort de croire, sur le simple fondement de ce qui y est contenu, qu il y aurait eu des orgues dans le sens que nous l'entendons, à la fête de son mariage ; parce qu'il est in-» dubitable qu'oryatuiydans lantiquité, aignifle un assemblage de plusieurs sortes d'instruments.
< Mais n'est-ce pas a^r d'une manière insupportable et abuser visiblement des orgues d'aujourd'hui, que de mettre cet instrument entre les mains de sainte Cécile ? C'est vouloir tromper les peuples de gaieté de cœur, et abuser de la crédulité des simples, que de la représenter en faction devant un clavier. Il me parait que c'est pré| tendre leur persuader que cette sainte est bien choisie pour patronne, en supposant comme vrai ce qui cependant est faux : savoir qu'elle faisait métier de coucher de cet instrument, tandis que c'est tout le con-. traire, et que le jeu d'orgues n'a été joint à
(137) EcclL xLvn, 11.
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]a figure que pour marquer que les musiciens Tont choisie pour leur proleclpice. Ce n'est pas le choix qui suppose ies orgues ; ce sont les or^çues qui présupposent le choix, et qui en sont lo signe et la marque. Dans les Chroniques latines^ imprimées infolio è Nuremberg. Tan 1W3, avec di^s figures , sainte Cécile est représentée avec un poigne de fer à la main. Il peut se faire que -cette sainte, ayant é(é représentée de la môme manière sur quelques murailles ou sur quelque vitrage. Ton ait pris par la suite cetinslruuient de martyre pour un jeu d'orgues. On se méprend quelquefois plus grossièrement à des peintures, lorsqu elles sont à demi effacées. Tout au plus ce qui était permis, depuis le choix fait par les musiciens, était de re])résenter un jeu d'orgues ^ux pieds de sainte Cécile, de la manière qu'on mpt quelquefois des armoiries ou des hiéroglyphes sous certaines statues. Mais ce qui aurait été convenable, pour couper court, eût été de laisser spjnte Cécile au monastère des filles avec les Agnès, les J.uceel les Agathe, et que les musiciens eussent porté leur dévotion particulière vers un saint, sans craindre que la sainte leur fût moins propice. Il ne tiendra qu'à eux de le faire après tout ce que j'ai dit sur la fausseté des Actes qui portent son nom, et sur l'incongruité d'i choix, quand même cos Actes ser^ïient véritables. Il ne dépendra que 'd'eux de s'attacher à un saint qu'ils puissent vérilablement regarder comme le prototype ou le modèle de leur profession. Je me suis con-
jours ; et je m'en rapporte à vous. Monsieur, pour décider s'ils ne sont pas dans le même cas que ces docteurs en lecture, qui ne sauraient distinguer une lettre voyelle d'avec une lettre consonne. Ce ne sont pas là. Monsieur, les chantres de PEglise chrétienne, dont je serais près à faire lapologie; mes arguments en faveur de la musique sunt toujours pour appuyer des sujets qui lui font honneur. Si l'on entreprenait de bannir ceux-ci de nos églises et d'en exclure toute sorte de musique, je serais le premier à m'y opposer, en représentant que dans toutes les choses établies au vu et au su des supérieurs, il ne faut retrancher que ce qui est abusif. Mes raisonnements donc contre la confrérie de Sainte-Cécile no doivent pas être suspects; ce n'est que [)0ur le mieux que j'einorte ceux qui sont enrôlés à considérer le défaut qui est dans leur choix; afin que si, dans quelque ville du royaume, ils sont heureusement d'assez bon goûl pour y choisir un autre patron, en même temps qu'on y réforme le Bréviaire, la justesse de leur nouveau choix puisse ensuitje s'étendre ailleurs, de la même manière que rin<;ongruité de l'ancien s'était fait place à la faveur de la fable et de ja fiction. Je suis, etc.— Ce samedy, 20 octobre, fête de saint Aderald, chanoine de votre Église. « {Mercure de France, janvier 1732, pp. 23 à 4^6.)
CÉGiLB (Sainte). — Une tradition constante et universelle confère à sainte Cécile le titre de patronne des musiciens. Sur quoi se fonde cette tradition? C'est ce au'on o^t fort embarrassé d'établir. Aujourd'hui des
tenté d'en indiquer quelques-uns, sans prétendre avoir épuisé tous ceux que l'histoire savants disputent à la sainte' cette qualité •ecclésiastique pourrait fournir. Je passe de musicienne qui devrait, selon eux, justisous silence le peu de solidité qu'il y au- fier les honneurs et le culte dont elle est
rait de choisir saint Vincent, martyr, précisément à cause que dans le verset d'un des répons de son oBice on lit : Dantur -ergo laudes Deo aliissimo, et résonante or^ gano vocis angelicœ fnodulata suavitas procul diffundiiury ou de s'arrêter à sainte Ysoïe ou Ëusébie, abbesse d'Haimage en Flandre, dont il est écrit qu'elle règne dans le ciel, tiM organizans canticum ^ immaculatum spon- ^um agnum sequendo tripudiat. Le peu de fondement de ce choix sauterait aux yeux, >el je ne crois pas que jamais on y pense. « Au reste je ne me déclare point ennemi 4e la musique ni des instruments. Tant s'en faut, je puis dire comme le cardinal Bona : Et musicam amo^ et pudct me plerosque ecclesiasticos viros totius vitœ cnrsu in cantu versari, ipsum vero cantum ((juod turpe est) ignorare (1^). J'aime la musique, j'aime le plain -chant, jaime ceux qui s'y connaissent véritablement ; mais je demanderais volontiers à toute l'école de Sainte-Cécile un sexîrtl f)Our em[)ôchcr de jamais parler de ces matières-là, et de s'ériger en maîtres de psalmodie, eux cjui ne peuvent et ne pourront jamais distinguer un semi-ton a'avec 4111 ton, ainsi qu'ils le font voir en plein chœur, par une triste exi»érience de tous les
{138) De div. psalmodia, cap. 17, §3 ii:.m. 1.
l'objet. Autrefois, d'autres savants contestaient Tauthenlicité des Actes do la légende concernant sainte Cécile, cl jusqu'à l'authenticité de son martyre. Cette tradition, pour être obscure, en est-elle moins respectacle? Nous ne le pensons |)as. 11 est des choses que le çénie catholique, que l'instinct dos populations a consacrées et (jue nous devons admettre, si ce n'est à lilre de vérité historique, du moins à titre do symbole. El quel plus touchant symbole que celui qui représente sous les traits d'une vierge celte muse céleste, chaste, pure, qui préside aux chants de nos cérémonies et qui réunit toutes les voix en une seule voix, tous les cœurs en un seul cœur, en uo seul élan d'amour vers la divinité?
Nous mettrons néanmoins sous les yeux du lecteur les opinions relatives au culte de sainte Cécile, en même temps que nous forons counailre les fondations, confréries et associations; auxquels cette dévotion a donné naissance. On lit dans le Dictionnaire des sciences ecclésiastiques par le P. Richard et autres religieux dominicains : « On ne sait rien de certain touchant sainte Cécile» sinon que son culte est fort ancien. Il y avait une église à Home sous son nom du
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temps du Papo Sjrmnoaqtiey à la fin du v* siècle. Elle esl marquée avec sainte Agathe, sainte Luce et sainte Agnèb dans tous les martyrologest et les Grecs comme les Latins font sa fête Ieâ2 novembre. Pour le reste^ ses Actes ne «ont p^int vraisemblables, ni pour les longs discours, ni pour les miracles qu'ils renferment, ni pour les circons* tances des temps, des lieun, des personnes, il n'y a nulle apparenoo, par exemple^ à ce quHIs disent de ta violence de la persécution durant laquelle sainte Cécile souffrit te martyre, puisque cela arriva, selon cette supposition, sous Tempereur Alexandre^ qui était très-favorable aux chrétiens. G*0St ce quia porté plusieurs auteurs à mettre le martyre de la sainte sous les empereurs MarcrAurèle, Commode, et d autres sous Diocléiien, mais saoss fondement. • {Vê^ôx Bosiii^f Açta smicim Cœdliœ; — Sumus; -— Tii.L«iiuNT, Mém. fsccléf.^ t. III. pp. 689 et 990; — Baillipt, 22 novembre). Nous avons lu dans un autre ouvrage (dont nous avons perdu rindication) qui st$ Actts^ stmf le fait de son martyre^ H /a circonAtance qm y a donné lieu^ ne $ont pas admis par les savants p gui les regardent comme apocryphes»
Ainsi, comme on lo voit, dans la première de ces deyx citation3» le martyre de ia sainte est révoqué en doute.
Passions maintenant aux discussions qui ont trait à la réputation de sainte Cécile eu iant que musicienne. Nous qe prétendons nullement, ^n le pea$6 bien, soutenir Vauthenticité historique delà légende de sainte Cécile, en présence des témoig*iages exposés ci-dessus, mais cette légende étant admise par la liturgie, il faut montrer que loin de la prendre telle quelle e^t, e*est-ti-dire no prouvant absolument ni nour ni contre la qualité de musisienne cnez sainte Cécile, Pesprit critique a voulu lui donner à toute force une interprétation formelle dans le sens négatif, comme s*il ne suffisait pas qu'elle laissât la question indécise et vague, et qu'il fallût encore la taxer do menteiise.
On lit dans la légende le passage suivant : VenU die$ in qao thalamus collocatus trot et cantatUjbus praanû, illa in corde suo soli Dfimino decantabai. Ce qui veut dire que le jour de ses noces étant venu, tandis que les instruments jouaient, la sainte «dressait intérieurement ses chants h Dieu seul. Voici maintenant Tinterprélation de M. Bottée de TouFmon : « Ces mots : Illa in €ordfi suo soli Domino decantabat^ en opposition avec le premier membre de la phrase, 1>r6uvent d'une manière irrécusable que bien oin de prendre' pari à la mnsic|ue, elle y était étrangère; qu'elle s'en était isolée pour être tout entière à fa peusée du Seigneur. » M. Bottée do Toulmon me permettra de lïu pas éti'e de son avis. Ces mots : Illa in corde suo soli Bomino decantabat^ mis en opposition avec le premier membre de la phrase, prouvent purement et simplement que sainte Cécile chantait en vu« de Dieu, Alors que les instruments jouaient de leur Diction, de Pj,Ajai -Cbamt.
côté. On peut môme admettre assez naturellement quBy loin d'être étrangère ou io« sensible à cette musique, elle s'y associait seulement, comme toutes les pei-soanea pieuses, en re[H>rtant h Dieu les accents A% son cœur.
H. Bottée de Toulmon se préoccupe trop de la qualité de musicienne chez sainte Gé* ctle, et pas assez de sa qualité de sainte. Daf^ une circonstance aussi grave, la sainte ne pouvait se livrer exclusivement à son goût pour la musique; c'était vers Dieu que se dirigeaient toutes ses pensées : illa in corde suo soli Domino dtcantabat. Ce texto qui parait formel è M. Bottée de Toulmon, dans le sens que sainte Cécile n*attrait été nullement musicienne, ne prouve donc absolument rien, sinon qu'elle était sainte et qu'elle chantait.
Dans son ardeur à poursuivre ee texte destiné, suivait lui, à ruiner la réputation de sainte Cécile en tant que musicienne, M. de Toulmon recherche si, à travers la tradition liturgique, ce même texte se serait conservé pur, intact; s'il n'avait pas subi Quelque changement, quelque altération h faide desquels on aurait cherché à établir que cette réputation était justitiée.
L'écrivain croit en effet découvrir cette altération. Après avoir constaté qu^à partir de Tan 709 la liturgie présente constamment cette phrase : Ca»^antlb^s organisa etc., etc., il {^rrive à l'année 1525. C'est ici .la date de la fraude; M. Bottée de Toulmon ne dit pas le mot, mais il laisse entendre la chose. Kcoutçns-le ; « On rencontre pour la première foi3« dans la^renaière leçon de l^oflice d() sainte Cécile d'un Bréviaire imprimé à Cracovie en 1525 : Tu OfUtem. A. Cantantibue organisa Cœcilia virgo i> carde suo^ etc., et ensuite dans le mêoae Bréviaire, ad lau- DRS, Antiph. : Caniantibus organisn Cœcilia Domino deeantabat^ etc. Le signe B. que Ton trouve plus haut a servi en quelque sorte de ponctuation; on a supprimé ce qui précédait, puis le deuxième membre de la phrasé : Illa in cord,e suo^ soli^ et sainte Céeile se trouve naturellement chanter los psaumes à la louange de Dieu, au' son des instruments. Après la version que nous venons de citer ou une autre semblable qui lui serait antérieure, la tradition actuelle devient fort raisonnable» etc.« etc. » Ce qui revient à dire : prenez un texte, supprimezen deux ou trois membres de phrase essentiels, de manière à lui faire rendre par cette suppression un sens tout opposé à celui qu'il présentait primitivement, et le tour est Tait. Kst-ce d'une pareille supercherie que la liturffie de l'Eglise se serait rendue coupable?ll n'en est pas ainsi, et ce qui paraît à M. Bottée de Toulmon une suppression n'eu est pais un.ç. Il n'y a pas suppression, puisaue M. Bottée établit lui-môme que le Bréviaire çn question contient lé texte entier dans la première leçon de l'office de la sainte. Mais de s'imaginer que la différence remarquée entre cette preînière leçon et raniienne de Laudes doit être attribuée à
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rintention de dénaturer le texte pour lui donner un autre sens« c'est là une grave erreur. Il arrtre journellement en effet, dans le Bréviaire ronaain, qu'un texte, présenté dans son entier à une certaine partie de l'oOSce, reparait ensuite dans une antienne de Laudes ou do Vêpres abrégé et réduit è ses expressions caractéristi(]ues. Si c*est là une altération, le Bréviaire tout entier est altéré. Que signifie d'ailleurs Tinterprétation que M. Bottée de Toulmon donne à la lettre R qu'il appelle un signe? « Le signe A, dit-il, » servi en quelque sorte de ponctuation. » Ici, j'avoue que je ne comprends pluslecri* tique. La lettre R indique purement et simplement la BÉPONsedu chœur, eantantibus organis^ etc., aux paroles du diacre ou de Tofficiant : Tu autem^ Domine^ miserere nobis.
Donc cette contradiction entre le texte de Tantienne et le texte de l'office n'existe pas. Kilo n'existe que dans riroaginalion de ^f . Bottée de Toulmon , qui s'est , qu'on me pardonne cette expression, butté contre ce texte, i)our en forcer le sens et en conclure que sainte Cécile n'était pas musicienne, puiaqu'au lieu de chanter avec les instruments, elle chantait intérieurement, in corde 9140, et pour Dieu seul, soli Deo, Mais, encore un coup, saitile Cécile était pieuse, était sainte avant tout; et si elle chantait, ce n'était pas pour le vain plaisir d'unir sa voix aux sons dès instruments, c'était pour élever ses accents et son cœur h son Créateur. La légende ne dit nas qu'elle fût autrement musicienne; elle ait (Qu'elle chantait, voilà tout. Cela suffit pour justifier la tradition.
J'ai bien envie de chicaner M. Bottée de Toulmon sur la traduction an'il a donnée du texte contre lequel il se déchaîne avec tant d'acharnement ; non que j'accuse cette traduction d'infidélité, mais parce qu'elle n'est pas tout à fait irréprochable, à cause de ces expressions élastiques, de ce parce detortum dont parle Horace, qui est si propre, si l'on n'y prend garde, à modifier le vrai sens et mener loin rinler[irétation. « Lors- <iu'elle fut entrée dans la chambre conjugale et que les instruments do musique commencèrent à jouer, elle se recueillit pour chanter dans le fond de son cœur les louanços de Dieu. » Passons sur ta chambre conjugale, bien qu'il ne soit question ici que du jour des noces : venit aies in quo thatavins eottocatus erat. Passons également sur CCS mots : les instruments de musique commencèrent à jouer^ bien que les ex[)ressions cantantibus organis excluent l'idée de conin;eûcement, et supposent au contraire un acte en voie d'accomplissement ; je m'arrête à ces deux expressions : elle se recueillit^ et rhanta les louanges de Dieu, Par ces deux exj)rcssions,le traducteur montreàquel point il esi préoccupé de l'idée de mettre sainte Cécile à part, do l'iSoler de ce qui l'.entoure, et de lui faire chanter autre cnose que ce
(138*) Dom Caffiaux montre trés-bicn , avec son éruiliiion bénédicnne, que la répiilaiimi niiisicale de %<ii..le Cécile est cliose fort récente, qui ne s'appuie
3ue les instruments jouaient : or, le latin it tout uniment : cantantibus organis^ illa in corde suo soli Domino decantabat. Mot k mot : « les instruments jouant, elle dans son cœur à Dieu seul chantai t« » Et comme il n'est guère probable qu'elle s'isolât au point de chanter d'autres accents ç[ue ceux
au'elle entendait, ce qui supposerait un tour e force prodigieux et digne des plus rares organisations musicales, on peut dire qu'elle unissait intérieurement ses accents à ceux des instrumenta et qu'elle les- adressait au Seigneur.
Mais j'arrive à l'argument final, sans ré* plique, par lequel M. Bottée de Toulmon termine son argumentation et couronne Té» difice des prétendues preuves qu'il a si ar^ tiflciellement élaborées. Cet argument, c'est saint Adhémar qui le lui fournit. Le saint» dans son traité De laude tirginum^ vers7€9y dit, chap. 22, qu' « elle apportait une or.ille inattentive (surdis aurwus auscuUabai) à l'harmonie do cinquante instruments et de quinze voix. • Surdis auribus auscutiabai ; c'est sur ces trois mots que M. Bottée de Toulmon a appuyé son opinion. C'est là « la vraie raison, » dit-il. Je n'ai pas le loisir de vérifier le texte de saint Adhémar; je m'en rapporte pleinement à M. de ToulmoOi qui n'aurait pasd'ailleurs manqué d'exhiber d'autres textes s'il en avait trouvé. Il résuite des paroles de saint Adhémar que sainte Cécile aurait fait la sourde oreille à une rous'que composée de cinquante instruments et de quinze voix. Pourquoi pas, si cette musique n'était pas bonne? pourquoi n'aurait-il pas été permis à sainte Cécile de faire ce que fait M. Bottée de Toulmon, lorsqu'il entend une musique ennuyeuse ? Et puis, et c'est ici qu'il serait peut-être bon de connaître !e texte de saint Adhémar, qui sait si sainte Cécile ne se trouvait pas dans une de ces circonstances où sa sainteté s'absorbait tellement en Dieu, qu'elle prêtait une oreille inaltentive aux choses delà terre (138*)?
Encore une fois, il ne s'agit point ici de rechercher la vérité historique sur sainte Cécile, au sujet de laquelle on ne sait rien; il ne s'agit que de la tradition touchant la réputation musicale de la sainte. Or, cette tradition, la légende ne la confirme ni ne l'infirme ; elle reste ce qu'elle est, avec l'obscurité de son origine d'un côté, et de l'autre, avec cette sortede prestige que donnent la durée» et l'universalité; et M. Bottée de Toulmon napassonçiéqu'ens'attaquantàcottelégende, qu'en en discutant toutes les expressions, il lui prêtait une autorité tout autre que celle qu'elle a en réalité ; M. Bottée <.'e Toulmon termine sa petite dissertation en protestant qu'il n'a nullement l'envie de prêcher une croisade contre sainte Cécile, Dans ce qui précède, nous avons eu bien moins encore le désir de prêcher une croisade contre M. Bottée de Toulmon. Il est auteur de travaux trop sérieux, on lui doit des dé-
qiie sur im monument pictural maf interprété. Ao FoxD, Teti M. Bottée de Toulmon me semble être
iljîis le vi'ai. (Tu. N.)
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couvertes trop précieuses, personnellement il nous honorait d'une amitié trop enrourageante« et plusieurs fois il nous a aidé de conseils trop éclairés pour que nous soyons animés d*une autre pensée que celle de rétablir la vérité; par cela même que M. Bottée do Toulmon a acquis le droit d'être cru lorsqu'il se prononce sur certaines questions, il a acquis aussi le droit d'éCre réfuté sérieusement lorsquMl se. trompe^ Cette double assertion est justifiée par Tusage que nous avons fait rie son exceliente brochure sur les puys de palinodg. Nous lui avons emprunté toute la partie vraie, celle qui se rapporte aux puys de musique, pomme on peut le voir en son Heu. La partie fausse, ou, si Ton veut, paradoxale, beaucoup moins considérable, celle qui a trait à sainte Cécile, nous l'avons combattue. Grâce à ses recherches, nous savons maintenant que «î tes puys d*amour étaient sous Vinvoeation de Fimmoeulée conception de la sainte Vierge, tes puys de musique étaient sous celle de sainte Cécile (139). Or, ces assemblées existaient à Paris, à Rouen, h Evreux, probablement au Mans.
Celle de Paris, qui s'intitulait ; Confrérie de madame sainete Cécile, fut fondée dans l'église des Grands-Augustins par les musiciens zélaieurs et amateurs de musique de la capitale, Bl les statuts en furent approuvés le iB mai 1575, par lettres patentes do Henri IJI. M. B. Bcrnhard, à. qui l'on doit un travail du plus grand intérêt sur la corporation des ménétriers de la ville de Paris, annonce qu'il publiera les statuts encore inédits de l'asjsociation dont nous parlons dans une collection complète sur les joueurs d'instruments au moyen Age. 11 pense ({ue la confrérie de Sainte-Cécile de la capitale doit son origine à celle établie en 1571 h Evroux, par les chantres clerx de l'église cathédrale et . /autres dévots habitons de cette ville, dam le but d'apprendre h musique.
En Italie, la dévotion h sainte Cécile avait aussi donné naissance à des associations sur lesquelles on trouve quelques détaijs dans l'article suivant de M. S. Morelot (Revue de la Musique religieuse, de M. Damou). Bien qu'à l'exemple de M. Bottée de Touliiiup. M- S. Morelot, dans l'anayse du texte de la légende, ait un peu trop oublié la qualité do sainte cbez sainte Cécile, pour rechercher celle de musicienne (ikO), son article nous a paru satisfaire à la fois l'arlisle et le chrétien. Nous le citerons presque en entier:
« On ne pourrait assigner la temps ni le lieu où rinvocation de sainte Cécile devint nn attribut distinctif de la profession de l'art oiusiiDal. Néanmoins tout porte à croire
(I5D) Despuwf de paiinods au moyen âge ^ par M. Bottée de Toulmo», p. 5. — Voy. Puts de fk-
LI.'VODS
(140) D*aBlfQr«, les deux critiques ne sont pas it^accord ; et re que le prem-er regarJe ramms une iiiO'l Acaiion inlroiiiiiie après coup pour jusiiAer la tr»dtiioxif ei qui la rend lontà faii nirsofinii^/f , «elpu lui est absol.:mcni iasuOI ant aux yeux du secMiJ*
que co culte prit naissance h Rome, près du tombeau de la sainte, sur lequel le Pape Pascal I" avait fondé, au ix* siècle, un monastère dans lequel rofiice divin était celé* bré nuit et Jour. Cette dernière circonstance a fait croire à quelques auteurs que ces chants, qui reti^ntissaient continuellement dans le lieu consacré par le martyre de sainte Cécile, étaient l'origine de Topimon qui en faisait la patronne de la musiqu0, supposition qui na aucune valeur, pariée
au il faudrait l'élendre à tous les saints [et s sont nombreux) dont le tombeau a été entouré de pareils honneurs. La célèbre confrérie qui se forma dans la capitale du monde chrétien, vers la seconde moitié du xyi* siècle, est le plus célèbre exemple d*uoe association de musiciens établie sous ce patronage; pourtant elle ne s*j soujnit d'une manière authentique que postérieuremmt à sa fondation, ainsi que Tatteste le Pape Pie Vlll, dans son bref de lj330, Bonun^mêt. confiieri Domino, adressé à cette congtinp^ lioniut;.
tu On lira sans doute avec plaisir quelques détails sur cette société, au sujet de laquelle un de ses membres, M« raj[)be Alfieri« compositeur et écrivain distingué, a puÛié, au mois de mars dernier, une notice pleine d'intérêt (142). D'après les traditions ,de U confrérie, siiivies par l*auleur, sa fondation remonte au pontiQcat de saint Pie V. C'était sous le prédécesseur de ce Pape, Pie IV» qu'une congrégation de cardinaux, dans la* quelle figurait saint Charles Borromée, avait réglé les conditions auxquelles en pouvait admettre dans le service divin la musique figurée, dont certains abus scandaleux, qui en paraissaient comme inséparables, provoquaient le bannissement aux yeux de beaucoup de juges éclairés. On sait comment le génie de Palestrina fit triompher la cause de la vraie musique sacrée, et comment cet illustre maître sut travailler à sa manière à cette réforme de l'Eglise, dont la discussion avait rempli une session tout en-* tière du concile de Trente, et pour laquelle le Souverain Pentife d'alors déployait toute l'énergie de son caractère. Saint Pie V, qui lui succéda, acheva cette ouvre, en ce qui concerne la liturgie, par U publication du Bréviaireet du Missel romain. Ainsi l'origine de la congrégation de Sainte-Cécile, qui se forma sous le règqe de ce dernier pontife par la réunion de tous les compositeurs et chanteurs de Rome, 3v rattache à cette grande entreprise de la restauration du culte divin, dont les bases furent posées par le concile de Trente, et Texécution procurée par plusieurs Papes, à laquelle concoururent la sainteté et le génie, saint Pie Y et
(lit) Qui (Gregoriot XlII) 5. eoncflii Trideniiai decffto.... iiibaerens.... ëunni tr buit auctoritatam m hit in€rbe, «ni sicf^ruoi socieni^ ffu congrfgaiio in^tlluerelnr, qnœ vostea in S, CœcHïœ pairociHo posita eifu nomen adepta est,
(142) Brevi notizis storichs êulla congregaùone^4 nuadsïïûHf aie*
GEC
I»CT10NNAIR£
EC
saint Cliaries Borromée, cooima Nanini el JPâlfislrina
« £n 1583, celle confrérie, qui s*était rapidement étendue, fut solennellement et canouifluement érigée par le Pape Gré^ goire aUL On_>proitque cette faveur fut accordée à fa sollicitation de Palestrina, qui jouissait d^uoe haute considération auprès du ponlife. La perle des archives de la congrégation a fait dis()ara!tre le bref d'institution; mais son existence est affirmée par des actes postérieurs émanés de l'autorité
Gnti&cal€. L'intention de Grésoire XIII, at- Àée par le bref précité de Pie VJJl, fut d'assurer l'exécution du décret du concile de Trente relatif à la musiique (143), en soumettant les maîtres de chapelle, les chanteurs et les instrumentistes à un examen dont le jugement était remi^ à la i^ouvelle congrégation. Tous les musiciens qui aspiraient a remplir quelque fonction dans les églises de Rome ou a prqfasser publiquement leur art, devaient se soumettre & cette épreuve. Les chantres de la chapelle pontificale en étaient seuls exempts.
<c Nous ne nous arrêterons point à faire le détail de tous les privilèges, confirmations, indulgences, que leis Papes ont accordc^s h la congrégation, et que I on peut voir dans l'ouvrage de ÎM. Alûeri. G'esl que cette société n'est point seulement une réunion d*hommes qui cultjvent l'art p?j état ou par distraction. Fondée par l'idée chrétienne, pbjet d'une commune édification, la coiiçré- -^ation de Sainte-Cécile est aussi une société Je secours mutuels. 11 est intéressant de savoir que, dès le xvi* siècle, la charité chrétienne a exécuté toute seule le programme que l'on s'efforce de réaliser de nos jours, et qui a présidé à la récente formation de ÏAsêoctation des artislei musiciens^ connue du public par ses magnifiques concerts.
« Quant h TinQuence de la congrégation sur les destinées de Tart, si nous en jugeons p$r la liste des noms qui se sont successivement .inscrits sur ses listes, elle est loin d*avoir été stérile. Tout en reciiinaissant qu'elle n'a point empêché la n)usiqué sacrée de se perdre, à Rome comme partout ailleurs, dans le tlot envahissant de la musique dramatique, il est permis de se demander si une société qui compte Palestrina, les deui; Nanini, L. Vittoria, les deux Anerio, oic, au nombre de ses fondateurs, qui a eu Roland de Lassus pour affilié, et qui jusqu'à nos jours n'a cessé de délivrer ses diplômes aux lidèles conservateurs du grand style de Téeote romaine, que nous espérons bien n'être point descendue tout entière dans la tombe avec l'abbé Baïni ; il est permis de se demander si une pareille société n'a pas été pour quelque chose dans ce merveilleux attachement aux. tradition!? qui a fait si long* temps de cette école une protestation glorieuse contre l'invasion du style proiane partout triomphant. Au reste» la congrégation
(143) SdM. xxjv, De oburv. et eviL in celebr, miV
ne.
(tU) Voir, par exemple, le bean Graduel du
de Sainte-Cécile, loin de protéger exclusivement le maintien de ces traditions sous l'empire desquelles elle fut créée, a ouvert ses portes aux représentants des divers styles
2ue le progrès des temps a amenés avec lui. 'est ainsi que l'on y trouve Foggia el Caris* simi à côté de Grég. Allegri, les Scarlati et les Durante près de F. Bai, Paër et Zingarelli après G. Jauacconi, le maître du sévère l^ini. Ce genre dlllustration s'est encore accru dans ces derniers temps par la fondation d'une Académie distincte de la congrégation, bien que dépendante d*elle, et dont les registres témoignent de l'adhésion de presque toutes les notabilités musicales de l'Europe.
« Ce fut seulement dans les premières années du xvii' siècle que la congrégation des musiciens de Rome se plaça sous le titrt de sainte Cécile; elle joignit à l'invocation de cette sainte celles de la sainte ViergOt du titre de la Visitation , et de saint Grégoire le Grand. Le raoli! de ces derniers choix est facile à pénétrer; quant au premier, il mérite quelques explications, d'autant plus qu'une erreur fort accréditée a fiit perdre ue vue la véritable cause du culte spécial dont sainte Cécile est Tobjot.
« La mémoire de cette sainte est célèbre dans l'Eglise romaine qu'elle a honorée par son martyre, arrivé, selon les uns, à la fm du il* siècle, et selon d'autres, dans le ui* on le iV. Nous lisons dans ses Actes que cotte jeune vierge, qui «ippartenait è l'uno des plus illustres familles de l'ancienne Kome, convertit son époux Valéri en, auquel elle persuada, dès le premier jour de ses noces, de viyre dans la continence, el le conduisit au martvre avec son beau-frèro Tiburce. Quant h f'opinion d*après laquelle celte sainte aurait été dans l'usage de chanter en s'accompagnant d'un instrument, voici sur quoi elle est fondée.
« L'office de sainte Cécile, au Bréviaire . romain, est composé de fragments empruntés h ses Actes. La première antienne des Vêpres est ainsi conçue : « Canlantibus ora ganis Cœcilia Domino decantabat dicens : « Fiat cor meum imniaculatumut non conte fundar. )» Au son des argues (ou des instruments)^ Cécile chantait au Seigneur ces paroles : Que mon C0ur soit sans tache, afin que je ne sois pas confondue. Le même texte se relroiivo d?ins le premier ré|)ons de l'office nocturuet et c'est celui de tout l'offlce qui est devenu le plus populaire, comme l'atteslent les proses composées au moyen âge en Thonneur de la sainte, et dans lesquelles il se trouve paraphrasé (IW). Or, ce passage, le seul sur lequel est fondé le culte décerné à sainte Cécile par les musiciens, si on le considère dans le texte de ses Actes» signiQe purement et simplement que, pendant la cérémonie de ses noces, qui était accompagnée du srn des instruments, suivant l'usage de toute l'antiquité, la vîerge chrétienne demandait
xn* siècle, in-folio, conservé à la Bibliothèqve royale. Il est écrit en notation lombarde et servait ^ rusage de IVglise de SaluteCécile d*A1bi.
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à Dîea de préserver son cœur et ses sens des atteintes ae Tamôur profaoe, en se servant pour cela des paroles du Psalmiste citées idus haut. Le texte ne laisse au<;un doute : « Le Jour est venu; on prépare le Ht nuptial; et pendant que résonnaient les instruments fe musique, elle chantait dans son cœur» etc. » Ymii die$ tr? quo thalamus cùlloceUui €$t: H catUantibus organis^ iHa in corde soU Domino tfecaniàbal , etc.
« Ce n*est pas \h , du reste , le seul exemple d'erreurs de cette âature dans le choix des patrons des confréries. Mais que t*OQ remarque à ce sujet cohibien sont admit^ables el poétiques les méprises les plus évidentes da génie populaire. Certes Tart musical compte dans lé ciel des profe(^eui^a pour lesquels il a étéy plus que p^ur sainte Cécile, une réalité de leur vie terrestre : saint Aii(|^stin, qui a écrit le livre Eh ntusUa; saint Ambroise, qui a ititroduit le chant dans Téglise de Milan; saint Grégoire , qui a réglé celui de TEglise rmnainé auquel son nom est demeuré affecté» et tant d'autres qui ont enrichi le répertoire ecclésiastique de leurs inspirations ou fait des règlements pour en assurer la bomie exécution. Au lieu de ces çraves^ et historiques personnages» le génie catholique du peuple t toujours porté Vers l'idéal» a donné pour patronne à Tatt musical une jeune clirétienne, qui vraisembiabteoient n offkrit point à Dieu d'autres hymnes que ceux de la virffinité et du martyre, mais dont la oé'^ lesté Sgure apparut comme celle d^une muse inspiratrice ue Tart chrétien. Elle n'entoure pomt sonfroni de lauriers périsêobUs (1(^5) , comme les déesses de THélicon ; elle ne foule point d'un pied léger les coteaux du Parnasse,» dans ces danses sacrées que le pinceau de Lesueur a représentées avec tout le génie de rantiauité; sa démarche est grave comme celle dune vierge chrétienne ;^ sa beauté toute intérieure n'attire que ceux dont l'Ame est k la hauteur de la fbi chré->tienne» de cette foi qu'elle sait inspirera ct^ux fpii rapprochent ; ses palmes sont celles dtt martyre» et elle demande à ses serviteurs lu saiute virginité du cœur et des sens. Tel est l'idéal de la musique chrétienne» telle que Ton! comprise nos pères dans la foi : une gravité calme et pleine de cette tristes e douce et souriante qui est le caractère dé l'expression chrétienne» une voix qui ignore le langage des passions terrestres et n'a d'accents que pour Dieu seul, un art enfin qui, pour fuir la corruption inséparable des choses humaines, habite une sphère ioaccessi^ ble aux joies même légitimes de ce monde. En réfléchissant sur ces considérations» on So persuadera que ce n'est point à tort que Topinion populaire a assigné à l'art musical la protection de sainte Cécile , et on aimera ce symbolisme» si fréquent au moyen âçe, qui détourne en mysticfues allusions les faits les plus positifs de l'histoire. C'est ainsi que
(145) 0 iiiuaa ta che dl cadachi allori Non circoodi ta froote in Elicona...
(Gerusal. liber, i, 2.) (115') Colle manière do rcpréscnier sainte Cécile
Dante fit de Béatrix la personnification de t« théologie catholique; le procédé du grand poète lui élait indiqué et en quelque sorte imposé par le génie populaire» auquel tout poète est forcé d'obéir.
« Cette même opinion a doané naissance à l'usage» si souvent reproduit par les pein-^ très, de représenter sainte Cécile chantant et jouant de l'orgue. Le tableau que Raphaël a consacré à ce sujet» et qui est placé dans la cathédrale de Bologne, est célèbre entre tous(tWi*), La sainte» revêtue d'une robe d'étoffe d'or» la même sans doute qui fût trouvée sur elle lors de la découverte de son corps par le Pope Pascal 1'%. est entourée de saint Paul, saint lean l'Bvangéliste» sainte Made^ leine el «saint Augustin. Rlle tient dans ses mains une de ces orgues portatives dont tant de modèles subsistent dans les sculptures du moven ige; à ses pieds gisent coafuaément des tambours» des flûtes et des violons» symboles de cette musique profane qui» se<^ Ion renseignement des Pères» n'offre qiie dos dangers à l'âme chrétienne. Mais au* dessus de sa télé paratt un chœur d*ange^» dont les chants l'ont déjà ravie en extase» et dons cette contemplation céleste » l'instru-^ ment muet s'échappe de ses majn».
«t Ce tableau nou€ off^e un admirable sym^ bole du triomphe de la musique chrétienhe» Dans la région inférieure, nous apercevons les débris de l'art sensuel et païen dont le règne est détruit dans TÂme Qdèle. Plus biMJt, la musique spirituelle, que saint Paul recouKuande aux cncétiena» est représentée par sainte Cécile et par l'instrument sacré qu'elle tient dansées mains. Mais cette mu«> sique cesse à son tour de se faire entendre aux approches de la musique éternelle» du raysliijue Alléluia dont elle n'est qu'un écho affaibli» et que répète le chosur angélique placé au sommet du tableau. Les saints aa*> sistent à ce spectacle» comme pour consa^ crer la légitimité de la musique chrétienne : Paul et Jean» les deux plus sublimes théologiens de la loi nouvelle ; Madeleine, la pé'cheresse repentie et pardonnée; Augustin» Je grand docteur qui versait des larmes au son des cantiques sacrés. Ainsi » dana r£>ghse catholique». le chant s^allie avec les mystères les plus augustes de la foi» il crie miséricorde avec la pénitence » élève l'âme aux plus hautes pensées» et glorifie Dieu •sans cesse sur la terre et dans le ciel. »
Un artiste éminent» dont les chrétiens et les musiciens regrettent également la peKe
iC. Urhan» mort en...], avait coutume» à deux époques de Taimée, le 23 novembre» fôte do saiuie Cécile, sa patronne dans le ciel» et le 87 mars, jour de l'anniversaire de la mort de Beethoven » son modèle sur la wn^r de faire célébrer une messe basse dans Téglise de Saint-Vincent de Paul, pendant laquelle» assisté de quelques-uns de ses confrères» il exécutait des compositions de son choix. Ce
vient selon Dom Cafflaux (Htif. wanuzeritexle la musiV/ne, Bibl. impériale) de ceqoe les peintnssool pris un iieigiic en ter pour un peiii oi gae. (Ta. ^4
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lut h roccasioD de la solennité de sainte Cécile de Tannée 1833 que l*auteur de ce Dic^ iionnaire publia ]*arlicle suivant; nous le rt*produisons en partie» en y laissant subsister quelques traits caractéristiques delà biographie dTrlxan. tesauels ne seront pas déplacés dans un livre ae ce genre:
La fête de sainte Cécile. — « Parnni les artistes musiciens de la capitale, et au nombre des plus habiles eiécutants, il en est un qui» depuis nombre d années» est premier violoa à rOpéra; malgré cela, il n'a jamais jeté les yeux sur la scène. Ne lui parlez pas non plus des décors d'une pièce nouvelle; je doute qu'il ait jamais regardé cette légion de diabJes qui veut barrer Te chemin des enfers à Orphée, et jeté les yeux dans la perspective ae la cathédrale de Palerme. Cet artiste aime passionnément la musique (si je puis me servir de ce terme en parlant d*ua nomme dont les pensées et les désirs n'ont pas d'objet terrestre), mais la musique est pour lui la parole, la voix de son âme, le tetbe. Cet artiste est entouré de toutes les séductions de l'art ; il est jeté , par sa position, dans toutes les solennités musicales , daas toutes les folies du siècle, et cet artiste vit eu anachorète. 11 contribue, par le moyeirde ses organes, à l'action qui se passe autour de lui, mais son ftme est ailleurs. Ceux qui ont été assez favorisés pour pénétrer dans sa retraite ont pu juger, aux diverses peintures qui en couvrent les murs blanchis, au genre de livres en petit nombre dont se compose sa bibliothèque, à la situation même (le ce réduit qui domine tout un faubourg de Pari3t que l'artiste a su trouver le moyen de réaliser pour lui une autre existence toute contemplative, une sorte de vie monastique» extatique, dans le silence de laquelle viennent se perdre tous les bruits de ce monde où sa condition le force de se mêler. Cet artiste a une réputation faite : il est à la fois compositeur et instrumentiste distingué, il est rare qu'un concert commence et s'achève sans qu'on l'y voie figurer. C'est qu'il se fait tout à tous : c'est qu'il est bon , charitable. Un de des confrères, chanteur, compositeur, instrumentiste, acteur, peu importe, Yeut-il donner une séance pour se faire connaître, ou bien pour se procurer quelques ressources pécuniaires, il peut en toute assurance aller frapper à la porte de l'artiste dont je parle; il n a pas à craindre un refus de sa part; il peut compter sur lui. Aussi, quelle que soit la manière dont ses croyances, ses opinions , ses habitudes, soient jugées par ses confrères, tous l'estiment, le respectent; il est chéri de tous. 11 a su k la fois, pai* sa conduite sim-
Ele et droite, par son bon esprit , désarmer I jalousie et le ridicule.. Cet artiste, plusieurs de mes lecteurs l'ont déjà deviné , c*est Chrétien Urhen (Chrétien est son nom lie baptême : il est bien nommé).
« Or, Urhan,qui n'a besoin ni d'agrandir sa renommée, ni d'augmenter le modcsle
(il6) M, Tabbé BarJin.
revenu que lui procurent ses occupations journalières, Urhan donne régulièrement deux concerts dans l'année ; Tun, Ie27mars^ jour de l'anniversaire do la mort de Beetho* ven; l'autre le 22 novembre, jour de la f&te de sainte Cécile, patronne des musiciensrUn prêtre, ami des arts, et qui cultive la musique dans un but élevé (U6), célèbre une ' messe basse dans la petite église de Saint- . Vincent de Paul, pendant laquelle Urhan e( ses amis exécutent, dans le sanctuaire, un morceau de musiqueinstrumentale, un quin^ telte, un septuor, d'un caractère soit de tristesse, soit ae jubilation, approprié à la circonstance. C'est là ce que Urhan appelle son concert. Le public est prévenu par une affiche et une simple annonce de journal
3 ue tel jour, à telle heurci telle solennité oit avoir lieu dans tel local. Cette partie du public qui ne s'imagine pas qu'on puisse lui faire entendre de bonne musique ^rcUû, et qui juge dumérite d'une séance musicale d'après le prix du billet d'entrée, cette par-^ tie du public se garde bien de mettre les
Ï lieds à Saint-Vincent de Paul, et elle fait brt bien. Hais on y voit paraître de véritables artistes, des gens du monde sérieux» des personnes pieuses. Si la prière ne se trouve pas sur toutes les lèvres, du moins un sentiment, un souvenir religieux pénètio dans tous les cœurs, et, en sortant de là, on jouit du plaisir qu'on vient d'éprouver, comme si l'on avait fait une bonne action. La porte est ouverte à tous, riches et pauvres, grands et petits. Iln'y a pas de distinction déplaces, pas de privilèges. C'est toujours la maison de Dieu où l'égalité règne. La sainteté du lieu commande le silence, la décence; le rcspectéloigne les perturbateurs. Nul n'est tenté de donner la moindre marr que d'approbation ou de désapprobation.
Le zèle et le talent font tous les frais de la séance : un sentiment de dignité tient lieu de police s l'auditoire n'a pas le droit d'exiger autre chose que ce qui lui est présenté. Les uns prient, les autres sont émus, ou plutôt tous prient, car tous sont émus.^ Voilà, ie le répète, les solennités qu'Urhan a fondées et qu'il nomme ses concerts.
ç Jamais la foule n'avait été plus nombreuse à l'église de Saint-Vincent de Paul,, que le samedi 22 novembre dernier, fête de sainte Cécile. Mais aussi ce n'était point un
3uintette, un septuor; c'était un concerta e Beethoven pour violon, violoncelle et piano ; composition empreinte d'une religieuse suavilé, d'une délicieuse onction, et parfaitement exécutée par MM. Vasiin, Alkan et Urhan. L'orchestre, composéde vingtsix exécutants, était dirigé par M. Habeneck. Quel calme, quelle pureté, quelle limpidité dans cette introduction instrumentale ! Puis! comme les divers solos s'enchainent avecj gr&ce, comme les parties concertantes s'en* , trelacenVet se groupent dans un tout hap-' monique et charmant I Et cet adagio dont rinstruincntalion imite les son^ de l'orgue,.
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non ces effets tonnants du grand orgue, comme on en (roure dans les symphonii^s du même maître, mais ces sons flûtes, mystérieui et un peu sourds, que l'on obtient au moyen des jeux de fonds I Et cette polonaise, d'une mélodie si excjQise et si fraîche, qui vient après 1 Mon Dieu 1 quel génie il faut avoir pour inonder TAme pendant si longtemps de semblables délices, et cela, sans effets gigantesques, sans secousses, sans soubresauts 1 Comme tout cela est neuf, senti, je dirai môme pensé ! Oui, c'est bien là une musique pour la fête de sainte Cécile, TÎerge et martyre, des accents chastes, une harmonie extatique, pleine d'inspiration et de prière 1
« Tout porté à croire que lé zèle du fondateur ne s'en tiendra pas I&, et de mAme que le concerto a succédé au quintette, la symphonie succédera au concerto. Je crois l'avoir dit l'hiver dernier : la symphonie en Mi mineur^ exécutée auprès du catafalque, produirait un effet imposant. Quel hymne plus majestueux, quel chant de mort et d'immortalité à la fois à chanter sur le tombeau de Beethoven I Ces accents, d'un sens si Yague qu'on s'y perd comme dans la plénitude de l'infini, et qu'on écoute comme une voix mystérieuse qui raconterait les mystères du ciel, recevraient une signiQc«ition du voisinage d'un cercueil ; et il siérait aux artistes du Conservatoire, après avoir célébré dans le sanctuaire de l'art la fjloirc du grand musicien et du poëte, de venir célébrer dans le temple de Dieu la glorification du chrétien. Vallegro^ où les angoisses d'une grande Ame sont dépeintes avec tant d*énergie, dirait les épreuves que le grand homme a rencontrées sur le chemin de ta vie ; Vadagioy si sublime,si religieux, exprimerait le calme et la noble résignation avec lesquels il envisagea la mort ; le scherzo^ tour.à tour empreint d'un sentiment si profondément douloureux et si riche d'eifels fantastiques, et qui se lie par une transition merveilleuse à ce finale où l'on dirait que le ciel s'ouvre dans son immensité, signa- Jeraitletemns d'expiation exigé pourThounne au delà de la tombe, après lequel il vient s'associer au bonheur des élus. Vienne donc Je 27 mars, et attendons tout des efforts d'Urhan. »
Nous ne terminerons pas cet article sur la patronne des musiciens, sans signaler aux lecteurs VEistoif-e de sainte Cécile pi\r le R. P. Dom Guéranger, abbé de Solèraes; Paris, Lecoffre, 18W, 1 vol. de 450 pages.
CENTON (Antiphoîïaire). —On donne en général le nom de centon à tout ouvrage composé de pièces prises de tous côtés, h des fragments de poêles réunis en un tout suivi. C'est ce que fit saint Grégoire en composant son Antiphonaire,qui fut appelé Aniiphonaire centon. Sans doute il fit un choix des airs populaires qui lui semblèrent les plus beaux, les plus suaves, et il les adapta aux textes de la liturgie.
« Saint Grégoire, dit son historien, semblable dans la maison du Seigneur à un
nouveau Saloraon, pour la componction et la douceur de sa musique, compila un Antiphonaire en manière de centon^ avec une
grande utilité pour les chantres. Deindein omum Dominiy more \êapienti8$im\ Sahmo^ nï«, proptér musicœ compunctionem duleedi" nt> , Antiphonàrium centonèm , cantortwk êtudiosissimui nimis utiliter compilavit. »- (JoANN. DiAc. in Yita S. Gregorii^ lib. ii, cap. 17.)
Il est donc probable qu'une foule de nos chants religieux ont été chantés par les Romains , même dans leurs cérémonies païennes. Ce peuple avait en effet un grand nombre de chants nationaux.
« Ces expressions compilavit centonèm^ (du moine d'Angoulêine) font voir, dit M. Tabbé de Solèmes, que saint Grégoire ne peut être considéré comme l'auteur proprement dit des morceaux qui composent son'
Antiphonaire mais il est permis de
croire que saint Grégoire ne se borna pas à recueillir des mélodies : il dut non-seu-' lement corriger, mais composer lui-même; plusieurs chants dans son Antiphonaire, par un travail analogue & celui quMl avait accompli sur le Sacramentaire. Cène peut être 3u'en qualité de correcteur éclairé et même e compositeur . que Jean Diacre le loue sur lonction et la douceur de sa musique. Il nous serait impossible de préciser aujourd'hui avec certitude dans le détail les morceaux de l'Antiphonaire grégorien qui appartiennent proprement au grand pontife dont nous parlons, » (Inst. tiiurg.^ tom. 1'^ pp. 171 et 172.)
On ne conçoit pas qu'un homme aussi érudit et aussi sensé que feu M. le conseiU 1er Kiesewetter, de Vienne, ait pu dire €[ue les premiers régulateurs du chant étaient pénetri^s d'une si grande horreur pour tôu& les restes du paganisme, qu'ils n'avaient voulu s'approprier rien de ce dont les païens avaient fait usage, quand il est sî avéré que saint Grégoire employa les cantilènes connues de son temps, que les rbythmes des hymnes étaient mesurés sur ceux des anciens poètes , et qu'en une foule de choses, telles que la forme des habits desprêtres et des lévites, les Chrétiens avaient imité les anciens Romains.
CENTONISER. — Composer un ensemble* de chants recueillis de part et d'autre. C'est ce que fit saint Grégoire en composant soi Antiphonaire. Centonisans Gregorius AnU^ phonariwn edidit.
If Saint Grégoire, en composant l'Anliphonier, n'avait fait que compiler, c'est-à-dire prendre des chants de tous côtés, qu'il avatt réunis ensemble et desquels il avait fait un volume. C'est ainsi que l'on doit entendre le terme de centon et de centoniser^ dont Jean Diacre se sert dans sa Vie. Comme on avait chanté dans l'Eglise latine aussi bien que dans la grecque longtemps avant lui, il choisit ce qui hii plut davantage dans toutes ces moaulalions : il en fit un recueil qu'on appella Antiphonàrium centonèm. Le fond de ces chants était rancien chaut do&.
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Grecs» il roulait sur leurs priucipes. Litalie Tavail pu accommoder à son goûl; l'usage y avait lait des cliangemenls avec le temps, comme il arrive en une infinité de cnoses. Le saint Pape y corrigea, y ajouta, y rérorma. En uii mot, quoiqu'il neût fait ({jue lui donner un nouvel ordre, Touvrage prssa sous son nom et communiqua par la suite au corps du chant d'église, le nom de. chant grégorien. » (Litn&ùY ^Traité hist, sur léchant ecclésiastique^ chap. 3, pp. 30 et 31.)
CHANT. — Nous allons commencer par donner en leur entier deux admirables cnapitres de Juuùlhac, les 8* et 9* de la première partie de sa Science et pratique du plain-chant; puis nous citerons un chapitre non moins remarquable de Léonard Poisson, sur le môme sujeU
JvMiLttAC. — Chapitre 8. — « De quatre rhoses auxquelles on do it principalement avoir égard dans la pratique du cnant. — L La dilférence que saint Augustin met entre le chant de l'homme {ÎW^ etceluy des oiseaux, consiste en ce que celuy-cy est produit par le seul instinct de la nature , ou par la seule imiialioD ; mais celuy-là ajouste Tàrt cl (14.7) la raison, tant à Tinstinct et à la disposition naturelle que Thomme a pour le chant, qu'à l'imitation par laquelle il so peut former. De sorte qu'aQn que le l'hant soit accomplyr et mérite mesme le nom d'action humaine, il ne doit pas estre moins comluit par l'art et par la raison, par k'urs règles et |>ar leurs préceptes, que toutes les autres actions de I homme le sont par Tes autres arté et par les^ autres sciences,.
(146*) c Qui tibijê aiit cyihâra, vel biilnsniodi in* •tranentfg caannl, disuni à laseînia^ qi od in Utis sififi» quanudam esse video^ in HU vero solam nat raïa. » (Avgost., HIk ■• Muéiete, cap. A.y
(147) c Arg est »tio quidam, eic, ei quitqois raiione uti non potei^t, arlf non iiitur, licel imiUiioDeagseqnatn"; utPica, P.ii.acus, Corvus, etc. » {\CGVir., ibidem,)
* < Quœ C9âtt, vel ex con8i.et'idîn6 et babitii fiers coniingii, Ucet eadem etiam facere ceru via et raliode. •^(AnistOT., 1. 1 Artis phetor., cap..i.)
* i Niliil crediiimt esse perf cliin, niai obi naiara cura jttvatur. » (QvtNTiuAii ., lib. » /nsltk , c 5, imni lon^e ab iiiHîo.^
(148) f Omn^s arg, omnigquc dtaciplina bonorabiliorem naturaliter babet raiioném, quam artificium, qiiod manu aique opéra exercetor, multo enim nm* Jng alqne apfins est gcire quod qnigqiie faciat, qii»ii] ipsiim lilad 4ffttc«rp, quodtciat. E4 enidi artificiam iilnd corfwraie, quoi gervieag famutatur ; ratio vero qood dmnîna imperat : et ofigi manug gecniiiam quod raiiii canit operatur, frugira ëil. la tank) igitur prœci tr or e l scimitia mugi' as in cogtiiii.>iie r^ilionig, quam ia opère (IDciendi atque actu, io qnanio menie corpttg superamr, quod se Ucet raiion g expers gine ratfov'e degii ;. illa vero impera», a que sid reolum cMocit ; qiioJ ni i ejiis pareainr I periu i>xperg opug raiienis liinbahit . Unde (li ut ►pHSKlalio ni oui» operaodi aeiu non eseat; manHun veto ouiii gîiH opéra, niai miooe dbcantur. » (3oBT.« lib. 1 Musicœ, cap. 31.)
* i Niibareggiae ajrte valet, et comilatnrgemper artem décor. • ( Quintil. , l.b. i Inâtkiuiûnum^ cap. 4, iton loi)g«% a prii>cipi ». )
(149) c Qui di&ciplina recie «'xcultag est eantaro bei.e poiest. i (Pl4to, ii De lefpbtu.)
comme le discours, la poésie, la manière de compter, de raisonner, et autres choses semblables.
« II. Comme donc pour s'eiercerparfaitement dans tous les autres arts (148), il y a de certains principes et de certaines règles auxquelles Ton a accoutumé de réduite tout ce qui les concerne, soit en gênerai, soit en particulier ; et que dans la pratiaue Ton y a une singulière attention, sans laquelle il n'est pas possible d'en conduire les ouvrages à leur perfection : aussi est-il nécessaire d'obsprver une. pareille méthode en celu^ du chant (tW). C'est pourquoy l'on a réduit à quatre principaux articles tout ce
aui peut appartenir à sa parfaite pratique, ont le premier regarde la différence de sessons et de ses intervalles^ leur Harmonie^ ci leur bonne suite,, leur justesse et leur douceur. Le second article concerne le temps ou la mesure des mesmes sons.s Le^roisieme, le ton ou le mode des pièces de chant, et la manière ou le son de voit auquel elles doivent estre commencées ouchantées. Le quatrième, les diverses cadances des mesmes modes, el les pause»^ ou sileaces qu'il y faut observer. Les deux premiers articles regardent de plus près tessons et les intervalles, dont la pièce est composée ; et les d^ux autres regardent immédiatement le corps de la mesme piece^ et la distinction do ses membres.
« UL Ces quatre différons articles ont chacun leurs règles et leurs préceptes, qu'il est nécessaire d'entendre et a*observer ponctuellement (150) aûn de pouvoir chan-
* c Omnem ordinalum arte coaceotum, quam* quam voeîs guavitag deegt, 7» legum divu^ Plaie
plonge meilorem puiat, q'iam uim t-gt aine ordine. te (Fr\>chi!«,, I. ui Muiicœ praciieœ^ cap. i.)
* f Cur numeiig, modulig, canllcîg denique omnf* bu« concinendi g^neribus obleciari omnes consneveref An qnod motibug naiuralibug oblectari datuo^ est omnibus a nainra ? Indicium, quod pueri uupev edid hig adeo moveri, oblecUrique posgent; modie tamen adIjeetUlig caniicoruB oi delectemor, cfficera aggeeseaudi raiîo poieal. Sed enim numeri propterea muieent, quia ratum ordinateque computandi nu^ merum habent, moventque noa pro gua aequabili ralione 0 -dioaie. Alotug enim naïune familiarior est ordinatui», quam inordinatug : iiaqoe hic ^ecundom naturam m}«gig egse probaiur. Argumentum, quod»
^Cnm ORDINATE ET LABORâMUS, ET BffBlMIIg ET COIIEDI* MU!!, NATURAM. VIRESQDE NOSTRAg ET SERVâMOS ET AU-^
GEMus. Goolra, ii.ordinate cam agimu», depr.vanmi oaturam atque de guo statu dimovemug. » (Aristot..*. gect. 19, problem. 5S.)
(150) c Quoiilam necessaria qosedam ad otilitatefla cantaiiiium tracuire proponirauv, neceàge eat ut gubtiliggiinag regulag gumoiopere gut^ectaa iiOelligere gtudeamug. > (Bboa in ÈÊudca praciica,)
* f Ig lur qui dibcipunam nostram petit bas regn» iag gaepe mediietur, donec vi et natura vocum co-
!;ni a ignoios ei w^to% canttig gn«viter eantet. » GuiDo ARETiNVg iniiio Micrologi,) El suivant le ma* nuftcrit de Saint-Evroult : c Igitur qui diaciplioam nos ram pdiit, aliquantoa cantug notia ao&trig de* geripiog addiacat, basque régulas f aape roeditetur, donee vi ei natura voeum cogaiu, igootos et noiog eantus suaviter c^ntet. > (Cbap. 1" du Microhgm p. 2 du manuscrit de Saini-Ëvroult.)
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lernoikseiilefDent parfaileruenl, mois mesme raisûiinaMeiiieiit, et en homme (151). Car comme poor bien faire un discours il eH nécessaire d*&vorr non seulement Tin tel 11* ^ncèdu sujet qu'on reut iraitter* mais aussi de s'appHouer et de prendre ^rde à ia signiiieationt a la pureté, à la Vaneté, et à l'elej$aiice des mols^ à leur suite» et leur construction^ à leur accent et à leur quan* tité» h Tordre et à la distinctioa des peric^ des, à leurs liaisons, et à leur cadence,, au ton: de la voii, et^au moinlien du corps,, auxgest^es et aux autres mouvements du corps, avec lesaueis le tout doit estre prononcé ; et que Inattention à toutes ces choses- et autres semblables qui conviennent k un Orateur, luy soi^t nécessaires pour persuader et pour imprimer dans Tesprit et dans le cœur de ceux qui Técoutent les senttflfteots et les fidouvomeots conforines à soa dessein.
« IV. De mesme rappTîcatioTi que cWfcua e^t obligé d'avoir aux différents points de Kart du chant, et le soin qu'on doit apporter pour en observer exactement les reglts, n^est pas moins Decessaire pour rendre le chîrtit parfait, et luy donner la vigueur et L'énergie qu'il demanda, afin de produire rintelngence- et les affections qui sont renfermées, soit dans la lettre, soit dans le chant. Enfin tout ce gui se fiiit sans art et sans addresse est tot^ours imparfait et pe^ nible, et au contraire rien ne facilite ni ne
eevfectionne tant nos exercices , que la omie méthode et l'observation: dés règles. « V. Or afin que cette attention aux divers points et aux règles du chant ne parroisse pas plus difQcile dans la pratique qu'elle n'est en effet, il n'y a qu'à sa souvenir qu'elle n'est point d'une autre riatuf^ ^ue celle que Ton a aux préceptes des au* %res arts et des autres sciences ; et partant comme l'attention actuelle à laquelle Ton s'assujettit quand on commence à pratiquer les autres arts,, a coutume dans la suite du temps et de l'exercice de se changer en une ferme babitude^ qui ne donne pas moins de facilité k les pratiquer parfaitement, que si l'on agissoit purement par nature. Aussi en arrive-t-il de mesme à l'égard de Tap-
filication qu'il est nécessaire de donner à 'art et à la science du chant ; car elle ne manque pas de produire une bonne habi- Ludp, qui rend le chant le plus parfait aussi facile que s'il estoit naturel.
CHAPiTas 9. — < Combien il eti nee^êaire
(151) < lotalligere debemas,. ut hamaoa ratione» Roii quasi aviuiu more caniemus ; nam et meroli, et pftttud, et corvi, et picse, et hujusniodi volucres saepe ail bomioibus docemur sonare qiiod oesciant. Steieoier aatci» canlare, oou avi, aed hoininî divina voiuDUie eoiicessum est. » (Augu&t. exposiiioDC 2 m fwai. xvui.)
(15i) c £-1 eiiiiu absurdum a concanln univereO iliftcrepare , ei sin^lis rhythmis minime iribuere oonseoUinea. H. »raiii igiiur coii«eiituom rorm.'c cenls legibus iiee''Mano suot deflui -odae, et utrisque cougrueate; altributodx. i (Plato, vu De legibus.)
d'étabiiriet mesmes principes ^ et étt garder les méimeâ réglée dùns la pratique du chant. — I. C'est une chose assez connué;qu'il faut observer les préceptes d'un art pour bien faire l'ouvra^ qui en est le but et rofajet. Biais II n'est pas moins clair que nuand plusieurs y doivent travailler ensemble : il faut qu'ils ayent les mesmes régies, et qu'ils les gardent avec uniformité, autrement au lieu de s'entr'aider, ils ne font que s'incommoder les uns* tes autres , et s'estre un mutuel empeschement et un obstacle. Or il n'y a rien en quoy rimpoptaace de cette maxime se fasse sentir plus vivement, que dans l'exer* cice du chant : car si ceut qui chantent ensemble ne conviennent (15^) dans les mes^ mes règles et les mesmes pratiques, ei qu'ils ne se rendent exacts et attentifs à les bien garder, il est impossible quQ lé chant ait raccorde! l'harmonie qu'il doit avoir, et qui est sa propriété inséparable, et qu'il n'arrivé de l'alteralton dans la suite de ses notes et da leur mesure, dans le ton et dans le temps de sea silences; et qu'on ne tombe enfin dans ledisçordjqui est la chose du aoudaqni clio- ()ue davantage. Ainsi le chant estant renversé à l'égard de ce qui luy est plus essentiel, il périt et cesse d'estre, ou s'il en reste quelque chose , ce n'est plus qu'une confusion de voix qui donne de la peine et du chaffrin à ceux qui chantent, et blesse les oreilles de ceux qui écoutent.
« II. On peut confirmer cette vérité par l'exemple des autres exercices ou plusieurs personnes agissent conjointement, comme quand des ouvriers traisnent ensemble quelque fardeau : car s'ils ne suivent dans leur marche le mesme chemin, et n'obserfent dans leur pas une pareille distance, un temps égal et un semblable repos, la diffî-culte du travail les fatiçue incontinent,, ei s'ils le continuent, elle leur devient insU()portable. Ainsi lors que ceux qui chantent ensemble ne gardent pas^dans leurs sons, et dans leurs intervalles une égalle distance, un mesme temps, un pareil repos et un semblable ton de voix, il ne se peut faire qu'un chani si mal (153) concerté ne leur soit pénible, désagréable et ennuyeux.
« 111. Que si l'accord est si nécessaire
fiour la perfection du chant et pour le soulagement de ceux qui chantent, il ne l'est pas moins pour la satisfaction de ceux qui écoutent. Il faut gue l'harmonie et la douceur du chant attire ei entretienne leur at-* tention (IM), afin qu'ils puissent concevoir les sentiments qui repondent au sens de la
(153) < niud qnoqoe qvis doiI' defieai, qaod tam
Kavift est in taiicia Ëccfesi^i error, lamque perieusa diaeordia; ut quaodo divinoni oelebrainiis ofiictum, 'taspe oou Deun» laudare, aed inier net eertare videamur : vix deniqne omis concordat alteri non magistro discipuius, nec diseîpuU eom discipuUi. » (GuiDO Arbtimus in pro'ogo prosaico Antiphonarii.)
(154) c liH quisque, ni audit, niovelitr. t (QcW'- TiLiAKus, llb. XI Institut,^ cap 5, in ioitio.)
* c Hoc eti/m in aanbas facUivs advenitnr, aam qHidquid jocunde sonai, ilbid lifoet, atqne tp^nm aaJituin illicit ; quoi aul«ni per eumddm loattui
niCTH>NNAlftB
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letlre ci au mode du chant. Le dérèglement ell*alteration du cbantproduit communément un effet bien contraire (155). 11 blesse également leurs oreilles et leur esprit; il les Jette dans la distraction, et le dégoust; il les porte ou murmure et au mépris.
« IV. Comme les ecclésiastiques font une profession plus particulière du chant de TEglise, et qu'il fait la principalle et la plus ordinaire occupation de toute leur vie, il leur importe extrêmement de bien sçaroir les règles et les préceptes d'une chose dont Tignoraope ne leur serait pas moins honteuse (156) que scandaleuse et dommageable. Oh a dresse cet ouvrage pour en inistruire ceux qui les
cœur et de la disposition de la volonté* Car le sacrifice de leurs lèvres ne peut estre accepté et receu favorablement de Dieu (158) ni donner de l'édification aux peuples, si outre la foy, l'attention, la révérence et les autres conditions dont il doit estre intérieurement accompagné, ils ne prennent soin de l'orner en mesme temps de toute la décence qu'il demande au dehors. Ce sacritico est spirituel, mais pourtant le corps y a part. H commence dans le cœur, mais il s achevé par la langue : et comme dans l'un et l'autre il est œuvre et service de Dieu, il faut aussi qu'il se fasse d'une manière digne de Dieu^ comme parle TApostre.
« V. Aussi l'Eglise a toujours eu un soin particulier du chant,, comme d'une chose
3ui est la plus importante et la plus consierable dans le culte extérieur. D'où vient que ceux qui d'ancienneté ont esté préposez a la conduite du chant et des cérémonies ont plûtost pris la qualité de Chantre que celle de Ceremoniaire, pour marquer par là que l'application au chant estoit la princi-
Eale partie de leur devoir et de leur charge, e n est pas qu'il ne faille faire beaucoup
bene signîflcatiu*, nuniîe qiiîdem aarîum, sel ad s^^lam rnentein rJerlur. > (Aug. , 1. ii De orditie^ cap. 41.)
* c Quse melius cantantur, roelins ad.hxrent no- 8trU sensibus. i (Ambros., «erin. 7 m psaL cxviii.)
(155) c Aodiios sonorom coiiciiinuate rouUeiur et absurdilate bffendltur. i ( Auc, 1. vi Mut., cap. 2. )
* c In bODO versauiD dimenf^îo qt sciam numéro • rtim delecia*, que perlurliaio deit ctat o iila eih t»«ri attribua non poieti, îmo nec sioe off:D8ioiie aiioiri. » (Auc, I. Il Hui,^ cap. 5.)
(150) < Pu(^et me plitrosqueeccU&'aslicos vires iol'ua viœ cursu in c^nlu vtrsari; ijpsuni vero caiilum, quod tqrpe est, ig orare. » (Cardinalis fio^ià. De dhina Putlmodia^ c-p. 17, § 3.)
(157) < Tain nobilis est Uiuque ntilis recte caneiidi disciplina, ui qui ea canierît ecclesîadicuiA officium coigrue implore non pi»H îi. Qtiidqutd enini in lecliot'ibti» décerner proi unû lur; ac quidquid de PâiiiinU Kuaviinr in eci-iesia inod.ilalur, bujua discipliitic frcienlia iia leinperaïur, ui per eamoinne hii servitium impl-alur. » (Rabamua Maurus, De inttUttt, clericoruniy iib. m, cap. 24.)
(158) c Si ergo conors et decens fuerii modu'atio no^ira, nos.ipsoa deleclabit, et andientet œdificabii, ei Dee auavia et graia erit, qui unanimes ha-
irestat des cérémonies : il faut au contraire en avoir Tesliine qu'elles méritent. Il faut les pratiijuer avec toute Texactitude possi • ■ ble : mats il faut reconnoistre que le chant est encore plus considérable, eu ce qu'il est
flus commua et plus fréquent, plus exposé la connoissance de ceux qui sont dans TEglise, et plus capable d'exciter dans leurs cœurs de saintes affections. Car on chante quasi toujours dans la célébration de TofOce divin, au lieu que l'on ne fait que bien rarement des cérémonies, et quelquefois seulement à de certains veesets. De plus le chant est entendu de chacun , et si l'on y commet des manquemens d*ignorance, de précipitation, de pesanleur, de négligence, d'affectation, de discord, et autres semblables, chacun a'en apperçoit, l'on en est mal édifié: mais quant aux cérémonies , elles ne sont ordinairement veuës que d'un petit nombre de personnes qui sont autour de l'autel, ou du éhœur ; et si Ton j commet quelque faute, il y en a peu qui soient eapaotes de la reconnoistre, ou qui apportent assez d'attentioû pour la remarquer : eotln le chant a bien plus de pouvoir que les cérémonies pour s'insinuer dans les cœurs , et (159) y faire naistre de pieux sentimens; ainsi que S. Augustin témoigne dans ses Confessions qu'il Tavoit éprouvé Tuy mesme, en sorte que lors
2u'il entendoit chanter des Hymnes et des antiques dans l'Eglise, ces sons agréables frappoient son cœur (160), aussi bien que ses oreilles, et y excitoient de si forts et de si tendres mouvements de dévotion, qu'il eu versoit des larmes.
« VI. Par où il est facile de juger de quelle conséquence est le chant, et combien il est à soubaitter que ceux qui y sont em ployez, y apportent la diligence» l'attention» et l'exactitude requise, afin que les fidelies ne soient pas privez du fruit et de l'utilité qu'ils en peuvent tirer. Pour cet eflfet il faut se donner la peine d'apprendre les préceptes
bitare facit in domo. > (Augustin, aerm. De utiiiiaie et cantu psalmorum jux4a miiieloquium^ verbo PaaImu<^ et PëaUere; et Dionisiuii GiaTHUS., sermooe 5, in Dom. i Adtenim. )
(159) c Est igitar cantoa ecçledasticua plenus majeatate, et neacio quant vint animes In Deuro conciiandi poasidet, pnes^rtim cuin décore et studio reqnisito peragatnr. Neqiie qoidquam ad animam tranquillandam efficacius inveniri posse pnto, quaui monacbos aut clericos cantantes dictes hymnes et canlica, nnisona illa alternarum aeqaalium vocnm symphonia, consunti tenore, servata temporîs et meiiaoraepropotttonerequlsita, auscoUare. i (Kircb., toin. I UMurgiœ «nÎMff., Iib. vu, cap. 5.)
* < Pnneeps et primaria illa in musiai edacatio, qa» m modulonirn concf ntumqne rationibas versatur, efficacisbiniê in interiores antmi partes infloit, et venastate quadam aiiimoin vebementissime taugît, eomque ad. o eodem venostaiîs décore afficit, ^i in ea accorate elaboret et instituatar, sin minus, contra, i (Pl4to, Iib. iir De republka»)
(160) c Quantum flevi in hymnis etcaniicia tQi<, suavesonaniis ecclesiae tua; vocibus commôtus acr.ter« voces iilae iufiuebant auribas meis, et cliquabalur verius lua in cor meum, cl ex ea aesinalat affectus pieutis, et curnbant laehrymae, et b^e mibt eral com eia. i (Acg., Iib. ix dmfeu.y eap. 6 >
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et lu véritable praliq ..e du chant : car Ton ne peut pas les observe? sans les sçavoir, et Ton ne doit en cecy jamais se fier ni au seul chant natureU ni à la seule imitation ; parce que Tun et l'autre est trompeur, et ceui qui se conduisent ainsi, sans se rendre attentifs aux régies, sont comme des aveugles qui marchent (161) sans guide, et ils commettent une infinité de manquemens dont ils ne s'apperçoivent pas, ils s'en forment ensuite une mauvaise habitude qui corrompt l'harmonie et la douceur du chant, et qui par conséquent en énerve toute la force. Car si la maxime des plus sages Philosophes est véritable, que le seul changement d*un genre, ou d'une espèce de chant en un ^ autre genre ou espèce, quoy que légitimé, cause insensiblement de l'altéra^ lion (162) et de la corruption dans les mœurs, quel désordre n'apporta pas et dans les bonnes mœurs et dans la pieté le chant qui est altéré et corrompu par le mauvais usage et par la mauvaise cousiumef C'est donc un des principaux sujets pour lequel les divins^ Cantiques de l'Eglise ne produisent point ces excellents effets dont l'on a cy-dessus parlé : et partant il est du devoir de ceux qui sont occupez en ce ministère angnlique de se bien instruire de la science et de la pratique du chant, et d'en observer soigneusement les moindres règles, afin de se rendre capables de recevoir eux mesraes, et de donner aussi au peuple de la dévotion et de l'édification en chantant ou recitant comme il faut les divins offices. C'est ce que leur recommande le Concile d'Aix la Chapelle tenu l'an 816, par les soins et en présence do Louis le Débonnaire (163); en ces termes : Que l'on établisse dans l'Eglise des personnes pour lire, chanter et psalmodier, qui rendent à Dieu les loiianges qui luy sont aeuëSf non avec superbe, mais avec Au* n^ilité: qui par la douceur de leur lecture et de leur chant charment les doctes, et tVwtruisent les moins doctes ; et qui en lisant ou en chantant ayent à cœur Védificalion du peuple, non la très vaine opinion dont il pourrait tes flatter. Que s'il s'en rencontre quelques-uns qui ne puissent pas le faire avec science, qu'ils se fassent instruire par tes maistres: et lors au ils seront bien instruits, qu Us s'estudient d'accomplir ces choses, afin que ceux qui les entendent soient édifiez. »
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(161) f Non ergo debeiniiaqntsi caecî i^îtie docore proceilrre, sed siuguloruiii t^ouoruin, omiiiuin.{ue d positiooum et elevaiionum d verdiiaies proprîeiat sqaa aile memoriae coanoiefldare. » (Gcido, cap. 3 pioiegi prosatci.)
(Itii) f Aique bic maxime Ulud est relinendum, quod fci quoquo modo per parvissimas mùt^tiioaes Il ne alictuid penituiarrliir, r«;cen8 qnidem minime senliri; posi vero u^tguam facire diflerenti^^m , et p^r auras ad animum usq* e daiabi. > (BoErivi^ iib. I Mu$,, eap. i.> ^ *
* c Asaeiiiior PUioni, nMï tam facile in aiiimos teDerosatqiie molles iafttiere, qoain varios eaoendi s^ios; qqorain \ix dici poiesf, quanta «il vis in uirjiiiiUK partcm. Etyaulo infra. Q^amobr«nl iU«
Poisso!«. — Pabtie II. --Chapitre 6. — De ta manière de bien chanter.
« Le plain-cbant étant employé pour l'office divin, doit être cbante avec gravité, avec décence et piété; observant néanmoins pour la gravité, de la proportionner à la dignité de la fêle; en sorte que, conformé^ ment aux saints canons, on chante plus gravement dans les solennités que dans les offices communs. Comme on doit éviter la précipitation, il faut aussi éviter une lenteur excessive qui ferait disparaître presque toute la mélodie.
a il faut en chantant faire attention à h valeur des notes; cette valeur se raarqui par la mesure.
« La mesure est ce qui règle le temps quon doit demeurer sur chaque note. Ce temps se partage en frappés et en levés qui se font ordinairement de la main, ce qui s appelle battre ta mesure.
« 11 y a deux sortes de mesures, dit M. Ozanan : la binaire qui se fait de deux temps égaux et la ternaire qui se fait de trois temps égaux. La binaire est celle' qu'on emploie pour le pur plain-chanl, La ternaire est employée quelquefois dans les proses et les hymnes, ce qu'on appelle chanter en triple.
« On trouve quelquefois sur une mémo corde et sur une même syllabe plusieurs notes qui font une durée de chant sur cette syllabe et qui sont comme une tenue dans la musique ; on doit alors, sans couper les sons, insister avec un petit tremblement sur ces mots autant que la mesure aura de frappés et de levés, et on ne doit point articuler les deux notes jointes ensemble sur la même corde, sous lesquelles il n'y a qu'une syllabe, c'est une grossièreté dans le chant. Les anciens avaient beaucoup de ces notes multipliées sur une même corde et sur une même syllabe, c'çst ainsi qu'ils faisaient la tenue. Les réviseurs du chant romain Ont retranché presque toutes ces tenues, et ont été suivis de quelques mo* dernes : néanmoins quand ces tenues ne sont pas trop fréquentes, elles donnent de la beauté et de la majesté au chant.
^ « Au sujet de ces notes l'une auprès du l'autre sur la môme corde et sur la même syllabe, s'il n'y en a que deux, il faut observer que si la seconde était une reprise de chaut on doit les séitarer en les articulant
qvidem tapîentisslmns Graeci» vir, loogeque doetfssnnQs, valde hane labem veretor, negai eniin molari po«se musicas le^es sine matatioDe legom poblicarum. > (CiCBRO, lib. u De Ugibus.)
(165) f Taies ad legeodom, ca&Undàm et psal* lendum in ecdesîa oonsiitoaniur, qai non superbt;, sed bumilher débitas Deo lauies persolvant, et suaviiaie leclioiiift ac melodias, et doctes demulceant, et minus doetos erudianl; plusqne velint io lec;ione vel canitt popiilî œdificationem, quam popular4m vani»sîinani aiiHlaiionem. Qui vero haec docle | <iragere nequeunt^erudiautur prius a iDJ»gistiis;ei i<i* sirucii bsec adimplere studeant, ut audienies acdiûcent. > (Coiic. Atiuitg,r(inense^\,h. i^cap. 153.)
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et en respirant après la première avant de chanter la seconde.
Exemple, dans te répons de V Ascension à Sens^ ViRi Galilai, snr €e mot teniet.
Sic
ve-
(reprite) {reprise) ni-el.
« On IrouVe soiiveîil de pareilles reprises de chant dnns les différents Kyrie de la niosse, dans les neumes des Graduels et des AUeluia^ comme il est aisé d'en remarquer aussi dans les neumes des- antiennes.
n Pour peu qu'on ait de goût, on sent naturellement ces reprises de chant.
< La mesure du plain-chant est toujours à deux temps égaux, et soit qu'on chante gravement ou rondement, les notes Se doivent frapper avec égalité de temps.
Lorsqu'on rencontre des notes brèves, on les coule en ne leur donnant qu'un demi-temps, et afin que la mesure ne soit pas rompue, la voix donnera l'autre demi-temps a In TÎote qui précède la brève. H feut peser sur les no^es doubles ou à queue deux temps ; faire les petits repos, ou respirer aux points^ rtux virgules et où le sens peut être suspendu, ce qui doit être marqué par de f;randes barrés qui traversent les quatre ignés, ou par des points à c6té de la note. On a comme forcé h ces repos dans le nouveau Graduel de Sens en les marquant par deux notes ; il y en a aussi plusieurs semblables dans le Graduel de Paris, souvent ^n a mis un petit point après Ici note pour ;t)arquer le repos.
« A Sainte-Geneviève de Paris, les chanoines réguliers font ce qu'ils peuvent pour éviter les repos; s'ils chantent à deux, l'un continue pendant que l'autre resnire. C'est «ne nouvelle et mauvaise métiione; les anciens de cette congrégation conviennent de la nouveauté.
« Pour ne pas défigurer la mélodie, on doit éviter d'assommer pour ainsi dire les Botea, comme ceux qui poussent leur vois avec effbrt et la font tomber lourdement dessus \*is notes, de manière qu'ils repré'* sentent presque des coups de massue : pour é.viter de tels défauts, on doit avoir soin que le son de la voix soit le jplus naturel qu'il est possible ; il faut aussi prendre garde de ne point faire de mouvements ni de nos* iures extraordinaires des lèvres, de la lan* gue et du gosier ; modérer sa voix, en sbrte qu'on puisse chanter longtemps sans se lasser. C'est à quoi manquent la plupart de cf*ux qui chantent la Passion,, ils emploient dans le haut toute la force de leur poumon, et ils tombent tout essoufflés sur la teneur ou le chant mitoyen, où n'étant plus en état d'appuyer comme il faut, ils perdent leur ton et no frappent les notes de la voix.bas?e qu'imparfaitement, et par là sont bientôt déroutés. Il faut donc chanter toujours d'une même force et ne pousser point en des endroits plus qu'en d'autres. On doit aussi prononcer exactement et distinctement, «yant grand soin d'éviter tout ce qui peut
nuire h la bonne prononciation, comme leS coups de gosier, les aspirations, les tremble* ments affectés. Quoiqu'il soitquelquefois gracieux de faire de légers tremblements, il faut lesfairelesplussimpIesqu'iIestpossibIe,etles rendre très-rares; il ne convientguère de faire de tremblements qu'aux voix qui chantent seules. On doit aussi regarder comme un défaut de fredonner les notes, comme certains qui gâtent toute la noblesse et la gravité du cnant par ces fredonnements ridicules qui ne montent et descendent que par ricochets, supposent des demi-notes et souvent encore moins dans les différents degrés de la voix poursuivrelechantdont ils ne font, pour ainsi dire, qu'un badinage, s'imaginant faussement
Su'ils donnent de l'agrément au chant Qu'ils éQgttrent,aulieu de parcourirles notes a'une manière non gênée, douce ,*gracicusé et sans^ effort.
« Pour bien chanter le plaîn-chanl de l'Eglise, dit M. Nivers, il n'y faut rien ajouter^ ni diminuer, mais simplement chanter ce* qui est dans le livre.
« Il blâme ceux qui veulent fredonner, comme étant contre la bienséance et la gravité que requiert le service divin, mais encore ils détruisent , dit-il , l'essence du plainchant, qui doit être simnle et uni.
« C'est suivant ces règles qu'on chaulait autrefois à Sens, et pour cela on n'a pas besoin de ces crosses voix qui font beaucoup de bruit , mais qui gâtent souvent tout , enassommant le chant, en ne prononçant pas la plupart des mots, ou en n'en articulant pas la moitié. Ce qui ne doit point plaire à des oreilles aussi délicates que l'étaient celles de Charlemagne. On sait que les chantres romains chantaient avec plus d'agrément, de délicatesse et de légèreté que les Gaulois, qui s'imarinaient mieux chanter parce qu'ils avaient de plus grosses voix. Dans la dispute qu'ils eurent en présence de l'empereur, ce prince jugea en faveur des Romains.
« Pouf donner de la bonne grâce à un office, il faut en chanter toutes les parties sur la même mesure, éviter de couler ou de peser plus sur une pièce que sur l'autre, excepté les proses et les hymnes qui ont une mesure qui leur est propre et pariicu— lière : il fout aussi que toutes les voix soient toujoursextrêmemenlnnies.qtiel'une ne devance pas l'autre, ni que l'autre ne se fasse pas traîner; qu'on frappe tous en même temps la même note également dans un parfait ac« cord et de concert, par conséquent s*écouter tellement les uns les autres, que tous se suivent si bien,^ qu'ils chantent tous en même temps syllabe pour syllabe et note pour note : afin de parvenir h cet accord, on doit prêter l'oreille à ceux qui gouvernent le choeur: les choristes n'ayant été vraisemblablement établis que pour insinuer l'uniformité du ton et maintenir l'accord des voix dans tout le chœur, pourquoi ils vont d*un bout à l'autre pendant que le chœur chante, et doivent se reposer quand le choeur ne chante pas. Si quelqu'un bat la mesure» on doit y être attentif et s'y conformer. C'est ce
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qui s'est toujours pratiqué è Sens aux solennités et dans les églises où Ton s*applique à bien chanter.
« Cette union des toIx pour la divine psaliDodie est recommandée par saint Nicet, évèque de Lyon ou de Trêves, en des termes si énergiques, que Ton ne peut mieux désigner les défauts et donner des règles plus parfaites et en moins de mots. Vox omnium veslrum^ dit-il» non dissona débet esse^ sed consona. Nonuntu intipienter proirah^U, aut unui bumitiety alter voeem extoUaif sed innt* tatur humilUer untuquisgue voeem suam intra fontm» ehpri coneinenlii includere, non «Birimecus extoHenie$i eic. (5ptc.,tom. 111, c. 9. De peaimodim bono,) «Que louer (es vos voii s*uuissent dans un parfait « àcconl : que personne ne traîne indécem- « ment après les autres, qu'on n'entende pas « Tun cnapter d'un ton plus bas, l'autre c d'une voii élevée au-dessus des autres ; # mais que cbaci^n s'efforce avec docilité « de conformer s^ voit ^u ton du çhceur et « de sj renferrner. »
«Ce toint, après avoir rapporté l'exemple des trois jeunes Hébreux dans la fournaise, qui , dit l'E.criture , louaient Bien d'une même bouche, ajoute .* El noe utique omnes quasi ex uno ore eumdemque Pealmorum sonunif eafndemque voeis modulqtionem œqualiter proferamus, « De même, 4ous tant que ff nous sommes , efforçons-nous de chanter <c d'une môme voix, et de prononcer comme « d'une seule bouche le chaut des sajnts « cantiques* •
« Le cinquième concile général appelé Quinisexte (canon7o),a aussi défendu ledésordre dans le chant, les grands cris , les ed'orts de voix et tout ce qui ne convient noint à l'office diviUt et a ordonné qu'on cnantÂt avec une grande attention, avec componction et avec piété intérieure et extérieure : voici les ternies du canon : Eos qui in ecçlesiis ad psallendum acceduntn volumus nec inordinatis rociferalionibus uHj et naturam ad einmorem urgere; nec atiquid eorum^ quœ Ecelesiœ non eonveniunt^ et apta non sunt^ ad-diêçere ; eed cum magna attentione et com^ punctione p$ialmodiag Deo , qui e$t occultorum inspector, off:erre. Pios enim et sanetos fore fiUos lerael sacrum doeuit oraculum.
«Pourcbanter suivant l'espritdececanon, il ne faut point que les voix soient forcée» ni en haut ni en bas ; et pour cela iljfaut pren* dre un ton qui tienne comme le milieu de la portée des voix qui composent le pbœur. (Le mot de ton se prend ici pour le point de rétendue de la voix qu'il faut choisir pour chanter è son aise, et pour aller, sans se forcer, jusqu'à la plus haute et jusqu'à la plus basse note de ce que Ton veut chanter.) Quoique les voix ne soient pas toutes d'une môme étendue, il y a pourtant certain point que l'on peut prendre, où tous les chantres d'une même église pourront chanter sans se forcer. Et c'est ce point-là qu'il faut tâcher de. trouver lorsque l'on commence un office. Ordinairement dans les églises où i' y a des orgues^ on rencon-
tre plus aisément ce ton, parce que Torgue le donne. Il faut ensuite conserver ce ton ou son pour toutes les dominantes des différentes pièces, ce que quelques-uns appellent chanter à l'unisson.
« Cet unisson se trouvera en ne perdant point d'idée le son de la dominante du premier j^saume, ou même de l'entrée de l'office, si elle est bien donnée. Supposé , par exemple, qu'on ait chanté sur la corde 2a, qui est la plus commune,. il faut chanter du même ton ou son la^fa^ re, utf uni sont les quatre dominantes des huit niodes ; ensuite chercher le son des autres notes par rapport à cette dominante.
« M. Ni vers,danssa/>tmrtonon s\*rh oiMni grégorien (c. i% p. 23), n'est pas d'avis qu'on garde l'unisson; il croit que les auteurs qui en ont écrit se sont abusés : il soutient que de vouloir s'y assujettir est une erreur en fait de chant. L'expérience prouve le qootraire.il n'est pas vrai*que de garder l'unis- .son, ce soit la cause certaine des désordres et des confusions qui arrivent dans l'exécution du chant. Cela serait si, en mettant toutes les dominantes sur le même son, on laissait les semiions disposés comme dans la pièce précédente, qui serait d*un mode différent. Tout le monde s'aperçoit que
f)our peu qu'on varie sur le ton du chœur, es vnix se dérangent et font rerdre toute la grâce d'un ofÛce. L'autorité prétendue de saint Bernard regarde la composition du chant et non rexécution. Les règles générales que donne M. Nivers pour passer d'un mode à l'outre ne sont nonnes qu'à embarrasser les chantres et à défigurer l'office. En effet, roreilie serait -elle contente d'entendre un. psaume chanté au ton ordinaire et commun du choeur, et ensuite entendre le psaume suivant une tierce nii^ neure plus haut ou plus bas, comme le prescrit cet auteur dans ses prétendues règles. Après, dit-il, le 2% 3* et 8- tons, Ic9 dominantes du 5* et du 7* doivent être d'une tierce mineure plus basses que celle du 2% du 3* et du 8\ Mais après ces 5* et T tons ainsi bas, les dominantes du 2% du 3' et du 8*, doivent être d'une tierce mineure plus hautes que celles des 5* et 7* tons.
« Quiconque voudra faire l'essai de ces règles chantera tantôt plus haut, tantôt plus bas d'une tierce mineure, ce qu'il esl bien certain qu'on ne saurait souilrir dans un chœur un peu réglé.
« Ces règles ne peuvent avoir lieu q»e dans les églises où l'on chai. le les psaumes en faux-bourdon; cela est à propos pour rendre les accords sensibles et s accommoder aux différentes voix qui composent le chœur, mais cela ne produirait qîruti mauvais effet dans un chœur où on ne fait usage que du chant simple et uni.
a L'unisson est donc la seule manière d^» bien cnanter et de bien soutenir un office : on évite par là un désordre fort commun» et par lequel des pièces sont chantées excessivement haut, et d'autres si bas qu'àk peine les entend -on;
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< On doit aYOuer qne le faax-bourdon, invention assez moderae, renverse nécessairement tout ce bel orJre, parce qu*en chantant h Tunisson , les basses ne pourraient se laire entendre. Aussi, après un psaume qui a fait beaucoup d'éclat, on en entend un autre oui n*a plus qu'un air de Iristessot outre rinconvénient dont nous avons déjà parlé, du peu d'accord du chant <le8 antiennes qui suivent le psaume chanté en faux-bourdon.
« Pour bien soutenir le ton du chœur, il faut aussi éviter de chanter avec nonchalance, ce qui est le plus souvent la cnuso de ce que le chœur tombe, aussi bien quo qnand on prend un ton forcé, ou tro)> haut, ou faux, c'est-à-dire, qui ne frappe pas à plein sur la dominante du chœur ou le ton du chœur.
'- ^ans le chant des psaumes il faut fairo une petite pause à la médiation, prendre garde qu'une partie du chœur ne commence point un verset que l'autre partie n'ait totalement fini, et qu'on évite ue trop prolonger la voix à la médiation et à la terminaison, comme si au mot meo on disait mèaux^ ainsi que le remarque un certain auteur d'une méthode de chant.
« Quand dans la psalmodie un verset est long, on pput et même on doit faire de petits repos aux virgules et aux endroits oik le sens peut être suspendu, en évitant néav moins que ces repos soient aussi longs que. ceux de la médiation. Qtiand on psalmodie
Sravemcnt comme on le fait à Notre-Dame e Paris* à Prime et à Tierce, particulièrement les dimanches et aux jours solennels, ces petits repos sont très-freuuents et abso-^ lument nécessaires pour ta respiration.
Exemple : Deprecatus tum faciem tuam^ (petit repos) m toto corde meo^ * (médiation), miserere met, (petit repos) seeundum elo* quium tuum. Autre exemple : Manus iuœ fecerunl me, et plasmaterunime : * da tnihiinieUectumi ^^ discam mandata tua. Il faut être attentif à ne pas couper les mots pour res* pirer, à ne pas faire de cootrB-sens, comme c'est encore un défaut de respirer ou de faire un repos à tous les mots. Dne. faute qu'on entend presaue tous les jours est de eotiper la phrase ou il ne convient pas, on entend dire : Abraham et «emt/ii, puis anrès avoir r«spiré on dit : ejus in eœcula. C'est ignorance dans ceux qui n'entendent pas le latin, c'est inattention dans ceux qui l'entendent, il faut donc dire Abraham, c'est après ce mot qu'il faut respirer, puis dire de auite : et semini ejue in sœcula,
« Après le psaume, toutes les voix doivent so réunir pour reprendre toutes ensemble l'antienne, qui aura une mesure proportionnée à la psalmodie, c'est-à-dire, si la psalmodie a été grave, que l'antienne 86 chante gravement, ou si on a psalmodié rondement, il faut que l'antienne se chante de môme et toujours avec un parfait accord : l'exemple d'églises célèbres qui ne
suivent pas cette méthode ne peut servir de règle ou de modèle.
« Pour les rénoQs après l'intonation^ il faut que toutes les voix ensemble prennent lasuitejusqu'au verset; après le verset qui se termine par une cadence, que toutes les voix réunies prennent de concert la réclame, c*est ce qui en fera sentir la beauté. Il y a quelques églises où le verset d'un répons se chante plus gravement que le corps du répons, cela arrive surtout quand ce sont les enfants de chœur qui chantent ce verset ; cela ne fait pas un mauvais effet.
tf Ceux qui chantent les leçons, les ca-
itules, les oraisons, doivent s'efforcer de les chanter sur le ton du chœur; c'est, dans l'office nocturne, ce qui servira beaucoup à conserver le ton du chœur.
« Dans les processions, il faut chanter très-lentement pendant la marche, être trèsattentif à chanter une suite de mots qui forment un sens ; après un repos de quelques pas, on reprend avec la même gravite la suite de la pièce de chant. Ces repos sont ou doivent être marqués par des points, des virgules, ou par de grandes barres perpendiculaires qui les indiquent, ou par des f joints à côté de la dernière note du mot sur equel on peut faire le repos. On peut faire des repos plus considérables entre les répons et leurs versets, entre ces versets et leurs réclames. Il en sera de même entre les différentes pièces.
< Si on chante des psaumes aux processions, la psalmodie en sera très-lente, ou fera un grand repos à la médiation et un plus grand entre chaque verset. Si on chante des hymnes, on fera des pauses entre chaque strophe.
« Enfin que tout se chante avec ordre, de concert, et que partout on soit extrêmement attentif à une telle union de voix, qu'il semble qu'on n'en entende qu'une. Ce bel accord produira une mélodie agréable, fera entendre le sens des paroles, entretiendra l'esprit, nourrira le cœur et animera la piété.
« Nous ne pouvons mieux finir
.... que par un ancien statut de Ctteaux, que saint Bernard donne comme une méthode abrégée de la manière de bien chanter, et rapportée par le cardinal Bona. Psalmodiam non nimij^m protrahamus^ sed rotundè et mva voce'eantemus. Metrum et finem versus simul intonemus etsimul dimittamus. Punctum nullus teneat^ sed statim dimittat. Post metrum f bonampausamfaciamus. Nullus ante alios ineipere^ et nimis currerè prœsumat, autpost alios pneuma trahere, vel puiietum tenere. Simul cantemus, simul pausemus^ semper auscultando. Quicunque incipit anti^ phonam, aut psalmum^ hymnum^ responso* rtum, alléluia^ unam aut duos partes solu9 dicat, aliis tacentibus : et ab eo loco, quo iUc dimiitit, alii incipiant, non repelentes quod itlejam dixit (ibi^), Monemus vos, ditectisiimt, ut sicut reverenter^ ita et alacriter Do^
104) 11 e^i chir que k défense de rép<^ier n gartie let bitooatlon^. La cathédrale d'Atturre con-
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fnîno assistatis^ non pigrif ntm somnoleniù non oscitanteSy non parcentes voeibus , non
Î^rœcidentes verba dimidia, non intégra transiienteSf non fraetit et remissis vociom. mti/tebre quiddam de more sonantes^ sed virili <onitu et affectu voces Spiritus sancti depro" mentes. Vtros enim decet virili voce cantare^ et non more femineo tinnulis vel falsis vocibuf veluti kistrionicam imitari lasciviam: et idée constituimus mediocritatem in cantuserrart, et ut gravitatem redoleat^ et devotio conservetur
« Ne tratnoDS pas trop la psalmodie, mais chantons rondement et d'une voix animée. Commençons ensemble et flnissons de môme chaque verset. Qu*aucun ne prolonge les finales, mais que chacun s*y arrête d'une ma* nière grave et sans traîner. Qu'il y ait une pause sensible après chaque médiante. Que personne ne commence avant les autres ou n'aille plus vite : que personne, non plus ne traîne après les autres en insistant sur la finale (ce qui ferait disparaître le petit intervaPe qui doit être entre chaque verset.) Chantons tous ensemble, faisons les pauses ensemble, en nous prêtant l'oreille les uns aux autres. Celui qui commence une antienne ou un psaume, une hymne, un répons, un Alléluia^ doit chanter seul un ou deux mots ; que les autres ne reprennent qu'à l'endroit où a fini l'intonation, sans répéter ce que le premier a déjà chanté. (Les intonations des psaumes et des hymnes ont leurs règles particulières.)
« Nous vous avertissons, nos chers frères, de vous présenter devant le Seigneur pour chanter ses louanges, avec autant de joie que de respect : n'y soyez point avec un air paresseux, ou endormi, ou nonchalant, ne 'chantant qu'à demi-voix ; donnezvous de garde de couper les mots, ou de n'en prononcer que la moitié, ou d'en passer d'entiers : évitez de chanter d'une manière molle, efféminée,, négligée et comme du ne2 seulement ;' mais prononcez d'un ton mâle et avec affection les paroles du Saint-Esprit. Il convient à des hommes de chanter d'une voix pleine, et de ne pas imiter les chantres de théâtre par une voix aigiie et contrefaite qui ressemblerait à celle des femmes. C'est pour cela que nous avons ordonné de garder un juste milieu dans le chant, afin qu'il ne sorte point de la gra-* vite qui convient au service divin, et que la dévotion soit conservée et nourrie. »
Lu Instituta Patrum de modo psallmdi sivecantandi^ dont l'abbé Gerbert donne un extrait dans son traité De cantu et musica saera , 1. 1*' p. 350, d'après un manuscrit de Saint-Gall , contiennent des règles générales
inHlil toos le» jo>trft ce staïut ; dans celle église deox chantres commeaceut le lépon» graduel, ei les deux cborihiei répéteiit riiitonatton , après quoi le cbœur poarsuii.
Par on antre abus dans quelques égUseï, pour ne pas ri^péur, quand ramieuna eçi. le premier versd du p^att^ll>, le chorUU) coinqiQàîèe au root qui gUft rinionaiiofi de rautienne, comme à ru/Ace du dimaucbe Dixit Domitm»^ le ehoris e au lieu de com*
à observer dans le chant suivant le caractère des diverses parties de rofdce.
CHANT DES RELIGIEUSES. — Les religieuses de l'abbaye de Fontevrault {Fonê Ebraldi), abbaye chef d'ordre,ainsiquecelles derabbayedeSaint-AmanddeRouen.avaient un chant, et c'étaient elles qui chantaient roffice, du moins en partie. Notons d'abord, pour ce qui regarde rabbaye de Fontevrault, que l'abbesse était supérieure générale, nonseulement de toutes les religieuses, mais en^core de tous les religieux de l'ordre. Un ordinaire ou règlement, fait sous leur pre«mière abbesse, et qui datait de 1115, portait eu substance, entre autres articles : qu'on chantera la cloche tant que durera la lecture avant Compiles; -—que les religieuses qui chanteront les versets feront l'inclination en rond de toutes parts, gyrent in cir^
cuitu : — que la nuit de Noël, après les
nocturnes, et avant que la messe ne fût commencée» toutes les religieuses et pen-* sionuaires sortiraient de l'église, iraient au dortoir et au cloître se laver, puis reviendraient à l'église pour chanter la messe, dont elles ne devaient entonner VJntroit que lorsque le Confiteor^ y compris VIndut» gentiam, aurait été dit par le prêtre, et qu'elles l'auraient répété elles-mêmes
Les religieuses de Saint-Amand de Rouen, ordre de Saint-Benoît, appelées quelquefois les Amies de Dieu de Saint- Léonard^ etaieDt anciennement consacrées et bénies par l'd* vèque. Elles sortaient, il y a environ deux siècles et demi, pourassister aux processions générales des Rogations avec tout le clergé, comme faisaient les religieuses de Vienne en Dauphiné et autres. Le jour de saint Léonard, elles sortaient pareillement pour chanter l'office de sa fête dans une chapelle de leur dépendance et voisine de leur monastère. Il en était de môme pour les jours de l'enterrement des abbés et des prieurs deSaint-Ouen, de Sainte-Catherine du Mont, et depuis, de Saint-Julien et de Saint-L6 {S, Laudus)^ avec lesquels elles étaient asso« ciées , et elles y chantaient le premier nocturne. Aussi, en retour, à la mort de l'abbesse» les religieux des maisons que nous venons de nommer avaient-ils coutume de venir chanter chacun un nocturne de l'oflice des Morts, tandis que les religieuses en chantaient les Laudes. Elles chantaient tous les jours à deux heures du matin les matines 4 noteSf faisaient maigre toute l'année et gar* daient uni silence rigoureux. (Voyag, liturg.f pp. 108-110, 388-380.)
Les Filles-Dieu qui, à dater de 13i5, ob^ linreht de Clément Yirautorisation de prendre le voile sous Id rè^le de saint Âugu:itii),
mencer le p&uume, dit de suite : DomtM m. o. ^ Ce qui fait voir que dans ces églises on n'a pas pensé que rinlonaUon seule des antiennes n*est pas de Voi* lice. On doit savoir que ceue niionailon ve fait seulefrent |K>ur insinuer le ion de la p^almodfe au cho* risif. L e^t pourquoi lorsqu'o.i ne fait que réciter luffice. il n'y a poini d*iiitouaUon d*antiennef«. C'eat ce qui s'observe dans les é^Um s les mieux instruites des i>ons usages.
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chantaienl aussi dans leur paroisse l'office divin selon l'usage deRouen, et l'ont retemi jusqu'k la fin. En conséquence,. elles se servaient des mêmes livres que les ecclésiastiques du diocèse, tibid.f p. M9.)
—Dans son livre des Jlfontiate« des Evéques^ des Innocents, des Fous, etc.^ M. Rigolleau cite des détails que nous ne saurions répéter ici sur la manière dont les religieuses célébraient les fêles de&Innocentset des Fous. 11 ajoute que, par le registre de la visitefaite en 12JL5, dans le diocèse de Rouen, par l'arche vft{]ue Odon, les vierges ccHisacrées au Seigneur ^ se permettaient dans ces jours defêie une joie trop viveet des chansons trop gaillardes. » îfimia joeosUtUe et scurrUibus caniibus tUebantuff tUpote fards, conductis, notulis, etc. Le même archevêque, probablement Odon Rigaud» faisant en 1S56, la visite de l'abbaye de la Sainte-Trinité de Caen, diU dans son procèsr verbal, que le jour de la fête des Innocents, les jeunes religieuses chantaient leurs leçons avec farces : juniores in festo innoeentiwn caniant leetianés siMS cum farw. Mais peut-être ce mot farce doit-il être interprété seulement par Je mélange de couplets en langue vulgaire et de vers latins.
CHANT LITORGIQDE. - I. —Quelle fut f institution du chant liturgique. — Si ce que nous lisons dans les écrits des Pères des premiers siècles de l'Eglise, touchant rr>rigioe et les déveiopperaeuts du chant ecclésiastique, nous démontre suffisamment que SCS inventeurs avaient moins songé à créer un art qu'à trouver un moyen d'entretenir la discipline» la piété et Tenthousiasme re- -ligieux dans les a^semblée^ des fidèles^ iJ est certain aussi qu'un examen attentif de la constitution de ce mêmechantecciésiaslique est bien propre h nous confirmer dans cette opinion.
Il est peu probable, eneffet,que saint Ambroise et, plus tard, saint Grégoire le Grand, se soient préoccupéssérieusement de la théorie (le la musique grecc|ue, car la constitution que le chant d'église reçutentre leurs mains se réduit h une formule d'une extrême simplicité en comparaison du système de la musique ancienne, si compliqué et si confus, à cause de ses divisions, de ses troisgenres, de ses quinze modes, et surtout de sa Seméiographte, c'est-à-dire de ses 1,620 signes de notation, les uns droits, les autres retournés, ot>liques, tronqués, etc.. .de manière à etfrayer l'imagination la plus ardente et à rebuter l'esprit le plus intrépide. ' Saint Grégoire ne parut pas non plus tenir compte du livre important que Boèce écri-
(165) On citera*! une fuolcs d^anlorîtés sar ce point, celles de ^ailll Ctéineat, ée saint Igiiltce, de saint Ju tin, de saî»i B sile, de &aiu( Clirysoslonie, de saint Jérôme, detairit Ambroi»e, de saîiii Augusiii. On p^ui ajouter celle de Denys i'Âréopagjte : < Sapctaiu u^atoiorum modulationem , dii-ii, omnibus sacns iwysieriis coi^nngi. » (Cotulit., cap. 3, i>e colesii iiierarchia.)— Raban ftiaiir donne une autre raison : 4 Propier carnaies auteni iu Ecclesia, non propter «piritualcs, consuetudo cantandi e$t instiUiU : ut
vit, vers la fin du v* siècle ou vers le eom^ mencemenCdu vi%surla musique des Grecs»
Enfin il est de toute évidence que le princi-
Kl but des premiers réformateurs du chant t d'en régulariser l'emploi dans les assemblées et les cérémonies des chrétiens, et de Tadapter aux formes de la liturgie. Il n'est pas moins évident que la pensée de continuer ou de compléter la science musicale des anciens ne pouvait entrer dans leur esprit, par la raison oue cette étude présentant d'immenses difficultés, elle ne pouvait <}oe s'opposer à la rapide propagation 4e ce
Îu'iis regardaieni comme un puissant moyen 'action sur les hommes. En cela, ils ne fù* rent pas mus, comme quelques-uns l'ont à iort supposé, par l'horreur que leur iosplFait tout ce qui se ranachait auxsouvenirs du. paganisme, puisqu'ils n'bésilèrent pas à s'emparer, pour leurs hymnes et leurs cantiques» de certains chants populaires, des nomes ou airs sacrés qu'une longue tradition avait i>erpétués, dont l'origine était probablement fort ancienne, et- auxquels ils donnèrent une nouvelle destination. Mais, encore une fois. Us n'envisagèrent pas unt la musique ou le chant comme un ohiet des connaissances humaines sur lequel s'exerce l'activité de l'intelligence, que comme un langage propre à exprimer des sentiments et des émotions unanimes, à exalter i'Ame et à fortifier la foi ; ils ne s'occupèrent pas d'une science, mais seulement d'uce partie du culte.
Telle fut en réalité^ l'institution du chant ecclésiaslifue, institution toute religieuse, toute liturgique, et Cajétan le dit formellement: « 11 estconstant on effet que le cha^tt forme une partie essentielle du culte divin : et c'est pour donner plus de solennité à ce culte que l'Eglise a voulu l'adopler. » Constat namque guod sonus inter divinajpars divini cultus est, etpro solemnitate divint cul' tus adhibetur ab ecclesia (Super D. Thomee^ 2-2, q. 91, art. 2 [165].)
Cette institution fut conforme à celle du chant et de la musique dans Taïu^ienne Loi. Elle avait, comme fexprime le concile de Trente, son précédent et son type dans la sainte Ecriture : kabetque in primis exemplum et fundamentum in sacra Scriptura. (Session XXIII, cap. 18 [166]. )
Il y a pourtant cette différence remar-
Suable que, sous Tancienne Loi, toutes sortes 'instruments de musique étaient admis dans le temple^ tandis que, depuis la naissance du christianisme, un usage presque général veut que la plupart des instruments soient bannis de l'église, à l'ex^ceptiop de l'orgoe,
iiul verbis non compnngunlur, snavîiate rooduJa. luioi moveantur. i {iwsi. Clericor,, iib. lï, d*aprcs saint Isidore, cité par Madillon, Luttra, gallic, d. 598,)(Th1S.) i' . .P
(tbtt) f tiurn ergo tanta h«»j«:s di cîpifnae in YefeH TeaîaHiento invm atur aucioritas : cunique <- am umn rriigosi v ri in Ecclesia sanxeruni. i {De cant. et muiic. $acr., teni. 1»', pag. 242.)
Il est indubitible qu*e.i tant que faî^Dt parlfi" <ff culte divin, cette institution a été inspitée pa ie
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et ewore dans corlaios pays eet îQslrument «îstrobjét d*une pareille prohibition. Dès Je xiir siècle saint Thomas nous donne la raison de celte différence: ies flûtes, dit-il, et tout autre instrument arUQciel, Ja cithare par exemple, ne sont pas suivant la règle. Les instruments de cette espèce, loin de faire naître dans TAme une salulaire disposition, procurent à Tesprit un plaisir sensuel. Dans l'Ancien Testament, de (pareils instrumenls étaient en usage, parce que le peuple étant plus grossier et plus charnel, il pouvait être excité par ce moyen. Leur emploi était conforme aux promesses terrestres de la Loi, et ils figuraient de cette manière quelque chose de matériel (167). » Saint Thomas ajoute encore : «Les instruments de musique étaient bannis de Téglise pour chanter lés louanges de Dieu, afin d'éviter toute ressemblance avec le culte judaïaue. » Instrunania mmica non asâumere ecctesiam in divinas laudes^ ne tideatur judaizare. » Saint Aelrède, abbé du xii' siècle, avait la même idée lorsqu'il s'écriait : « D'où vient, je vous prie, que, tandis que les symboles et les figures ont déjà disparu, d'où vient, qu'on voit dans l'église tant d'inslruments, tant de cymbales ? Pourquoi, je vous le demande, ce terribh^lfrémissement de souiQots, qui imite plut6t Je fracas du tonnerre, que la douceurjde la voix. » Unde^ quœso^ cessantibusjam typis et figuris^ unde in ecciesia toi ergana^ tôt cymbalaf Ad guid, rogoy terribilis ille follium flatus^ tonitrui potius fragoremquamvocisexprimenssuavilaiem, (D. Ael« BBDi Speculo charitaiiSf lib. ii, cap. 22.)
Cette exclusion des instruments artificiels, sauf quelques cas particuliers, ne frappe pas Torgue. Entre riniinité d'autorités que nous
Kurrions invoquer sur ce point, nous nous rnerons aux suivantes. Le Cérémonial des évêques, après avoir interdit à Torgue des chants profanes et lascifs, et tous autres qui De se rapportent pas à Toffice divin, ajoute : < On ne doit admettre aucun instrument de musique, l'orgue excepté. » Nec alla instrumenta musicaîia^ prœter organum^ addantur. (Lib. I, c. 28.) Saint Charles Borromée, dans le premier concile de Milan, décréta que Torgue seul pouvait trouver place dans l'église. Organo tantum in ecciesia locus sit : tibiŒf comua^ et religua musicœ instrumenta excludantur. (T. XVI Concil, Labb., p. 296.)
Le cardinal Bellarmm, après 'avoir agité plusieurs questions relatives à la discipline du chant et de la musique d'église, conclut ainsi : « Il résulte de tout ce que j'ai dit» que les orgues doivent ôtre conservées dans les églises, pour fortifier les flmes faibles, et qu'on doitdifiicilement permettre d'^ intro-duire d'autres instrun^ints. i» Ex qutbus omnibusilludeffieitur^ ut organapropter infirmoM in ecclesiis ret'inenda sunt^ ita non facile atia instrumenta esse introducenda. (Lib. i, D^ bonis operibus in particulari^ cap. 17.) C'est la pensée du cardinal Cajélan, que nous avons vu s'élever contre la voix éclatante de l'orgue : « On peut cependant tolérer au be«soin l'usage oies orgues déjà fort répandu, pour remédier au trop grand éloignement que les hommes ont pour le culte divin et afin de les attirer vers les choses saintes^ par l'attrait même de la musique. » Potest tamen per accidens tolerarijam extensa con* suetudo organorum^ propter nimiam elongationem hominum^ a aivino cultu^ ut vel sic allectidivinis intersint. (Comment, inD. Thom. 2-2, q. 91.)
Cette institution a non -seulement son type et sa base dans l'ancienne Loi, c^mme parle le concile de Trente, mais encore, suivant l'opinion des plus célèbres Pères de TEglise, elle émane directement du fait du fondateur du christianisme. Les textes sur lesquels les saints Pères s'appuient sont ceux, où saint Matthieu et saint Marc racontent que, dans la nuit qui précéda sa passion, Jésns-Christ , après avoir mangé avec ses disciples , entonna un cantique d'actions de grftces, avant de se rendre à la montagne des oliviers. Et hymno dicto ^ dit Ëstius (/n script in'fol.f p. 502) idest cantato^ hymnus proprie cantum significat; saint Augustin s'exprime de la môme manière : «.Le chant étant absent, absent est l'hymne. Le chant est si bien l'essence même de Thymne, que, sans lui, Thymne ne peut pas se réciter.Mais l'hymne accompagnée du chant constitue vraiment la louange de Dieu. » Vbi non est cantuSf non est hymnus, Cantus ita est de rotione hymni, ut, nisi cantetur^ hymnus nofi dki potest, — Est autem hymnus laus Dei cum cantico. C'est encore saint Augustin qui dit que le Sauveur des hommes fit un commandement du chant ï ses apôtres et à toute TEglise en leurs personnes ; De hym-
Saint-Esprit. C'est ce qae ddcréti on concile de iCttS cité par Gerbert; il s'adresse aux hérétiques :
c Mais qni peut douter un instant q<ie vous ne soyez possédas de l^esprit immoiuie, en vou> entendant mépriser et meure, pour ainsi dire, au rang des aoper^tiiions ec que le Saiut-Espri; lui-môme a dicté et îiitiiué, je veuxparler de l^usagade cùanier dans la sainte Ëglise. Cfar Tordre eccl siasique a emprunté cet e forme mélodique, Don p^s aux sectes des joDgieor-s et des baladins, mais aux Pères de TAn- <âeo et au Nouveau Testament. — c Quis autem dubtet vos iinmundo «piritu agiiari, dum huc, q^iod per Spiritnm sanctum prolatum atque iustitutum est, id est nsum psallendi in sancta Ecciesia, abj ctlis et quasi superstitiosum errori cultum iinp iiaiis. Sampsit ergo banc modulandi formam ordo eccle-
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tiasticos non ex lodicri» et ]ocuiaribu8 inseetationibds, sed ex Veteris et Novi Testamenti P^itribas. *
\im., p. 246).
c (IG'î) Dtcendom qood neque nstoias addisc^plinam e>t adducendum, neque aliquod aliud artificiale organum : puta ci:baram,.et si quid taie altrrum est. IlMJiismodi enim mu&ira in&trumeuta magis aninium niovent ad deleciaiionem qnam per ea formetur ir.teiius bona dii>posUio. lu Veieri auiem Testamen o o&us era». talium instromentorum, lum quia po^Miius erat magis du '.us et carnaiis unde erat ptr bajuimodt in&lrumeata provocandus : sicut et per projiissioaes terrenas : lum eiiaro quia bujusmodi iiistrumf*nta coTiioratia aliguid tigir.bânt. > (S. TuoM., 2-2, quaesi. 91, ar.. 2).
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nis et psahnis canendi^ cnm et ipsiu» Dommt et apostolorum kabeamus documenia et exempta et prœcepta, (S. Aug. m epist. 119, cap. IS.} Et saint Chrysostome dit à son tour, en parlant de Jésus-Christ : « Il chanta une hymne, pour nous apprendre h en faire autant : Uyinnum cecinUy ut et nos simili' ter faciamus, » {In Matth.)
Sil pouvait subsister quelque doute sur )a vérité de nos principales assertions, savoir que le chant n*a été institué par TËglise cnrétienne que dans un but de discipline et d'édification, et que la pensée d'art est restée presque entièrement étrangère i son établissement 9 il suffirait de péné- Iror le véritable sens des paroles qui s'y rapportent dans les écrits des apôtres, des Pères et des écrivains ecclésiastiques ; ce sens est purement Sf)irituel et n'a trait qu'aux sentiments de piété, d'cidoration que le chant peut exprimer. C'est ainsi que saint Paul a pu dire aux Colossiens : « Que le Verbe du Christ habite en vous dt vous remplisse de sa sagesse infinie , en vous instruisant et en vous émouvant vous-mêmes, en chantant du fond do vos cœurs sanctifiés par la grâce , des psaumes, di'S hymnes et des cantiques spirituels à la louange de Dieu : Verbum Christi habitet in vobis abundanier in omni sapientia^ docentes et eommoventes vosmetipsos psalmis^ hymnis et canticis spiritualibus^ in gra^ tia contantes in cordibus vestris Deo. » {Coloss. lii, 16 [168].) — Et saint Augustin : « Quand je me rappelle les larmes que m'ont fait verser les chants de ton église, alors que je commençais a peine à recouvrer la roi, maintenant encore je me sens ému, non pas tant parle chant en lui-môme, que par les paroles qui l'accompagnent, surtout lorsqu'elles sont chantées par une voix pure et que la mélodie est bien appropriée à leur caractère; je ne cesse pas de reconnaître l'immense utilité de cette institution : Cum reminiscor lacrymas meas quas fudi ad cantum ecclesiœ tuœ, in primordiis récupérâtes fUteimeoff et nunc ipso commoveor non cantu^ sed rébus quœ cantantur^ cum liquida voce et canvenientissima modulatione canlanturf magnam instituti hujus ulililatem rursus agno^ sco.» 11 continue encore : « Aussi ces voix pénétraient dans mon oreille, et ta vérité se répandait dans mon cœur. — J'bi pleuré en entendant tes hymnes et tes cantiques,
})rofondém6nt ému par les voix suaves qui iiisaient retentir ton église. — Je suis ameoé h louer l'usage du chant dans l'église, parce que la musique, en charmant l'oreille, réveille dans les flmes faibles, le zèle de la piété : Voces igitur illœ influebant auribus tneis et eliquabatur vei^itas tua in cor meum. — Flevi in hymnis et caniicis tuis^suave so^ nantis ecclesiœ tuœ vocibus eommotas acriter.
— Adducor canfandi consueludinem appro^ bare^ in ecclesia^ ut per obteclatnenta aurium infirmorum animus in ajfectum pielatis assur^ gat. » {Confess., L ix^cap. 6.) — Et saint Bernard : « De mômequo les discours éloquents nous font plaisir, ainsi la mélodie des psaumes nous charme et nous captive. Le chant dans l'église réjouit l'esprit des Qdèles, dissipe l'ennui, aiguillonne la paresse, et excite les pécheurs au repentir : Sicut orationibus juvamur, ita psùlmorum modulationibus deleclamur. Canlus in ecclesia mentes hominum lœtificat^ fastidiosos oblectat, pigros sollicitât ypeccator es ad lamenta excitnt.i^ [De modo bene vivcndiy tom. V, cap, 52 [169]-) —Et saint Grégoire de Nazianze : Psalkiodia est prœludiumcœlestis gloriœ, (Ora/. 40.)— Et le cardinal Beilarmin : «c Mais il nous est tantôt agréable, tantôt pénible de chanter les louanges de Dieu; car nous ne sommes pas toujours disposés è goûter tout ce qu'il y a de suave dans le Seigneur; ce n'est que lorsque, aidés par la grâce de Dieu, et préparés par la méditation , notre ihtelligcnco s'élève, et que notre cœur brûle d'amour : Nobis autem nunc dutce est canere DeOf nunc laboriosum^ quoniam non semper gustamus quod suavis est Dominas ; sed tum solum cum ex gratia Deij et prœcedente meditationt^ assurgimur ad cognitionem, et accendimurad amorem. » [Expïic. psalm. cxxxiv.)
Mais aucun écrivain n'établit mieux que saint Justin martvr la différence entre le chant à l'usage Jes simples fidèles et le chant à l'usage des profanes {insipientes}. Ses paroles méritent d'êlre rapportées : « Un chant simple et naturel ne convient point aux profanes; pour leur plaire, le chant doit être accompagné d'instruments froids et inanimés ainsi que de danses. Voilà pourquoi l'Eglise interdit les chants qui sont soutenus par des instruments de cette espèce, et ajssaisonnés d'agréments profanes. Mai9 un chant simple et sans ornements est admis dans les églises ; car, en y mêlant mi ceruiiu plaisir, il fait pénétrer dans le cœur la chaleur du sentiment c^ui anime les paroles. Il apaise les désirs impurs et la concupiscence de la chair. Il chasse les mauvalses pensées que suggèrent en nous dés ennemis invisibles ; il arrose notre esprit, afin qu'il produise une riche moisson des biens du Seigneur ; il donne du courage et de la grandeur d'Ame aux soldats de la piété, et les soutient dans l'infortune : I^s Ames pieuses y puisent un remède salutaif e contre les douleurs et les chagrins dont la vie est semée : Simpliciter canere insipienii^ bus non convenit ; sed instrumentis inanfuuctisy et crotalis cum saltalione canere, Qtfocirca in ecclesiisy non usas carminum pet ejus generis instrumenta , et alia insimef^ti^ bus congruenlia^ receptup est; sed êimpilex
(163) Il dit aussi aux Epbésiens : JLoquentes vobitmetipMînpsalmit.et hymnis, et canticis spirituali bus, tantanies et ptallentes in cordibus vestris Domino, Œph.,y,i9,)
(100) Saiut Uidore parle <le la même manière :
f P&allendi oiilîtas tr'st'a cor la consolalar» gr liored mentes facit , faslulio^ s oblecul, iaerU» t*xc.ut,j>ecc]»toresadlanieaia ihylui. i (Ltb. i. &iix.» c»p. 7.)
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taniio tneismanet. Excitai hac enim cwmrolùptate quadam anitnum adflagraris ejus quod €armine celebratur desidertum ; affecliones et toncupUcentias carnis sedat; cogiiationes matas inimicorum^ quos cernere non tst^ suggestione eborhnies amolitur ; mentem ad fructificationem divinorum bonorum rigat : pietatis dtceriatores generosos et fortes per eottstantiam m rébus adversis efficit : omnium rerumy quœ in vita tristes et tuctuosœ accidnnt , piis offert mcdicinam, » (Respons. ad quœst. 107.)
Il ne s'açil donc, dans tout cela, que du chant envisagé comme moven d'allirer la grâce, d'entrelenir le recueillement et ronctîon. Mais si les fondateurs et les propagateurs du chant d'église dédaignèrent de s*t)ccuper du chant sous le rapport scientifique, Objet trop mondain pour le but qu'ils se proposaient, on ne peut qu'admirer la sagacité avec laquelle ils définirent son essence, ses rapports cachés et cette secrète aitinilé qu'il a avec le cœur humain. Nous ne croyons pas que la science raoderne ait dit, de la nature du chant des choses plus vraies et plus profondes, que les observations suivantes. Je cite encore saint Augustin : « Toutes les affections de notre âme, en vertu d'une affinité secrète, correspondent aux divers modes de la voix et du chant : Omnes affectus spiritiM nostri^pro
fanls, suspenihis h la mamelle, sachent leurs larmes et oublient leurs douleurs, desquels les entendent : Nostra enim nalura usque adeo delectatur canticis et carminibus^ tt tantam cum eis habet necessitudinem , ut vel infantes ab uberibus pendentes, si fleani et afflictantur ^ ea ralione ^ sapiantur.n {In psat, xLi.) — Suivant le cardinal Bona : « Ce genre de plaisir est parfaitement approprié à la nature de notre âme : Boc genus de^ lectationis est animœ nostrœ valde cognatum et familiare. — 0 immensam musicœ suavita^* tis efflcaciam! s'écrie-t-il; quam dulci tyrannide in omnes microcosmi potentias dominaris t VI (De div, psalmodia.àe cantu ecclesiast.) Ainsi i*ËgHse avait parfaitement compris combien le chant est naturel è Thomme et combien grande est la puissance de ce ressort pour mattriser toutes nos facultés. Ce n'est pas, comme certains auteurs l'ont sûu-> tenu, que la musique et ie chant soient religieux de leur essence. Le caractère sacré ou profane que la musique présente dépend entièrement de la destination qu'on lui af* fecte, c'est-à-dire de ce qu'on l'appliqua à élever l'âme aux choses spirituelles, ou à ia tourner vers les choses terrestres. Mais ce qu'il y a d'admirable, c'est que CEfflise, en s'emparanl du chant, non dans \e but d'eu faire un art, mais seulement comme d'ua élément spirituel, en s'appropriant un ob-
tua diversitate habent proprios modos in voce jet oui avait toujours fait partie du rite ma alque cantUy quorum occulta familiaritate sical, sauva l'art et la science d'une ruine
' -- . " certaine; ce chant, en effet, tout borné qu'il
était alors à la récitation des psaumes et des cantiques, devint bientôt ie type sur lequel s'exerça l'intelligence humaine, et d'où sortit, par la suite, notre système moilerne, de telle sorte qu*aujourd'bui les immenses progrès que la musique a faits dans tous les
fxcilantur.n (6on/<jw.,l. x, c. 33.)— Un auîre théologien dit h son tour : « En vertu d'une force et d'une puissance qui lui sont propres, la musique pénètre et émeut l'esprit de l'homme; et, lorsqu'elle est admirablement appropriée aux paroles, par le sentiment intime de ia louange de Dieu, ielle remue tes fibres les j^lus secrètes du cœur, et fait redescendre dans l'homme la grâce de TEsprit-Sainl qu'il avait perdue : Movet intus musica vi quadam et potentia naturali spiritum hominis; et cum decenter convenit cum verbo, vet sensu divinœ taudis^ concutit penetralia cordis et iltam^ quam accepit homo, in eo ressuscitât gnttiam Spiritus êancti.yi (}\\}PEVLTVSf Comment. in lib. it^^.,!. v, G. 23.)— « Le chant,en effet, agit sur Tesprit, dit Richard de Saint-Victor, et, par l'effet de sa puissance, il le rend propre à recevoir les inspirations du ciel : Agit quippe cantus in spiritum^ eumque potentisstme efficiens ^ ad . cœlestesinfiuxus recipiendosidoneum efficit, m (De contemplât.^ lib. v, c. 17.) — Et saint Jean Chrysostome : « Notre nature trouve tant de charmes dans les cantiques et dans les vers, et elle a pour ces choses des penchants si irrésistibles , que même les en-
(170) t 1]n exam<ïn approfondi de lliisfoire de la inutii |ae démontre qne cet art D*a en dVx'stence chez les Européens que par rEgHse. > {CnriosUét de la mu$., L<;llrc S' sur ia musique en Angleterre), par M. Fétis, pi»g. 221.) — < L'^rt n'avait plus tin i f ire dans le m"n le (au iv« ^iécl^) ; il se rériigia d na IE/<lise; ce fut elle qui le «^aitva, mal» en le Iransfonnaitr. > (Résumé philos, de Vfmt. de la mirs., par lé inéni**, pp. liS ot 155 ) -^ c Un sommeil d4
genres, et les futurs développements qu*dle nous promet, ne sont autre chose que lés jets divers et puissants dus à ce premier gorrae, en apparence si chétif. Je disque do cette manière TËglisé sauva Tart tout entier. Tari sacré et ) art profane; car, dans le temps de cette conflagration générale à laquelle TËurope était en proie nar suite de 1 irruption des barbares, en quel lieu la musique eût-elle pu trouver un asile, si ce n'est dans lès temples et ieis assemblées des fidèles? Nous voyons avec bonheur que ce grand fail, loin détre co'Ueslé, a reçu, de nos jours, les plus éclatants témoignages, non-seulement de la part des écrivains spé . ciauif mais encore de ceux-mêines qui, par la nature des spéculations de leur intelligence et par leur intervention dans le maniement des aîFaires publiques, semblent ie plus étrangers à la musique (170)
mort sVtait emparé des esclaves ei de lenrâ o^r.n aeurs; les moines seuls semblaiont avoir conservé qy\f\q eaciivi é dans rintelligem e. > {Ibid , p. 187.) — c Li aage^se c-nholiqae, dit M. rabb^Gebcl, a r cueilli et développé les g'andes vu'ts de Tantiqne Fag'sse, qui attachait à c t art t^tnt dl.DportaMce dans Tordre pritli|ue. Tnus les anciens I g'slateuis :ivaîent senti sa p rssance morale* et Tavatent sanclijriuée f^^u lents coles. Ceuc pcns(kï m s>si pai
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G*<5tait un beau speolacle de voir FEglise se servir du chant, comme d*une arme s{>irituelle, pour triompher de la férocilé des peuples barbares; du cbani» c'est-à-dire de cet élément qu'il est si facile d'employer comme moyen de corruption, et la puissance de cet élément était ici d'autant plus grande et d'autant plus admirable, qu'il était dégagé de toute formule de système arliRciel et scientiQque ; car on ne saurait trop le redire : a II ne s'agissait plus de reconstituer la science {e.n général) sur ses vraies bases , raais de faire pénétrer, par la prédication évangélique, dans ces intelligences neuves et droites, les croyances qui pouvaient seules adoucir leur caractère farouche et soumettre è l'ordre moral la force dévastatrice (171). » £t c'était encore un éclatant hommage que J'Eglise elle-même rendait h celle vertu merveilleuse que tous les philosophes ont attribuée, è la musique, et qui nous est du reste attestée parrantique tradition, témoin rexerapled'Osiriset celui de la civilisation des anciens habitants de l'ile deCynèthe (172). »
Pour régulariser l'emploi du chant, considéré en tant qu'instrument de prédication et de civilisation, l'Eglise Térigeaen enseignement pratique, et cet enseignement subsiste encore dans le monde catholique, sur les bases de son institution. Mais, par cela même que le plain-chant fut le générateur de notre musique, il est rigoureusementvrai de dire que l'Eglise a été conservatrice de notre art moderne, comme il est vrai de dire que la religion en fut le berceau, et c'est ainsi qu'à côté de cet enseignement permanent , invariable , universel du chant grégorien, on vit s'élever, grâce à l'essor que prirent les conceptions de l'esprit humain aux époques d'activité intellectuelle, un autre enseignement qui s'étend» se dilate et se développe incessamment, suivant les transformations successives que l'art a dû subir.
Il serait superflu de mentionner ici. par ordre chronologique, tous les pontifes et docteurs qui, depuis lesapôtres jusqu'à saint Ambroise, s'occupèrent de la pratique du chant dans l'Eglise chrétienne. 11 suffît ,
perdae dans )e cathol'cisine Les lëgi&lateurs
de la cbrélienté, les Papes (ransformèrciit cet art en un d s instruments les plus aciirs de la civilisation européenne; Uniroduciion du chant grégorien dans Tempire de Cnarlemagne fui une législation. > •^ M. Goizot a dit la même chose dans son Histoire générale de la civil i$alion en Europe. 11 n'y a qu*à comlûner cotre eux deux passages de ce livre pour se convaincre que le fait dont je parle n*a point échappé à ce publiciste. Après avoir dit, p. 2i de la 2* leçon : c Je ne crois pas trop dire en affirmant qu'à 11 Un du iv^ siècle, et ai commeucemeiit du v«, c*est TEglise chrétienne qui a sauvé les ans. et les lettres; c'est TEgHeavec ses instilulîons, se^ magistrats, son pouvoir,.... qui a conquis les barbares, et qui est devenue le lica, le moven , U principe de civilisatîouientre le monde romain et le monde bar^
bare > Il ajoutefp. 31 de la 5* leçon : c L*ordre
siNfiiuel embrassait alors tous les développem^'nis poss blés de la pensée humaine; il n'y avait qu'une science, la théologie, qu'un ordre spirituel, l'ordre
comme nous l'avons fait, de prouver que son institution remonte réellement jusqu'aux apôtres eux-mêmes (1^3), et de citer Philon, contemporain des apôtres, qui nous apprend, dans son livre des Ordonnances eccUsiasti^ ques, que « en l'Eglise d'Alexandrie, c'était fa coutume de chanter des hymnes et des poésies sacrées ; qu'un d'entre les chantres se levait pour en chanter les premières strophes et les versets, et que les autres chantres les Onissaient nlternattvement. n On peut encore signaler, comme ayant pris une part active à ia propagation du citant dans la primitive Eglise, saint Basile, saint Athanase, le Pape Damase, saint Hilaire, saint Ignace, martyr, Flavien, évèque du IV siècle, etc
II.— Le but de l'école des chantres, instituée à Rome par saint Grégoire, était de répandre le chant liturgique dans le monde entier. Suivant le Vénérable Eède, un moino anglais avait été formé dans la doctrine des chantres de cette école : qui a successoribus discipulorum B. papœ Gregorii fuerat cantandi sonos edoctus. (Lib. iv, c. 18.] C'était Austin ou Augustin, chargé d'établir dans sa patrie les rites adoptés par le Siège apostolique ; et saint AgathoQ, voulant maintenir les traditions du chant romain dans la môme nali/)n, envoya un nouveau maître.: ut cursum oanendi aitnutim, sicut ad sanctum Petrum Romœ agebatur edoceret, (Ibid.) Enfin l'abbé Gerbert prouve, par de noml>reux témoignages, que le chant grégorien s'est maintenu dans celte nation jusqu'à la malheureuse rélbrmequi, comme lediileP. Lambillolte, avec son culte, est venue anéantir les cérémonies, la liturgie et les rites anciens : Unde palam\esl quanta cura] in Anglia sit conservata propagataque disciplina cantus romani, (Gerbert, De canlu^ 1. 1", p. 260.)
« L'Allemagne, comme l'Angleterre, continue le P. Lambillotte (De ('unité dans les chants liturgiques^ in-fol.), reçut avec respect les leçons qui lui venaient de Rome, et cent ans après Grégoire le Grand, Grégoirell faisait promettre aux légats qu'il envoyait aux cites allemandes de donner aux plus
théologiqne; tontes les antres sciences, rarithoéUque, la musique mênUt tout rentrait dans la théologie. >
(i71) Coup d'ail sur la controverse chréliennSf par M. l'abbé Gerbet, p. 71.
(172) c NuUum esttam immite, tam a^perum pectus, qiiod non inusicis sonis capiatur. In cojus rei typum fabulantur poeise a Cadmo ûstnia caneute deceptum Typhœum ; nam ut explicat Nonnus in Oîony^iacis {eirea fin. lib, i) etiam stolidissimi ei furiosissiroi musica afficiuntur. i (Gard. Bora, De divima psalmodia. Decant. ecclesiasi.)
(173) I Gaiholica auiem E çlesia principîo ejnsmodi psalmodiœ hymnorulî^'uë ^oanendorum inde sumpto, ad hnnc usque iiiem-cofibiialudinemeâm retinet, et saciis cauiUenis operatur.| IToreiik^ajiiem Aotipbonorum, hoc est tlternis per respo isioôùm carniinum cunciitendorum, ecclesia antiquitas )am inde ab apostoiis acoepit. i (Niceph., I.b. xiii, cap. 8.)
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dignes le pouvoir de célébrer et de phanler Tofiice diaprés la forme et suivant la tradition romaine : his sacrificandi sive etiam psaUendi ex figura et tradUione sanctœ apostolicœ Ecclesiœ Romanœ ordine tradetii poîestatem (Insiit. Uiurg.^ 1. 1", p. 186.) Les Eglises de France suivaient aussi à cette époque le noble exemple des pays càlho* liques ; nous voyons en effet, vingt ans environ après la mort de Grégoire 11, le Pape Etienne» second du nom, recommander à ' Chrodegang, le saint évéque de Metz , de former un clergé régulier parfaitement exercé aux mélodies romaines : Romana imbuium eantilena. En même temps, pour assurer le fruit de ses exhortations, il envoyait au roi Pépin le Bref, père de Chariemagne, douze maîtres des plus habiles pour établir le chant romain dans tous les pays de la Gaule, aQn, dit-il, que les fidèles unis dans la môme foi, le fussent aussi par la manière de chanter les louanges du Seigneur : essenl eliam unitœ unius modulationis tradUione. Un peu plus tard, le Pape Adrien se préoccupe encore de cette grave matière ; c*ést d*après son conseil que l'empereur Chariemagne ordonne a.ux monastères de suivre avec exactitude les mélodies du chant romain : tU cantfêm Romanum pleniter et ordi^ naliter peragant. Ce grana monarque, se conformant ensuite aux désirs du Pontife, décrète en ses Capitulaires aue, pour renseignement du chant ecclésiastique, on suivra la méthode et Tusage de l*£glise ro* mnine ; puis il ordonne de faire venir de Metz les chantres romains qui s*y trouvaient, ceux-là sans doute que, sous le règne précédent, nous avons vus envoyés dltalie par le Pape Etienne II : t(^ canius discatur^ et secundum ordinem et morem Romanœ Ecclesiœ fiat^ et ut\ cantores de Métis revertantur. {Capital, Car. Afagr., an. 805 ; De caniu.) Chariemagne s*est chargé luimême de nous apprendre que son désir fut accompli chez tous les peuples de son empire : Nos Reverendissimi papœ Adriani sa*
Maribtss exkortationibus parère intentes...
feeimus ut apostolieœ sedis traditioni in
psdllendo adhœreant. (Baluze, ann. 789.)
Ainsi, saint Grégoire s*était propose ae répandre dans tout TOccident la liturgie et le chant romain. Cependant comme chaque grande nation avait sa liturgie particulière, appropriée à ses mœurs, à ses usages, à ses traditions, te grand réformateur crut devoir agir avec une sage lenteur et se conformer aux nécessités locales, attendant du temps la consommation de son œuvre. On pouvait compter, en effet, sans parler de la liturgie orientale et de ses subdivisions, la liturgie
(174) Pervigiles noctes ad prima crepuscula joDgens,
Ciinstruii angeiicos turba verenda choros. Gressibud exeriis in opas veoerabile oonsians,
Vim factura polo, caniibus arma movel.
Siamina psalieni lyrico modulamine texens,
Versibus orditum carmen amore trahit.
Hinc puer exiffois aueroperat orgjina cannis.
Iode seoex largam ruclat ab ore lobam.
Cymballcœ voces calamis misccniar acatîs^
ambrosienne, la liturgie grégorienne, les liturgies gothique ou mozarabe, britannique, monastique, ou bénédictine, et enfin la liturgie gallicane ou celle des Gaules.
La liturgie çallicane est-elle d'origine orientale, ainsi que l'auteur des Inslitu-tions liturgiques le prétend ? D'après cet auteur, outre certaines analogies qu'elle présente avec les rites des Eglises d'Orient, c'est encore de TOrient que sont venus les premiers apôtres des Gaules. Saint Tro- ))hime comme saint Crescent, saint Si* doineApollinaireet saint Grégoire de Tours, ont raconté les pompes du rite gallican dont un savant bénédictin, D. Mabillon, a décrit la splendeur dans un livre spécial. D'un autre côté, un pontife de l'Eglise, le poëte Venance Forhinat, parle avec détail, dans un éloge de saint Germain et de son clergé, des cérémonies de l'Eglise de Paris au VI* siècle, de la psalmodie, de remploi des flûtes, des trompettes, de plusieurs autres instruments de musique, pour accompagner les chants sacrés (172i). Il nous apprend qu'à son époque tous les Qdèles sans exception chantaient dans les églises ; plebs psatlit et infansy tandis qu'aujourd'hui les chants no sont plus que pour les chantres dont les voix, comme on sait, sont tellement graves, qu'elles ressemblent, ainsi qu'on l'a (lit, aux beuglements des taureaux, voces taurinœ^ d^où il suit que le peuple ne peut se mettre en unisson avec les chantres et qu'il se trouve par là privé do pouvoir célébrer les louanges du Seigneur, ce qui n'était pas certes dans rinstitution primitive du chant grégorien, qui était à cette épo<iue un art populaire.
Mais le moment était venu oit l'Eglise de France allait abandonner ses traditions propres, la liturgie gallicane, pour adopter, (lu moins en grande partie, la liturgie romaine. Voici de quelle manière ce grand fait se passa.
La race carlovingienne, en retour de l'appui qu'elle avait trouvé dans le Saint-Siège , f)Our arriver à la puissance souveraine, avait bndé l'indépendance temporelle des Pontifes et leur avait fourni les moyens d'opérer la réformation du clergé. Sans cesse en butte aux violences des Lombards que les empereurs d'Orient étaient impuissants à répri- Qier, les Papes cherchèrent leur force dans les bras des Franks. Pépin le Bref, qui régna depuis 75t jusqu'à 768, se prêta à cette alliance; il donna asile, enTS)', au Pape Etienne II, persécuté par Astolphe, roi des Lombards, et l'envoya chercher par saint Chrodegang, évêque de Metz. Cet évoque»
toujours préoccupé des soins de son Eglise»
Disptribusqae tropis fiilula dulee soaat. Tympana rauoa seoam pueriiis libia malcet,
Aique homionm réparant verlia canon lyram. Laniier iste trahit modulai, rapit alacer iile,
Seiua et aetaiis sic variatur opua.
Pont'flds mooitis dénis, plebs psatlit et InCuig, Uade labore brevi Oroge reiM^das erit. .
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Ifit à Rome les cérémonies du culte,' et ordonna à son retour, qu*on introduisit dans ca cathédrale le chant et Tordre des offices de la métropole du monde chrétien.
De son côlé, fe Pape Etienne, étant entré en France, fit tous ses efforts pour obtenir du roi qu*il en fût de môme pour toute la France, ce que le roi -accorda ; « en sorte que Tordre de la psalmodie ne fut phus différent entre ceux que réunissait Tardeur d'une même foi, et que ces deux £glise3 (TEglisedeRomeet celle de France) réunies ensembledans la lecture sacrée d'une seule et même sainte loi, se trouvaient réunies aussi dans la vénérable tradition d'une seule et môme mélodie (175}. » De plus, le moine de Saint-Gall nous apprend dans sa Chronique qu'à la demande de Pépin, te Pape Etienne iui envoya douze chantres, gui, est-il dit, comme douze apôtres, devaient établir dans fa France les saines traditions du chant
frégorien. (Yoy. Dom Prosper Guéranger, nstituHons liturgiques, t. !•', pp. 2iW 2W.)
Quelque temps après, Remedius, frère de Pépin, et archevêque de Rouen, envoie à Rome quelques moines pour y être instruits dans le chant ecclésiastique. Le suc«cesseur d'Etiehne II, Paul 1", écrit à Ptfpîn que ces moines ont été placés sous la discipline de Siméon, le premier chantre de T£glise de Rome, et qu on les gardera jusqu'à ce qu'ils soient parfaitement exercés dans le chant ecclésiastique.
Dans une autre occasion, le Pape écrit au roi : « Nous vous envoyons tous les livres que nous avons pu trouver, savoir, VAnti^ phonaire, le Responsoriul , la Dialectique d'Aristote, les livres de saint Denys l'Arèopagite, la géométrie, Torthographe^ la grammaire, et une horloge nocturne. » (Pauu I, ëpist. 2S, apud Gretserum.)
Telle était, à l'époque dont nous parlons, la sollicitude des Pontifes romains, pour tout ce gui devait contribuer à la civilisation des nations de TOccident.
Mais apparaît bientôt une de ces majestueuses hgures historiques qui résument tout un siècle, toute une civilisation. Charlemagne monte sur le trône en 768 ;. quatre ans plus tard, en 772, le Pape Adrien occupe le Siège apostolique, et ce dernier insiste aussitôt auprès tfe Charles pour Teu-
(175) i Quae dum a prîmis ûdei teinporibus eu m ea perstarei in religionis sacrse unione, ut ab ea panlo.diblaret, quod tameii contra fîdem non est, in ofliciorum eelebraiione, veirer. mem. genitorrs no- 8tri iltustrissimi Pipini regi^ eura et industria, sive àdvenui in GiiUias sanclissiml virt Stf'pbani Ro« mânae urbis Aittistiti?, est ei eliam in psatlendi ordine copulata, ot non esaet difpar ordo psrillendi, quibui erat corapar ardor credendi,et qiiae uniiae drant unius sanctae legis sacra leciione, essent etiam anit» uoius roodiiUtionis veneranda tradiiiane, nec sejungeret oQicînruni varia celbratio, quns conjungera unie» fiJei pia devotic. > {Contra synoéum Grœconimt De imagin., lib. i.)
(176) < Quoi quiiiem et nos, coUato nobis a Deo reguo lialio;, fecimu», sauciœ Eoman;c Ëccie&ix fa-
gager h suivre fes exemples de son père Pé^ pin, en propageant la liturgie romaine.
Aussi, lisons-nous dans les h'vres écrits sous la dictée de Charlemagne : « Pour obéir aux salutaires exhortations du révérendissime Pape Adrien, nous avons lait que plusieurs églises de cette contrée» qoî autrefois refusaient de recevoir dans ki psalmodie la tradition du Saint-Siège apostolique, l'embrassent maintenant en toute diligence, et adhèrent, dans la oélébration des chants ecclésiastiques, h cette Eglise^ à laquelle elles adhéraient déjà par le bienfait de la foi. C'est ce que font maintenant, comme chacun sait, non-seulement toutes les provinces des Gitules, la Germanie et Tltalie, mais môme les Saxons et autres nations des plages de TAquilon, eonvertiesparnous» moyennant les secours divins^auxenseigno* ments de la foi (176). )»
Malgré ces soins, Tusage des mélodies grégoriennes, contenues dans les Antipho* Maires d'Etienne li et de Paul 1'% n'aveit pas tardé à se corrompre. Jean Diacre, dan$ ^ Vie de êaint Grégoire le Grande n'hésite pas è attribuer ce mauvais etfet à la dureté des oreilles des Gaulois et à l'aspérité sauvage de leur gosier
H fait en un mot de Torganisadoa musicale de nos aïeux un portrait fort peti flatté.
« Entre les diverses nations de l'Europe, les Allemands ou les Franks ont été contraints d'apprendre et de réapprendre la douceur du chant, mais ils n'ont pu la gar-* der sans corruption, tant à cause de la légèreté de leur naturel^ qui leur a fait mêler du leur à la pureté des mélodies grégoriennes^ qu'à cause de la rudesse qui leur est propre. Leurs corps d'une nature alpine, leur voix retentissant en éclats de tonnerre» ne peuvent reproduire exactement l'harmonie des chants qu'on leur apprend; parce que la dureté de leur gosier buveur et faroucnot au moment même où ils s'efforcent de rendre l'expression d'un chant mélodieux, par ses inflexions violentes et redoublées, lance avec fracas des sons brutaux qui retentis» sent confusément, comme les roues d'un chariot sur des degrés; en sorte qu'au lieu de flatter Toreille des auditeurs, ils la bouleversent en l'exaspérant et en l'étourdissant (1T7). »
Un autre écrivain, le moine d'Angoulômc»
stigium sublimare cupîentes, reverendissimi papae Âdriani salutaribas exhortaiionibf» parère oi tentes : tcilicet ut plores illius partis Ecclesiae, qna» qaondam Apostolicas sedis tradiiiODem in psallendo suscipere recusabant, niinceam cum omni dillgentia amplectantur ; et oui adbseserant ûdei munere« ndhxreant qiioque psallendi ordine. Quod non aoluin omnium GalUarum provincial, et Cermania, Sive Italia, sed eiiaiu S.sones, et qux'dam AquUonaris pl^tgs geutes, per nos, Deo annuenie, ad fidei nidime lia conversx, facere noscuntur. » {Contra Synodum Crœcorum, De imagin., lib. i.)
(177) c Ilujus modulalioi i^ duleedinem întcr alias Ëurop;e^enieB, Gtrm;int, seu Galti, discere ciebroque redi cere lusignittfr potueruut : incorrupiain vcro tam levitate animî, (^lia nounaila de proprie
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n*est pas plus indulgent pour lesFranks de cette époque, ainsi que nous allons le remarquer dans un instant.
On voit que Charlemagne avait fort à faire pour instruire les Français de son siècle dans te chant romain ; car il avait à lutter, d*un côté, contre leur manie incorrigiblede tout changer, de tout dénaturer, et cela de propri^j manie qu*on leur a si souvent reprochée, et, de Tautre, contre les organisations (es plus ingrates. Cependant Tau- (uste civilisateur ne se découragea pas. Rien n*est plus connu que cette chronique nous représentant Charlemagne assistant à Rome aux cérémonies des fêtes de Pâques, et appelé à prononcer dans une querelle entre les chantres romains et les chantres français. Les uns placent cette anecdote en 77^, les autres en 787. Le fait est qu'à ces deux époques Charlemagne se trouvait à Rome, et qu'en 776 il est dit qu'il partit pour Tllalie dans le but d'apaiser les troubles de la Lombardie. Il / a pourtant des raisons de
rnser, que la dispute dont il s'agit eut lieu la date la plus éloignée, c'est-à-dire en 77ilh, puisque nous allons voir qu'à partir de ce moment le Pape envoya à diverses reprises des chantres à Charlemagne pour faire réducalion dos Franks.
Il ne faut pas perdre.de vue qu*à ce fait, fort intéressant en lui-môme, se lie une question importante, eelle de savoir de quelle manière a été découverte la véritable notation de saint Grégoire, différente de cette autre notation qui consistait dans l'emploi des sept premières lettres A, B, C, D, £, F, G, faussement attribuée à ce Pape. Nous reproduirons donc cette chronique dans tous ses détails:
« Le très-pieux roi Charles, revenant du duché de Bénévent, célébrait à Rome les fêtes de PAques avec le Saint-Père, lorsque, durant ces solennités, il s'éleva une cootesiation entre les chanteurs de France et les chanteurs romains. Les Franks se vantaient de chanter mieux et plus agréablement cfue leurs adversaires. Ceux-ci se prétendaient beaucoup plus savants dans le chant ecclésiastique, instruits qu'ils étaient par le Pape saint Grégoire; ajoutant que les Franks avaient corrompu le chant, et avaient détruit la saine mélodie en la mutilant. Cette dispute fut portée en présence du seigneur rôi Charles. Les Franks, forts de la présence du roi Charles, se déchaînaient sans mesure contre les chanteurs romains. Les Romains se prévalant de l'autorité de la grande doctrine (ma^nor doc/rin(e), affirmaient que les Franks étaient des insensés, des rustres, des gens incultes, de vraies brutes, et ils
Gregorianls canlibus mîscnerunt, quam fèritate qu'^ueiiitiiraU,8ervare minime poluerunt. Âtpina feiquidem corpora, vocom suarum toniiruis altisone persli-epentia, suscepas modutalionis dulcedinem propria non résultant ; qaia bibuli guttoris barbara ferii4S, dum înûexionibus ei repercussionibus milem niiliur edere canillenam, oaturali qnodam fragore, qaasi plausira pcr gradua confuse aonantia rigidas voces jacut, sicqae aaJieoilam animes, qios mui-
mettaient fort au-dessus de la rusticité de ceux-ci la doctrine de saint Grégoire. Et comme des deux parts cette altercation n'était pas sur le point de finir, le très-pieux roi Charles, s'adressent à ses chanteurs, leur dit : «Répondez sans détour, quel est le plus « pur et le meilleur, ou la source vive, ou les « ruisseauxquicouleptauloin.vTous répondirent unanimement que l'eau de la source était la plus pure, et que, quant aux ruisseaux, ils étaient d autant plus troubles et souillés d'immondices, quils* s'en éloignaient davantage. Et le seigneur roi Charles leur dit : « Remontez donc à la source de « saint Grégoire, car il est manifeste aue « vous avez corrompu la mélodie ecclé- « siastique. » Le seigneur roi se hâta donc de demander au Pape Adrien des chanteurs capables de régénérer le chant en France. Celui-ci lui donna Théodore et Be* noît, très-savants chanteurs de l'église de Rome, instruits par saint Grégoire, et il leur remit des Antipbonaires que saint Grégoire avait lui-môme notés en notes romaines. Le seigneur roi Charles, de retour en France, dirigea l'un des chanteurs sur Metz, et l'autre sur Soissons, ordonnant que dans toutes les villes du royaume tous les maîtres d'école allassent collationner leurs Antipbonaires sur ceux de ces chantres et apprissent d'eux l'art du chant. De cette manière furent corrigés tous les Antipbonaires des Franks, çiue chacun avait dénaturés suivant son caprice par des additions ou des retranchements, et tous les chanteurs de ce pays apprirent la note rotnaine^ que Ton nomma depuis la note française, à l'exception toutefois des trilles, des sons perlés, liés ou dé-< tachés, que les Français ne surent jamais rendre, brisant les sons dans leur gosier par une grossièreté qui leur était naturelle, au lieu d'en faire sentir la douceur. Cet enseignement se propagea principalement dans la ville de Metz, de telle sorte que l'église de Metz l'emporta autant sur les autres églises de France, que l'école de cette ville fut elle-même surpassée par l'école romaine. Les mêmes chanteurs romains exercèrent également les Franks dans l'art d'organiser (ce qui n'est pas l'art de toucher l'orgue, comme l'ont
f)ensé certains commentateurs, mais bien 'art de chanter en parties). Le seigneur roi Charles emmena en outre en France des maîtres de grammaire et de calcul, et il ordonna que l'étude des lettres se ré[>andtt dans toutes les provinces. Avant lui, eri effet, les Franks avaient été privés du bienfait de l'enseignement des arts libéraux (178). »
cere debuerat, exasperando magîs ac obatrepeodo couiorbat. > (Joa!«. Diac. , m VUa S. GTegorUf lib. u, cap. 7.)
(178) c ReversttS est (e ducato nempe Beneveiitano) rex piissimas Carolos, et celebravil Roma» Paach» cum domno Apostolico. Ecce oria est conteiitio per dics feitos Pascbs Inter cantores Romarorum et Gallorunn. Diceliant se Galli meliui cantate et pulchrius quam Romani. IKcebant §e Rtt-
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Kkkehardus Janior, moioe de Saint- Gall, dans sa Vie d*un autre moine de Saint- Gai), Notker Balbulusy c^est-à-dire le Bègue (ainsi surnommé à cause de sa prononciation vicieuse), continue d'enregistrer les faits et gestes de Charlemagne relativement à la I>ropagation du chant ecclésiastique.
- Le chroniqueur de ce moine dit que» si sfm défaut de langue le rendait lent à parler, en revanche, il était prompt et subtil d*esprît. Il ajoute qu^il se trouvait au monastère de Saint-Gail, en compagnie de deux arutres religieux appelés Tutilon et Rupcrt, disciples comme lui de Marcel, lesquels ne le cédaient en rien à Notker dans la connaissance de Tart du chant et de la musique, et que leurs talents, loin de les rendre jaloux et envieux les uns des autres, avaient été Toccasion d*une amitié telle que ces trois hommes vénérables présentaient l'image de la plus touchante harmonie, qu'ils ne se quittaient pas, ne pouvant vivre les uns sans les autres, n'ayant qu'une seule pensée, une seule volonté, une seule Ame, de même qu'aujourd'hui, poursuit l'historien, ils n'ont qu'une même pensée, une même inspiration, un même cantique dans le ciel. Notre second chroniqueur, Ekkehardus Junior, commence par nous raconter l'aventure de Charlemagne à Rome. Ce grand roi était, suivant son expression, offensé de la dissonance qu'il avait remar()uéc entre le chant romain et le chant gallican, et il voulut mettre un terme à ce désordre. La narration de ce fait est à peu près telle que nous la connaissons. II parle cie deux clercs fort érudits, dont il ne fait pas connaître les noms, mais gui sont probablement Théodore et Benoit qui, ayant été donnés au roi par le Pape Adrien I*', rappelèrent l'Eglise de Metz aux traditions d'une suave mélodie, et rétablirent dans son intégrité le chant romain dans toute la France. L'historien nous apprend ensuite qu'après un certain laps de
mani doctisslme caniilenas ecclesiasticas proferre, sicat docti faerant a sancto Gregorio papa ; Gallos corrupte caniare, et canlilenam suam desiraendo dilacerare. Qaœ coDteDiio ante domnuin regem €arolam pervenit. Galli vero, propler securiiaiem régis Garoli, valde exprobraba* l canforibas Ronna- Bift. Romani vero propter aactoritatem magnas doetrinœ, eos stnlios rusiicos et indoctea, velut bruta aDimaiia, affînn»bant, et docirinam sancti Gregorii praeferebaQt ru'ticiiaii eorom. Et cum altercaiio de neulra parte fini lef, ait domnus piissîmos rex Carolus ad suos cantores : c Dicite palam, quis purior c es!, et quis me'ior, ant Tons vIvuf, aut rivuli ejus « longe decnrrenles?! Respooderunlomnesunavoce Ibntem, velui c»put et originem, puriorem esse: rivolos autem ejas, quanto longius a fonte recesserint, tanio turbulentes, et sordibus ac immimdiiiis corroptoa* Et ait doronus rex Carolus : i Reverli* c mini tos ad fontem «ancti Gregorii, quia mani- € festecorrupistiscantiUnameccleaiasticam. i Mox petiit domnus rex Carolus ab Adrlano papa cantores,
Îni Franciam corrigèrent de caniu. At ille dédit ei heodomm et Benedictom, Ronanae Eccteslae doclissimos cantores, qui a sancto Gregorio eruditi fue- . rant, triboitque Antiphonaribs sancti Gregorif, quos ipse notaverat nota Romana. Domnus vero rex Ga-
temps, les chanteurs venus de Rome moururent, et que le roi s'étant aperçu de la différence qui existait entre le chant des égli* ses de France et celui de l'église de JMetz, lesquels s'étaient ûnalement corrompus l'un par l'autre, s'écria : Il est temps de retour^ ner de rechef à la source! En ce temps-lè les prélats et les maîtres de l'abbaye de Saint- Gall étant dénués de ressources, avaient uo grand désir de régler leur chant d'après un Antiphonaire authentique, et de conformer leurs mélodies au rite romain.
ffNousauronssoin,ditlechroniquenr,d'in^ truire la postérité de la manière dont ce but fut poursuivi. L'empereur Gharlemagne, envoyant de nouveau à Rome, sollicita le Pape de lui donner encore deux habiles chanteurs. Le Pape eut égard à ses instances et chargea ces deux chanteurs d'emporter deux Antiphonaires authentiques et des livres traitant des sept arts libéraux : ce fut ainsi que l'empereur acquit la certitude que les Français, avec leur légèreté habituelle, avaient dénaturé le chant. L'un de ces chanteurs s'appelait Pierre et l'autre Romain; tous les deux^ versés dans les sept arts libéraux, se rendaient à Metz comme leurs devanciers. * Or, il advint que nos deux chantres étant parvenus jusqu'au septième bourg du lac do Côme, ils lurent exposés è respirer un air fatal aux habitants de Rome, ce qui fit que Romain, saisi tout à cou{) par la fièvre, put à peine arriver è Saint-Gall. Comme ils avaient avec eux les deux Anliphonaires, Romain, malgré la résistance de Pierre, Peiro renitente^ vellet^ nollet^ en apporta un dans cette abbaye. Au bout d'un temps fort court, ce dernier, avec l'aide de Dieu, releva de maladie. Pierre, de son côté, alla trouver l'empereur qui, s'étant déjà enquis de Romain, envoyait en toute bâte auprès de lui pour lui faire dire, qu'en cas de convalescence, il eût à demeurera Saint-Gall pour y instruire les moines. En même temps, Cfaar-
rolas, revertens io Franciam, misît anum eantorea in Métis civitate , alterum in Suessionis civitate, praecipiens de omnibus civitatibus Francîae magistros scbol» Antîpbonarlos e\% ad eorrigeodum tradere et ab eis discere eantare. Correct! sunt ergo Antiphonarii Francorum , quos unusquisque pro arbiirio suo vitiaverat addens vel minuens, et omnes Francise cantores didicerunt notam Romanam, qiam nunc vocant notam Franci^cam, excepte qupd tremolas, sîve linnulas, sive collisibiles vel secabiles Toces in CAnto non poterant perfeciae exprimere Franci, natorali voce barbarica frangeâtes in gutture voces potius quam exprimentes. Majos autem nr«agisterium cantandi in Métis civitate remanaiu . Quantumque magisteriam Romanum soperat Metense in arte cantilenœ, tanio soperat Metensis cantîlena caeteras scbolas Gallorum. Similiter emdieront Romani caniores sopradicti cantores France* rum in arte organandi. Et domnus rex Carolos iterum a Roma artis grammatira* et computatoria» magistros secum adduxit in Franciam, et uWque gtudiam litterarum cxpandere jussit. Ante ipaiim enim domnum regem Garolum, in Gallia noniim studium fuerat liberalium artium. » {CaroH Magni Yiia ver monachum Engolismenheni, ap. Dacbesoe, t. M)
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lema^ne faisait remercier en ces termes les religieux de Thospitalité qu'ils avaient donnée à Romain : « Saints du.Seigneur, en moi seul vous avez conquis quatre couronnes : Romain était voyageur et vous l'avez recueilli en mon nom; il était malade et en mon nom vous Favez visité; il avait faim en moi et en moi vous lui avez donné à manger; il a eu soif et en mon nom vous lui avez donné à boire. » (De casibiu Sancli GalUf csp. ky ap. Scriptores r^um Aletnan'» niœ tnedii œvi; Francfort, 1606.)
Dans la suite, lorsque Pierre et Romain, ainsi séparés, étaient réciproquement, grAce à la renommée, mis au courant des succès l'un de Tautre, excités par une louable émulation, ils s'efforçaient, à l'exemple de ceux de leur nation, de se surpasser tous les deux et de se faire une réputation glorieuse. Ce qui est digne de souvenir, c'est que le monaslère de Saint-Gall , comme l'église de Metz, se sont ressentis de cette émulation, et que dans l'un et l'autre lieu les progrès des autres sciences égalèrent ceux du chant.
Pierre composa des chants de jubilation que Ton nomme les séc[uences de Metz, et Romain en écrivit aussi suivant la manière gracieuse de Rome; ce sont ces derniers que ie saint personnage Notker ajusta sur les paroles que nous connaissons; s'inspiranl de certaines cantilènes, les unes dérivées des modes phrygien et dorien^ les secondes d'origine latine, Romain en imagina quelques-unes de lui-même. Enfin, comme s'il eût été permis d'élever le couvent de Saint- Gall au dessus de l'église de Metz, il eut soin d'inaugurer dans ce monastère tout ce qui faisait la splendeur du chant dans l'Eglise latine. II existait effectivement à Rome une cassette (theca) destinée à recevoir un Antiphonaire authentique, qui devait être ainsi étalé publiquement, pour que tout le monde pût en prendre connaissance, et qui était appelé canfartum, du mot chant. Il apporta une cassette semblable à Saint-Gall et la Qt placer avec son Antiphonaire authentique auprès de l'autel.des Apôtres, afin que, s'il s'élevait quelque dissentiment sur la manière de chanter, toute erreur pûts'y contempler comme dans un m\roiviquasi in speculo) et s'y confondre elle-même (179). Le premier il eut l'idée d'ajouter quelques lettres de l'alphabetà cet exemplaire,au moyen desquelles le chanteur pût se guider : ce furent ces mêmes lettres dont Notker le Bègue donna l'explication à son ami Lampertus. Martianus Capella s'efforça, de son côté, d'en décrire l'utilité. Ce fut de là que le chant romain commença à se répandre dans presque toute l'Europe, et que, principalement, l'Allemagne apprit à chanter selon la méthode que des hommes très-habiles, Romain, Motker et une foule d'autres, mirent en vigueur, en 56 conformant aux traditions de saint Grégoire.
De là vient aussi ce qu'on a appelé Vusage^
savoir l'habitude de conserver un tnême rite dans les chants divers. Bernon, autre moine) de Saint-Gall, devenu ensuite abbé d'Auge^ marcha sur les traces de ces hommes, et il adressa, sur cet usage, à l'évêque de Cologne, Peregrinus, une somme dans laquelle il a fait preuve d'une très-grande sagacité d'esprit*
J'ai dû poursuivre cette citation jusqu'au bout pour ne pas priver le lecteur des détails historiques qu'elle renferme. Ajoutons main-* tenantquecertains renseignements, contenus dans ce texte d'£kkehara Junior, moine de Saint-Gall, ontmissur la voiede la découverte de la véritable notation de saint Gréeoire, et que c'est dans cet abbaye de Saint-Gall même qu'une copie du Graduel authentique de ce Pape a été trouvée. On ne saurait douter que cette copie ne soit celle apportée par Romain et qu'il plaça dans une Iheca^ surl'aulel des Saints-Apôtres. L'examen des caraotères prouve qu'elle a été écrite dans le vui' siècle, sous le pontificat d'Adrien !*'• Elle peut être regardée comme le monument le plus ancien qui nous reste des chants de l'Ëglise romaine. Or, la notation de ce Graduel consiste uniquement dans l'emploi des neumes, c'est-à-dire se compose de points, de petits crochets, de traits, de virgules, do lettres dedirectionsdifférentes,quidevaient. par leur position, rendre sensible le degré du son, et, par leur forme, indiquer le mouvement du chant vers le grave ou l'aigu. Quant aux lettres latines qui figurent dans cet exemplaire, au-dessus et au-dessous des neumes^ elles n'ont aucun rapport avec les lettres dites grégoriennes. Ce sont ces lettres dont Notker a donné l'explication dans son épitre à son ami Lampert; elles désignaient simplement des modifications dans l'exécution du chant. Ainsi a siKuifiait alliuSf c, citius^ etc.; de même qu^ujourd'hui nous écrivons, p., piano, f.^
forte, m. v., mezza voce^ etc II est
donc à croire que les prétendues lettres de saint Grégoire ne sont pas de son invention, puisque le manuscrit en question n'en offre aucune trace; on peut présumer que cette sorte de notation aurait été trouvée dans l'intervalle qui s'étend depuis la mort de saint Grégoire jusqu'au ix' siècle. Mais nous ne devons pas abandonner ce sujet sans nous demander comment il se fait qu'un manuscrit du ym* siècle, conservé dans cette célèbre abbaye de Saint-Gall, soit resté aussi longtemps ignoré, et qu'il n'ait été découvert que de nos jours.
Quelques mots d'explication suffiront.
Nous avons vu tout à l'heure les deux narrations du moine d'Angoulême et du moine de Saint-Gall. Dans la première, il est dit que les deux chanteurs, Théodore et Benoit, donnés par le Pape Adrien 1" à Charlemagne, furent dirigés l'un sur Metz, et l'autre sur Soissons. I^usqu'ici il est clair que ce renseignement ne pouvait mettre sur la voie de la découverte du Graduel de saint
(179) G^est cette theca dont oo peat voir Texte- parle R. P. Lambillotte, pi. iv. *- Pari», ^ Pout« sur gravé dans VAtuiphonaire de Sainl-CaU, pablié sielgiie-Rosaadj 1851 •
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Grégoire, puisque celle découverte a. eu lieu dans )e couvent de Saint-Gall. De plus, il est bon de savoir que la version du moine d'Angoulârae est bien plus connue parmi les écrii'ains que celle du rooine de &{int*Gair; autre raison de se trouver pendant longtemps privé de guide pour venir à bout d*une semblable découverte. Et quant au petit nombre d*auteurs qui ont connu cette seconde version, comme ils n*ont fait attention qu*au passade où il est question de Pierre et de UomaiB, sur le compte desquels le chroniqueur s'étend longuement, ils en ont conclu que les récils des deux moines se contredisaient, que Tun était la réfutation de Tautre , et peut-être ont-ils fmi par croire à la fausseté de tous les deux. Or, il sufTit de lire tout simplement les narrations des deux chroniqueurs, dans leur entier toutefois, pour se convaincre qu'elles se concilient parfaitement; que si le moine d'Angouléme se borne à parler de Théodore et de Benoit, le moine <le Sainl-Gall, de son côté, indique clairement les deux chanteurs parmi plusieurs autres, après quoi il continue en quelque sorte le récit interrompu par Taulre auteur; qu'en un mot, ces-deux témoignages, loin de se détruire, se fortiflcnt l'un par l'autre et concordent de tout point : car il faut bien se garder de prendre au pied de la lettre l'assertion du moine d'Angouléme, savoir que Théodore et Benoit avaient été instruits dans le chant par saint Grégoire lui-même, ce qu'il faut entendre, ainsi que le fait très -bien observer Tabbé Gcrbert, dans ce sens qu'ils avaient été élevés, non par la personne de saint Grégoire, mais suivant la doctrine et la méthode de ce Pontife : tout cela n'a été éclairci que fort tard, et c'est d'après ces indications qu'on a eu l'idée de faire des recherches dans l'abbaye de Saint-Gall, lesquelles ont eu pour résultat, comme on l'a vu, la découverte du Graduel apporté par Romain.
I)e pareilles erreurs viennent de ce queles historiens ont trop souvent l'habitude de se copier les uns les autres, et d'accepter certaines assertions sur la foi de leurs devanciers. Il arrive que l'un d'eux, ayant mal compris une partie d'un texte, faute de Texaminer dans toute son étendue, le lègue tout tronqué è ses successeurs, qui le reçoivent à leur tour sur parole, pour le transmeltre de même à d'autres. Les plus fausses opinions se perpétuent de celle manière , acquièrent force de loi, et retardent indéfiniment la manifestation de la vérité, jusqu'à ce qu'enfin un dernier venu ail l'idée de remonter à la source. De quoi s'agit-il le plus souvent? d'une ligne omise, d'un mot dont on n'a pas pesé la valeur. Alors seulement lo voile tombe et la lumière se fait.
A l'exemple de saint Grégoire, Charlemagne ne dédaigna- pas d'enseigner le chant aux enfants. Il composa plusieurs hymnes, entre autres le Fent, creaior spiritus. L'historien de sa vie, Eginhard, raconte qu'il as-
sistait régulièrem.ent aux ofISces de jour et de nuit gui avaient lieu dans la chapelle de son palais. Jamais il ne se permettait de faire enXendre sa voix, comme il appartient aux prêtres; il se contentait de chanter à voix basse, et seulement dans les moments où les laïques pouvaient se joindre au cbceur; mais i]|se réservait lé soin de désigner les leçons
Î|ue ses clercs devaient lire, et il n'en soufr rail aucun dans sa chapelle qui ne sût lire et chanter convenablement.
Ce çrand homme mourut en 81(^. Alors la liturgie romaine était répandue dans tout rOccidenl, à l'exception de TEspagne, qui devait pourtant la subir dans un tem|>s peu éloigné. Les églises de Lvon et de Paris purent à peine sauver quelques débris des antiques fonnes gallicanes : l'église seule de Milan conserva son rite ambrosien.
Né terminons pas ce qui a rapport h Char^ lemagne sans raconter un fait eztrême*ment curieux, qui est relatif à ce même rite ambrosien maintenu avec vénération dans l'Eglise de Milan. Dans son zèle pour étendre dans tout l'Occident le chant grégorien, Charlemagne voulut contraindre I Eglise de Milan h l'adopter. Trouvant une grande opposition dans le clergé et dans le peuple milanais, qui voulaient rester fidèles à leurs usages, Charlemagne en appela au jugement de Dieu.
« On indique, dit le K. P. abbé de Solémes, (]ui reproduit le récit de Landulpfae » historien de l'Eglise de Milan, un ieûne, des prières, pour obtenir de Dieu qu il veuille décider sur la préférence qu'on doit donner à l'un des deux Sacramentaires grégorien ou ambrosien. Les deux livres, liés et scellés, sont déposés sur l'autel de saint Pierre: celui des deux qui s'ouvrira sans qu'on y touche sera préféré. Les portes de l'église demeurent fermées durant trois jours. Après cet intervalle on revient consulter le Seigneur ; tout h coup les portes de la basilique s'ouvrent d'elles-mêmes. On avance vers l'autel ; les livres y sont encore immobiles et fermés. On gémit, on prie de nouveau.
Soudain les deux Sacramentaires s'ouvreni à la fois avec un grand bruit. Alors un cri se fait entendre dans l'assemblée : « Que « l'Eglise universelle loue, conserve, garde « dans leur intégrité le mystère grégorien « et le mystère ambrosien (180). »
Tel est le récit de Landulphe, historien des évêques de Milan , copié par Beroldus et dom Mabillon, lesquels ont été copiés à leur tour par l'auteur que je viens de copier moi-même. Voici maintenant une autre version du même prodige : elle est de Durand de Mende. Cet écrivain commence son récit par une assertion oui parait au moins exagérée. Il avance que l'empereur Charlemagne avait ordonne que dans toutes les provinces on livrât aux flammes les livres ambrosicns, et qu'il contraignait par des menaces eldes supplices même, les ecclésiastiques de tout rOccident à adopter l'oirico
nSO) AnUqtiitatei ludiœ, t. JV, p. 831, flfpui( DonuGcÉRArfCEn, JnUU. (Uurg., l. r«, p. 108.
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gi-égorien. Celle accusalion esl démentie fortûelIeoientpard'aulresécrivaiDS qui alBrfuent que, dans loul le cours de sa vie on ne peut reprocher à ce grand prince un seul trait d*injuste sévérité. Durand poursuit en disant que le bieuheureui Eugène , confesseur de Charlemagne* se rendant au concile convo(]ué pour décider 'celte [grande question du rite et du ciiant ecclésiastiques « trouva les membres du concile dispersés pour trois jours, et qu'il s'adressa au Pape pour les rassembler sur-le-champ. Le concile étant ouvert de nouveau, l'avis unanime des Pères fut que les livres ambrosiens et grégoriens seraient placés sur l'autel de saint Pierre, que les portes de l'église seraient fermées, et que l'on supplierait Dieu par d'ardentes prières d'indiquer, au moyen d'un signe évident, celui aes deux dont il fallait se servir. Le lendemain , ayant pénétré dans l'église , on trouva l'un et l'autre Missels ouverts sur l'autel, ou, comme d'autres le rapportent , les feuilles du Missel grégorien détachés du livre et disséminées de toutes parts, tandis que le Missel ambrosien demeurait intact à la place où il avait été mis. D'où l'on conclut que l'of-* fice grégorien devait être répandu par tout le monde connu, et que l'omet ambrosien devait être observé seulement dans TËglise où il avait pris naissance.
Bien ({ue ce ne soit pas ici le lieu de parler du rite mozarabe ou gothique, le fait ou plutôt le prodige (car c'en est un encore qui se lie à I abolition de ce rite en Espaçne) otTre tant d'analogie avec celui que je viens de raconter, il est de plus si frappant, si dramatique même , que je ne dois pas le passer sous silence. D'ailleurs, ce qui me resté à dire continue ma narration des progrès du chant liturgique en Occident. Notons d'abord que plusieurs villes d'Espagne ayant été conquises par Gharlemagne, dès les premières années du ix* siècle, elles étaient devenues colonies françaises , et
2ue la liturgie et le chant romain s'y étant tablis, les Espagnols les désignèrent naturellement sous le nom de liturgie et de chant gallicans. Du reste, rappelons-nous que, dès que le chaut romain fut adopté en France, la désignation dénote française fut substituée à celle de note romaine. Déjh, en 1068, le rite et le chant romains avaient remplacé le rite et le chant mozarabes, dans toute la province de Catalogne. Ce succès fut dû à une femme ; la princesse Adelmodis, Française de naissance, épouse de Raymond Béranger, comte de Barcelone , s*entendità cet effet avec le cardinal Hugues le Blanc , légat du Pape Alexandre 11, qui fit décider cette mesure dans un concile tenu è Barcelone.
Cependant dans toutes les autres contrées de l'Espagne une forte opposition se manir festait contre l'application de cette mesure. Ce fut encore une princesse française qui opéra le dernier et définitif triomphe du chant romain, qu'il me reste à faire connattre. Constance de Bourgogne avait épousé,
en 1080, Alphonse VI, et eue se servit de l'influence qu'elle exerçait sur son mari pour le portera seconder les vues du Saint* Siège. Richard, cardinal, abbé de Saint- Yiclor-les-Marseille, est député, en qualité de légat de Grégoire VII, vers les Eglises d'Espagne, pour cette importante mission. Il fait deux fois le voyage, et, en 1085, appuyé par Alphonse, il fait décréter, dans un concile tenu à Burgos, l'abolition delaliturigie gothique dans tous les royaumes soumis à ce prince. L'Eglise de Tolède résistait seule encore. Le 25 mai de cette année 108S, jour de la mort de Tillustre Pontrfe Grégoire VII , Alphonse entrait victorieux à Tolède. 11 nomme Bernard, abbé de Saba-
§un , Français de natian , au gouvernement e l'Eglise de cette cité. Mais dès que, de concert avec le légat Richard, il veut parler, de l'adoption du rite gallican, c'esl-è-dire romain, le clergé et le peuple de Tolède commencent à murmurer tout haut. On fixe un jour. Le roi, le primat, le légat et une grande multitude du clergé et du peuple se rassemblent; une longue altercation s'élève par suite de la résistance du clergé, de la milice et du peuple, qui s'opposaient à|ce que roiHce fût changé. De son côté , le roi conseillé par la reine, éclate en menaces terribles. Enfin, la résistance de la milice fut telle qu'on en vint à proposer un combat singulier pour terminer la discussion. Deui^ chevaliers, étant choisis, l'un par le roi pour l'of&ce gallican, l'autre par la milice et le
EeupJeî pour l'office de Tolède, s'arment^ ajsent le crucifix, font le signe de ta croix, et se précipitent l'un sur l'autre. La lutte fut acharnée. Il y eut un moment où l'on put croire que* le chevalier du roi serait vain-
aueur, car on le vit porter un terrible coup e lance contre son adversaire; heureusement pour lui, celui-ci para le coup, etia lance se brisa contre sa cuirasse. Le chevalier du peuple sut profiler de son avantage» et, à l'instant où il vit le champion du roi déconcerté par la rupture de sa lance, il lui enfonça la sienne dans la poitrine. Ce résultat fut accompagné des acclamations de la foule. Mais le roi, toujours stimulé [«ar la reine, ne renonça pas pour cela à son dessein, et dit que le duel n était pas Tégulier. Le chevalier qui avait combattu pour le rite et le chant mozarabes, s'appelait Jean Ruizius^ de la famille de Matance, qui a existé longtemps et qui habilait près de Pisorica.
« Le roi n'ayant pas voulu reconnaître la manifestation de la volonté divine dans l'issue du duel, et une grande sédition s'étant élevée dans le peuple , on convint d'allumer deux bûchers sur ia place publique, et de placer sur l'un l'Antiphonaire de Tolède, et sur l'autre l'Antiphonaire gallican. Après un jeûne indiqué par le primat, le lé-
Sat et le clergé, après, les prières récitées évotement par tous, le livre de l'office gallican s'élance hors du bûcher, tandis que le livre de l'office de Tolède demeure intact, aux yeux de toute l'assemblée chantant les louanges du Seigneur, ce qui semblait signi-
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fier que le ri le gallican devait se répandre en tous lieux, à Texception de l'Eglise de Tolède, où le rite mozarabe devait continuer à régner. Mais le roi, plus que jamais obstiné dans sa résolution, et loin de se laisser effrayer par le miracle ou toucher par les supplications 9 menaçant des supplices et de la mort quiconque oserait lui résister» ordonna que le rite gallican serait suivi dans toute retendue de son royaume. Ce que voyant, tous se mirent h pleurer et è gémir, et c'est de là que vint le proverbe : Quand veulent tesrois^ s'en vont les lois : quo volunt reges^ vadunl leges (181). »
Ce récit diffère en deux ou trois points de celui qui est fait par les historiens. J'ai cru pouvoir me permettre ces petites divergences, ayant eu entre lesroams un Missel intitulé : Missa gothica seu mozarabiea et officium ilidem gothicum^ etc.; Angelopoliy tV' pis seminarii Palufoxiani^ illO^ pet. in- fol, y contenant deux gravures qui précèdent, Tune la première oartie, l'autre la deuxième partie du livre. C'est d'après ce document que nous avons pu désigner le vrai nom du combattant (Ruizius) pour le peuple dans le fameux duel.
Ainsi le prodige de Milan et celui de Tolède ne forment au fond qu'une même tradition* Le chant grégorien doit se répandre ])ar toute la chrétienté , tandis que le chant ambrosien et le mozarabe doivent être con* serves aux lieux oik fis ont pris naissance. Ce qui n'empêcha pas le rite romain d'envahir les Eglises qui revendiquaient un rite oarticulier. Le moyen Age a s\is Tyrtée, SCS Orphée, ses Unus.
Ces fastes, ces légendes, ces traditions populaires ont toutefois leur sens. Dans l'antiquité, c'est le triomphe de la civilisation sur la barbarie; dans le moyen Age, c'est le triomphe de l'unité sur les existences séparées des nations. N'était-ce rien que de donner aux nations, opposées entre elles d'inté* rets, ayant chacune son individualité propre, ses usages, ses mœurs ; n'était-ce rien que
(181) c YerniD aDterevocationem (legati Richardi) clerus el populos toiiut Hispaniae turbaiar, eo quod Galiicanam ofiicium suscipere a legaio et principe eogebantar; et statuto die, rege, primate, legato, cleri et populi intixima multitudine eongregatis, fuit diatius altercatam, clero, mililia et populo firmiter resisteolibus, oe offlcium mutaretur, rege a re gina 8ua»o, contrariom miiiis et terroribos intonante, ad hoc ultirao rea pervenit, miliuri perlioacia deceriieote ut baec disseosio duelli certamine sedaretur. Cuniqae duo miliies fuissent eleclî, unus a rege, quipro officio GaHicano; aller a mililia et populia, qui pro Toletano pariter decertarent, mil s régis Illico vktus est, populis exuUantibns, quod violer erat miiet officii ToleUni. Sid rex adeo fuit a regioa Gonstantia ttimalatus, quod t propoaîto non aiscessit, duelloro indicans jus non esse. Miles auteni qui pugnaverat pro officio Tuletano, fuit de doroo Matantige prope Pisoricam, cujus bodie geaus exsut.
« Cumquesnper hoc magna sedMo in populooriretar, demum placnit, ut liber offlcii ToletanI, et liber officii GaUicani in D>agna ignis congerie ponerentur. Et indicto omnibus jejunio a primate et legato, et dero, el oratione ab omnibus dévote peracta, igné
de leur donner une langue commune, c'està-dire un moyen de communication, nonseulement pour les choses spirituelles el qui regardent le culte que l'on doit à Dieu, mais encore pour les besoins de la vie temporelle? L'Eglise s'était constituée l'institutrice des peuples ; elle allait porter ellemême la lumière dans les contrées encore enveloppées des ténèbres de la barbarie, el lorsqu'elle les avait éclairées, elle les absorbait dans l'unité de sa doctrine et de sa discipline. Suivant les magnifiques paroles de Grégoire VU, l'Eglise ne pouvait consentir è allaiter ses enfants à diverses mamelles et d*un lait différent , afin qu'il n'y eût point de schisme parmi euxj car autrement elle ne serait point appelée mère^ mais scission (182). Quant à moi , j'avoue que lorsque je parviens à me soustraire aux mesquines préoccupations de notre époque, oui a perdu le sens des véritables grandes cnoses ; lorsque, par la pensée, je me transporte à ces temps reculés où le christianisme répandait au loin sa féconde lumière, et où les nations, haletantes, épuisées après de longues tourmentes, se tournaient vers cet astre bienfaisant, pour se réchauffer et se dilater à son foyer universel, je ne conçois pas, je l'avoue, de spectacle plus sublime, plus ravissant sur la terre que ce concert unanime des mêmes louanges, des mêmes prières, des mêmes accents, proférés dans la même langue, sur les mêmes modes et jusque sur les mêmes intonations, qui, aux mêmes jours, aux mêmes heures, au même instant, s'échappaient sur tous les points du globe, de toutes les poitrines chrétiennes, pour s'élever au trône du même Dieu.
Alphonse VI ne se contenta pas de porter le dernier coup au chant mozarabe en le supprimant dans son dernier asile, TE^lise de Tolède; il ordonna, en 1091 , l'abolition des caractères gothiques dans l'Ecriture, ceux que l'évêque Ulphilas avait donnés aux Goths au y' siècle, et les remplaça par les caractères romains , tels qu'ils étaient en
consumitor liber Officii GaUicani; et prosiillt saper omnes fiammas incendîi, cunctis videntibna et Dorol- Dum laudantibus, liber officii Tolet^ni, illasaas oomino a combustione incendîi alienus. Sed cum rex magnanioius, et aux voluntatis pertinax exécuter, nec minculo territus, nec supplioatione suasus noluit iaclinari, sed moriis supplicia et direptionem minitans resistentibus, praec^pit ut Gallicanum onicium in omnibus regni 8ui finibus servaretur. Et lune eunfiisfientibusetdolemibus inolevit proverbiom : (}ko volant regeSf vadunt leges. Et tum Gallicanum otftciuni lam in psalterio quam in aliis nuoquam antea fcusceptum, fuit in Uispaniis observatum, licel in aliquibus monasieriis foerit aliquanto tempore custoditum, et eiiam iranslatio psalierii in ptorimis ecclesiis caibedralibus et roonasteriîs adhuc bodie reciieiur. » (ConciL, tom. X, p. 481, edit. Labbe.;. apud Gerbert, De cantu et musica sacra ^ U i**» p. 259.)
(182) His luqoe fulta praeildiis Romana te capU scire Ëccleaia, quod filios quos Ghristo nutrit, non diverais uberibas, nec diver^o eupit alere lacle, n% secundum apostoium sint nnum, el non aini In eis scbismata : alioquin aon mater, sed acisaio vocare* tor. > {Lkn.f tom. X, p. 144.)
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usage de son temps. Cbarlemagoo» nous Ta* Tons vu, avait opéré une réforme semblable. Nous voyons que les mêmes traditions reparaissent à certains intervalles; que les mêmes faits se reproduisent à mesure que les nations s*écldirent, et qu'elles entrent dans telle phase de la civilisation, parcourue déjà par d'autres. C'est gue tout se lie, tout s'enchatne dans la civilisation ; ainsi, en faisant une réforme dans la liturgie, on en faisait une semblable dans le chant, dans la langue, dans * la prosodie, dans la grammaire, dans l'écriture, et dans une multitude d'usages qu'il est impossible d'énumérer : ainsi tout marche ensemble, non pas précisément du même pas, car il faut avoir égard aux conditions des choses de ce mondo^ à une foule de causes diverses, qui peuvent accélérer le mouvement des uns, relarder le mouvement des autres ; mais cnfln, un peu
8 lus tôt, un peu plus tard, chacun a son tour. In un mot la civilisation est une.
Louis le Pieux hérita de ta sollicitude de Charlemagne pour le chant ecclésiastique. Il envova à Rome un diacre de l'Ëglise de Metz, Amalaire« surnommé Symphoiius^ à cause de son go*ùt pour la musique, pour en rapporter un nouvel exemplaire de l'Anti-
!)bonaire, sur lequel on devait conférer les ivres français. Le Pape Grégoire IV venait de disposer du dernier qui lui restait en fa^ veur d'un nommé Vala, moine de Corbie ; ce qui obligea Amalaire de se rendre dans cette abbaye, où il confronta les livres français avec le dernier Antiphonaire venu de Rome. Après cette vérification il fut en état de composer son livre De ordine Aniiphona" riL Son ouvrage était une compilation des deux rites latin et messin. « Là, dit naïvement l'auteur, où j'ai cru devoir suivre l'office romain, j'ai mis un R à la marge; là où j'ai suivi l'oflice de Metz, j*ai mis un M; enfin là où j'ai cru me permettre de m'en rapporter à mon propre sens, j'ai mis les deux lettres I C ; comme pour demander indulgence et charité. » Accordons l'un et l'autre au vénérable compilateur. Il avait oublié qu'à Rome, et plus récemment à Saint- Gall, les Antiphonaires de saint Grégoire Avaient été placés sur les autels des Saints- Apôtres, pour servir de règle invariable d'après laauelle les erreurs des copistes, les er^ reurs plus grandes des chanteurs et les corrections surtout dessymphoniastes devaient être rigoureusement rectifiées. Quoi qu'il en soît, ce que nous avons dit des progrès du chant romain dans l'église de Metz, à Tabbaje de Saint-Gall et autres lieux, annonce que l'œuvre de saint Grégoire, au temps dont nous parlons, s'était considérablement propagée en Europe, et surtout en Allemagne. Nous ne pousserons pas plus loin cette esquisse de la propagation du chant liturgique dans les diverses contrées de l'Europe. Le qui nous resterait à ajouter ne serait
Su'uae répétition de ce que nous avons à ire aux articles Séqubngb, Prose, Trope, etc. On peut lire au long la continuation de cette histoire dans le premier volume des Imti*
ÉUtiom liturgiques du R. P. Guéranger, à qui nous avons fait beaucoup d'emprunts, et que nous mettrons encore à contribution quand il s'agira de montrer les altérations que les églises particulières ont fait subir aux mélodies grégoriennes, et la confusion déplorable que les novateurs ont substituée à ce bel ensemble.
CHANT MAJEUR. — Le siège du demiton, par rapport à la corde finale, détermine si le chant est majeur ou mineur. La tierce majeure est composée de deux ton» consécutifs. La tierce mineure est composée d'un ton et d'un demi-ton , ou bien d'un demiton et d'un ton; et, pour le dire en passant, dans le premier cas elle prend le nom de mineure droite et dans le second cas- elle prend le nom de mineure inverse. Supposons pour linale la corde réj nous appellerons le chant, cfiant mineur^ parce qu'au-dessus du ré, il y a mi , qui forme un ton , et qu'audessus de mt, il y a /a, qui forme un demiton. Si au contraire nous supposons que fa est corde Gnale , nous dirons que le chant est majeur, puisqu'au-dessus du /a il y a soloM rifitervalie d'un ton, et que du sol à /o il y a encore un ton , ce qui forme une tierce majeure. Les chants de l'Eglise qui appartiennent aux quatre premiers modes sont mineurs, parce que leurs cordes finales sont ré et mî, lesquelles sont suivies à Taigu d'uno. tierce mineure droite ou inverse. Au contraire les chants quisont des cinquième, sixième, septième et huitième modes sont majeurs, parce que leurs Anales, savoir /a cl sol, sont suivies de deux ton.s consécutifs ou d'une tierce majeure. Nous nous servons ici de l'explication des derniers symphoniastés, parce que, pour nous accoutumer à nos tons majeur et mineur , elle est plus claire que les mots Oxypicne et Barypycne dont on sa servait anciennement. Mais nous n'en faisons pas moins toutes nos réserves contre une théorie qui ne tendrait à rien moins
3u'à substituer la tonalité moderne à celle u plain-chant. Les svmphoniastes, qui les . premiers ont employé ces formules, no se sont pas aperçus qu ils cédaient à l'influence de la musique , et qu'ils favorisaient son empiétement dans le système des modes ecclésiastiques.
Dans la transposition des modes, les onzième et douzième tons, ou troisième et qua* trième alBnaux, sont rapportés soit aux cinquième et sixième tons, ayant pour finale fa, soitauxseptièmeethuitièmetons,ayantpour finale sol. Ils sont aussi chants majeurs, puisque leur finale s'élève de deux tons comme /a et foi ; ut ré mi. Les pièces écrites dans ces tons étaient appellées oxypyenes , parce qu'elles ont le demi-ton k 1 aigu du tétracorde : ut ré mi fa, sol la sfùt. Pour aue le chant de fa fût ottypycne , il fallait bémoliser le si : fa sol la si bémol. Oxypycne vient de deux mots grecs qui signitient «rvmo»-, son condensé , pressé , aemi-ton , et hl^, aigu. CHANT MINEUR DROIT et Chai«t minecr iNVERSB. ^ PQur connaître tout de auite si
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iin chant apparticDl au mineur droit oa au minmr inverse 9 il faut considérer la position du demi-ton à regard delà corde finale. Prenez ad libitum pour finale la corde ré ou la corde mi. Ces deux cordes sont suivies Vune et l'autre à l'aigu d'une tierce mineure, c'<5St-à-d ire d'un intervalle composé d'un ton et demi. Si la corde que vous choisissez est réy vous voyez qu'au-dessus de la finale il y a un ton puis un demi-ton. Dans ce cas, la tierce est mineure simplement, ou mineure droite^ parce que, disent les auteurs, le demi-ton, qui est la vie et l'âme du chant , se trouve dans la région supérieure. Prenez au contraire mi pourC'>rde finale, vous vovez qu'il est suivi immédiatement d'un demi-ton, lequel est suivi à son tour d'un ton. Dans ce cas la tierce est mineure renversée ^ et léchant en prend le non) de mineur inverse, Leschanls de l'Eglise qui appai tiennent aux premier , deuxième, troisième et quatrième modes sont chants mineurs : le premier et le deuxième sont appelés chants mineurs droils^ parce queleur corde finale étant ré y elle est suivie immédiatement à Taigu d'un ton, puis d'un demi- Ion. Le troisième et le quatrième sont chùnts mineurs inverses ^ parce que leur corde finale étant me, elle est suivie immédiatement h l'aigu d*un demi-ton, puis d'un ton. Voilà à quoi se réduit la théorie des chants mineurs droits et inverses.
Les quatre autres modes de l'Eglise, savoir lescinquième, sixième, septième et huitième modes, appartiennent au chant majeur.
Les maîtres du moyen &ge , qui avaient conservé la terminologie grecque, avaient donné aux pièces qui se terminaient par les cordos finales ré le nom de mésopycne, parce que le demi-ton se trouve placé dans le milieu du tétracorde. Exemple : ré mFfa sol. Mésopycne vient de ttvxvoc, son pressé, condense, c'est-à-dire demi^ton^ et de ftio-of , »n«- ' diusy mitoyen. Les chants mésopycneséidi'ienlf d'après ce que nous avons dit plus haut, chants mineurs droits ou directs.
Les mêmes maîtres avaient appelé bary^
Î)ycnes les pièces se terminant sur le mi ayant e demi-ton à leur finale, au 6a«du tétracorde : £«^vc effectivement v«ut dire bas^ qui tient Je bas. Ces pièces appartenaient au chant mineur inverse, ^
Enfin ils avaient nommé* oxypiçnes les
fnèces finissant sur le fa et sur le sol ayant e demi-ton au-deissusde la tierce finale, ou è l'aigu du tétracorde : fa sol léTsi bémol ou
M, — sol la sfut. 'oçùir en effet , veut dire aigu, haut, qui tient le haut.
Dans la transposition des modes , le dixième et le onzième, ou le premier et deuxièmefiflinaux,ayant{a pour corde finale, étaient rapportés aux deux premiers ayaot ré pour corde finale. Leurs chants étaient chants mineurs droits ou tnésopycnesy puisque la comme ré procède en montant par un ton et un demi-ton. Les onzième et douzième modes ou troisième et quatrième allinaux , ayant ti/[iour corde finale, étaient rapportés
aux septième et hnitième, lesquels otit , tes premiers /a pour corde finale, et, les seconds sol. Or les tétracordes de sol et d'u£ montent par deux tons suivis d'un demi-ton.
Du reste, on doit appliquer ici lobservation que nous avons faite au mot Chai«t MAJEUR et que nous répétonsau mot Tiergr.
CHANT SUR LE LIVRE.— Ce que Ton appelait de ce nom en France au xvir siècle n était autre chose qii'un reste du àéchantf car ce dernier subsista longtemps encore après que la musique écrite se fût introduite dans les églises; il s'est même conservé longtemps, à ce qu'il parait, pour les jours non solennels, surtout dans les églises qui n'avaient pas de chœur musical. Ainsi que le^échant, le chanteur le livre iSiàii improvisé. En Italie, il était appelé contrapunto di mente. « Dans les premières années de ce siècle (le xyii*), dit M. Fétis, Scipion Ceretlo en donnait les règles, et le P. Martini dit même qu'il entendit dans sa jeunesse un contrepoint de cette espèce à quatre parties, fort bien improvisé à Romo, sur le chant d*un ^ad\ie\,T»(Revuede la musique religieuse^ publiée par M. Dai^jou, mai 18^7, p. 181.)
A ce sujet, nous croyons devoir donner presque en son entier une dissertation aussi curieuse qu'elle est peu connue, sur le chant sur le livrcy et que nous avons de fortes raisons d'attribuer à Tabbé Lebeuf. Quand nous disons qu'elle est peu connue, c'est que, d'une part, nous ne l'avons vue citée par aucun auteur, et que les savants contemporains qui ont manié tant de volumes^ et compulsé tant de textes, n'en ont fait nulle mention; quand nous disons qu'elle est curieuse, ce n'est pas qu'elle témoigne de profondos recherches, ni, puisqu'il faut le dire, d'un jugement bien sain ; c'est au contraire parce que nous ne pouvons la considérer autrement que comme une des preuves les plus frappantes de cet esprit mesquin, destructeur, propre à notre nation ; de cette manie de tout corrompre, do tout dénaturer, de tout mutiler, qui ne date pas seulement d'un siècle, mais qui remonte, suivant des historiens dignes de foi, à l'époque où l'intelligence de nos pères s*ouvraitaux premières lueurs de la civilisation. Sous ce rapport, nous osons présenter cette pièce comme un monument historique, une découverte, une vraie curiosité, et comme un document on ne peut plus instructif. On y verra sans contention d'esprit, et sans effort d'imagination, avecuuellc insouciance de l'institution du plain-cnant, des beau ti^s que renferment les textes sacrés, comme des chants qui les accompagnent, du sens liturgique, les auteurs du citant sur le livre font i)on marché des traditions grégoriennes.
Quant à nous, nous ne pouvons qu'admirer la naïveté et la candeur d'ignoranee, ainsi que la sérénité de vandalisme avec lesquelles des gens graves, respectables à tant de titres, ont prétendu substituer aux mé«lodics séculaires de rEglisc, aux cantilèni*s sacrées, je ne sais qu<3l art raffiné, disentils, qui loin do tenir du plain cliant, le
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f>ropre aveu encore., ne lient guère plus de a musique ; art raffiné , qui n'est en réalité que le produit hybride d'un accouplement monstrueux. Bien aveugle serait celui qui ne verrait pas aujourd'hui que ce chant sur le livre, qui se perpétue encore dans quelques paroisses, est une des principales causes de l'élat de dégradation dans lequel le cbarit ecclésiastique est tombé, et que lien n'a plus contribué chez les populations h pervertir le goût, à fausser l'oreille, et à surexciter chez les chantres une vanité qui ne peut être comparée qu*à leur ignorance.
Les pages qu'on va lire renferment donc^ nous l'espérons, un utile enseignement; elles montreront que les premiers démolisseurs qui ont osé porter la main sur l'arche sainte sont des gens élevés et nourris dans le sanctuaire, et qu'ils sont d'autant plus dangereux, qu'ils ne savent pour la plupart ce qu'ils font. Elles montreront que les véritables réformes ne sont pas celles qui substituent des éléments nouveaux aux onciens, mais celles qui expulsent les. nouveautés , pour réintégrer h leur place les choses sanctionnées par le temps, et dont Torigine se confond avec l'instUutiou fondamental e.
cr Chanter sur le /trre, savoir le chant sur le Kt?re, apprendre à chanter sur le livre.— Le vulgaire mal informé n'est pas à la portée d'entendre ce langage. Il n'est point question ici de chanter dans un livre ouvert, ce que ce livre ouvert présente aux yeux;
mais DE CHANTER DEVAT^T VN LIVRE OUVERT TOUTE AUTRE CHOSE QUE CE QUI EST NOTÉ.
Chanter sur le livre est donc composer sur les notes qui sont imprimées dans un livre ouvert, des accords qui correspondent h ces notes; chanter sur le livre est travailler sur un canevas que le livre ouvert présente; cest BRODER sur un fond d'éloffe exhibé et représenté à la vue par un livre noté, qui est ouvert. Cette broderie est ce qu'on appelle le chant sur le livre; ce n'est point le chant du livre, non plus que la toile n'e^t pas la tapisserie ; le chant du livre n'en est que le fondement, le soutien et le support. Il n*y a qui que ce soit qui ne convienne quQ\e chant au livre est du plain<chant tout pur. Ce sont des livres de pfain-chant qu'on ouvre et qu'on expose à la vue des musiciens : et au moment qu'on commence à foire sonner une note du livre de plainchant, un musicien qui sait les règles du chant sur {e /tire, c'est-à-dire qui sait faire des accords, tire du fond de sa science un, deux, trois ou quatre sons, concordant plus ou moins en nombre, suivant la lenteur dont les notes du plain-chant sont battues ; et ainsi en continuant jusqu'au bout de la pièce notée en plain-chant, il accompagne de TXEURS uusigales cc quc chantent ceux qui suivent les notes du livre de plain-chant.
(183) KoHS avons changé tout ceta^
Gt(A ^
voix de taille el celles d*au-
dessus sont les plus flexibles et les plus maniables, c'est èL ces voix qu'on a réservé la pratique de ces accompagnements, et les voix basses chantent seules les noies du livre de plain-chant. Il est bon de remarquer que dès lors que les basses commencent h chanter ce que le livre de plain-chaut représente aux yeux, il est nécessaire que ces basses quittent la manière commune, ordinaire et primitive de chanter le chant ecclésiastique ou grégorien, et qu'elles appuient également sur toutesles noies, parce qu'il faut une uniformité permanente dans le fondement pour pouvoii bAlir dessus, et que pour l'exécution des accompagnements il ne faut point un sable mouvant el sigel h varier, mais du solide et du réglé, sur lequel ceux qui bâtissent puissent compter. Bans la route ordinaire du plain-chant, on s'arrête plus en certains endroits qu'en d'autres, ë cause de l'expression du discours. On fait sentir le partage du sens (183) ; on respire, ou bien l'on pèse sur les notes qui correspondent l l'endroit des incisum du texte, des virgules et des deux points. C'est ce que de très-anciens maîtres du chant ecclésiastique appellent tenere punctuniy faire le point ou la pause. Mais dans le chant du livre exécuté de manière qu'il en résulto le chant sur le livrcy il n'y a aucun point à tenir, c'est-è-dire qu'on ne doit pas plus rester sur une note que sur une autre; il n'y doit avoir de tratnement en aucun en-» droit, toutes les notes doivent èlre ég'ilement mesurées; on y fait abstraction des pauses que les points parsemés dans les discours sembleraient exiger, ou des demipauses que les virgules. Tes demi-périodes et les incisum paraissent diclor naturellement. C'est une manière de débiter le chant qui le rend si uniformément mesuré, qu'on peut dire aisément, combien de nqte^ il faut pour remplir l'espace d'un quart d'heure ou d'une demi-heure, en comptant celtes d*une minute. Celte uniformité do temps pour chaque noie du chant, qui sert de fondement aux accompagnements, donne un mouvement qui ressemble au battement réglé et constant que font certains ouvriers ; c^est ce qui fait qu'alors on dit que c'est la note qu'on bat, d'où est venu le proverbe qu'un ion basse-contre doit savoir bien battre sa note. Mais en voilà suflisamment pour faite comprendre l'origine de Irois mots destinés à signifier la même chose. Je ne m'astreins point h ce qui se lit dans le Dictionnniré de Furetière, parce que je ne trouve point que l'auteur, ou ceux qui le servaient, eussent fait là-dessus toutes les recherches néces-^ saires Par ce qui vient d'être xlit en dernier lieu, on doit comprendre pourquoi le chant dont je parle a été appelé contrepoint, cohtrapunctuni. 11 est incoivpalible avec les temps , allongements ou tmnements aue led points demandent: par point, on entend toute division, .section el séparation de texte, de
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sens, de phrase. Les basses y procèdent tout de suite, sans pause, sans inégalités : c*est un ekant ennemi des points du plain-chant, et par conséquent il a été l)ien nommé contrapunctum^ comme l'appelle TAnliphonier (le Paris. Ce n'est pas avec moins de raison
3ue d*autres depuis quelques années lui onuentlenom de Fleureti$,X l'envisager du côté de Taccompagnement , c'est un nom très-expressif, puisque tout ce que les voix daires et supérieures fout entendre, est une espèce de fleurs musicales dokt elles or* '
NENT le parterre DU PLAIN-CHANT. MaiS le
nom le plus impliqué et le plus obscur, est celui de chant sur le livre. Cependant il ne laisse pas d'avoir sa cause et son principe, dans la chose même. Toute équivoque qu est cette expression, toute susceptible qu'elle est d'un sens puérile et ridicule, on peut dire, avec les philosophes qu'elle n'est point iine fundamenlo in re. Bans les siècles où la science des concordances des sons ne faisait que commencer à se produire, les maîtres chantres rédigeaient ces concordances par écrit, et donnaient & chaque chantre subaN tome sa partie toutedressée. Chacun avait, pour ainsi dire, ses morceaux tout taillés, et, dans l'exécution, tel et tel s'en tenait à son rôle (18^). Personne n'était obligé de tirer de son propre fond les accompagnements; il n'y avait qu'à chanter ce qu'on trouvait noté devant soi, proportion gardée
Jour les intervalles <les concordances. Il y a la bibliothèque de Saint-Victor de Paris des livres du xiu* et du xiv* siècle où l'on voit les différentes parties qui devaient accompogner le plain-cbant. On se contentait alors de rendre note pour note dans toutes les parties, au lieu qu'on a bien raffiné depuis ce temps-là, et que souvent pour une note de la basse, un dessus en dit quatre ou huit qui l'accompagnent, ou qui lui servent de consonnances. On n'est pas venu tout è coup h ce point de perfection; on a syncopé peu à peu les notes de l'accompagnement, deux ])0ur une, ensuite &,8 ou 16 pour une; après quoi on s'est fait des règles par l'usage, et on les a enseignées aux autres. A la suite des temps, je veux dire dans le dernier siècle, cette science des accords et des consonnances a tellement été goûtée que, par la fréquente répétition des mêmes pièces de chant ecclésiastique sur lesquelles on l'appliquait, on l'a aisément retenue, les uns par routine, les autres par princines. De là est venu que les plus habiles dans la science des consonnances n'ont plus voulu qu'on leur donnât leur partie par écrit; ils se sont crus capables de la faire cux-mômès à Pouverture du livre et ils l'ont faite (185). C'est ce qui s'est appelé par antonomase chanter . êur le livre comme les savants et non pas sur sa partie écrite comme les ignorants, et ce dernier usage a enfin prévalu.
aHaioteaant, que ce chant sur le livre soii
M8i)Paavret siècles 1 où chaque chanteur était obligé d'eiécttter la note écrite qu*il avait devant les jreux, et n*OMit tirer de son propre fond tes ac-
une'espèce de musique ou une espèce de plain-chant, c'est ce qu'ii n est pas difBciie de délermini.r après tout ce qui vient d'être dit. En deux mots, le chant sur le livre est un chant qui accompagne la noie du livre de plain-chant, mais qui l'accompagne avec ornement, avec fleurs et figures de musique. Bien plus, il faut que chaque chantre qui exécule ce chant le tire de son propre fonds, suivant les règles des accords ou consonnances harmoniques. C'est autant qu'il en faut pour conclure avec certitude que le chant sur le livre est une véritable espèce de musique. On peut même dire hardiment que c'est l'espèce la plus difficile à apprendre et Tune des plus scientifiques. Il est vrai qu'il y a une partie qui, ▲ ht rigueur, peut porter le nom de plaui*chant; c'est la partie la plus basse, la partie fondamentale; mais c'est encore une question de savoir si ce o'est pas du PLAIN-CHANT DÉGÉNÉRÉ , qui dcviont cette partie fondamentale.Cesb.isses chantent véritablement des notes d'un livre de plainchant. Mais ce n'est plus le mouvement libie et aisé du plain-chant qu'elles suivent, ce n'est plus un mouvement réglé rhythmiquement par la suite du discours , par la liaison des phrases et des parties périodiques du texte qui demandent un mélange de brèves , de communes et de longues , et qui exigent des pauses et des respirations de temps en temps. C'est un mouvement ar^ugle , sans cessation , sans interruption, et d'une égalité contraire à rétablissement du chant ecclésiastique appelé grégorien ; un mouvement qui ne convient gu(^rc qu'à do grosses voix, et non à des voix légères et aisées ; unqpouvement enfin, ponrTa pratique duquel il faut être beaucoup plus imperturbable dans la reddition des sons sur chaque corde, ({ue dans le mouvement varié eu chant simple appelé plain-chant.
«La que^tion la plus curieuse de celles qui ont été proposées dans lé Mercure n'est pas vérita|;»lement celle qui regarde l'antiquité du nom, mais celle qui concerne l'antiquité de la chose, je veux dire du chant sur te livre. Si ce n'est pas depuis un grand nombre de siècles qu'on s'est appliqué dans la pratique à cette science des accords, c'est au moins depuis six cents ans qu'on a commencé à introduire quelques consonnances simples dans certaines modulations des offices divins ; de là on est venu jusqu'à ad« mettre une troisième partie , puis une quatrième, c'est ce qu'on appelait alors duplum^ (riplum^ quadruplum. Mais c'est un sujet
2ue je traite ailleurs d'une manière fort tendue dans un commentaire latin que j'ai préparé sur la bulle Docta sanctorum, que le Pape Jean XXII publia pour réprim«)r les abus et les excès où cette science avait été portée dans l'usage ecclésiastique. Ceux qui pourraient croire que je me suis mépris ici en appelant contrepoint le chant sur U livre,
çompognements.
(185) Ce que c*e8t qae d'être entreprenaat ! Audo' ce^ (ortum $mat.
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y trouveront un lour de quoi se convaincre que le contrepoint n*est qu'une suite du àiêcanius augmenté et embelli, et que le diteantusn dont plusieurs anciens ont parlé, n'était que le chant sur le livre^ encore tout naissant, et pour ainsi parler dans le ber** ceau. C'était la plus simple organisation ou animation d'accords qui pût être faite ; cependant, dès ses commencements, elle trouva des adversaires , et elle continue encore à en avoir, puisque certaines églises très-célèbres ne Tout point voulu admettre, à cause Ju'insensiblement elle pourrait conduire usimple au triple, au quadruple, et ensuite à un corps parfait de musique qui a ses m-* eonvénients comme il a ses aaréments, » ( Voy. Mercure de France^ mai 1729, pp.8i6-855.) Après avoir lu ce factum, on çeut dire : Babemus eonfiîentem reum. Ainsi^ dans le chant sur le livret il n'est pas question de chanter ce que le livre présente aux yeux : bagatelles que tout cela I mais, de chanter^ devant un livre ouvert, tout autre chose que ce qui y est noté; il s'agit de broder sur un fonds a étoffe exhibé et présentée la vue par un livre qui est ouvert. Voilà ce qui s appelle les fleurs musicales, dont des voix clai* res ornent le parterre du plain-chant. 11 y a évidemment ici plus qu'une tendance au genre bucolique : il y a quelque tentative de calembour. Et puis avec. Quelle placidité, cet aimable réformateur démolit le plainchant pièce à pièce 1 comme il le livre de gaieté de cœur k ses bourreaux ! Ne dites I)as que le chant sur le livre offre un reste du plain-chant, ce n'est plus que du plain^chant dégénéré, et le mouvement du chant sur l livre est un mouvement aveugle, sans cessa tion, sans interruption et d'une égalité con^ traire à rétablissemenf du chant ecclésiastique, appelé grégorien. Trêve à tout commentaire. Celui qui a écrit cela ne peut être au'un ecclésiastique très-vertueux et trèsigne, qui, renfermé dans sa cellule, s'est donné l'innocente distraction de rêver un art raffiné, pour cette église où il allait prier chaque jour. Ce n'est certes pas un homme du monde, ni un philosophe, ni un incrédule ; eelui-ci aurait eu la conscience de ce qu'il faisait, etson respect pour ce que respeclaient ses semblables l'eût sauvé d'une profanation. 11 ne sera peut-être pas sans intérêt de mettre en reeard de la dissertation due à la plume du rédacteur ecclésiastique du Mercure de France l'opinion d'un laïque, d'un homme savant et religieux sans doute, mais è qui aucun de ceux qui l'ont connu n'a été tenté de donner 1 épithète de dévot. Voici comment s'exprime Choron, du sujet du chant sur le livre, dans son Sommaire de l'histoire de la musique, en tête du Dictionnaire des musiciens.
« C*eât relativement au contrepoint sur le plain-chant que. l'école française mérite de graves reproches. Elle n'en possède point d'écrits , et cela n'est pas étonnant; les maîtres de chapelle français connaissent si p^u le plain-chant, que j ai vu des plus expérimentés, soi-diisant, se tromper sur L'iuiiica-
Dictionnaire de |^laik-Cuant»
tion des tons. En outre, on n'enseigne point en France à écrire en ce genre; mais, au lieu décela, on pratique dans les cathédrales un contrepoint qui se fait à la première vue» et que l'on appelle chant sur ts livre. Pour en avoir une idée , figurez - vous quinze ou vingt chanteurs de toutes sortes de voix, depuis la basse jusqu'au soprano le plus élevé, criant à tue-tétei chacun selon son, caprice» sans règle ni dessein, et faisant entendre à la fois sur un plain-chant exécuté par des voix rauques tous les sons du. système , tant naturels qu'altérés : vous commencerez à concevoir ce que peut être le contrepoint sur le plain-chant» appelé en France chant sur le livre. Mais ce que vous aurez sans doute plus de peine à comprendre, c'est qu'il se trouve des prévôts de chœur, des maîtres de chapelle assez dépravés pour admirer, pour maintenir au sein des églises un aussi horrible et aussi scandaleux charivari. En vérité, ces gens-là foni de la maison de Dieu une caverne de voleurs ; c'est, on peut le dire, Vabomination de la dé" solation dans le lieu saint. »
II est juste de dire» en finissant, que le même abbé Lebeuf a modifié beaucoup son opinion sur le chant sur le livre dans son Traité sur le chant. ecclésiastique {;Varis, 17M)» sans toutefois l'abandonner entièrement. Nous nous ferons un devoir de le citer. Aux pages 109-111, il examine « s'il est toujours expédient , en essayant une pièce de plain-chant» de se régler, pour y laisser telles ou telles notes, sur 1 effet qu'elles feront lorsqu'on composera dessus ces pièces du contrepoint, fleuretis ou chant, qu'on appelle chant sur le livre. Sauf meilleur avis, continue-t-il, je pense qu'en composant du plain-chant, il faut n'avoir d*au* tre dessein que faire du beau en soi» faire quelque chose qui soit agréable» indépendamment des accords dont ce fonds de plainchant sera susceptible ou non. Je ne dis point ceci sans rondement; j'ai quelques exemples h apporter pour appuyer ma proposition. 11 n'y a personne parmi ceux qui croient avoir l'oreille délicate qui ne sente que, dans le second vers de l'hymne de corn* plies, le chant que voici :
Ta lu-.is an - le ler-iui-nuio, re-riiin Cit-a-
fepi'^ir"*-
tor, po-sci-mus.
est plus agréable que celui qui suit :
. le lu cis an-.e ler-nu-num, re-ruin Lrc-a-
Fnri»l-4--«-
for, po-^scl-iiius. « Ln première manière Ta emporté dans
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le peuple il y a longtemps, parce qu*elle est plus gracieuse et plus ornée.
« Les sçavans dans l'art du fleuretis ou chant sur le livre préfèrent la seconde manière de chanter poscimtMf par les raisons de leur art, dont la principale est que les accords soni plus aisés à faire sur
^ que sur P «'l ^->-g
po*sci-raus po* 8ci-rou8
« Je ne doute pas que la chute sur le sol^
3ui flnit le premier vers de YAve maris Stella ans le chant parisien , n*ait eu la même origine, et que c'est parce qu'on a voulu éviter le sol dièze entre deux la dans le chant sur le livre ou fleuretis qu'on s'est déterminé, dans le dernier siècle, à ôter le dernier la de ce vers qui était dans les anciens Antiphoniers. Mais on a eu beau à faire et à rendre le fond sur lequel le fleuretis s'exécute, plus propre à admettre aisément ce fleuretis, Toreille demande toujours que le vers finisse par la, et le peuple chante toujours le sol entre deux la à la fin du premier vers de chaque strophe et le chantera toujours. « Il est inutile que je fatigue ici le lecteur par une citation de plusieurs autres exemples. On est assez convaincu que le chant grégorien se verroil dénué de plusieurs beautés, si un compositeur de ce chant se faisoit une règle d'en arranger et distribuer les sons, de manière que les accords fussent toujours très-faciles à faire dessus. On convient aussi assez que ce qui paroit bon dans Tinstant de l'accompagnement, et relativement à cet accompagnement, ne se trouve plus si bon lorsqu'il est chanté séparément. Ainsi il faut en conclure que comme on chante plus souvent certaines pièces en pur plain-chant sans accords, et que dans un diocèse il y a beaucoup plus d'églises où l'on se passe de ehant sur le livre ou fleuretis qu'il n y en a où on l'exécute, il est plus à propos que la composition d'un plain-chant admette les agréments de certains progrès de chant « quoique moins susceptibks d'un accord aisé à faire, que de se passer de ce chant
glus naturel et plus agréable, à dessein de iciliter l'exécution de l'accord. »
CHANTS RELIGIEDX (des Arméniens!.— « Les chants qui nousont toujours semble devoir le plus appeler l'attention des observateurs sont les chants religieux. Ces sortes do chants ont au-dessus des autres le mérite de prendre plus fortement et do conserver plus longtemps l'empreinte du caractère national, parce qu'ils sont moins exposés aux
(186) c Pour Dieu jug<2r de la nature et da caracière du chmi rel gieux des Arméniens, il ne faut s*arrêter ni à Tan m au goût avec lesqaeU la mélo Jie en est composée, parce que ces cboses-là sont pour TorJ na ire acquises o<i empruniées. Ce u*e8t uniq 'Cment que l^impression que produit sur les sens et dans i*àme Teffri générai de tout IVnbemble de celte mélotile quM faut consulter, si Ton ne veut pas s*exposer à prononcer pluiAi selon ses préjugés que d*après ks senti nicnts que Ton a éprouvés. >
(187) c Sjivant cette iridiii.on,U musique actuelle
changements continuels que font subir aux autres l'inconstance du goût public, la versatilité de la mode, et Quelquefois même les caprices des artistes. Ils' n empruntent pas non plus, comme le font très-souvent les chants de la société, une physionomie et des parures étrangères. Au contraire de ceux-ci, qui prêtent leurs attraits aux relations d'amitié des hommes entre eux et les rapprochent les uns des autres par le plaisir, d« quelque nation qu'ils soient, les chants religieux, plus sévères, ontpour butde détacher l'homme de Thomme pour l'unir h Dieu, et conséquemmentde lui inspirer de l'éloignément pour tout ce qui pourrait altérer ou vicier sa nature propre; ils sont l'expression de l'âme dégagée des vanités du monde, et pénétrée de son néant autant que de la
Srandeuretde la puissance de sou créateur, ont elle implore la bonté ; ils la font enfin connaître dans toute sa candeur originelle. « Que Ton compare entre eux les chants relig[ieuxdes divers peuples, et qu'on tes exa» mine ensuite séparément, on apercevra bientôt la différence frappante cfui les distingue les uns des autres, et l'on reconnaîtra sans peine l'étroite affinité qui existe entre le caractère de la mélodie de chacune de ces espèces do chants, et le caractère qui est propre à la nation de celui qui en fut l'inventeur, c 11 n'y a peut-être pas de nation dont les chants religieux rendent plus sensible cette dfinité que ceux des Arméniens; la mélodie f>lutot gaie que triste de ces chants ne respire cependant point cette gaieté qui naît du plaisir ; elle exprime celle du bonheur qu'éprouvent des gens naturellement actifs et industrieux, qui se plaisent dans le travail et n'ont jamais connu rennui(186).
« Nous ne croyons pas qu'il soit possible de rendre avec plus u^énérgie et de peindro avec pltis do vérité les heureuses dispositions des Arméniens, que ne le fait la mélodie de leur chant, ni de donner une idée plus juste de leur caractère et de leurs mœurs, que celle qui résulte du sentiment que cette mélodie nous fait éprouver. . . • • « .
c Les A rméniensattribuent l'origine deleur musique actuelle à une découverte miractileuse que ût, l'an 364 de Jésus-Christ (187), un de leurs premiers patriarches» nommé Mesrop(188). Nous ne répéterons point en détail tout ce qui nous a été rapporté à ce sujet, puisque cela est déjà connu et qu'où le trouve en grande partie dans le Thesaums lingiuje armenicœ antiquœ et hodiernœ de Schroder, dissert., pag. 32 etsuiv. (Amstelodami, 1711, in-4.'). Cette découverte, dont nous allons donner en peu de mots l'histoire
des Arméniens daterait encore d*ane époque pL s éloignée que celle du cbant syiiaque inventé par •alnt Ephrem , laquelle éuit déjà antérieure à celle du chaut ambro^ien : cette musique aurait aujoar* d*hui 1448 ans d'exiaience; par conséquent, elle aérait la plus ancienne de touies les diverses espèces de rousiquts qui ont succédé à Pancienne musique des Grecs. >
(1^8) c Le patriarche Mesrop eut son siège patriarcal à Wsigbarehapai, une des principales villes de I^Arméttie. »
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abrégée^ ressemble beaoeoup h celle de saiot Yared chez les Ethiopiens, rappelée plus haut. Mesrop, désirant que les prieres.et les chants de l'église se fissent en langue baïeaoe, qui est Tancieûne langue propre des Arméniens» s'était appliqué sans succès» pendant plu* sieurs années» à découvrir des caractères qui pussent exprimer parfaitement la prononciation et léchant de celte langue, et remplacer les premiers, dont l'usage s^tait entièrement perdu depuis gue les Grecs et les Perses avaient conquis l'Arménie et y avaient ren* du leur tangue dominante. Il entreprit alors différents voyages, afin de consulter sur son projet les homiùes les plus savants de son siècle ; mais ce fut avec aussi peu de fruits. Enfin Dieu mit un terme k ses longues et pénibles tentatives, en lui envoyant, pendant qu'il dormait, un ange qui lui révéla les caractères qu'il avait tant cherchés (189). Aussitôt Mesrop, pénétré de Tespritde Dieu, se mit à composer les chants religieux qui depuis n'ont pas cessé d'être en ùsaçe jusqu^à ce jour (190). » {De Vétat actuel de Pari musical en Egypte^ par Villoteau. Yoy. la Description as FEgypte^ édit. Panckoueke, tom. XIV, Etat moderne, pp. 32b à 8S9.)
CHANTER A NOTES, ou cum cahtu, — On se servait anciennement de ces expressions, par opposition aux suivantes : chan* ter voee submissa, sub silentio.
Les religieuses de Saint- Amand de Rouen « chantaient, tous les jours à deux heures de nuit, les Matines à notes, et faisaient maigre durant toute l'année, etc... » {Yoy. li^ turg., p. 389.)
« Durant le neuvième répons (h la nuit da Noël, è Saint-Maurice de Vienne), l'archidiacre se revêtait, dans la sacristie, des plus beaux ornements. Deux sous-diacres en aube portaient devant lui les deux chandeliers ; un troisième sous-diacre en tunique portait l'encensoir, et un quatrième sous-diacre, aussi eu tunique, portait le livre des Evangiles; et ils allaient ainsi tous cinq au jubé, où la Généalogie était chantée cum cantu par l'archidiacre. » [Voyages liturgiques, p. 14-.)
CHANTER DE MEMOIRE, ou par oobur.
Un ancien usage particulier à l'église de Saint-Iean de Lyon, comme à Saint-Maurice de Vienne, comme à Notre-Dame de Rouen, était de chanter tout l'office sans livre, c'està-dire que les officiants et les chantres de^ ▼aient savoir l'office par cœur. On nous a assuré qu'à Lyon, les prêtres appelés à la dignité de chanoines ne pouvaient être reçus qu*à la condition de subir un examen où ils
(180) c On pense aufsi qu'on savant appel i Nier* èès oonirîboa èeaueoup à la dëeoaverie de ces n èmes earaciéres. Les Arméiiiena ne font pas ona grande d fférertce entre les signes prosodiques et ceux du chant. On sait que, ch z les ancieiiS Grecs et iiiéine chez les Romains, la grammaire faisait une partie de la musique; H ëc pourrait quMI en fût de luétiie chez les Arméniens , et que le ini earaciéres utusicaiix fussent du uié.uegen e que ceux qu'hocraie iiivenu yom lé ablir aussi la prosodie, on i^eeautiiatiou des mo s «a 1 « tangue grecque, qui cou*
devaient prouver quil» pouvaient se passer de livre pour le chant des offices. Aussi ne voyait-on dans le chœur de l'église de Saint- Jean de Lyon ni pupitre, ni forme, ni aigle (lutrin); tout y était chanté de mémoire, même les capitules ; cependant, comme il y a toujours quelque adoucissement aux pres« criptions les plus rigoureuses, si l'ofllciant craignait de se tromper, il était autorisé à cacher dans la manche de son surplis un petit bréviaire, ou un bout de papier sur lequel élait tracée, en totalité ou en partie, la leçon qu'il avait à réciter.
A l'égard de Rouen, voici ce qu'on lit relativement au collège de chantres appelé Collège d'Albane, parce qu'il avait été fondé par Pierre de Cormieu, cardinal d'Albe, précédemment archevêque de Rouen : « Il leur* (aux chantres) est défendu par des statuts de hanter les tavernes, les jeux depaulme, de boules, et autres lieux publics, et brelans ou berlans; d'amener des chiens à l'éf^lise, sous peine d'amende pécuniaire; de ouer leurs chambres du collège, et depor^ter des Bréviaires ni aucuns livres au chosur, ni de lire pendant Voffice, et de ne point commencer un verset que Tautre côté n'ait entièrement achevé de chanter le sien. »
Ces chantres étaient donc obligés de savoir le Psautier et le chant par cœur : aussi n'y avait-il qu'un livre pour les leçons et un second pour les capitules et les collectes. Les grands chanoines eux-mêmes qui chantaient quatre ou cinq répons aux fêtes semidoubles et au-dessus, et qui |K>rtaient chapes aux fêtes doubles et triples, étaient tenus, aussi bien que les musiciens, de graver dans leur mémoire tout ce qu'ils avaient à chanter, à moins qu'ils ne chantassent la messe sur Je livre. (Voyag. liturg», pp. 4^3 et 278-379.)
On voit néanmoins qu'à Rouen la règle de chanter de mémoire admettait quelque» exceptions. C'est sans doute pour cela qu*oi> voyait au fond du chœur de l'église de Notre- Dame un aigle en cuivre, autour duquel les enfants chantaient même sanslivre. A vienne, il y avait neuf lutrins dans le chœur; mais ces neuf lutrins n'étaient-ils pas postérieurs au temps où l'on chantait de mémoire dans cette église? C'est ce qui est probable. Ca qui est certain, c'est que lés recordations se faisaient encore tous les samedis pour le bas chœur, en 152b. {Voyages liturg., p. 9.)
Les anciens moines de Saint-Ouen, de Rouen, chantaient de mémoire tout l'office comme dans la cathédrale, liais, après la
nieiiçalt ûéiï à se corrompra da fton temps. Ce qpfil y a de eertain, c*esi que les Annénieii» eompran- Miit an nombre de leurs signes musicaux presque tous leurs signes prosodiques et ceux des divers accents de mois, i
(190) c 11 y a cependant encore quelques aatr«s éhants religieux, dont es Arméniens font honneur à Sahak^ Peui-étre celni-ei est-il la même que Sclivo^ der nomme le patriarche Isaac^ et qui s'occupa à perfeeliooiier eià propager ladbcouferte dellesto^*. I
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réloroie de la cpugrégalion de Sain^Maur». cet usage disparut.
CHANTER PER ROTVLOS. - Chanter per rotulo$9 par rôles [rouleati:^)^ était une i^aaière de coanter usitée dans les églises qui avaient adopté l'usage de chanter de mémoire^ comme Véglise de Lyon, et celle de Vienne en Dauphiné, ^ . , .w
L'oraison de la messe étant fime» le celébirani, les prêtres assistants et les diacres allaient s'asseoir des deux côtés de l'autel; le célébrant lisait Tépltre sur un petit pupitre de fer placé à côté de lui, tandis que le sous-diacre chanoine chantait l'épître, tôle liue, d'un ton médiocre, à la première slalle levée du premier rang du haut du chœur, el du côté droit, étant assis sur ce qu'on appelait la miséricorde (191).
Pendant le chant ou plutôt la récitation de l'épître. deux enfants de chœur ayant, dès la fin de l'oraison, déposé leurs chandeliers au pied du râtelier, allaient à l'autel quérir les tablettes d'af«enl où étaient euchassés le Graduel et Y Alléluia sur du vélin, les présentaient à un chanoine et à trois perpétuels. Ceux-ci venaient se placer aux premières hautes chaises du côté droit près du crucifix, au côté de l'épître, et, anpuyés sur leurs stalles, chantaient \eGraduel: après quoi ils cédaient leurs places à quatre autres, auxquels ils remettaient ces deux tablettes pour chanter l'il/Wuia et le verset; cela fait, ils allaient reprendre leurs places. C'est -ce qui, dans l'église de Saint-Jean de Lyon, s'appelait chanter per rotulos. Le précentenr occupait la première place du côté de l'épîtrci et le chantre la première place du côté de révangile, près du crucifix, ayant l'un et l'autre leurs bâtons d'argent à côté d'eux.
^^^SSimm^vSc^^^^ f svB si-
LENTIO. — On se servait de celte expression, dans les anciens chapitres, pour indiquer que la leçon ou la psalmodie devait être chantée d'un ton médiocre, de manière pourtant à être entendue : Voce submissa^ ttaut possit a circumstantibtM audiri.
On disait aussi cancre sué silenlio , et môme silenter légère, mais néanmoins sur un ton à être entendu : Lectio mensw silen^ ter legaturf ita tamen nt audiatur.
CIIA
Voy. aussi Voffoges liturgiques^ pp. Kh-111-' 208-389.)
Celte manière de ehanler d'un ton médiocre dispensait, pour la psalmodie, de dire l'antienne ; dieere psalmos wce submissa sine antipjtona. On disait aussi cantare stibmissiw qwun in erastino.
CHANTEUR I>B MINNE (en allemand Minne Songer).— « Les chanteurs de minne ou d'amour furent conleraftorains et imitateurs de nos troubadours. Suivant l'un d'eux, Eschibach , les bonnes traditions sont venues de la Provence en Allemagne :
Von Profanz in Tûscke land
Die reckien mère nm Sind gesannt.
« La rudesse germanique dénaturait, à la vérité, la copie de nos institutions; car dans la fameuse guerre de Wartburg, lutte des chanteurs de minne, qui eut lieu en 1206 à la cour d'Hermann, landgrave de Thuringe, les biens des vaincus appartenaient aux vainqueurs. Les idées de civilisation qui rivaient inspiré les réunions où les concurrents briguaient une violette d'or étaient donc bien différentes de la pensée barbare qui avait institué ces luttes acharnées, où le vainqueur opprimait son rival en s enrichissant de ses dépouilles. Malgré les améliorations que l'on apporta dans les règlements de ces assemblées, elles s'éteiçnirenl peu à peu et se confondirent dans celle des maîtres chanteurs. » — (Bottéb de Tool- MON, extr. de sa brochure intitulée : Des puys de Palinods au moyen âge, p. 7.)
CHANTRE. — « Canlores autem sunt qui Dei laudatores reprœsenlant prœdicatores, alios ad Dei laudes excitantes : corum namque symphonia plebem adraonet in unitate unius Dei perseverare. » (Dcrakdcs, Ra^ lion, divin, offic.,) ciié pa[ »• »anjo"' *^ tue de mus. relig., mars l«j5, p. 120.) Laissons parler d'abord l abbé Lebeuf : « Je ne peux mieux finir ce que j avois à dire touchant l'estime que les anciens faisoient du chant, qu'en nommant quelquesuns des maîtres qui l'enseîgnoient. Ces maîtres étoient des «ens savants et distin- 9nés : c'étoienl les chantres ou préchantres môme des églises cathédrales, ou du moiBs
Celte façon de chanter voce submissa se les sous-chantres, et à leur délautquelqu au i^^.^ià /j,. ia «vianiAfA rkPfiinnirp. Ari CM iw»a àU^nikà (inv. nréchantro de 1 l&slise Ul
distinguait de la manière ordinaire, e& ce qu'on ne faisait sentir aucune intonation déterminée. Ainsi l'on disait : Voce submissa, scilicet sine nota, par opposition aux expressions chanter à notes, chanter cum catUw.Cesdeuxdernièresexpressionsavaient, sans douie, la même sigiiiticalion que celle de ehanler alta voce. Et Deo gratias m prœ-senti capella missam alta voce, tam pro rege, puèlla Veo digna, et regni hujus prospentate et pace, celebrari, die Yeneris quinta Mai an-no quo «Mpra(lWO).» (Voy. Procès decondamnotion et de réhabilitation de Jeanne d'Arc, par M. Jules Quiçherat, tom. V, o. 165. —
-mi) Plaqoe de boîs grande cotiime les diux aaai» «ar laH«^lle 1«» chanoines el les cbaoïra»
tre dignité. Guy/ préchantre de 1 BgUse du Mans, ne dédaigna pas de montrer le eharu aux enfants ; el il succéda dans 1 évôché de cette Eglise au fameux HUdebert. Saint Gérald, né en Quercy, moine de Moissac, et depuis archevêque de Bragues, séloit fait un devoir d'enseigner léchant aux religieux qui ne le savoieni pas. Il vivoit sur la un du XI* siècler {Voy. Analecl., t. lU, p. 335 ; Miscellan. Bâiuz, t. III, P- JJ».) , .
«Comme dans beaucoupd églises les chantres ou pré'chantres furent élevés à l'épiscopat, il se forma de là une coutume par laquelle les évoques se faisoieut un honneur
sont appuyét^ durant le chant des psanmei et de» hytttuett, et sont uîns^ dire debeuU
GoogI(
CHk
hBVLAmAMÈM.
eoK
ZM
de cnanter seuls certaines pièces de chant à l'Office, te ne parle point dlntonation d'antienne, c^ qui est une minutie ; mais de quelque ohose de plus considérable.A Sens, où le chant a toujours beaucoup fleuri, l'archevêque devoit chanter le premier répons de l'année qui était Aipicienê^ après la première lOQon de matines du premier dimanche de TA vent. En Normandie, le célébrant, quel qu'il fût, le Jeudi saint, devait chanter à l'autel la première antienne de Vêpres , Calicem. Or^ primitivement une antienne ne s'e^ntonnoit passeulement^ elle se disoît tout entière pour donner le ton au pseaume. A Beanvais (ex. Cad. reg. 35*73), le premier disliqne du Gloria^ laus, des Rameaus étoit chanté par l'évêque. A Evreux, le sixième répons de matines de presque toutes les grandes fêtes aussi par l'évêque. A Saintes (PonHf. Xanton^ manuscrîpt.), c'étoit à i'évtque à chanter à la bénédiction des huile» cette strophe entière : Comecrare tu dignare^ rex cmlestiê pairiet^ hoc oUvum êignujn^ vtvum contra jura dwmonum. Voyez encore ce que dit Durand, évoque de Aien.le, à l'article de la fête de la Toussaint.
c 11 ne faut pas s'étonner après cela de voir que» selon la règle du maître» ce Uki à Tabbé à chanter l'invitatoire de matines. A^ Auxerre et ailleurs, encore de nos jours, ce sontles premières dignités qui le chantent aux grandes fêtes. Dans la fameuse abbaye de Saint-Tron {Chron. 5. Trudon.^ aptci- /cflf., T. VII, pag. 352), aux Pays-Bas, c'étoit aussi aaoieanement la coutume que l'abbé chantât un répons à matines des fêtes annuelles.
« De là vint la coutume ancienne par la-
Îioelle les évêques faisoient l-oiBce de chanres aux obsèques des rois [MarlwroL wdv. de M. CHàSTBL^iN, p. 811). On lit qu'à la iranslation de saint Magloire l'an 1316^ Té- Yêque de Laon célébrant la messe, l'abbé de Saint-Germain-des-Prés et l'abbé de Sointe- Geneviève tinrent chœur, et que pour chanter VAUUuia^ l'abbé de Saint-Denis se joignit à eux avec l'évèque de Saxonne; et, comme cUt un poète de ce temps-Tà, ils chantèrent,
Uàllelaia mont hantemeoS Et bien, et mésurdemeat. •
{Traiti pratique sur le chant ecéUêioMif ue, par l'abbé Lbbruf, page 27 à 29.) Ghantab. -— Le chantre ,. sebn saint Isidore, est celui (jui est chargé de chanter, de dire les bénédictions, lesToaauges , le sacriQce » les répons , et de tout ce qui ooaceroe l'art du chant : Ad psalmislam pertinet officium eancndif dkere benedicétone$^ toude^, sacrifieium^ rtsponsoria, et quidquid pertinet ad penltom canendi. Durand de Monde, expliquant ce passage de la célèbre lettre à Luitfrid , dit que les bénédictions sont ici le Benedicomus Domino; les louanges, VAUeluia^ ou le Christus vincit ou le Christus régnât; le sacrifice, c'est l'Offertoire; le répons est l'office de la messe , et généralement tout ce qui se chante. (Gerbert, Djs cantu et musica sacra, 1. 1", p. 302, 303.) Ho-
norius d'Autun (lib. i, cap. 6) compare les chantres à des apôtres. Cantores^ qui ekoros regunt , sunt apostoH ; &ui Ecclesias laudes Dti instruxerunt. Et on lit dans les lois al-
Chonsines (Leges <Hfonsinœ^ part. i« tit. vi, 5) : ff Chantre, tanto qui ère decir como canlar : ypertenece a su oficio de comenzar los responsos , y los hymnos , y los otros «oantos, que se hubiere de cantar : tam bien en las procesiones, que se hicieren en el coro, como en las procesiones que se Qeren fuera del coro : y el debe mandar a quied lea, o cante, las cosas que fiieren de leer, o cantar, y a eldeben obedecer los àcolitos, y los lectores, y los psalmistas. »
Le chantre est aussi ancien que le culte religieux et public. L'Eglise judaïque, sous le règne deDavid,avait quatre mille chantres, qui, dirigés par des chefs et des présidents» chantaient les louanges du Seigneur dans le t«mpie de Jérusalem. Dès que le développement du culte publict dans l'Eglise chrétienne, eut produit une gradation hiérarchi- . que dans les diverses fonctions, l'emploi de chantre devint un ministère spécial , et fut élevé même à la dignité d'un des ordres mineurs dans la hiérarchie ecclésiastique , et distinct de celui de lecteur : Si quis eûiscopus^ velpresbyteTj vel diaconus^ vel subdiaeonuSf vel lecior^ vel cantor^vel ostiarius^ etc. (Concil. in Trullo , can. k.) Le Pape Innocent lli (lib. i,c. 1, J/yWer.) compte les chantres parmi les six ordres de clercs (192). Quand la fonction de chantre cessa u'êtro attachera l'un des ordres mineurs pour être confiée à des laïques, le titre resta, dans les chapiir^ cathédraux et autres, comme une dignité capitulaire , conférant des devoirs , des droits et une préséance; dans celui de Paris, le chantre est le second dignitaire. Il avait autrefois la juridiction sur tous les maîtres et maltresses d'école de la ville, des faubourgs et de la banlieue , ainsi que sur toutes les personnes qui dirigeaient des
Iienstons , et même sur les répétiteurs de 'Université. Encore aujourd'hui , dans plusieurs chapitres des diocèses de France , le chanoine*chantre , aux grandes solennités , préside au chant des oitices devant le lutrin, et porte quelquefois un grand bftton d'argent, insigne de sa dignité.
Voici quelques détails sur la dignité de chantre :
Le concile de Laodicée, tenu l'an 3W, ordonne (canon 15) quHl n*y aura que les chanoines-chantres qui sont aux hautes chaires et qui lisent dans les livres, qui chanteront dans Véglise. (Graiydcolas, t. r*, p. 192.)
— « Le cAon^redes églises cathédrales do Rodez, du Puy-en-Velaj^ et de la collégiaio de Brioude , se servaient de mitres à la grand'messe du chœur , ainsi que les chanoines. » {Voyag. lit., IW,)
— « Injonction à M. le chantre d'assister et de résider actuellement au chœur sous peine, etc. » (/6id., p. 211.)
— « Obligation des chantres et souschantres. » {lbid.9 pp. 2U-2^12.) Cette dîspo-
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sitîon existait pour les Fabriques annuel^ doubhf etc.
—- c Le jour de Pâques et le jour de )a Pentecôte, entre Noneet Vêpres, tout le ck*r- ^ allait (jusqu'à là fin du xm* sièole) quérir processiounellement H. le chantre chez lui, et par reconnaissance et par cifiliié il . leur présentait à boire ; faute de quoi cela a^est aboli. C'était pourtant un honneur ouasinépiscopal, et un des plus beaux qu'une dignité de Chapitre pûi avoir. » (A Saint*Aignan d'Orléans.) [Ibid., p« 209.]
— c A l'installation des chanoines de cette église (Saint-Pierre-en-Ponet) le chantre fait toucher au nouTeau chanoine l'Antipbonaire qui est sur l'aigle au milieu du chœur, pour lui marquer qu'il est obligé de chanter.» (P. SiS.) Nous Terrons tout à l'heure l'opinion de Bordenave à ce sujet.
— « Le préehantre , comme le dojen des ebanoines, prenait double |)orlion au chapitre de la cathédrale de Paris. Qui beMprm^ nmi^dupliei honoré, digni iunt. Aussi ne pouvaientrils s'absenter du chœur.» (Ibid., p. 2590
— c Guillaume de Flayecourt, archevêque de Rouen« fonda le collège du Sainir-Esprit pour ail chantres ou chapelains , tint plusieurs conciles dont nous avons les canons , • et il mourut le 6 avril l'an 1306. j» (Ibid. , p. 2Ï0.)
— c A Rouen, il y avait quatre collèges de chapelains des ekantrts^doni l'un, nommé d'Albimey fut fondé par Pierre de Cormieu, cardinal d'Albe , précédemment archevêque de Rouen , pour dix chantres dont quatre seraient prêtres, trois diacres et trois sousdiacres, qui devaient demeurer ensemble dans une même maison ou sous un même toit et vivre en communauté : il n'y a pas cinquante ans qu'on y vivait encore de la aorte, avec lecture durant les repas.» (i6td., p. 279.)
— « A Rouen, quand un chanoine iioulait sortir du chœur, il en demandait. la permission au doyen, et les ecclésiastiques au chantre. » (ifrîd., p. 283.)
— M L'Ordinaire de l'église caUiédrale de Rouen porte (pour les processions des Rogations) : Nota quod ^libet die trium dierum proc€$$ioni$religiosi 5. Audoeni tenentur mtVtere ptr $mo$ servitores ad domum eanêoriê ecclesiœBototnagensis vel eju$ locum tenmies^ hors Brandii^ unumpanem magnum^ unam glor nom boni vini , honestum fercutum pisciiun , eê unumnu^umflaeonemde pinguedinelaeUs^ sicque in aUobm primis diebus reportantur tNiM, ei in ieriia die diwùUuntur , ex perlineai caniori$. » (Ibid., p. Bkk.)
— A Rouen, «M. le chantre ofucie en chape, avec son bâton , à la grand'raesse des fêles triples et doubles et aux obits solennels. H doit faire taire ceux qui causent dans le chœur et il a droit de correction légère sur
(192) Amalaira met Ws chantres ao huiiiema ordre dans réglise : Septem gradu$ sunt ordinatorum, octavHê caniorum^ nonns et decimm andUorum utnuêqni êexus. («àb. ui De EccL offic^ cap. 5.)
ceux du clergé, oui est spéciflée jusqu'à un soufflet. Il avait fe droit de tenir ou de faire tenir écoles de chant. » (Ibid., pp. 355-356.)
— - « Le sixième jour après 1 Ascensioq, * on fait h Rouen lecture des anciens statuts du chapitre général de la cathédrale qu. commence tous les ans le jour de l'Assomption. Les chanoines, les chantres, les chapelains, les habitués et enfants de chœur étaient obligés d'y assister. » (Ibid., p. 971.)
-^ c Jamais le prieur de Saint-L6 (S. Laudus) de Rouen n encensait le» autels et ne chantait soit l'évangile, soit l'homélie , soft le Capitule, soit l'oraison aux srandes fêtes,
3u'il n'eût deux porte-chandeliers pour lui clairer. C'était le chantre qui lui présentait et lui tenait le Collectaire : Caniore ribi de libro minieirante. » (ibid., pp. 393-39^.)
Les ehanoinee $on$'iU tenus de faire V office? — «Quelques-uns croient que les chanoines ne sont point tenus de chanter indifféremment avec les autres prébendiers du chœur, attendu leur qualité, et* qu'ils satisfont k leur office et auprécepte de l'Eglise, en disant bas leurs versets, et même en écoutant les autres qui chantent.
c Mais, d'autre part, on dit gue les cha* noines de leur institution doivent psalmo • dier au chœur, sur peine de péché et qu'ils offensent mortellement toutes les fois qu'ils sont en cela négligents, et Ton confirme eette assertion par la disposition du droiet commun, l'authorité des conciles, décisions- des docteurs et par la raison.
« Car nous lisons es saints canons (198) td
^espertmts
rii, deponaiur a clero. Le Pape Grégoire, dans ses décrétoires, et le Pape Bonifiace s*accordent à dire que la seule présence ne donne pas les distributions , mais l'assistance à VofBce, duçiuel le chant fait au chœur la meilleure partie. Le Pape Clément déclare nareHlemènt (19&) ut horis debiiis^ m cathedralibus, refularibus etcollegiutis Eccitsiis, horsb canomcœ per clericos dévale psaln lantur : sans distinguer les chanoines des autres clercs ou ministres de TEglise.
< De même les saints eonciJes obligent les chanoines à chanter au chœur. Le cancile de Basic déclare mesme que les contreveûanis doivent être punis par le chapitre. Le concile de Trente , pour retrancher loule réplique , déclare qu'ils soient contraints de chanier au chœur de l'église eux-mêmes, et non par des substituts en leur place. Voici ses propres termes : Omnes canonici di^nna per se , et non per substitutos, eompeiiantur obire officia , atque in choro ad psaUtndum instiluto, hymnis et eaniieis Dei nomen revt- . enter, disttncteque laudare (195).
« La décision de nos docteurs canonistes n'est pas moins expresse. Guimier» en ses
(195) Caii. Si qtù$ presbyter, 92. .
(11)4) Miisar. eijilih divinis ojfiriti, in ClenteniMê.
(«95) reformai
C<mcil.
circA f.
Thdei.t., se.i. ii, iv, c«»p. i% De
Ul
GUA
uotes sur là sanction pragmatique, enseigne que ne chanter point au chœur avec les autres mansionaircs est un péché et môme un larreciu» Zecchius (196) discourant en sa République^ sur les oOices dirins, escrit que les chanoines qui ne psalmodient point au chœur, pèchent s'ils prennent la distribution ordinaire. Soto (197) plaint la condition des chanoines qui demeurent au chœur muets. En6n il exhorte un chacun à prendre garde de ne point dire son office ailleurs ^ *qu*au chœur, en chantant sa partie avec les autres. Comme Azor est encore d'opinion que les chanoines ne satisfont pas à Tobligation qu'ils ont de réciter leur office, sMIsne "cliantentauchœur(198).Elensuite il propose: Ansibi aequirani eos fructus quos dis tributioneê quotidianas appellant^ si in choro non eanienil et répond que non : D'autant que tels fruits sont donnés aux chanoines , Ratione cantus in choro , et non ratione iolius prœsentiœ; at quod datur ob causam^ ea non secula^ minime debetur. Bref tous les docteurs sont de tels avis.
« Et la raison nous dicte cela mesme. Car sans doute une vertu unie a bien plus de force qu'une divisée : nn aide mutuel n'est pas peu, et le frère soulagé du frère chante avec beaucoup plus de facilité. D'ailleurs il est fort séant et utile que la parole, passant du cœur aux lèvres , soit énoncée par la voix , et que les chanoines par icelle louent et recognoissent leur créateur. Car la psalmodie étant un des principaux instruments, au moyen duquel ils peuvent communiquer l'ardeur de leurs affections , il est raisonnable qu'ils tirent du dedans de leur flroe au deborscequMIsyont, et qu'ils en fassent voir le fond et passer en autruy ce qui est en eut. De plus, la psalmodie , augmentant les mouvements de l'âme, l'échauffé et l'enflamme en telle façon, que sesdésirs, prenant comme des ailes , l'enlèvent toujours plus haut , dressent leur vol au ciel , maintiennent un dput accord de l'âme avec Dieu, séparent l'esprit delà terre, le dépouillent des sens f font oublier à l'homme l'amour des créatures et celuy do soy-mesme, pour l'attacher à ceiuf de son créateur, et le font éloigner des tempestueux exercices du monde, pour aller fondre dans le sein de cette tranquillité céleste, dans le port de celte béatitude éternelle , qui est de ne penser qu'à Dieu et de ne désirer que luy. Que si la voix d'un seul chantre opère en luy et es ecoustans cet effet admirable, combien plus grand devieudra-t-il , quand les voix de plusieurs chanoines animés d'un mesme chant , d'un mesme vœu , d'un mesme désir, élèveront, par on commun effort , leurs affections au ciel et les attacheront par un commun désir de charité au principe de leur félicité. Et quoy I les chanoines seront-ils au chœur, pour n'y servir que dénombre. Youdroientils eslre enveloppez >^dans ce proverbe :
(196) LoEUus Zecchius^ 9e RepubL Èecte»., c.2,4. • (197) SSoTO, Deliut. eijure, 1. x, q. 5, art. 4.
Tra/Qj&y ocno^ijiMc j'd cêt^prœsens abest vel peregri^ natur? Quel honneur pour eux d'estre accomparez aux jettons qui ne valent que pour remplir une place? Certes l'on n'a point accoutumé de soudoyer les soldats pour tenir leurs bras croisés, ni de salarier les ouvriers d'une vigne pour s'asseoir et ne rien faire ; mais pour travailler et mettre les mains à la besogne.
« Pour moy j'estime l'opinion de Garcia, de Suares, de Moneta et de Bonadna, la plus •probable, et ie dis « vec eux que les chanoines sont tenus absolument, justo cessante impedimento^ de chanter au chœur les pseaunies, hymnes et autres choses qui s'y disent alternativement « ou sont respondiies à i'hebdomadier, sur peine de restitution de fruits. »(0e restât des églises cath. et colleg,^ par Jean i>e Bordenave; Paris, 16^3, p. 196-201, passim.) ' CHANTRE DàNs les églises protestantes. — «Chez les réformés on appelle chantre celui qui entonne et soutient le chant des psaumes dans le temple ; ii est assis audessous de la chaire du ministre sur le devant. 8a fonction exige une voix très-forte, capable de dominer sur celles de tout le peuple, et de se faire entendre jusqu'aux extrémités du temple. Quoiqu'il n'y ait ni prosodie ni mesure dans notre manière de chanter les psaumes, et que le chaut en soit si lent qu'il est facile h cnacun de le suivre, il me semble qu'il serait nécessaire que le chantre marquât une sorte de mesure. La raison en est que le chantre se trouvant fort éloigné de certaines parties de l'église , et le son parcourant assez lentement ces grands intervalles, sa voix se fait à peine entendre aux extrémités, qu'il a déjà pris un autre ton et commencé d'autres notes ; ce qui devient d'autant plus sensible eu certains lieux, que le son arrivant encore beaucoup plus lentement d'une extrémité à l'autre que du milieu où est le chantre, la masse d air qui remplit le temple se trouve partagéeàlafois en divers sonsfortdiscordants qui enjambent sans cesse lés uns sur les autres et choquent fortement une oreille exercée ; défaut que Torgue même ne fait qu'augmenter, parce qu'au lieu d'être au milieu de l'édiGce, comme le chantre, il ne donne le ton que d'une extrémité.
« Or, le remède à cet inconvénient me paraît très-simple ; car comme les rayons visuels se communiquent à l'instant de l'objet à l'œil, ou du moins avec une vitesse incomparablement plus grande que celle avec laquelle le son se transmet du corps sonore à l'oreille, il suffit de substituer l'un à l'autre, pour avoir, dans toute l'étendue du temple, un chant bien simultané et parfaitement d'accord. 11 ne faut pour cela que placer le chantre, ou quelqu'un chargé de cette partie de sa fonction, de manière qu'il soit à la vue de tout le monde, et qu'if se serve d'un bâton de mesure dont le mouve-
AzoRius, I parte, /ii«(tl. mcra/,, 1. 1, c. il,
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uient 8 aperçoive aisément de loin, comme, par exemple, ua rouleau de papier : car alors, avec la précaution de prolonger assez la première note pour que Tintonation en soit partout entendue avant qu'on poursuive, tout le reste du chant marchera bien ensemble, et la discordance dont je parle disparaîtra infailliblement. On pourrait même, au lieu d'un homme, employer un chronomètre dont le mouvement serait encore plus égal dans une mesure si lente.
« Il résulterait de là deux autres avantar
Ses ; Tun que, sans presque altérer le chant es psaumes, il serait aisé d'y introduire un peu de prosodie, et d'y observer du moins les longues et les brèves les plus sensibles ; l'autre, que ce qu'il y a de monotonte et de langueur dans ce chant pourrait, selon la première intention de l'auteur, être effacé par la basse et les autres parties, dont l'harmonie est certainement la plus majestueuse et la plus sonore qu'il soit possible d'entendre. » (J.-J. ROOSSIUCJ.)
CHANTRERIE. — Mot qui veut dire école desohaotres, ou maîtrise; il est employé dans ce sens par Poisson, Traité du chant grégo^ rt>n, p. 80.
Chartrbrie, en latin cantare^ cantatêt cantoriolium^ cantagium. — OfBce solennel pour les morts, serviceanniversaire pour les morts.
Apud Du Ganob : in ch, Ludov. XI. pro cul. deClery mo.ikti (exreg. 185. Chartoph. r0j)r.,ch. 622) : A la charge.... de^faire par cha* eun an après nostre décii^ à tel jour qu'il aura esté^unecnkmKEKiB, de trois grands messes 4
Capitula gênerai, mss. S. Victoris Massil., Item statuimus et ordinamust quod illi qui facere faciunt canlaria site anmversaria teneantur die cantons facere fieri cantare^etquod àe summa legata pro cantari^ illud teneantur expendere in pitaneiis conventus. Pluries ibidem legitur.
Voilà pour Marseille, voici pour Digne :
Nova Gall. Christ., toro. 111, col. 1126, ex Nécrologie Ecclesiœ Diniensis : Eodem die obiit Dominus Nicolaus episcopus.... xdeo dicta die fiendum est cantare pro anima sua.
Et pour Aix :
Statuta ecclesiœ AquensiSf mss. : Quando
mandatum est cantare si pro illo cantari
debeai de sero of/icium mortuorum celebrari, quod illi qui non interfuerint in'illo officio, medietcUem perdant eieemosynœ eis pendes, nec tantum{f., ioium) haber espèrent, ne detur laieis matena cantaria non faciendi : in cras^ tinum vero si in cantari fuerint, medietatem eieemosynœ habeant et non ultra. Judicium anni lUil inter canonicos et clericos beneficiatos eccl. aquensis ex arcbivis ejusdcm : Item ordinamus ut supra, quoddistribtUiones pecuniarum pro cantaribus in tabula <{nniversariorum descriptis non dentur canonicis seu clericis qui non interfuerint eisdem, sed solum illis qui die statuta in dicta tabula missas pro animabus illorum qui dicta cantaria reliquerint, celebraverint, ministrentur.
Il est évident que, dans les trois précédentes citations , le mot cantare est la traduction du mot provençal cantat {cantar,
eantd, suivant le Dictionnatreprovençaliï'lioN' NOBAT, absoute, service pour les morts.) Et Du Gange le dit: Etiamnum provinciales Cantat vocant missam quœ cantatur die obitus quotannis récurrente. Nous avons entendu nousmème de vieux prêtres provençaux qui avaient Tbabitudede Aranciser certains mots patois, et oui disaient : 11 y a aujourd'hui un chanté (un chanter).
Ghantrebib. — Signifie aussi la dignité et les fonctions de chantre*
Ap. Dv Ganob : Gharla math, de Montemor. ann. 1230, in Chartul. Campan. ei Gam. Gomput. Paris, fol. 355. r" col. 2. :
Ponimus etiam in ista parte patronatum
prœpositurœ, thesaurarim et cantariœ S. Jo^ hannis de Nogento.
GHAPELLË DE MUSIQUE.— On peut faire remonter au temps de Glovis les premiers commencements d'une chapelle de musique.
Après sa conversion, ce prince eut des pri' très domestiques pour célébrer tous les jours devant lui les àaints mystères, auxauels il assistait dès le matin. Sidoine Apollinaire raconte que les rois çoths avaient aussi cette coutume. Si des rois ariens et voisins de Glovis avaient toujours avec eux, et dans leur palais, des prêtres domestiques, ne doit-on pas présumer que ce prinde ne se montrftt plus assidu aux exercices de piété? Aussi voyons-nous, par une lettre de «aini Remy, que ce saint exhorte Glovis à porter un grand respect à ses prêtres. Quant à ce joueur d'instruments envoyé en France par Théodoric, roi des Ostrogoths en Italie, comme nous l'apprenons par les lettres de Gassiodore, il n'est pas sûr qu'il ait été demandé par Glovis pour les besoins de sa chapelle. Gomme il ne parait rien dans cette lettre qui donne lieu de le présumer, et que d'ailleurs les historiens rapportent que les rois avaient de ces sortes de joueurs d'ins^ truments pour les divertir pendant les repas» nous n'osons pas nous servir de ce témoignage. « Nous vous envoyons, dit Thédoric dans sa lettre à Glovis, un joueur d'instruments habile dans son art, il pourra vois donner du plaisir par la douceur de sa voix et Fadresse de ses mains; et nous croyons qu'il vous sera d'autant plus agréable, que vous l'avez demandé avec beaucoup d'empressement. Citharedum arts sua doctum fariter destinavimus expetitum, qui ore manir usque, consona voce cantando, gloriam veêtrœ potestatis oblectet, quem ideo fore credi mus gratum, quia ad vos magnopere judicastis expetendum. »
Théodoric, un des fiis de Glovis, et roi d'Austrasie, eut aussi une chapelle et des prêtres domestiques comme son père. Ge prince étant allé dans l'Auvergne, qui était unie au royaume d*Austrasie, avait été touché de la modestie et de la bt^auté de la voix de saint Gai que Quintien, évêque d'Auvergne, avait fait sortir du monastère de Gour^ mon pour le mettre dans son église. Quant à saint Gai, il était fils de George, sénateur romain, qui tirait sa naissance d'Svectius Epagatus, martyr. L'évèque Quinlieu ac-
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eorda saint Gai à Théodoric, ({ui le mena ep Austrasie et le garda avec lui dans son palais, où cepeune chantre, par la douceur de sa voii et la pureté de ses mœurs, devint si agréable au roi et à la reine, qu'ils le chérissaient comme un fils.
Les prêtres de la chapelle ne se contentaient pas de chanter dans Tinlérieur. Nous voyons gu'è la translation des restes mortels delà reme Clolilde, femme de Théodoric, les prêtres accompagnant le couvoi chann loieni par [es chemins.
Sous Childebert, autre fils de Clovis, la musique royale fut vraisemblablement établie dans l'e^lise cathédrale de Paris, ainsi (]ue le témojgne Christophorus Broverus, interprète de Fortunat, évéque de Poitiers. Ce dernier parle de cette musique comme d*uoe nouveauté : Instnutum quoddam recens psalmodiarum.
On ne peut guère douter que saint Germain n*ait été le chef de la chapelle de Cbildebert, comme le même Veoance Fortunat a été au service de la reine Radegonde en qualité de prêtre domestique.
Chilpéric, ayant eu un fils, fit délivrer les prisonniers dans toute l'étendue de ses Etats. « Il n'y a pas lieu de douter que ce ne soit Chilpéric, dit un auteur, qui a donné commencement à cette louable coutume que nous lisons dans les formules de Marculpne, que les rois ordonnaient, à la naissance de leurs enfants, de mettre en liberté trois hommes et trois femmes esclaves, dans chaque lieu qui appartenait au fisc, » et cette coutume s'est perpétuée jusque vers les derniers temps ae la monarchie; mais ce qui doit exciter principalement notre intérêt, c'est aue « tout contribue à persuader que Chilpéric se servit de ses prêtres domestiques pour cette action de piété. Ce fut également par leur ministère qu'il fit porter devant lui quantité de reliques, voulant entrer dans la ville* de Paris. *
Contran assistait très-souvent à l'ofllce divin qui se célébrait dans son oratoire. Il avait accoutumé d'y entendre Matines, et le plaisir qu'il prenait à faire chanter pendant ses repas des répons et des hvmnes par des diacres et des clercs, doit faire supposer qu'il mêlait volontiers sa voix li celle de ses prêtres, h l'exemple de l'empereur Théodose le Jeune, ^ui se rendait dès le matin dans son oratoire pour y chanter alternativement les hymnes et l'es répons avec ses sœurs et ses ecclésiastiques. Nom primo ipso di7ucti/o, dit Socrate, tina cum sororibus suis , hymnos et responsoria alternatim dteebat.
Quant à Contran, il ne faut pas oublier que ce fut dans ce même oratoire, où il se rendait unjour avec une escorte moins nom-
(4^) c Platieors prebsires s^appelleat cbapelains poor ce (|ae les royt de Frauce voutoîeot porter la ebappe de saint Martin en h baia Ile, pir devoiion, ei cens qui gardotent ta dicte chappe étoient nommes ch ppelaiiis. L*ofBoe d*icenx anec la garde < e Ci'ste cbappe esioit d'appaiser Pire de Dien par prières qu'4l8 iuy foiooicfif , et à saint Martin» dedans
breuse qu'à l'ordinaire, qu'on a[>erçut un homme caché et fei|$nant de dormir dans le dessein de l'assassiner; ce n'était pas la première fois que son éoût pour les offices religieux avait exposé Ta vie de ce prince. Une autre fois, étant à Ghêlons où I on c^ lébrait la fête de saint Marcel, tandis qu'il se disposait à s'approcher de la sainte table, on surprit un homme armé de deux couteaux qui le guettait pour mettre fin à ses jours. Gontran ne voulut pas qu'on ftt mourir cet assassin, parce ou'on Tavait arrêté dans l'église.
11 est à croire que, parmi les prêtres do» mestiques de Gontran, il y en avait de trèsconsidérables en dignité.
Theutarius était prêtredomesliquedeChil- "debert, et peut-être le chef de son oratoire.
Leupéricus était prêtre domestique de Brunenaut. Nous lisons dans la Vie de saint Berthaire qu'il « était archickapelain de Frédégonde et de Clotaire li, qu'il avait soin dans leur nalais de quantité de reliques, et qu'après s être acquitté très-longtemps de cette fonction, il avait été fait évêque de Chartres. Je suis persuadé que le nom d'arehiehapelain n'était pas encore usité, pour signiGer le chef des prêtres domestiques de nos rois; mais l'auteur qui a écrit cette Vie exprime l'emploi de saint Berthaire par le nom qu'il voyait que portaient ceux qui en avaient un semblable de son temps (199). »
Saint Rustique fut chef de la chapelle de Clotaire II, et l'historien de la Vie ae saint Didier, évêque de Cabors, lui donne le nom d'abbé de 1 oratoire du palais royal.
Maurinus, chantre de Clotaire canhr in palatio régis laudatus; saint Sulpice, égale*roent chef de la chapelle de ce roi Clotaire ; Warimbertus, abbé de Saint-Médàrd, et plus tard évêque de Soissons, très-probablement aussi avaient été prêtres domestiques de Clotaire.
Pour ce qui est du mot de ehapellef il est très-croyable que ce fut sous le règne de Dagobert qu'on commença de désigner ainsi, non-seulement ce qui renfermait les reliques des saints, mais, aussi les lieux où elles étaient honorées; et du nom de cAopellainsj les prêtres qui avaient soin de les porter à la suite du prince, puisque àçus voyons dans des titres de ce temps-là que le mot de capella y est pris dans ce sens, et que Marculphe s'en sert dans ses formules.
Ainsi Aiglibert, évêque du Mans, était oT' ehiehapelain du roi Thierry. 11 est désigné de la même façon dans le privilège accordé
Car Thierry h lui et aux évêques du Mans» I y est appelé le premier des évêques, archi* capeUanus et princeps episcoporum.
Quoi qu'U en soit, le chant, en France^ retomba dans la barbarie depuis les tils de
ur.e petite case, ou tente coooerte de peaux ou Ton chitotoii la messe : d puis ce temps-là, les lieux ordonnez pour célébrer la me^se furent appelez chapelles, àcafma, > {Le Thre$orde VEglhe cathoiiqvê^ par !•. Noël Taux- Pied ; Paris, Nie. Boufons, 158i», in-ii, p. 95-96.)
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Çlovis» etee ne fut plus que lorsque le Pape Élieuue II vint trouver Pépin, que la ctmpelle royale fut instruite au chant et aux cérémonies romaines par les chantres et les chapelains du Pape.
Tout le monde sait que deux chantres furent envoyés à Rome par les ordres de Charleiuagne pour s'instruire des véritables règles du chant. Mous-méme, nous rapportons cette histoire en son lieu. Hais on ne sera pas fftché de trouver ici une version particulière de ce fait que nous trouvons dans les Aniiquité$ de la chapelle royale de Bupeyrat, et qu'il rapporte d'après le moine de Samt-Gall.
« Le moine de Saint-Gall raconte que Charlemagne, voulant rétablir au chant de l'Eglise une même et semblable harmonie par tout l'empire, envoya en France douze chantres excellents. Ces chantres du Pape complotèrent ensemble do diversirier tellement le chant, que jamais les Français ne pourroient apprendre d'eux une même harmonie. Si bien qu'après avoir été honorablement reçus en la cour de Charlemagne, dès qu'ils furent envoyés en divers lieux, ils enseignèrent les François si diversement et avec tant de corruption en la façon de chanter, que l'empereur ayant passé les fêtes de Noël et des Rois une certaine année en la ville de Trêves et en celle de Metz, où il prit un extrême plaisir à cette façon de chanter à la romaine; et l'année suivante passant les mêmes fêtes à Paris et à Tours, et n'oyant rien de semblable à l'harmonie de l'année précédente à Metz, voire même ayant voulu curieusement ouïr les autres qu'il avait envoyés en divers lieux et les trouvant tous différents et discordants les uns des autres, il en fit sa plainte au Pape Léon, successeur du Pape Adrien. Le Pape condamna les uns au bannissement, les au* très à la prison perpélueMe; et il manda à Charlemnçne qu'il craignoit, eu lui envoyant d'autres chantres de Rome, qu'aveuglés de même envie, ils ne lui jouassent de mêmes tours {sic). Mais que si l'empereur vouloit envoyer à Rome deux clercs de sa chapelle, hommes d'esprit et d'entendement, et qui pussent se comporter de manière à ne point laisserjuger qu'ils fussent de la chapelle de Charlemagne , il l'assuroit que, moyennant la grflce de Dieu , ils apprendroienten brefà chanter parfaitement à la romaine ; ce qui fut fait par Charlemagne : Ifùtl de latere suo duos tngeniosissimos clc" ricos, dit l'abbé de Saint-Gall; et quelque temps après le Pape lui renvoya ces deux ecclésiastiques fort bien instruits au chant de Rome, dont il retint un auprès de sa personne et envoya l'autre à Metz.
« C'est d'après cet exemple que Leidrad, ancien chapelain de Charlemagne, archevêque de Lyon, régla dans celte ville Vordre de psalmodier conformément à ce qui se pratiquoit à la cour de Charlemagne, et y institua une compagnie de chantres et un corps de lecteurs.' »
Le même moine <]e Saint Gai! rapporte
que les veilles de chaque fête^ époques où Charlemagne avait l'habitude d'assister k Matines, le maître chantre, maaister schola, indiquait h chacun de la chapelle les respons qu'hl devait chanter la nuit à Matines, a Fuit consuetudOf dit-il, ut magister scholm designaret pridie singulis qt^od responsorium cantare deoeant in nocte.
Il semble que les officiers de Charlemagne sussent tout l'office divin par cœur, et qu'ils fussent tous très-experts, du moins à chanter et à lire promptement; car on lit encore dans le moine de Saint-Gall ; Nullus in basilica doctissimi Caroli lectiones eut* qtuim recitandas injunxit^ nullus ad terminum^ vel ceram imposuitj vel saltem unguibus quantulumcunque signum irnpressit;sed cuncti omnia quœ legenda erant, ita sibi nota facere curarunt , ut quando inopinato légère jube^ rentur irreprehensibiles apud eum invenirentur.
Selon le même chroniqueur, Charlemagne faisait signe avec le doigt ou avec une baguette à celui qu'il désirait entendre chanter ou lire ; et il lui faisait ensuite entendre avec un bruit du gosier quand il voulait qu'il cessât.
La chapelle de Charlemagne avait un officier qui remplissait, sous l'archichapelain, les mêmes fonctions que plus tard les deux sous-maîtres de la chapelle de musique, et qui était appelé paraphonista, qui in medio cantantium^ qit le moine de Saint-Gall, levato
Îeniculo, ictum ei qui non caneret minabatur. e même est appelé phonascus par d'autres anteurs, id est^ vocis pronuntiationisque magister et moderatorf qui vocem intorquere^ remittere^ lenire et exasperare docet.
La chapelle de plain- chant, qui avait déjà existé sous les première et deuxième races, comme on vient de le voir, fut instituée sous François I*% en même temps que celle de musique, en 1543.
Mais de 1543 à 1557 il n'y eut point de niaKre de chapelle de plain-chant en titre d'office. Seulement un chantre de la chapelle de musique était commis par le roi pour avoir la surintendance sur les officiers de la chapelle de plain-chant.
Le premier chantre de musique qui eut cette surintendance fut (154S à 1548) Guillaume Gallicet, chantre et chanoine ordinaire de la chapelle de musique. Il est ainsi qualifié de chanoine par les comptes des menus plaisirs du roi, pour lesdites années.
De 1550 à 1560, cette surintendance fut occupée par Anne Trialier, chantre, chanoine de la chapelle de musique.
A partir de 1562 la chapelle de plainchant eut des maîtres en titre d'office. Ce furent : Félix de Varmond, pour cette même année 1562; J.-B. Bencyveny, pour 1570; Nicolas Fumée, pour 1574 à 1577, et Nicolas Brulart, abbé de Saint-Martin d'Autun, pour 1577 à 1585.
La chapelle de plain-chant était composée d'un maître, douze chantres, un clerc de chapelle, et un muletier pour porter les coffres.
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Ces chaDtres cbaotaient tous les jours, à ]a suite de la cour» les sept heures cano ujales ou réglées.
Disons UD mot des enfants.
Dans les comptes des menus plaisirs de François 1*' et de Henry 11, les enfants attachés h la chapelle de musique sont appelés pa^et. —- Dans un compte pour l'aînée ISSoy ils sont appelés les peiits chantres de la chapelle du rot. Plus tard, sur l'état de la musique, ils sont appelés enfants.
Fortunat décrivant la psalmodie nou- Tellement introduite de son temps en la cathédrale de Paris par saint Germain, les appelle infantes; Victor Uticeisis, în/an^u/t ; saint Jérôme, adolescentuli; le même Fortunat, en un endroit, chorales.
L'état de la chapelle de musique portait deux nrécei)leurs de grammaire pour les enfants, a l'imitation de l'ordonnance de Charlemagne, laquelle enjoignait ut scholœ legentium puerorum fiante psalmosy horas can^ iuSf computum^ qrammaticam per singula monastertaf vel epxscopia discant.
La chapelle impériale de Sainte-Sophie à Constanlinople étoit organisée sur le même modèle.-lJn officier appelé proiopsalte étoit chargé de la direction aes chantres.
Il j avait également à l'église Sainte- Sophie, un protopsalte ayant sous ses ordres deux officiers, l'un le domestique du premier chœur^ l'autre le domestique du second chœur ^ qui peuvent être comparés aux deux sousmattres de la chapelle ae musique française.
Mais toutes ces chapelles avaient pris
Sur t vpe l'ancienne école de Rome , appe- ^ sckolacantorum^qm avait un chantre deincsique nommé primicerius^ ou prior êcholœ eantorum^ et sous lui quatre autres, nommés primus , secundus , tertius , quartus scholcf: les trois premiers étaient nommés paraphonistœ^ et le quatrième archiparaphonista^ dont l'oiTice était de souui élire au Pape ce qui était nécessaire touchant les chantres.
Emoluments des chantres de la chapelle de plain-chant. •— Guillaume Gallicet, chantre et chanoine ordinaire de la chapelle de musique , chargé sous Henri 11 de la surintendance des officiers de la chapelle de plainchant , avait pour cette charge, d'après les comptes des menus plaisirs du roi, sep/ vingt livres de gages par an.
Les chantres de la chapelle de plain-chant avaient également «epl.vtn^/ livres chacun; le clerc de chapelle soixante livres^ le muletier pour porter les coffres, huit vingt livres.
Emoluments des sous^mattres de la chapelle de musique. — Sous François 1", toujours d'après les comptes des menus plaisirs du roi , Claude de Servisi , sous-maître de la chapelle de musique, avait 600 livres de gages; son collègue Louis Aurant , n'en avait que 300. Sous Henri U , le même Claude de Servisi avoit700 livres; mais ses deux collègues, Rousseau et Belin • seulement 300 livres chacun.
Sous Henri IV et Louis Xlli, la chapelle-musique était composée , outre le
maître, de cinquante officiers servant par semestre; savoir : huit chapelains et quatre clercs de chapelle, pour le ministère de l'autel; deux maîtres cle musique, appelés souê* . maîtres^ pour composer des motets et battre la mesure ; deux loueurs de coniels, huit bas* ses-contre, huit tailles, huit hautes-contre; deux dessus mués y six enfants de chœur, et deux précepteurs de grammaire pour les en« fants.
Sous Louis XIY le nombre des sonsmaîtres fut porté à quatre, au nombre desquels était le fameux Michel de La Lande, et le corps de la musique augmenté de plus de quatre-vingts musiciens. Mais en 1761, la musique de la Chapelle fut réunie k celle de la Chambre^ et placée sous les ordres du grand aumônier, pour ce qui concernait le service de la Chapelle.
Des réductions importantes furent opérées sous Louis XV.
Voici, suivant l'abbé Oroux, les noms des maîtres de la chapelle-musique depuis 15^3 jusqu'en 1760. Nous mettons à la suite les noms des sous-maîtres donnés par Du Peyrat depuis François 1*' jusqu'à Louis XUL
MAITRES W LA CHAPBLLB- ■USIQIIB.
Di 1513 à 1547. -François de Toiimon, cardinal archevéqae de Lvon.
1547 à 1553. — Paul de Garretie^évéque de Gahors.
1553 à 1584. — Jean de la KochefoucauU. — l584à1589.-Pnnçols
delà RoohêrâDcaull, évéqoedeClermont.
1591 è 1601. — Phllipoe
" du Bec, archevêque de Reims.
1601 à 1621.— Christophe derEsUng,ëvéqae de GarcaMorine.
1621 à 1632. — Jean- FrançiMS de Gond! ,
KMnier archevêque de ris.
1632àl665. — Gyrasde Ylltrs-Ia-Faye, évêvéquedePérigueux.
1665 à 1710. — Gharlis Maurice le T»'lllr'r,archevêqa<> de Reioif^.
1710àl716. — Melchîor de Pdignae, archevêque d-Aoch, cardinal,
1716 à 1732. — Louis de BreCeuil, évêqoe de Reones«
1732 à 1760. — louis Gui Gnerapin de Vanréal, évêque At Rennes.
SOVS-VAITRES BE LA CHA- PELLE-HOSIQUe.
1543 à 1545.— Claude de
. S-^rvisi Pi Louis Aurant.
1547^1553.— Le nêoiti Glau 'e de Servisi: Hilaire Rousseau î Gui^ laume Belin*
Depuis 1577. — Didier Les€henet;Nicolssllllot; Dttcaurrey; Garnier. Et sous Louis XUl, àrénoqueoùDtt Pryrat ^cnvaii: Formé et P.oot.
Nous avons suivr pour raocienoe histoire de ja chapelle-musique divers auteurs, entre autres Du Peyrat et l'abbé Oroux. Les lecteurs qui désireraient avoir de plus amples détails sur les règnes de Louis XIV, Louis XV, Louis XVI , de l'empereur Napoléon,de LouisXVlU etdeCharlesX,pourront consulter la Chapelle-musique de M. Castil- Blaze, publiée en 1832, ouvrage fort spirituel, mais malheureusement fort léçer.
Nousaimonsmieuxciterlapagesuivantede réioquent auteurdes Institutions liturgiques.
« Une des causes, dit le R. P. abbé de Solômes {Inst. litura.y t. 1*', p, 209 et suiv.), qui maintinrent Ta liturgie romaine-parisienne dans un état si florissant, fut l'influence de la cour de nos rois d'alors, dont
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la chapelle était desservie avec une pompe et une dévotion merveilleuses. Gharleraagne , Louis le Pieux , Charles le Chauve , trouvèrent de dignes successeurs de leur zélé cour les divins offices dans les n)is de la troisième race. K leur tète nous placerons Rohert le Pieux et saint Louis. Le premier, monté sur le trône en 996, régla tellement son temps, qu'il en donnait une partie aux œuvres de piété, une. autre aux affaires de TEtat, et l'autre & Tétude des lettres. Chaque jour, il récitait le Psautier et enseignait aux clercs à chanter les legons et les hymnes de l'office. Assidu aux offices divins, et plus zélé encore que Charlemagne, il se mêlait aux chantres, revêtu de la chape et tenant son sceptre en main. Le xr siècle, si illustre par la réédification de tant d'églises cathédrales et abbatiales, s'ouvrit alors sous les auspices de ce pieux roi, qui fonda lui- (nême quatorze tnonastères et sept églises. Comme il était grand amateur du chant ecclésiastique , il s'appliqua à en composer plusieurs pièces, d'une mélodie suave et mystique , que l'on chercherait vainement aujourd'hui dans les livres parisiens, d'où elles furent brutalement exclues au xvur siècle, mais qui régnèrent, dans toutes les églises de France, depuis le temps de Robert jusqu'à la régénération gallicane de la liturgie. Ce pieux prince, qui se plaisait à enrichir les offices de Paris des plus belles pièces de chant qui étaient en usage dans les autres églises, envoyait aux évêques et aux abbés de son royaume les morceaux de sa composition , que leur noble harmonie, plus encore que son autorité, faisait aisément adopter partout. Etant allé par vœu k Rome, vers l'an 1020, et assistant a la messe célébrée par le Pape , 10i*squ'il alla à l'offrande, il présenta , enveloppé d'une étoffe précieuse, son beau répons en l'honneur de saint Pierre, Cornélius centurio. Ceux qui suivaient le Pontife à l'autel accoururent incontinent, croyant que ce prince avait offert quelque objet d'un grand prix, et trouvèrent ce répons écrit et. noté de la main de son royal auteur. Ils admirèrent grandement la dévotion de Robert, et, à leur prière, le Pa[}e ordonna que ce répons serait désormais chanté en l'honneur de saint Pierre. (Trith., Chronic. Hirsaug., 1. 1", p. Ifcl.)
« Robert lia une étroite amitié avec le grand Fulbert, éyêque de Chartres, si eéiè« bre à tant de titres, mais aussi par les admirables répons qu'il composa en l'honneur do la nativité de lasainte Vierge. La fêle de ce mystère fut en effet établie en France sous le règne de Robert, qui rendit un édit portant obligation de la solenniser. Ces trois répons sont tout k fait,' pour le chant, dans le style du roi Robert. 11 est probable que Fulbert les lui avait communiqués, pour les répandre par ce moyen dans tout le royaume. On les trouve dans tous les livres liturgiques de France antérieurs au xviii* siècle, même dans ceux de la Provence et du Languedoc. Tel est le mode de propagation qu'employait Robert pour les chants qu'il affectionnait; il
les faisait exécuter dans la chapelle de son palais ou dans l'abbaye de Saint-Denis, puis dans l'Eglise même de Paris, et de là ils passaient aux autres cathédrales. »
Voici maintenant quelques détails sur la chapelle de Saint-Pétersbourg. Nous les cm-
f>runtons aux Soirées de Vorcheslrede M. Bcrjoz, pp. 268-271.
« Je ne puis comparer à l'effet de Vunisson gigantesque des enfants de Saint-^Paul
Jue celui des belles harmonies religieuses crites par Bortniansky pour la chapelle im- Eériale russe, et qu'exécutent à Saint-Pétersourg les chantres de la cour, avec une perfection d'ensemUe, une finesse de nuances, et une beauté de sons dont vous ne pouvez vous former aucune idée. Mais ceci, au lieu d'être le résultat de la puissance d'une masse de voix incultes, est le produit exceptionnel de l'art ; on le doit à TexceRence des études, constamment suivies par une collection de choristes choisis.
^ « Le chœur de la chapelle de Tempereur de Russie, composé de quatre-vingts chanteurs, hommes et enfants, exécutant des morceaux à quatre, six et huit parties réelles, tantôt d'une allure assez vive, et compliqués de tous les artifices du style fugué, tantôt d'une expression calme et séraphique, d'un mouvement extrêmement lent, et exigeant en conséquence une pose de voix et un art de la soutenir fort rares, me paraît au-dessus de tout ce qui existe en ce genre en Kurope.
On y trouve des voix graves, inconnues chez nous, qui descendent jusqu'au contrela^ au-dessous des portées, clef de fa. Corngarer l'exécution chorale de la chapelle ixtine de Rome avec celte de ces chantres merveilleux, c'est opposer la pauvre petite troupe de racleurs d un théâtre italien du troisième ordre à l'orchestre du Conservatoire de Paris.
« L'action qu'exerce ce chœur et la musique qu'il exécute, sur les personnes nerveuses, est irrésistible. A ces accents inouïs, on se seat pris de mouvementsspasmodiques presque douloureux qu'on ne sait comment maîtriser. J'ai essayé plusieursfois de rester, par un violent effort de volonté, impassible en pareil cas, sans pouvoir y parvenir.
«Le rituel de la rel igion chrétienne grecque interdisant l'emploi des instruments de musique et mêmecelui de l'orgue dansles églises, les choristes russes chantent en conséquence toujours sans accompagnement. Ceux de l'empereuront même voulu éviter qu'uncbef leur fût nécessaire pour marquer la mesure, et ils sont parvenus h s'en passer. S. Â. L M"" la grande-duchesse de Leuchtenberg m'ayant fait un jour, è Saint-Pétersbourg, l'honneur de ni'inviter à entendre une messe chantée à mon intention dans la chapelle du palais, l'ai pu juger de l'étonnante assurance avec laquelle ces choristes, ainsi livrés à euxmêmes, passent brusquement d'une tonalité à une autre, d'un mouvement lent à un mouvement vif, et exécutent jusqu'à des récitatifs et des psalmodies non mesurées
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avec un ensemble imperturbable. Les quairevingts chantres» rerétus de leur ricl^ cos^ tume, étaient disposés en deux groupes égaux debout de chaque côté de Tautel» en face Tun de Fautre. Les basses occupaient les rangs les plus éloignés du centre» devant eux étaient les ténors, et devant ceux-ci les enfants soprani et conlralti. Tous, immobiles, les yeux baissés» attendaient dans le plus profond silence le moment de commencer leur chant» et à un signe» fait sans doute par l'un des chefs d'attaque, signe imperceptible jpour le spectateur» et sans que personne eût oouné ,1e ton ni détermine le mouvement, ils entonnèrent un des plus vastes concerU à huit voix de Bortniansky. Il y avait dans ce tissu d'harmonie des enchevètrementsde parties qui semblent impossibles, des soupirs» de vagues murmures comme on en entend parfois en rêve, et de temps en temps de ces accents qui, par leur intens^ité, ressemblent à des cris, saisissent le cœur à r.improviste, oppressent la poitrine et susl>endént la respiration. Puis tout s'éteignait dans un decrescendo incommensurable, vaporeux, céleste; on eût dit un chœur d'anges partant de la terre et se perdant peu à peu dans les hauteurs de Tempyrée.Par bonheur, la grande-duchesse ne m'adressa pas la parole ce iour-là, cai» dans l'état où je me trouvais à la fin de la cérémonie» il est probable que j'eusse paru à S. A. prodigieusement ridicule.
« Bortnianskv (Dimitri Stepanovich), né en 1751 à Gloukoff, avait tô aus» lorsque» après un assez long séjour en Italie» il revint à Saint-Pétersbourg et fut nommé directeur de la chapelle impériale. Le chœur. des chantres» qui existait depuis le règne du C2ar Alexis Michaïlowlch, laissait encore beaucoup à désirer quand Bortniansky en prit la direction. Cet homme habile, se consacrant exclusivement à sa nouvelle tAcbe, mit tous ses soins à perfectionner cette belle institution, et c'est dans ce but qu il s*occupa principalement de compositions religieuses. Il mit en musique quarante-cinq psaumes à quatre et à huit parties. On lui doit» en outre, une messe à trois parties et un grand nombre de pièces détachées. Dans toutes ces œuvres on trouve un véritable sentiment religieux, souvent une sorte de mysticisme qui. plonge l'auditeur en de profondes extases, une rare expérience du çroup^ment des masses vocales, une prodigieuse entente des nuances, une harmonie sonore, et, chose surprenante, une incroyable liberté dans la disposition des parties, un mépris souverain des règles respectées par ses prédécesseurs comme par ses coniemporains, et surtout par les Italiens, dont il est ceusé le disciple. M mourut le 28 septembre 1825» âgé de soixante-quatorze ans. Après lui, la direction de la chapelle fut confiée au conseiller privé Lvotr, homme d'un goût exquis et possédant une grande connaissance pratique des œuvres magistrales de toutes les écoles. Ami intime et l'un des plus sincères aiimifaieurs de Bortniansky, il se ût un de-
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voir de suivre scrupuleusement ïa marche que celui-ci avait tracée. La chapelle impériale était déjà parvenue à un degré de splendeur remarquable» lorsque en 1836, après la mort du conseiller Lvoff, sou fils» le général Alexis Lvoff, en fut nommé directeur.
« La plupart des amateurs de quatuors et les grands violonistes de toute TEurope connaissent ce musicien éminent» à la fois virtuose et compositeur.. .Depuis qu'il dirige le chœur des chantres de la cour, tout en suivant la même voie que ses devanciers en ce qui concerne le perfectionnement de l'exécutiom) il s'est appliqué à augmenter le répertoire» déjà si riche» de celte chapelle» soit en composant des pièces de musique religieuse» soit en se livrant à d'utiles et savantes investigations dans les archives musicales de l'Eglise russe, recherches grâce auxquelles il a fait plusieurs découvertes précieuses pour l'histoire de l'art. »
CHAPELLE PONTIFICALE. ^ (D'après Baini, Memorie storico-criiiche délia vtla $ délie opère di Giovanni Pierluigi da Pale^ strina ; Roma, 1828.) — 11 est indubitable
Îue jusqu'à la transation du Saint-Siège à vignon» faite par Clément X l'an 1305» il exista à Rome une école de chantres gouvernée par un primicier. Il est non moins certain que cette école et le primicier ne suivirent pas les pontifes avignonnais et se maintinrent à Rome dans l'exercice des saintes cérémonies accoutumées. C'est ce qui résulte de la bulle dlnnocent VI» 5peciosus format du 31 ianvier 1355, relative au couronnement de Charles IV comme roi des Romains» et d'Anne» son épouse» sacrés dans l'église de Saint-Pierre au Vaiican par le car- *dinal Pierre» évèque d'Ostie, cérémonie où durent intervenir le primicier et l'école des chantres. Par conséquent, les Souverains Pontifes durent avoir et eurent en effet de leur côté, à Avignon, un corps de chantres )>our les solennités qui s'y célébraient, comme on le voit dans les Vies des Papes avignonnais de Baluze; et l'école de Rome avec son primicier dut perdre beaucoup de son lustre antique, car réioignemeut, pendant 70 ans et plus, de la cour des Souverains Pontifes, en condamnant à l'inaction les fersonnes préposées à Rome au service des apes, fit disparaître par cela même tous les fenres de distinction qui étaient attachés l'exercice de leurs fonctions.
Grégoire XI ramena le Saint-Siège à Rome, uù il fit son entrée le 17 janvier 1377, et où le :>uivit la cour d'Avignon. Deux chapelles pontilicalcs se trouvèrent alors en présence. D'une part, Técole de Rome» fidèle à son chant grégorien et aux très-simples harmonies de ce chant, connues depuis tant de siècles et nommées dans les derniers temps chanl romain^ pour les distinguer des deux manières des ciniipositeurs et flguristes modernes; nom (celui de chanl romain) que leur donne entre autres en 1301 Giacomo Gaetano delU Stefaneschi dans Tordinaire de l'Eglise romaine lorsqu'il dit: Primicerius ci
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schola cmtabii iniroiium et Kyrie eleison cantu romano; d'autre part, les chanteurs ^d^Avjgnon» non-seulement riches de leurs ^ consonnances de quarte* de quinte et d'octave, conformément à Tautorisation qu'ils en avaient reçue de Jean XVll, second Pape avignonnais, mais, qui plus est, infatués de leur fameux faux-houraon$j et possédant à fond tous les artifices [cabale) des motifs vulgaires, dés hoquets^ des déchants lubriques^ des triples^ des quadruples^ des quintuples^ et des diverses mesures du rhylhme. Par suite, deux personnages furent en opposition, le primicier de l'école romaine, et le chef des chanteurs avignonnais.
Ce qui eu advint , on l'ignore ; mais, dès ce moment, on vit disparaître le nom de l'école romaine et du primicier, auquel le matlre de la chapelle du Pape est substitué. A peine vingt ans sont écoulés après le retour de Grégoire XI, Angelo, abbé du monastère de Sainte-Marie de Rîvaldis et maître de la chapelle du Pape, se trouve inscrit le premier parmi les témoins du testament que fit à Rome, le il août 1397, le cardinaf* Philippe d'ALençon du sang royal des Valois de France, prœsentibus i6tcfffii ventrabili Pâtre domino Angelo abbate monasterii S. Mariœ de RivcUdis^magistro eapellm D. N. Papm prasdécti^ c'est-à-dire Boniface IX. Que ce Père abbé Angeto ait été le premier maître de la chapelle succédant h l'ancien primicier, on ne saurait l'affirmer, et, bien que le peu de temps écoulé entre sa maîtrise et l'arrivée de Grégoire XI rende la chose probable, il convient néanmoins, faute de documents, de la laisser dans le doute ; mais on peut tenir comme incontestable que Grégoire XI, à peine rentré à Rome, s'empressa d'abolir les mots de primicier et d'école des chantres, dénominations vieillies à la cour papale ; qu*il réunit les chanteurs chapelains de cette école avec les chanteurs avignonnais ; qu'il leur donna ))Our chef un haut personnage ecclésiastique, peut-être même le primicier de l'école romaine, comme il est raisonnable de le penser, ou peut-être, à défau: de primicier, cet abbé Angelo qui pouvait être le ehef des chanteurs avignonnais, recommandé qu'il était d'ailleurs par l'amitié du cardinal d'Alençon ; peut-être encore que^ue autre, qu'il est indifférent de pouvoir indiquer. Il est enfin constant que Grégoire XI donna au supérieur des deux chapelles apostoliques, ainsi réunies ^n une, le nom de maître de chapelle du Pape, suivant l'usage alors établi dans tous les ordres de sciences, d'art et de fonctions.
Le savant écrivain examine ensuite la différence fondamentale des prérogatives et des fonctionsdu primicier etdumattrede chapelle; puis il donne les noms des maîtres depuis 1397 jusqu'en 1574. {Voy. t. 1", pp. 262-270.) Sixte-Quint, poursuit l'auteur, pour mettre un terme aux rivalités de prééminence qui s'élevaient de temps en temps entre Tévêque maître de chapelle, et l'évêque sacristain, destitua en 158ft île titulaire
alors existant, Antonio Boccapaouie, et, (lar la bulle In supremUf donnée le 1** septembre de la même année, conféra au collège des chapelains-chanteurs l'honneur incomparable de choisir dans son sein le maître de chapelle, auquel maître restaient attachés à toujours tous les droits et privilé* ges créés jusque-là et qui pouvaient a l'avenir être créés en faveur de ce titre, pourvu qu'ils n'eussent rien de contraire aux décrets au saint concile de Trente ou qu'il ne leur eût pas été dérogé ex(>ressément. Conformément à la bulle de Sixte-Quint, Jean-Antoine Merlo, Romain, fut élu maître pour l'année 1587, dans le chapitre générai des chantres -chapelains; senre d'élection qui s'est répété le 28 décembre de chaque année depuis lors jusqu'à nos jours.
On a supposé qu'entre 156^ et 1566 Palestrina fut nommé maître de chapelle par Pie IV. C'est une erreur. Malgré son mérite incomparable de compositeur, son état civil, plus encore que sa naissance, s'opposait à cette élévation. S*il eût été prêtre, à l'vxemple de Léon X, qui avait fait évêque et puis maître de chapelle Carpentras (ainsi surnommé à cause de la ville où il était néh autrement dit Ehéar Genêt, Pie IV aurait I»n honorer Palestrina de la même manière; mais, comme il était marié, il ne put recevoir que le titre de compositeur cle la chapelle pontificale.
C'est, du reste, grâce à cette organisation de la chapelle pontificale sous un chef, haut dignitaire ecclésiastique, d'abord élu par le Pape, puis annuellement élu par les chanteurs-chapelains au sein de leur collège, que s'est conservée pure, dans la cha[)elle, la musique religieuse, en général altérée partout ailleurs par les invasions successives de la musique prfifane ; que la . musique de Palestrina vit et vivra toujours dans cette chapelle, tandis que dans toutes les autres elle est comme ensevelie.
On compte encore à Rome d'autres chapelles musicales, dont on peut vo.r le détail dans l'ouvrage dont nous venons de donner un extrait ; telles sont les chapelles de Saint-Jean de Latran, la chapelle Julia^ celle deSainte-Harie-Majeure, la chapelle du Vatican, que plusieurs confondent avec la chapelle Sixliue ou pontificale. Le travail que nous allons reproduire, et que nous avons publié nous-même en 183b dans VU" nivers religieux , d'après un musicien qui avait été à même de suivre les cérémonies de la chapelle pontificale et de s'entretenir avec le savant abbé Baini, nous fait connaître des particularités intéressantes , tant sur le style de la musique de celte chapelle que sur fiaini lui-même.
De la ghapbllb Sixtinb a Romb. — I. — Un des collaborateurs de la Gazette musicaie de PariSf H. Joseph Mainzer, a publié il ; a quelque temps une notice fort étendue sur la chapelle Sixtine. Bien que les opinions religieuses et musicales de cet écrivaiu ne soient pas en tout conformes aux nfttres « nous croyons intéresser nos lecteurs e a
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leur présentant la suDslance de son travail. Bien entendu que nous nous réservons la faculté de modi&er les observations de Fauieur dans le sens qui nous paraîtra le plus convenable et le plus juste sous le double rapport que nous venons d'indif(^uer.
L auteur cotamence par établir la nécessité de pénétrer TeSi^'it et le sens des cérémonies religieuses pour pouvoir comprendre les anciens chants exécutés à la chapelle Sixtine : sans celle condition» il est impossible de saisir les beautés de cette musique. En outre» le stjle dans lequel elle est écrite exige qu'on y soit préparé. C'est un st.yle antique comme Tusage des églises elles-mêmes» d'origine orientale comme les habits solennels des évêques et des patriarches. Le sentiment de la musique moderne est donc insuffisant pour mettra à môme de juger un art semblable. £t ce n'est pas une lAche facile de rendre Tesprit de ces chants compréhensible» pour ceux surtout qui ne sont pas profondément initiés aux mystères de la musique» et qui ne sont pas familiarisés avec les principes fondamentaux de cette science. On remarque trois différentes sortes de chants religieux exécutés à la chapelle pontificale. La première ou plain- chant» canttu firmus^ tel qu*on le trouve noté dans le Rituel grégorien. Les chanteurs du Pape exécutent ce chant de deux manières : d'abord à une seule voix» ensuite à deux voix» en chœur, de telle sorte que le soprano et le ténor chantent la mélodie, et que l'alto avec la basse exécutent à l'octave la tierce de la mélodie. Mais» comme ce plain-chant grégorien n'est pas calculé comme un chœur a deux parties, on peut aisément se figurer à quels effets curieux d'harmonie cela doit donner lieu. Cependant'on ne peut nier que de tels chants ne portent un caractère singulièrement original» antique» et en même temps des plus religieux, caractère qui est encore augmenté par Ta suppression fréquente de la note sensible. A tout cela se joint cette singularité que» parvenus à la dernière note» les chanteurs, au lieu de donner la tierce ou Tunisson» terminent tout à coup par un accord parfait; et cet accord final est généralement majeur, même lorsque le morceau entier est écrit en mineur. Les chanteurs attaquent cet accord final avec beaucoup de force» de manière que l'auditeur est singulièrement frappé de ce dernier effet. C*est dans ce style qu on exécute les graduels » les offertoires et les hymnes» comme en général tous Us chants qui varient suivant chaque dimanche ou chaque jour de fête. Il en est de même des morceaux intermédiaires du cinquantième psaume» qu'où chante dans les trois derniers jours de la semaine sainte. Ces morceaux consistent en ce que, suivant le Rituel, on chante alternativement un verset du psaume en plain-chant. C'est encore à ce style qu'appartiennent les chants qu'on exécute le jeudi saint dans la grande salle attenante h la chapelle Sixtine, pendant que le Pape lave les pieds à douze de ces nom
breux pèlerins qui» partis des contrées les plus lointaines» comme l'Arabie, l'Arménie ou la Jud^e» se rendent à Rome vers cette époque.
Le premier mode» celui qui consiste à exécuter le plain-€hant è une seule partie» est usité pour célébrer la Paêsion et les £amentations^ et même» dans ce dernier cas, avec une seule voix de soprano ou d'alto*
La seconde espèce de chant est celle où une mélodie quelconque» placée sur les paroles» est exécutée en harmonie simple par tous les chanteurs è la fois. C'est le style le ra.jins compliqué» et» dans celte déclamation simultanée» les accords exprimant tour à tour le sens varié des paroles» tantôt fapiles comme les sons d'une harpe» tantôt semblables à un oraçe qui s'avance par degrés, finissent par arriver à l'accentuation la plus forte et la plus impétueuse. On nomme ce style» siilo air organOf ou à la manière de l'orgue. Dans ce style» on s'attache à reproduire fidèlement les accents du langage. Ce genre n'est ni le plus élevé, ni le plus noble
Krmi les différentes sortes de musiques rejieuses. Cependant, comme c'est celui qui agit avec le plus de force sur les organes extérieurs et sur la sensibilité de l'homme» c'est à lui principalement que la chapelle du Pape est redevable de son immense renommée. C'est dans ce style» le plus simple de tous» que les chanteurs pontificaux ont coutume d'exécuter leurs chants les plus reli- !;ieux» leurs chants de déploration» ceux de a semaine sainte» le Stabai mater ^ le Mise rere et les Lammtation$. C'est dans ce genre encore qu'ont été composés ces morceaux aussi sublimes que simples» ces Improperia (Reproches) de Palestrina» qu'on exécute dans la matinée du vendredi saint. Il est diflicile de rien entendre de plus touchant et de plus riche d'effet que ces Reprochfs. Celte composition consiste en deux chœurs, autrement dit quatre voix en chœur et quatre voix récitantes.
Toute celle cérémonie» le sujet en luimême» la présence du Pape au milieu du corps clés cardinaux» le mérite d'exécution des chanteurs qui déclament avec une intelligence et une précision admirables» tout cela forme un des spectacles les plus imposants et des plus touchants de la semaine sainte.
La troisième espèce de style usité à la chapelle Sixtine est celle où 1 une des quatre voix composant les chœurs chante d abord un thème quelconque» qui est ensuite répété tour à tour en imitation par chacune des autres voix» et continué jusqu'à la fin en traits figurés. Le thème est ordinairement un plain-chant qu'une des voix exécute souvent en entier, pendant que les autres brodent les motifs par des traits d'imitation et de fugue. C'est ainsi qu'est composé le beau chant de carême de Palestrina» 0 crux^ ave, spes unica^ dans lequel une des voix exécute le plain-chant comme il est écrit dans le livre des chants grégoriens» tandis que les autres voix raccompagnent de mélodies tout
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k fait particulières à chacuoe d'elles. Dans ce chant, chacune des parties doit naturellement avoir la marche mélodique qui lui est propre. Aussi toutes paraissent être isolées et indépendantes les unes des autres. Ainsi, par exemple» dans les morceaux à trois, quatre, six, ou même huit voix, on entend se présenter de front autant de mélodies différentes qui paraissent n'avoir entre elles rien de commun, et pourtant cet étrange assemblage de mélodies, que chaque partie du chœur semble exécuter par Teffet d'une inspiration momentanée, ne cesse pas un seul instant de produire à Toreilleun effet agréable et conforme aux plus strictes lois de liiarmonie. Il est naturel que, dans cette exécution simultanée de plusieurs mélodies entièrement distinctes , aucune ne captive l'auditeur préférablement à l'autre. A peine l'oreille a-t-el le suivi un chant, qu'aussitôt il s'en présente un autre, dont le premier ne semble plus être que l'accompagnement. L'oreille de l'auditeur s'intéresse alternativement h chacune des voix, sans qu'aucune d'elle puisse captiver exclusivement son attention. On concevra de même qu'une réunion aussi multiple de mélodies doit faire presque entièrement disparaître Taccentuation des temps forts et des temps faibles, et, par suite, le sentiment d'une mesure bien exacte. Là où il n'y a point de mesure il ne peut, par conséquent, exister aucun de ces groupes de mesures qui rendent la structure Thjtmique si compréhensible dans la musique moderne. Plus ces différentes mélodies sont indépendantes les unes des autres, plus elles sont artistement enchaînées entre elles, et plus aussi elles font à l'oreille l'effet d'une espèce de brouillamini qui n'a aucun caractère décidé, et qui pourtant ne cesse jamais d'être sati:>faisaiit sous le rapport de l'harmonie. Ce stvie est le plus riche. Je plus favorable au déploiement de la science, et c'est le plus usité è la chapelle pontificale. C'est ainsi que sont écrits tous les motets, les messes et les hj^mnes de Palestrina, Orlando Lasso, Vittoria, Siciliani, Nanini, Morales, et d'un nombre considérable de compositeurs, leurs contemporains. Le chanteur du Pape, Pierluigi,né a Palestrina, près de Rome, et nommé ensuite, pour cette raison, Palestrina, s'acquit dans cette manière d'écrire une telle réputation, qu'on le surnomma le{}ère de la musique religieuse, prmccp^mustcor. Après lui, on nomma ce sljle, le plus sévère et le plus élevé de tous, le stvle Alla Palestrina^ ou bien encore a capetla^ parce que les compositions de ce genre étaient écrites pour les chapelles des princes, mais surtout pour celle du Pape.
Les chants de h chapelle Sixtine consistent donc dans ces trois manières différentes, dont la dernière (a capella) est la plus usitée. C'est dans ce style que les compositeurs et les chanteurs se montrent avec le plus^ d'éclat. Eu effet, outre que les chanteurs n'ont, ()oiir ces compositions, de point d'appui ni dans les paroles du texte placées en
lignes parallèles, ni dans les accents mélodiques ou rhythmiques, pour l'entrée de telle ou telle voix, ils ont encore cette difficulté de plus, qu'ils exécutent ces compositiohs sur un seul grand livre, où les parties sont séparées, à la vérité, mais où elles sont notées avec les signes primitifs et sans aucune division de mesure.
Ce sont pourtant de semblables compositions qu'un artiste, dont nous déplorons aujourd'hui la perte, était parvenu è faire exécuter à Paris avec une perfection et un ensemble inconcevables. On peut dire maintenant que Palestrina, Hœndel , Marcello et tant d'autres sont morts pour nous en même temps que Choron, car Choron était seul capable de les ressusciter.
II. — Un des plus savants théoriciens de notre siècle, l'abbé Baini, à la fois chanteur du Pape et compositeur, est aujourd'hui directeur de la chapelle Sixtine. L'abbé Baini est une sorte de phénomène musical a notre époque ; il ne connaît, pour ainsi dire, que les- œuvres d'Annimuccia, de Palestrina, de Morales ; il est complètement étranger aux
t)roductions contemporaines ; il est si peu amiliarisé avec les grands musiciens du siècle dernier, qu'il lui est arrivé un jour d'appeler Mozart tin jeûne homme de belles espérances; Haydn, Graun, Hœndel, Gluck, ne lui sont connus que de nom. Eh bien ! cet homme qui, pour ce qui regarde la musique, n'est pas sorti du xv* et du xvi* siècle , cet homme moffen âge a néanmoins subi dans ses compositions l'influence moderne. On peut en juger par son Miserere dont nous parlerons, parce qu'il signale le grand changement, qui s'est opéré dans le style de la chapelle Sixtine, changement sur lequel nous avons ci -dessus appelé l'attention des lecteurs. Quoique 1 abbé Baini soit plus que tout autre versé dans l'ancien stylo alla capella^ le stvle de son siècle ou du moins celui du siècle précédent, le style de son professeur Jaimacconi, a trouvé accès dans son Miserere. En effet, au lieu du style pur alla capella^ ou de celui dans lequel ont été composés les Miserere d'Allegri, de Bei ou de Léo, on trouve plutôt dans l'œuvre de Baini ce plan musical, ce style qui consiste à varier la mélodie, selon le caractère et le changement des paroles, à chaque verset. Quelauefois , et ce cas est bien rare, il est simple comme Allegri; mais il arrive plus souvent que, lorsqu'il veut peindre le sens des paroles par des traits fugues et des imitations strictes, il se rapproche de l'école de Scarlatti, le Sébastien Bach de l'italie.
« Je n'ai pas seulement, dit M. Joseph Maiuzer, entendu exécuter le Miserere de Baini, je l'ai lu très-attentivement, et je l'ai étudié en détail avec Baini lui-même, qui a bien voulu m*éclairer de ses observations orales. Je pourrais soutenir hardimeirt qu'il a épuisé dans cette composition tout ce que l'art connaît de plus difficile, et que son œuvre doit le faire regarder comme un maître et un altiste de premier ordre. Assuré-
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ment ce travail, qui, comme cbéf-d'œiivre de Tart, renferme peat-être autant de science qa*aucune autre production de la chapelle pontificale, mérite bien l'honneur d'être placé entre ceux de Bei et d'Allegri. £i pourtant^ continue H. Mainzer, malgré ma profonde estime pour Baini, maigre rattachement que je lui porte, comme savant et comme artiste, je n'hésite pas à affirmer que le jour où un décret pontiucal a autorisé la réception de son MUerere^ la chapelle Sixtine a fait le premier pas vers sa décadence. Si^ en effet, nous trouvons dans cette œuvre une profusion de science telle que, sous ce rapport, les ouvrages de Bei, d'Allegri et de Léo ne sont plus que des jeux d'enfants, on regrette de ne pas j rencontrer également cette simplicité, «insi que ce cachet d'innocence et de piété qui pendant tant de siècles avaient attiré radmiratiou de r£urope. »
Jusqu'à Baini, la peinture des sons avait ^té inconnue dans la chapelle Sixtine. Le caractère des fôtes religieuses, l'esprit et le sens des fétes, voilà quelles étaient les seules ressources des compositeurs pour produire la couleur fondamentale de leur musique, couleur que, depuis la première jusqu à la dernière note, il était impossible de méconnaître. De là cette différence essentielle entre une messe de carême et une autre destinée à célébrer un jour de réjouissance, telquePâques, la Pentecôte, etc. Baini, au contraire, ne s'attache pas, comme )e faisait Allegri, à peindre le deuil ou la contrition, mais il reproduit le changement des idées suivant le sens des paroles. On voit par là que Baini, ainsi que nous le disions tout a l'heure^ a subi TinQuence du siècle oh il écrivait, et cet homme dont la vie tout entière a été divisée en deux parts, Tune consacrée à la théologie et à la casuistique qui Lui est nécessaire comme confesseur, et l'autre à celle de la musique, science qu'il a travaillée comme compositeur et comme historien, cet homme qui n'a jamais vu ni entendu un opéra quelconque, qui se croirait perdu si jamais il éprouvait la tentation d*en voir un seul, cet homme a pourtant écrit ses compositions dans un style dramatique, en reproduisant sans cesse le sens des paroles et des sentiments , comme aurait pu le faire un compositeur d'opéras, si ce n'est que ce dernier aurait employé des couleurs plus brillantes et plus profanes.
L'abbé Baini a publié sur la vie de Palea^ trina un grand ouvrage remarquable par les richesses qu'il contient relativement à rhistoire de la musique, indispensable à tout homme qui veut s'occuper de l'état de Tart à Tépoque où vivait ce prince de la musique catholique; il est intitulé : Mémorie critiche délia vita e délie opère di Fierluigi du Paleêlrina , lioma^ 1820. Il plaît à M. Joseph Mainzer de qualifier de puérilité religieuse le sentiment qui a porté Baini à dédier son livre à la sainte Vierge. Le critique devrait se rappeler que des hommes moins Dictionnaire ds Plain-Chant.
pieux par état que le direotcar actuel de la chapelle Sixtine, se sont parfois uiontrés aussi faibles d'esprit. Ainsi Haydn, ai|jsi Beethoven, ont dédié, l'un à la sainte Vierge, l'autre à Dieu même, plusieurs de leurs belles œuvres. Quel malheur que d'aussi grands génies n'aient pas songé à se faire passer pour des esprits forts 1
Après cela, il est difficile de comprendre,' il est vrai, comment Baini a pu, sur la demande du roi de Prusse, consentir à écrire des chants pour le nouveau Rituel de l'Eglise protestante. Pour l'en récompenser, le roi de Prusse lui envoya la médaille d'or et lui fit en même temps Jprésent de la planche en cuivre du portrait ae Palestrina, que le monarque avait fait faire par les meilleurs artistes sur plusieurs anciens portraits de qe grand maître. Baini ajouta cette belle gravure à son ouvrage, auquel elle sert de frontispice, et aujourd'hui il ne se montre pas médiocrement reconnaissant pour toutes ces marques de faveur. Le roi de Prusse est l'objet constant de ses prières, et il forme les vœux les plus ardents pour que Dieu consente à éclairer un jour ce souverain, afin qu'il abandonne la voie de l'erreur pour entrer dans celle de la grâce, et qu'avant de mourir son retour à la lumière, ajoute un peu ironiquement M. Mainzer, l'empêche de devenir victime d'une damnation éternelle.
La vie de Baini ressemble à celle de la
ÏiâUpartdes grands compositeurs de l'Italie. Is vécurent presque tous dans les cloîtres , ou adoptèrent le genre de vie qu'on y mène. 11 suffit de nommer entre autres, le* P. Martini et le P. Mattei, le maître de Bossini. L'abbé Baini vit dans une retraite absolue ; l'innocence et la simplicité de ses mœurs le rendent difficilement accessible. M. Joseph Mainzer raconte qu'il l'a sollicité à plusieurs reprises de lui accorder une copie de son Miserere^ mais le monde ne contient pas de trésor capable de le faire céder à une pareille demande, attendu qu'il a écrit cet ouvrage pour la chapelle pontificale, et que dès lors il a cessé d'en être propriétaire.
Mozart, encoreenfanf,avaittrouvéle moyen d'éluder cette défense à l'occasion du Miserere d'AllegrL M. de Stendhal donne à ce sujet quelques détails qui ne sont pas dépourvus d'intérêt. « Mozart et son fils, dit-il , se ren* dirent à Rome pour la semaine sainte. On pense bien qu'ils ne manquèrent pas d'aller» le soir du mercredi saint, à la chapelle Sixtine, entendre le célèbre Miserere, Commeon disait alors qu'il était défendu aux musiciens du Pape, sous peine d'excommunication; d'en donner des copies, Wolfgang se pro* posade le retenir par cœur. Il l'écrivit, en etfet, en rentrant à l'auberge. Ce Jlfùercre étant répété le vendredi saint, il y assista encore, eu tenant le manuscrit dans son chapeau, et y put faire ainsi quelques corrections. Cette anecdote Ht sensation dans la ville. Les Ro^ mains, doutant un peu de la chose, engagé^ rent l'enfant à chanter ce Miserere dans un coneerl. Il s'en acquitta à ravir. Crislofori,
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qui l'avait clianté è la chapelle Sixline, et qui était présent, rendit, par son étonnement, le triomphe de Mozart complet.
I « La aifQcullé de ce que faisait Mozart est bien plus grande qu'on ne se Tinnigineraît d'abord. Mais je supplie qu'on me permette quelques détails sur la chapelle Si xtine ^l sur le Miserere.
« Il y a ordinairement dans cette chapelle au moins trente-deux voix, et ni orgue ni instrument pour les accompagner ou les
soutenir Le Miserere qu'on ychantedeux
fois pendant la semaine sainte, et qui fait ^ nnlel effet sur les étrangers, a été composé, " il y a deux cents ans'environ, par Gregorio Alïegri, un des descendants d'Antonio Allegri, si connu sous le nom du Corrége. Au moment où il commence, le Pape et les cardinaux se prosternent.La lumière des cierges éclaire le jugement dernier que Michel-Ange peignit contre le mur auquel Taolel est adossé. A mesure que le Miserere avance, on éteint successivement les cierges; les figures de tant de malheureux, peints avec une énergie si terrible par Michel-Ange, n'en deviennent que plus imposâmes, à demi éclairées par la pâle tueur des derniers cierges qui restent allumés. Lorsque le Mi^ serere est sur le point de flnir, le mattre de chapelle, qui bat la mesure, la ralentit in*sensiblement, les chanteurs diminuent le Tolumo de leurs voix, l'harmonie s'éteint peu k peu, et le pécheur, confondu devant la majesté de son Dieu , et prosterné derant son trône, semble attendre en silence la voix qui va le juger.
« L'effet sublrae de ce morceau tient , ce me semble, à la manière dont il est chanté et au lieu où on l'exécute. La tradition a appris aux chanteurs du Pape certaines manières de porter la voix qui sont du pins grand effet, et qu'il est impossible d'exprimer par des notes. Leur chant remplit an plus haut point la condition qui rend la musique touchante. On répèle la même mélodie sur tous les versets du poëme; mais Cfilte musique, semblable par les masses, n'est point exactement la même dans les détails. Ainsi elle est facilement comprise, et cependant elle évite ce qui pourrait ennuyer. L'usage de la chapelle Sixtine est d'accélérer ou de ralentir la mesure sur certains mots, de renfler ou de diminuer les sons suivant le sens des paroles, et de chanter quelques versets entiers plus vivement que d'autres. <c Voici maintenant ce qui montre la diOiculté du tour de force exécuté par Mozart, «n chantant le Miserere. On raconle que l'empereur Léopold !•', qui non-seulement aimait la musique, mais encore était bon compositeur lui-môme, fit demander au Pape*, i:ar son ambassadeur, une copie du Miserere d'Allogri, pour l'usage de la chapelle impériale de Vienne, ce qui fut accordé. Le maître de la chapelle Sixtine fit faire celte copie, et on se hÀta de l'envoyer à l'empereur, qui avait alors à son service les premiers chanteurs de ce leraps-là. Malgré leurs tiilènts, \e Miserere d'ÀlIegri n'ayant fait«*i la cour de
Vienne d'autre effet que celui d^un tauxbourdon assez plat, l'empereur et toute sa cour pensèrent que le maître de chapelle du Pape, ialoux de garder Je Miserere, avait éludé Tordre de son maître et avait envoyé . une composition vulgaire.
0 L'empereur expédia sur-le-champ un courrier au Pape, pour se plaindre de ce manque de respect; et le maître de chapelle fut renvoyé, sans que le Pape, indigné, voulût même écouter sa justification. Ce pauvre homme obtint pourtant d'un des cardinaux qu'il plaiderait sa cause et ferait entendre au Pape que la manière d'exécuter ce Miserere ne povivait s-exprimer par des notes, ni s'apprendre qu'avec beaucoup de temps et par des leçons répétées des chantres de la chapelle qui possédaient la tradition. Sa Sainletév qui ne se connaissait pas en musique, put a peine comprendre comment les mêmes notes n'avaient pas, à Vienne, la .même valeur qu'à Rome. Cependant elle ordonna au pauvre maître de ctiapelle d'écrire sa défense pour être envoyée à l'em^ pereur, cl avec le temps il rentra en «race. »
lu. — Ce n'est guère qu'à ia cbapelie pontificale que le voyageur qui visité Rome peut espérer d'entendre de la musique religieuse. On n'exécute dans les autres églises de la capitale du monde chrétien autre chose que de la musique d'opéra sur des paroles sacrées. Il est juste de dire aussi que Ivs cymbales et les grosses caisses y jouent. un rôle important. On doit pourtant citer encore la chapelle du Vatican, ou .plutôt l'église Saint-Pierre : il faut bien la distinguer de celle du Pape. Les artistes qui y sont atta* chés ne chantent que dans l'église Saint- Pierre, et principalement dans la cbapette Clémentine, qui forme lé chœur des chanoines du Vatican. Ils sont sous la direction de Fioravanli. Rien n'est moiiis déterminé que le style de leur exécution. Tantôt ils ronl entendre des chants autiques comme ceux de la chapelle Sixtine, tantôt les douces mélodie des opéras de Fioravanti, empreintes d'un certain vernis rerigièux. Ils chantent cependant datts le carême des ilf tertre assez bien faits, qui expriment un sentiment religieux sévère, quoique traités dans les formes modernes. Des voyageurs, à qui il a été impossible de pénétrer jusqu'à U chapelle pontificale, ayant confondu ce chœur avec celui des chanteurs du Pape, ont accrédité sur la chapelle Sixline un grand nombre de critiques plus mal fondées les unes gue les autres. Ce même chœur n'assiste qu aux solennités de TégliseSaint-Pierre; mais lorsque le Pape officie en personne, ou même lorsqu'il est présent à la cérémonie, ce ebœur doit faire place aux chanteurs pontificaux. Ceuxci vont partout où se trouve le Saint-Père et ne marchent jamais sans lui. Ils sont les accompagnateurs inséparables du Pape, et dans toutes les cérémonies ils se tiennent à ses côtés. Ils vont avec lui au Vatican ou au )>alais Qùirinal, suivant que le Pape réside dans Tune ou i'nulre de ces deux habitations, lisse rendent avec lui àSaînle-Marie-MajeufO
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ou h Sfimt-Jean de Latran, et même à Té- Iranger, à Vienne, à Prague ou à Reims.
Quelque vive que soit, abstraction^faitede le pompe extérieure, ta jouissance que peut éprouver un connaisseur pour ces chants antiques, il faut contenir que les cérémonies en eiles-mèmcs et la magnificence pontifia c^le ne contribuent pas médiocrement à l'impression magique produite par (-«s chanteurs. Toutes les solennités de TEglise ca-* fholique sont très-heureusement calculées pdur refifel. Prenons pour exemple le couronnement du Pape^ et choisissons le mojBeai où, entouré des cardinaux^ des évoques et de seif chanteurs, il est porté. dans sa loge âù-dessus du portique de i'égli^e Saint- Pierre. Des Qots de peuple et de soldats sont ré|>andus ^ur les degrés quii au milieu d*une quadruplé rangée dé «oiounes, conduisent è la plus vaste et la plus magnifique église du moodf^e: Les chanteurs du Pape coauneficent une hymne; tout le nK)nde se prosterne, et il se fait un silence solennel. Ces chants, qui dominent une innombrable multitude, ressemblent, même pour celui qui n'est pas doué d'une imagination d'ârti&te, à un cbosur 4'esprit8 célestes» Alors la triple couronne têt posée sur le front du Pape, qui entonne l'oraison : Sancti apostoli tut. Aux mots : bmedietio Dd PuiriSf il se lève de sou trône» bénit le peuple à trois reprises, et soudain tout le monde se relève; la musique se fait entendre^ les tambours baltenl aux champs; ]e peu(>te pousse des acclamations et des cris dç joie, les cloches résonnent, et le canon gronde du haut du fort Saint-Ange.
Une cérénu)ni& non moins belle et tout aussi rare, qui fpurnit encore Toccasion d'ei^eodrê les chanteurs du Pape, est celle où Sa Sainteté, quelques semaines après son couronnement. Va prendre possession de régUse dç Saint-Jean de Latran, en sa qualité d'évéque de Rome. C'est dans cette jourpée qira lieu la fameuse cavalcade célèbre dans le mondé entier. Mais notre objet n'est pas de décrire cette cérémonie. On conçoit que cet éclat, cette magniOcence, ne
r)u?ent manquer d'ajouter prodigieusement l'effet des chants.
Ainsi que cela résulte de tout ce que nous aTons dit jusqu'ici, on n*entend, au service divin céléoré en présence du Pape, résonner aucun instrument de musique, sans excepter l'orgue même. Certains jours de fôte seulement , quand le Pape officie en personne dans l'église Saint-Pierre, et au moment où, ¥ers le milieu de la messe, il élève ia sainte hostie en présence du peuple h genoux, le silence pieux de la foule est interrompu par de simples accords de trompettes et d^ tambours* qui retentissent de 1 extrémité opposée à rautel dans Timmense vaisseau de Téglise avec un effet surprenant.
If ne nous reste plus qu'^ ajouter quel-
âùes mots sur le personnel de la chapelle ixtine. On y compte en tout de trente à trente-cinq chanteurs, composés en partie de prêtres séculiers , do moines ou de laSqueS| en partie d'hommes « en partie de
castrais. Ces derniers ont pendant longtemps été l'objet de reproches amers contre la cour de Rome. Pour nous, nous avouons
Sue cette question est encore enveloppée 'obscurités. Le Pape a plusieurs fois hautement publié des ordonnances contre un usage qui semble avoir pour principe un attentat à la nature. Mais on peut demander sicesordonnancesontloujoursétéfidèlemeut exécut<^cs ? « 11 faut voir ces malheureux êtres, dit M. Joseph Mainzer, objets de mé-
{»ris pour l'humanité , après que, grÂce à eur vieillesse , ils ont été congédies de la chapelle Sixline, se 'traîner de l'été en iéte, où pour un modique salaire ils lancent leur air de bravoure qu'ils appliquent à toutes Ib8 cérémonies. 11 faut les entendre, avec leurs interminables cadences, faire des trilles à effrayer les assistants. Il faut les voir, ces infortunées créatures, mutilées au moral camme au physique, errer de lieu en lieu, trop heureux lorsqu'il leur reste le dernier coin d'un couvent, où, ignorées du monde, elles puissent enGn manger en paix le pain de la charité. »
La chapelle pontificale ne pourrait rien perdre de sa réputation si, au 4ieu de 4:0$^ trati on y introduisait des voix de femmes ou de garçons. C'est M. J. Mainzer qui fait cette otiservation, et l'on comprend qu*il n'y, a cju'un écrivain appartenant à la reiigioii
?u il professe qui puisse s'exprimer ainsi* our ce qui est des femmes, elles remplaceraient trèsrfacilement les voix de caserais^ mais la fameuse maxime ^ Mulier taceat in, ecclma^ s'oppose à leur admission dans la chapelle. I>u reste, on ne sait pas, continue M. Maiuzer, jusqu'à quel point elles s'accommoderaient de lakdiscipline qui règne actueU lement parmi les chanteurs du Pa[)e, dont chaque laute, chaque retard^ chaque intonation fausse , eniin la plus légère erreur, sont relevés par un punc^oior et punis d'une amende pécuniaire.
Les chanoines allemands ont aussi banni l^ Yuix de femmes de leurs 'cathédrales; mais eu moins ils y.opt introduit des voix de garçons. 11 faut avouer que la mue des voix est une source constante d'embarras pour ceux qui dirigent les chœurs ; mais il n'est rien qui puisse remplacer le charn>e et la beauté d'une voix de garçon. Ces voix ne sont, il est vrai^ remarquablement belles •que lorsqu'elles commencent à se modifier à l'approche de la mue. Dans tous les clot^ très, sur les bords du Danube, on entend des chœurs, de garçons d'un mérite supérieur. M. Mainzer n'hésite pas à mettre à côté de la chapelle Sixtine le chœur des garçons dé la synagogue juive, à Vienne, telle qu'elle était composée en 1827. A cette époque où, après quelques années pendant lesquelles Vienne, par ses productions, ses théâtres, son opéra italien et ses. musiciens de totjs genres, avait paru devenir une Athènes musicale, les jouissances de l'art étaient tellement épuisées, que cette synagogue était le seul lieu où il fût possible h un étranger de trouver, sous le rapport de, l'art 1 unô
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soarce da joaissances mnsicates. Elle possé* dait un cnanteor polonais qui, entouré de seize enfants , accompagne nar une seule basse-taille, faisait entendre cies chants religieux au plus haut point , quoique dans le style italien ; il entraînait son auditoire par un accent admirable de piété et d'édification. Celui qui aura entendu ce chœur unique de garçons ne pensera pas assurément à regretter les castrcUs
En publiant ce dernier article, nous nous sommes abstenus de reproduire de vieilles déclamations dont la cour de Rome est trop souyent l'objet. Nous avons seulement osé réclamer une réforme que la conscience universelle demande hautement. Toutefois, c'est avec la plus grande ci rcouspection que nous avons aoordé ce sujet.
CHAPIER. — Les chapiers sont des chantres revêtus d'une chape, qui se promènent dans le chœur pendant certaines parties de roffice.
<t Les chapes^ dit M. l'abbé Pascal dans sa Liiurgie calboliquej sont principalement affectées aux chantres. Aussi les trouve-t-on nommées dans quelques auteurs anciens :
capj)œ ou plutôt cappœ chorales. Honoré d*Autun écrivait, dans le xii' siècle, que les chapes sont ks habits propres aux chantres, eappa propria est vestis cantorum. Mais c'était seulement aux solennités qu'on s'en servait. De Jà les expressions usitées dans quelques vieilles rubriques .-F^sto incappis ,
fêtes à chapes La chape n'étant pas
essentiellement un habit Facerdotai, tout clerc peut s'en revêtir. Aujourd'hui même, dans la plupart des églises, ce sont des laï* ques faisant fonction de chantres qui portent des chapes. On ne peut sur cela jeter aucun blAme, comme il est cdvenu quelquefois d^ la part des personnes qui n'ont aucune connaissance de Tantiquité. Il n'est
Sas d'ailleurs nécessaire que la chape soit éaite, ce qui prouve Qu'elle n'est pas pro-iprement un habit sacerdotal. La couleur des chapes doit être conforme à la fête qui est
célébrée et au temps »
Quant aux fonctions des chapiers^ on va en juger par les citations suivantes :
« L'église de Saint-Michel (de Diion), dit l'auteur des Voyages liturgiques (p. 156} , est une paroisse ou les chapiers se promènent non-seulement dans le chœur, mais encore dans une partie de la nef, comme il s'observe aussi à Saint-Erbland de Rouen ; et cela apparemment afin de maintenir léchant et reprendre ceux qui y manquent, comme aussi afin de faire taire les causeurs, et c'est
E eut-être pour cela que les chantres ont des Âtons en main
« Les chapiers aux matines des semi-doubles (à Notre-Dame de Rouen; t6., p. 359) apprennent des sous-chantres le commencement de Tantienne et le ton du psaume.
C'est pour cela que chaque chapier va devant lui un peu avant la fin du psaume lui faire inclination. Alors le sous-ohantre se lève de sa place, et lui dit par exemple : Resptccj de octavo ; ou, Impleatf de quarto,
soiis*entendant tono. Et ce chapier a soin, è la fin du psaume, d'aller annoncer le commencement de l'antienne h celui qui la doit imposer, et d'entonner le psaume.quand il en est temps. En l'imposant, il se tourne du côté duchœurdontilast,; et ilestbien raisonnable qu'il se tourne vers ceux à qui il annonce ou impose le psaume
« Dans l'église paroissiale de Saint-Her*^ bland (de Rouen), proche le parvis de l'église cathédrale, aux fêtes solennelles, les chapiers se promènent non-seulement dans le chœur, mais encore dans la nef, tant pour gouverner et maintenir le chant, que pour faire taire, les causeurs; et j'v ai vu encenser aussi' bien tout le peuple que le clergé, c'est-kdire parfumer toute l'église. » (/6id., p. 418.)
« Les chapiers n'observent point en celte église (de Saint-Martin de Tours) de se promener de symétrie ; mais ils s'arrêtent Tun ou l'autre où ils jugent à propos, quand on détonne, ou quand on chante trop vite. » {Voy. liturg., p. 426.)
Il en est de même à Ch&Ions-sur-Saône : « Dans l'église cathédrale les chapiers ne se promènent point de symétrie, l'un étant au milieu du chœur pendant que l'autre est au bout; et point du tout pendant l'hymne, ni durant le Magniâcat; alors ils sont ap* puyés avec leurs cnapes sur leurs stalles au milieu du second rang. » (/6td., p. 153.)
Enfin, dans l'église de Saint-Eiienne de Bourges : « A Vêpres, les deux chapiers saluent d*abord l'autel par une inclination profonde au haut du chœur : puis s*étant retournés, chacun salue son côté du chœur par une inclination médiocre, et au bas du chœur, ils saluent aussi par une inclination médiocre M. le doyen; et au bout du premier tour encore de même. Tous les chanoines et autres ecclésiastiques les saluent aussi d'abord quand ils passent pour aller au bas du chœur, comme aussi quand ils commencent à se promener au premier verset du premier psaume de Vêpres, ils ne se promènent que durant les psaumes, et non pendant l'hymne ni le Magnificat^ non plus qu'à la messe. » (Ibid.j p. iki.)
CHEVROTTER. — « Cest, au lieu de battre nettement et alternativement du gosier les deux sons qui forment la cadence ouïe trille, en battre un seul h coups précipités, comme plusieurs doubles croches détachées à l'unisson; ce qui se fait en forçant du poumon l'air contre la glotte fermée, qui sert alors de soupape : en sorte qu'elle s'ouvre par secousses pour livrer passage à cet air, et se referme à chaque instant par une mécanique semblable à celle du tremblant de l'orgue. Le chevrottement est la désagréable ressource de ceux qui, n'ayant aucun trille, en cherchent Timitation grossière ; mais l'oreille ne peut sup-» porter cette substitution, et un seul chevrottement au milieu du plus beau chant du monde suffit pour le rendre insupportable et ridimilo. » (J.-J. Rousseau.)
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CHIFFRER.— « C'est écrire sur los notes de la basse des chiffres ou autres caractères indiquant les accords que ces notes doivent porter» pour servir de guide à l'accompagnateur. » (J.-J. Rousseau.)
CHOEUR. — Morceau d'harmonie com-
flète à trois/quatre parties ou plus, chanté la fois par toutes les voit, avec ou sans accompagnement.
< Le.cAcBur, dans la musique française»
dit J.-J* Rousseau, s'appelle quelquefois grand chœur^ par opposition au petit chœur qui est seulement composé de trois parties, savoir : deux dessus et la haute-contre qui leur sert de basse. On fait de temps en temps entendre séparément ce petit chœur ^ dont la douceur contraste agréablement avec la bruyante harmonie du grand.
c II y a des musiques à deux ou plusieurs chœurs qui se répondent et chantent quelquefois tous ensemble. »
Choeur , chorus. — Autrement Sancta. — Pars ecclesiœ, dit Du Cange, in qua clerus constitit ac concinil. — Chorus est consensio can^ tantium in choro. (Saint Augustin.)— l/fttcti»que chorus est^ ibi diversœ cordœ unam vocem efficiunt cantici : sic diversœ voces cum simul fuerint congregatœ^ chorum Domini efficiufU. (Saint Jérômb.)
Plusieurs font dériver le mot chœur tantôt de couronney tantôt de concordia^ concorde^ limon, car sans union et sans concorde on ne peut chanter avec ensemble. D'autres le tirent du mot grec x^P^f Qui en latin veut dire joie, allégresse, sentiment propre à TEglise triomphante. EnQn d autres prétendent que ce mot chœur vient de corona^ couronne^ parce que les anciens se ran* geaient en couronne autour de leurs autels, et chantaient ainsi les psaumes en formant un seul chœur. Mais le Pape Damase ordonna que le chœur f&t divisé en deux ailes et que tous les tidèles réunis dans l'église chantassent les psaumes alternativement et par versets ; bien que, dans quelques églises particulières, cette manière de chanter fût déjà iiMroduite, d'après la tradition qu'en avait laissée saint Ignace, évèque d'Antioche, vers l'an 106 de l'ère chrétienne. On prétend que ce saint, étant en prière et en extase, avait eu une vision dans laquelle les anges et les espri:s des justes lui étaient ainsi apparus diyî;>e3 en deux chœurs et se répondant dans leurs chants.
< Chorus ab imagine aictus est coronœ, et ei eo ita vocitatus chorus enim proprie multiiudo eanentium est. » {Ibid. , lib. i, De ecci affic.^ cap. 3.) — « Chorus dicitur a concordia eanentium, sive a corona circumstauiinm. Ôlim namque in modum co* rona& circa aras cantantes stabant ; sed Flavianus et Diodorus episcopi choros allernatim psallere instituerunt. » (Honorius Au- GUSToo.. lib. I, cap. IW.) Honorius d'Autun oe fait pas mention du Pape Damase.
On nommait chorus major (haut chomr) les «talles supérieures occupées par les cha- Boines, et bas chœtur, le lieu où sont les clercs.
Il y avait, dans l'antiquité, un instrument appelé chorus. Laïudat^ eum in timpano- et
CHORO. (P«. CL
Choeur.— «On donne ce. nom tantôt à l'endroit de i!église où se chantent les offices, tantôt au clergé qui les chante: il s'agit ici surtout de cette seconde signification. Dans son acception la plus étendue, a le 'chœur, dit saint Augustin, est une réunion de personnes qui chantent ensemble : Chorus est consensio cantantium. » {In Ps. gxlix.) « Si nous chantons en chœur, ajoute-t-il, nous chantons pour le cœur. Quand, au nombre des chanteurs, il y en a un qui chante faux, il ofifense l'oreille, et trouble le chœur. > — « Le chœur, selon saint Isidore, est tout le peuple assemblé pour l'office divin ; et on l'appelle cAosur, parce que, dans le principe, on se tenait debout en forme de couronne autour des autels, et qu*on chantait dans cette position. » Chorus est tnuUiiudo in sacris collecta, et dictus chorus ^ quod ini-^ tio in modungk eoronœ circa aras starent^ et ita psallerent. (Gerb., De cantu et musica sor cra, t. r% p. 290.) Ailleurs le même écrivain
AA/iIZoîoolîniiA c*aTrki*înnA fiincî h PA'fillÎAtf
son nom : c'est ce qui a fait dire à VEecli^ siastique que le prêtre se tient debout devant l'autel, et que ses frères forment une couronne tout autour. Le chœur, à proprement parler, c'est la multitude des fidèles chantant; chez les Juifs, il ne pouvait se composer de moins de dix chanteurs, tandis gue parmi nous le nombre n'est pas déterminé, et il y en a indiSérenonment tantôt peu, tantôt beaucoup plus. (Ibid,) En effet, dit Gerbert, le chœur se compose de tous ceux qui chantent, soit de chantres spécialement choisis pour cette fonction, soit de la foule aussi des fidèles qui font entendre leurs voix. C'est ce qui se pratiquait du temps de saint Isidore, suivant la coutume an^qùe;mais, toutefois, ce fut toujours, dans 1 église, le ministère particulier des membres du clergé, qui occupaient une place plus rapprochée ue l'autel, laquelle aujourd'hui se nomme le chœur. »
«Les chœurs, dans l'Eglise d'Orient comme dans 4 celle d'Occident, ont constamment été divisés, de même que de nos jours, en deux côtés, celui de droite et celui de gauche, c'est-à-dire que le clergé placé du côté de l'Epttre formait un chœur, et celui qui était du côté de l'Evangile formait l'autre, chantant tour à tour. Dans les livres liturgiques des Grecs, qui ont rapport au chant ecclésiastique, il est souvent fait mention du domestique du chœur de droite et du domestique du chœur de gauche, qui étaient des chantres supérieurs, chargés de présider au chant ecclésiastique, et de airiger les deux chœurs. Goar, après avoir parlé des diverses fonctions de l'Eglise, venant à celles des chantres, dit : « Le premier chantre est placé entre tes deux chœurs de droite et dd guuche. C'est lui qui commence le cbaati et
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il est SUIVI par les autres chantres. » [Ibid.^ p. 291.)
« Le chœur des chnntres occupait, dès les temps ancienstune place particulière dans réglise, ce que fabbé Martin Gerbert a vu lui-môme à RoniB dans celle de Saini-Cléroent, décrite par dom Mabillon. Ce savant Bénédictin dit que cette église fort ancienne avait deux chœurs, Tun sous l'abside et derrière )*aulel pour les prêtres, et appelé, h cause de <;ette destination spéciale, preê" byierium^ et l'autre devant l'autel où se tenait te corps des chantres, qui étaient assis tout autour sur des stalles de marbre ayant tout juste la largeur du corps d*un homme. Le sieur de. Moléon, dans ses Voyaaes lilurqiques, dit avoir remarqué dans Teglise de Notre-Dame, à Rouen, une place aifectée, du côt^ de TËpttre, & un clerc revêtu de la ehape, qui, aux fêtes simpfes et aux fériés» dirigeait pendant la messe le chant du chœur. On a vu depuis, et nou^ voyons trop souvent de nos jours les musiciens, par la faute du clergé, envahir, le chœur, y faire entendre une musique plus digne du théâtre que des temples chrétiens, et ne prendre la place des chantres de Téglise que pour flatter et distraire resprit des udèles par les 'accents d*une mélodie qui ne respire que le sen* sualisuie. Quand donc le clergé con^prendrat-il que ïes chants qui retentissent dans nos églises ne doivent pas ressembler k ceux de rOpéra, et que rien ne saurait remplacer la grave majesté du chant grégorien ? »
(L'abbé A. Arnaud.)
« Le mot de chœuVy dont TJBcriture se «ert si souvent, se prenait, chez les profanes, pour des bandes de danseurs; mais il a été employé par les Chrétiens pour marquer ceux qui chantaient les louanges de Dieu. Il paraît que les Juifs dansaient en chantant, puisque le roi David et les chantres qui l'accompagnaient dansaient devant l'arche auson des instruments (200). Théodoret dit qu'il y avait des Chrétiens en Egypte, tels que les Mélétidens^ qui dansaient en chantant dans heurs assemblées, et les Arméniens réunis dansent môme à Rome pendant leur liturgie, et en certains jours de procession en Espagne et en Flandre on y danse encore....
« On ne sait en quel temps précisénient a commencé le chant à deux chœurs. L'historien Socrate rapporte que saint Ignace d'Anlioche ayant entendu en une vision «les anges qui chantaient alternativeo^nl les louanges de Dieu, instituacotteraanièrede chanter à Antioche, d*oii elle se répandit dans toute l'Eglise, in hymnis alterna voce decantàtis. (Lib. vi, cap. 8.) Théodore! dit que ce furent Flavien et Théodore, prêtres ifAntioche vers l'an 350, qui firent les nreiiiiers chanter les psaumes de David à deux ibœuri. (Lib. a, cap. 19.) Peut-être n'ont-ils que renouvelé ou rétabli cette pratique, qui
avait été en usage dans le temps des apôtres, et du vivant de saint Ignace, et
au'ils la rétablirent durant la persécution! es ariens. Flavien fut depuis évêque d'An- V tioche et Diodore évêque de Tarse. » Ht primi^ \ dit Théodore, pja//ef}<îum cAoro# indiias partes diviserunty et Davidicos kymnos alternis canere docturunt; qtâod Antiochiœ fiericœpium^ ad ultimos terrarum fines perventum est, (Lib. Il, cap. 2^.) Il est vrai qu'en peu de temps le cnant a deux chœurs se répandit dans l'Eglise, puisque saini Basile, rayant rétabli dans son Eglise de Césarée en Cappadoce, répondit à ceux de Néocésarée (Epist. Lxin ad iVeoce^ar.), qui se plaignaient decettenouveauté,qu'il avait suivi l'exemple des Eglises d'Egypte, Je Libve, de la thébaïde, de la Palestine, de l'Arabie, de la Phénicie, de la Syrie et de plusieurs autres, et que dans toutes ces églises, les grandes fêtes, le peuple venait avant le jour dans l'église pour chanter à deux chœurs qui se répondaient . l'un à l'autre : In duos partes dhisi alternis succinentes psaUent.
« Eu peu de temps le chant passa d'Orient en Occident. Saint Ambfoise est le premier qui fit chanter è Milan pour désennuyer le peuple, qui passait les nuits dans réglise durant la persécution de l'impératrice Justine, suscitée par les ariens. Saint Augustin est témoin oculairedecetétablissement.Junc hymni et psalmi ut canerentur secundum mon m Orientalium instilutum est^ et ex t7/o... per cœtera orbis. (Lib. iv Confess.f cap. 9.) Paulin, dans la Vie de saint Ambroise, marque la même chose. Ce fut pour lors qu'on commença à introduire des veilles, des hymnes et des antiennes dans la psalmodie, ou l'ofllce de l'église è Milan : In hoc tempore primumantiphonœ^hymniacvigiliœ in ecclesia Mediolanensi cœperunt. . .
a Saint Isidore de Séville dit que le chaut à deux chœurs a élé fait à l'imitation des séraphins, qui chaulaient l'un après l'autre : Aller ad alterum, {De offic.^ lib. i.)
« Peu à peu les moines prirent le chant k deux chœurs. Saint Paulin semble le marquer dans sa lettre à Victricius, évêque do Rouen : Ubi quolidiano psallentium per fréquentes eccksias et monasteria concentu,,, et cordibus delectamur et vocibus. — Sidoine Apollinaire (Lib. v, ep. 17; I. ix, ep. 3) parle d'office chanté par les moines et les clercs ensemble : Ytgilias quas alternante multitudine monachi clericique psalmicines concelebraverantA] loueaussiFauste, évoque de Riez, d'avoir transporté dans son église l'office et le chant qui s'observaient à Lérins. Dans, la Vie de saint Agricole, évêque d'Avignon, qui avait été moine à Lérins» il est dit qu'il faisait chanter à deux chœurs dans son église, comme on 'faisait dans les monastères : Èoras canonicas eodem modo quo solerent in monasteriiSf alternis videliceê
(tOO) < Quant à David, sit dansa et sauta cm peu iîes mouvenienls extérieurs, conformes à TexlRsiordM
F lus que Tordinaire bienséance ne requérait devant naire et des mesures d^allégresse, qu'il seatoit e»
arche de ralliance, ce u'élait pas qu*il voulusl faire son cœur, i (S. François de Sales, IntrodHction à
le Cul» niais tout simplement et saus artiâce il faisoit la vie dévoie, m part., cb:ip. 5.)
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cantibus voluitrecitari. Saint Benoit, dans sa rè^l<% suppose le chant à deux chœurs, ar*donnant que l'esprit soit attentif è ce que la bouche chante dans Toffice, ut mensnostra voci concordât. l\ parle de chanter en droit, directaneua psalmus, certains psaumes. Il ordonne à ceux qui viennent tard à l'office de ne pas se mettre avec le choeur : non sociari choro psallentitm. Âmalaire assure que saint Benoît avait pris beaucoup d'usages de saint Ambroise : Consuetum morem sanati Ambrasii in nonnuUis ecclesiasticis éltç^isse, ce qui peut s'entendre du chant et des hjmoes que ce saint évêque Vivait établis à Milan. Dans la règle de Saint-Fructueux, il est ordonné de chanter à deux cliœurs, Swryen/Mpcr cKoros recUentjfsalmos, .. « Mais beaucoup de moines faisaient difficulté de prendre le chf.nt, persuadés de ce «que dif saint lérôine, monaôhi est plangere : un moine ne doit s'occuper qu'à pleurer, et non à chanter. Saint Fructueux, que je viens de citer, ne parle que de réciter à deux fihœurs , efc.
a Les peuples chantaient autrefois avec te clersé avant que les chanoines eussent élevé des murs autour du chœur pour se défendre du froid, car le chœur était autrefois tout ouvert. Durand s'en plaint, et dit que cela ne faisait que commencer de son temps, et qu'il y avait encore bien des églises où ces murs n'étaient pas. (Lib. r, Ratim.y xiii, num. 35.) In primitiva Ecdesia peribolum seu parietem qui circuit chorum, non elevaium fuiise nisi usque ad appodiationem Qusquau coude; on ipouvait s'ap- ;puyer dessus) : Quod adhuc in quibusdam tccUêiis observatur^ ut populus videns clerum psallentem inde sumeret bonum exemplum..^. » {Commentaire hi$t. sur le Brév'aire romain^ par Granocolas ; Paris, 1727, t. 1'% Pp. 105 à 120. passim,)
CHŒUR. — Instrument d'invention grecque, attribué h Philamne. Il était composé de simple peau, et de deux baguettes de roseaux de fer (de fer creuxj dont la première servait h condenser l'air intérieurement, et la seconde h produire le son extérieurement. On fiiit remonter cet instrument h cent vingt ans avant Jésus-Christ. — Il ne doit donc pas être confondu avec celui dont parle David an ps. CL : Laudate eum in tympano et choro; puisque David vivait neul cent quatre-vingt sept ans avant ce Philamne. {Voy. Elmelo^ peo, de Cbro\e, p. 248).
CHORAL. — Le choral, ou cantique propre aux églises protestantes, tire son origine de l'ancien cantique en langue vulgaire, en
(2C^i) « Nos caaiiqaes français, qoe Ton noas dit faci f.Sy sont dans U plupart de leur< tr- iis inatniroables pour la masse des voix, ou bien ils tombent dans U irîYÎalité des ponls-neof^. Nos cbansoiis intitulées romances sont Pantipode de toute musique religieuse, soit gavante, puisque la science y fait comptéienient d<^fant; soit traditionnelle, puisq^'e cela ne ressemble à rien de ce qu^on n*a jamais dû elianier à Té^liae; soit populaire, puisque lt*s maries sont incauab'es dA rendre a?ec ensemble, justesse et facilié, leurs formuleà capiici uses et Un-
usage de temps immémorial dans l'Eglise latine, de même que le mot choral n'est autF6 que l'ancien adiectif choralis [liber ehoraliSf cantus choralis) pris suhslantivement.
Le choral est f proprement un motet en langue vulgaire. Où voit par là que le protestantisme n'a fait en ceci oue s'approprier un chant appartenant à TEgrise catholique, bien qu'il soit ju§te de reconnaître que les luthériens allemands aient donné à ce chant une gravité, une majesté, une allure lyrique et biblique, inconnues généralement à noi compositeurs de musique religieuse. C'est ce qu'a fort bien remarqué M. Leclerrq, dans un intéressant article inséré dans VÛniverê k la date du 27 juin 1851 (201).
Les différences caractéristiques des chants de l'Eglise catholique et des chants do l'Eglise réformée tiennent à une conception différente de la liturgie. Dans le catholicisme, la parole de Dieu découle du prêire et se répand sur le peuple. Le prêtre a mission d'instruire et d'enseigner; lo peuple écoute, accepte et se soumet. De \h un cliant consacré , traditionnel , commun è tous les fidèles et auquel les fidèles n*ontpasle droit de rien changer. Dans le protestantisme, au contraire, chacun ayant le droit d'examiner, de fixer sa croyance, d'interpréter à sa manière la sainte Ecriture , tout procède du peuple. Chez les protestants , ce que l'on nomme le laïque n'existe pas dogmatiquement. Tout individu exerce un sacerdoce, et le culte public est basé sur le culte de la far raille, tandis que, dans le catholicisme, le culte de famille n'est que le prolongement du culte public. Le chef d'une maison protestante lait matin et soir la prière en présence des membres de sa famille et des do» mestiques , puis une lecture de la sainte Ecriture , qu il explique et commente à sa façon, puis enfin entonne des cantiques. A certains jours, les familles s'assemblent au temple, et voilà la communauté. Les chants de cette communauté ne peuvent donc être que «des cantiques composés par des gens de toutes les classes, qui se sont livrés à leurs seules inspirations. Aussi le nombre ea estil très-considérable. On connaît des recueils qui ne contiennent pas moins de deux mille h trois mille cantiques, et l'on pourrait évaluer à plus de soixante mille fa collectiOB complète de ces chants.
Dans le Sommaire de Vhistoire de la mnsique placé en tête de son Dictionnaire des musiciens (Paris, 1810), Choron s'exprime ainsi qu'il suit sur les Allemands : « Quant aux diverses branches de styles et première-
giureuses, leurs modulations cbromaliques,. leurs not^s accidentelles» et leurs sauts d'intervalles périlleux. Ces trois caractères de science, c'est-a-din d'harmonie intéressante et correcte , de tradition, de popularité, devraient caractériser sinon en totalité (tu moins en partie, les ehants que Ton exécme à réglise en dehors du chant gréga ien. C'est do qu'ont fait les Allemands -, et il faut le dire, les luibcrien^, en donnant à leurs chants les allu es du plain-chant et quelque .chose de rinspiration bihliqtte. I
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ment du slyle d'église, ils ont reçu d'Italie le chant grégorien ; ils en ont composé de particuliers a plusieurs parties en fauxbourdon, qu'ils nomment ehorah ^ qui sont chantés par toute la masse du peuple et qui sont du plus bel effet ; ce genre ou emploi du genre leur appartient , et il serait à désirer que les autres nations les imitassent. » Choron semble dire ici que le choral est de l'invention des Allemands. Nous ne contes- Ions pas leur mérite dans ce genre de cantique ; mais nous avons dit et nous allons
[trouver qu^ils n^ont fait que s'emparer de 'ancien cantique en langue vulgaire. De ce qu'ils ont retenu une seule forme dos chants a Eglise, il ne s'ensuit pas qu1Is l'aient inventée. Et, quant au souhait qu'eiprime l'écrivain en finissant , nous ne voyons pas ce que les autres nations^c'esi-h-dire les nations catholiques, l'Espagne, le Portugal , l'Italie, ia France, gagneraient è abandonner le plainchan^ bien plus mélodique et bien plus varié que le chant choral f lequel, malgré de grandes beautés, manquegénéralement d'onction et se fait remarquer par une roideur et une monotonie fatigantes.
Nous ne partageons pas davantage l'opinion du savant historien de la musique occidentale, feu M. Kiesewetter, qui dit (xiv* époque) que « depuis la réformation qui eut lieu en Allemagne vers le xvr siècle, il se forma, par l'introduction duehant du peuple dans l'église, un genre nouveau cssetiliellement ortj/tna/, savoir le choral métrique. A Ce prétendu genre essentiellement original se distingue au contraire par Tabsence de toute originalité , puisque , ainsi que jnous venons de l'observer, il repose uniquement sur ce qu'il est le seul chaut en usage dans l'église protestante. Du reste, M. Kiesewetter semble avoir répondu d'avance k cette allégation, car, dans la ix' époque de son Histoire^, il dit que « les chorals qui furent composés par des musiciens allemands très en vogue sur les textes métriques de Luther ^ sont pour la plupart dans le système des modes ecclésiastiques et en reçoivent leur désignation. » Mais ce que nous reconnaissons volontiers avec M. Kiesewetter, c'est que « Tusage d'accompagner les chorals avec l'orgue et l'émulation qui se manifesta parmi les organistes pour le faire avec plus ou moins de variété et de talent, contribuèrent sans doute è l'amélioration de l'harmonie et du contrepoint, et furent cause de l'ardeur qu'ils déployèrent dans cette étude. Aussi depuis cette époque et principalement dans lexvir siècle , TAllemaRne put se vanter de posséder les plus grands maîtres sur l'orgue. » (Hist. ae la mtMique occidentale^ xiv' époque^
Mais revenons à l'origine du choral. Nous avons dit qu'il était né du cantique vulgaire ; effectivement nous voyons qu'au XIV* siècle, d'autres disent même au xii*, on avait traduit en langue vulgaire des chants de l'Eglise, entre autres le Veni Creator y le Ts Deum.
Quant vint Luther ^ il adopta cette forme
de chant populaire pour les cérémonies de son culte. Le premier livre de cantiques évangéliques publié par Luther et Walther parut en 152fc sous ce titre: Enchiridiori ^ ou bien : Quelques cantiques chrétiens et psaumes conformes à la pure parole de Dieu^ tirés de la sainte Ecriture^ pour être chantés dans réglise, comme c'est dHà l'usage à Wittemberg. Ce premier recueil comprenait huit cantiques. Mais peut-être sera-t-on bien aise de trouver ici quelques détails sur l'œuvre musicale et liturgique de Luther.
« fiien qu'il ne fût pas un savant musisicien, dit M. Fétis dans sa Biographie des musiciens , Luther possédait des connaissances assez étendues sur la musique pour cultiver cet art avec fruit. Non-seulement il était en état de chanter des chorals à première vue, mais il pouvait lire avec facilité toute espèce de musique. Il consacrait è cet art toutes les soirées qu'il passait au milieu d3 ses enfants et de ses amis. Ils chantaient alors de beaux motets de Senfel, de Josquin et d autres grands maîtres : Luther faisait venir pour les exécuter des musiciens exercés et organisait chez lui de petits concert^.
« A moins de se montrer injuste (dit le « pasteur Rambach, dans son excellent livre « intitulé: De Vinfluence de D.Martin Luther « «tir le chant d'église (Hambourg, 1813), « on est forcé d'avouer que personne n'était « plus apte que Luther à organiser noble- « ment et d'une manière utile le chant re- « ligieux et le service divin. Réunissant « l'imagination à la sensibilité, la perse véc rance à l'amour du peuple, le goût et la « connaissance théorique et pratique du cr chant à beaucoup d'autres qualités qui se « rencontrent rarement ensemble, il était V plus capable qu'aucun autre de faire pour « le chant d'église ce qu'il (it en effet. »
« Dans sa liturgie, il insiste sur la nécessité de retrancher les antiennes et cantiques de la Vierge, l'oiïerloire, les chants de vigile et de Ta messe des Morts, qu'il considérait commecontrairesè l'esprltévangéliaue.
Les proses furent aussi supprimées par lui; il les estimait peu, et les considérait comme ne faisant point essentiellement partie du culte. En général, il ne conserva des anciennes pièces de chant que ce qui contenait les louanges de l'Eternel, et l'expression de la reconnaissance pour ses liienfaits.
« Luther ne Qt pas disparaître absolument les chants latins de l'omce divin , il n'apr prouvait naème pas ceux qui le firent ; mais en beaucoup d'endroits il rem[)laca par de simples chorals en langue vulgaire, en faveur du peuple, des pièces plus longues et plus difficiles. Au reste, il n'y eut point en cela d'innovation ; car Mélanchthon a fort bien remarqué , dans son Apologie de la confessiond*Augsbourg, que l'usage du chant allemand par le peuple, dans le culte, est fort ancien. M. Henri Hoffmann a prouvé, dans son intéressante Histoire des citants d'église jusqu'au temps de Luther (Bre-slau, 1832, in-8"), que ces chants existaient avant
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le XII* siècle, et en a rapporté des exemples.
« Convaiucu de la nécessité (l*une réforme dans ie ctiant d*église , et voulant surtout lui donner une assez grande simplicité pour que le peuple pût lui-même chanter les psaumes et les cantiques dans Toffice divin, il choisit dans les anciennes mélodies religieuses du culte catholique celles qui répondaient à ses vues, et composa lui-même d'autres chants^ devenus des modèles qu'on a imités depuis lors. Les c}iants anciens quMI conserva sont ceux des hymnes qu'il traduisit du latin : ainsi la mélodie du cantique/>er du 6 t5^i>ret inEmgkeity etc., est la même i{ue celle O beaia lux /rinil(M,\celIei de Chrislum Wir sollm loben Schœn^ et de Kommy Gott ichœpfer, heiliger Geisty sont les mêmes que celles de Feni, Creator spi-rituSj et De ortus cardine. A l'égard des hymnes Veni^ Redemptor {Num Komm der neiden Heiland) et TeDeum laudamus [Herr Gottf dich loben IFïV), Luther y fli de notables changements. Les chants composés par Luther se divisent en deux classes : 1* ceux des traductions en prose delà fiible ; 2* ceux des cantiques versiti's. Les premiers se distinguent pur une mélodie simple, plusieurs syllabes étant placées sur la -même Intonation, ce qui leur donne de l'analogie avec l'ancienne psalmodie. Des modulations plus variées, plus fortes, plus expressives , caractérisent au contraire la seconde classe... plus intéressante, et par elle-même et parce qu'elle est encore en usage dans les temples de l'Allemagne protestante. On n'est pas d'accord sur le nombre de cantiques dont les mélodies. lui api^artiennent. Turk n*en compte que seize, dans son livre Des principaux devoirs d*un organiste; d'autres le portent jusqu'à vingt •tmêmo davantage. Mais il en est plusieurs qu'on lui a attribués et qui ne sont paâ de lui. »
A partir de Luther, l'usage du choral s'étendit dans toutes les parties de TAllemagne protestante; et ici l'autour d'un travail remar-
Îuable sur les chorals, Roch, dans Geschichte es Kirchenlieds und Kirchengesangs (Stuttgart,1847,2vol.)f constale,comme nous, que cette première époque manque d'originalité et d'individualité propre, et qu*elie se base sur les anciennes mélodies grégorifMines. A cette époque a|)partienneiit Jean Waller, George Rhaw, Louis Senlf, Martin Aj^ricola, etc., etc.
Plus tard, le choral se plia aux formes de la musique moderne sans rien perdre de sa gravité et de la noblesse de son caractère. Mais il faut surtout voir ce qu'est devenu le choral entre les mains de J.^S. Bach, qui, s*emparant de plusieurs de ces chants pour ses compositions d'orgue, en a fait des mélodies sublimes ench&ssées dans un travail harmonique prodiçieux. — Nous croyons devoir reproduire ici en partie deux articles que M* Fétis a publiés, le 6 et le 13 janvier 1850, dans la Gazette musicale de Paris, sur
le volumineux ouvrage de M. Charles de Winterfeld, intitulé : Le chant de f Eglise évangélique et ses rapports avec la composta tion {Der Evangelische Kirchengesang und sein Verhœltniss zur Kunst des tonzatzes (Leipsick, Breiikopf et Hœrtel, 18W-1W.7, 3 vol. in-4*, formant ensemble 1765 pages de teite et 6^i-l pages de musique).
« Le premier volume d« l'ouvrage de M. de Winterfeld est divisé en deux livres; le premier a pour obiet le chant choral dans la piemière moitié du xvi* siècle; l'autre, ses modifications et additions dans la seconde moitié de ce siècle. Chacun de ces livres est subdivisé en plusieurs sections. Dans la première, l'auteur se livre à des recherches sur les sources du chant choral, qu'il trouve, comme la plupart des savants qui se sont occuoés de cet objet, dans les anciennes mélodies du culte catholique, dans les chants populaires et dans les travaux de quelques musiciens, dont plusieurs furent les amis çt collaborateurs de Luther.
« Dans la première section du premier livre, M. de Winterfeld se livre d'abord à l'examen de la tonalité du chant de l'Ëglise catholique, qui fut originairement celle du chant du cultt: protestant, et comme la plupart des écrivains sur ce sujet, il en établit l'analogie avec les modes de l'ancienne musique des Grecs; analogie qui se manifeste t)ar l'identité des espèces d'octaves qui, dans 'une et dans l'autre musique, constituent la différence des modes. Mais, de même que Glaréan et la généralité des auteurs modernes de traités de plain-chant, il n'a pas va 3u'une différence essentielle existe entre les eux tonalités, et qu'elle consiste en ce que les mélodies du chant de l'église sont caractérisées par les espèces de quintes et de quarles dont .es combinaisons régulières et symétriques déterminent la position de la dominante et de la finale, el donnent lieu aux formes particulières du chtint qu'on remarque dans chaque ton, e( qui sont autant de types pour toutes les mélodies de chacun de ces tons. C'est ce que j ai clairement établi dans mon Traité élémentaire du plain-chant^ d'après les auteurs du moyen âge, et surtout d'après Tinctoris, l'écrivain le plus instruit sur cette matière.
« La deuxième section do ce livre présente des recherches curieuses et pleines d'intérêt sur les chants populaires que les premiers réformateurs ont fait entrer dans leur iitui gie mélodique. Toutefois, il me semble (}ue M. de Winterfeld n'a pas donné assez d attention sur ce sujet aux ressources que lui offrait l'excellent ouvrage du savant professeur de l'université de Breslau, M. Henri HoûTinann, intitulé i Histoire des chants de V Eglise allemande jusqu'au temps de Luther (202), oj^ l'on trouve les renseignements les plus précieux sur les anciens chants religieux des peuples allemands, depuis le xii* siècle. Je crois que la dissertation de Jean- Bariholomie Rederer sur Tintroducliou du
^02) c Geschichte de% (kulnkcn KifcheuUedes bi$ aufLuther's Zsit. Breslau, 183i^ in-S*.
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chant allemand dans TEglise évangéliqae lalhërk^nne (203) Jui aurait fourni des documents qu'il me paraît avoir négligés.
« Le gnmd intérêt de l'ouvrage commence lorsque Tauteur aborde la formation des premiers livres chorals , au temps môme des travaux de Luther, c'est-à-dire depuis 1517 jusqu'en 1550. Ses recherches sur les compositeurs de mélodies de ce tem{)s aUeslent une érudition solide, et l'on trouve dans celle partie du livre de curieux renseignements sur Jean ou H/ins Walter, Louis Senif, Arnold de Bruck, Henri Finck, Georg. Raw, Martin Agricola, Balthasar Resinarius, B, pucis, Sixt Dietrich, Lupus Hcllinck» Wolff Heinz, Jean Slahl, Thomas Stôlzer^ Georges Forster, Etienne Mahu, Vogeihuher, Jéau Wuinmaim,Hauclf et Kugelmenn. Toutefois, c'est plutôt ^omme ^rmonistes^qoe M. de VFiûierfeld Tes fait connatlrè aue commelnvçnteufs de chanls; car toupies extraits dé leurs ouvrages qu'il publie nous font voir d'anciennes mélodies travaillées avec soin en contret>oinl; mais ces mélodies elle^ mêmes, nous ne les trouvons ici qu'environnées de tout leur cortège d'accompagnement. En cela, comme dans toute la musique de cette époque, il est donc évident que le trayait harmonique tenait la première place (ians l'opinion des compositeurs , et que l'invention des mélodies n'était à leurs yeux que de peu de valeur. Beaucoup de ces mélodies étaient anciennes; quelques-unes môme remontent jusqu'au xn* siècle; d'autres sont prises dans les airs populaires; d'autres, enQn, appartiennent au temps même de la réformation. Mais celles-ci semblent être plutôt l'ouvrage de théologiens et de poêles que celui de musiciens renommés.
Ceux-ci n'étaient pas, à proprement parler, des compositeurs; c'étaient des contrepoin-^ tistes. Il est regrettable que M. de Winterfeld, qui accorde une si large part, dans son ouvrage, aux morceaux de musique dont les mélodies chorales sont la base, n'ait pas fait des comparaisons de celles-ci, abstraction faite de toute harmonie. Il cite beaucoup de textes, mais n'en fait pas connaître le chant. C'est une iai^une évidente dans un travail spécial aussi volumineux. Purger, d'ailleurs, les mélodies de toutes les altérations que le temps y a introduites, et les ramènera leur pureté primitive , eût été un beau travail que e m'attendais h trouver dans un livre dont étendue est si considérable (20^).
« Dans le deuxième livre du premier volume, on trouve un examen du chant de l'Eglise évangéliaiie pendant la seconde inoitié du xvr siècle, particulièrement du chaut des psaumes et cantiques des calvinistes. Après avoir établi cette vérité déjà connue, que le chant des psaumes, particulièrement eu France et à Genève, a été tiré
. (203) t Abhandiuug ton Einfùlirung 4e» deutichen Ci'»angi in die evangelisck InUteruche Kirche^ eic. Muremtietg, 1759, iii-3*. »
(204) f Cette lacune de Touvragc de M. de Winterfeld a été comblée par M. le baroti de Tacher, dans son CACvUeote cotleciion intitulée : Trésor des chanls de
originairement des chants populaires et mondains, Tauteur se livre à l'analyse des travaux harmoniques de Goudimel, de Ctaudin le jeune et de Samuel Marscfaal sur les mélodies définitivement adoptées par la secte des réformés calvinistes. Il y a lieu de s'étonner qu'il ait négligé, dans cette période, les travaux de Jean Marbeck, organiste de Windsor, qui fut l'auteur du premier livre de chant choral à l'usage des calvinistes d'Angleterre et qui le publia en 1550.
« La deuxièYne section de ce livre est consacrée au chant des sectaires de Wiclef et de Jean Huss, connus autrefois sous le nom û^uiraquisUBy parce qu'ils admettaient la communion soms les deux espèciss, et ciu'on a appelés plus tard Frères bohèmes ^ h rires de Vunitéf 'Frères de la pureté^ Frères moraf>esy et qu'on désigne maintenant souvent soés le nom de He^mhufisUs^ parce que le siège principal de la direction^de leur culte est dans la petite ville saxonne iQHermhut, bâtie pour eux en 1722, par le comte Zuigendorf. On sait quel enthousiasme fanatique la condamna lion et le supplice de Jean Huss, en 1^15, firent naître en Bohème pai les prédications de Jérôme de Prague, son disciple, les excès des hussites, et les guerres qui en furent la suite. On a peu de rensei* gnements aujourd'hui sur les formes du culte de ces sectaires dans les premiers temps, et ce n'est qu'en 1531 qu'on trouve leur premier livre de chants, imprimé à Prague, en langue bohème, par Georges Wylmschwerer, dont il a été fait ensuite plusieurs autres éditions dans le xvr siècle» tant en langue originale qu'en allemand. La plus belle et l'une des plus rares est celle qui a paru sous ce titre : Kirchengeseng da-rinnen die Heubtartickel des Christlichen glaubene Kurlz gefasset und aussgeleget sind^ etc. , sans nom de lieu , 1566, in-V. Le chant noté qu'on trouve dans ce canlional est plus souvent tiré du chant de l'Ëglise catholique que de celui des réformés luthériens et calvinistes. La partie de l'ouvrage de M. de Winterfeld, qui Iconcerne ce chant, est faite avec beaucoup de soin et un grand luxe d'érudition. La troisième section, relaliveaux livres de mélodies chorales, publiés dans le XVI* siècle, est riche en détails critiques et bibliographiques; euiin les quatrième, cin* quième et sixième sections fournissent de curieux renseignements sur les musiciens allemands les plus distingués qui ont employé les mélodies chorales dans leurs compositions, dans la dernière moitié de ce siècle. Parmi ces artistes, ceux dont le talent a e.u le plus d'éclat et dont la réputation s'est maintenue jusqu'à nos jours sont Jacques Meiland, David Wolkeinstein, Sithua Calvisius ou Cahiwitz, Jérôme, Jacques et Michel Prœtorius, David Scbeiduiaun, Joa-
l'Eglise évangélique appartenanl aux premiers sièclet de la reformalioa (Sdiatz des evangelisciun Kircheu'
Îesanges im erslem Juhrhundert aer Reformation ; .^.ipsick, Brdik'ph et Hsenel, 1842, 2 vol. grand in 8»). Je n*ai tju ; (ien éloges à donner à ce beau tra«
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chim Derker,#ean Hassler, Melchior Vulpius ou Wolff, Joachiui de Burgk, Jehn Steverlifi, Jean Eocanl et Adam Gumpeltzhaimer. Dos 8|)écimens de leur style, eitrails de leurs ouvrages, reipplissent 160 pages de musique à ia fin du premier volume.
a Le sQCond volume a pour objet h cbant choral en lui-même et dans ses rapports avec la composition de la musique dans le xvir* 9iècle. Le {>remier est consacré aux travaux des musiciens allemands du xvii* siècle, qui cootiDuèrent de suivre la rou^e tracée par les maltr&s da xvi% et qui introduisirent peu de nouveautés dans leur style; parmi les |)]u8 célèbres, on remarque Tho* ntas Walliser, Bodenchatz, Martin Zeuner, André Herbst* Melchior Franck, Conrad Matthœi et -Christophe Kaldenhacb, Dex^ cellentes-nolices sur tes chantres lean Cruger, Jacques Hentze et Jean^Oeorges Eber Iing^ remplissent la dernière section du premier livre de ce Yolume.
« Mais au second livre un intérêt tout nouveau attache le lecteur sérieux, M. de WiiUerfeid y examine avec beaucoup de sfivoir ri nfiuence que le goût récent de Tlla* lie, et particulièrement de l'école vénitienne, exerça sur la direction des travaux des musicieus allemands dès le commencement du XVII* siècle. Ici cependant je ierai au' savant écrivain le reproche de prolixité exagérée qui fatigue Tattention la plus soutenue, et je ne puis m'empôcher de blâmer sou penchant aux détails qui n'ont et ne peuvent avoir dMntérôt. Au point de vue élevé où il s^était placé dans ce livre» Henri Scbutz, Hermann Schein, Rosemûller, Hamraerschmidt, les deux Ahie et Jean Erasme Kin* derraann, devaient attirer toute 'son attention, parce qu'ils furent les chefs de la nouvelle école gui faisait alliance des nouveautés harmoniques et du style d'exprès* sion avec la gravité du choral. Mais qu'im-
1)orte la longue suite de noms obscurs mêlés i ceux-là? Quelle instruction réelle pouvons-nous tirer des longs développements où M. de Wintert'eld se laisse entraîner à leur égard ! Quelques lignes suffisaient pour les mentionner, au lieu des longues pages qui leur sont cou acrées. B-ailleurs/ le savant auteur se laisse encore aller dans cet ouvrage à des excursions hors de&on sujet,
Îui grossissent inutilement les volumes, insi, il emploie soixante-dix grandes pages in-quarlo à disserter sur les musiciens qui ont mis en musique les chansons spirituelles de Rist, et y parle encore longuement d'artistes qui ont déjà fixé son attention dans d'autres parties de l'ouvrage, par exemple, Hammerschmidt , Jacques Praetorius et Scbeidmann. Les chansons spirituelles n'ont aucun rapport avec le chant choral; on n'aperçoit donc pas ce qui a pu déterminer M. cle Wintcrfeld à traiter ce sujet dans un livre dont le plan était fort étendu pour son obiet principal. D'ailleurs, en supposant qu il eût fallu dire quelque chose de ces chansons spirituelles de Rist, qui eurent de la vogue dans le xvu'siècle^ quelques pages
auraient suffi pour faire connaître les compositeurs qui se sont exercés sur ces poésies et dont les mélodies ont eu le plus de succès populairos, tels que Jean Schop, Michel Jacoby et Martin Colerus.
« Le môme penchant aux développements surabondants a fait consacrer par M. de Winterfeld une centaine de pages aux livres de inélod'cs chorales, publiés dans le >vii' siècle. Ces livres ont, en général, bien moins d'intérêt que ceux du xvi' siècle; quelquesuns seulement sont recherchés par les savants qui s'occupent de ce sujet, à savoir : ceu]^ de Sohr, de Vopelius, de Martin Janus^ de Dedekind, de Melchior Teschner, de Nicolas Uass et de Meyer. Réduite au quart de son étendue, cette partie du liyre que j*analyse aurait pu satisfaire à toijtes les exigences des érudiXs et des bibliographes.
« 11 n'en est pas de même de la 4^rnière section du second livre de ce volume , où M. de Winterfeld avait à considérer les rapports de l'art de jouer de l'orgue avec le chant choral; car la gloire des prganistes allemands repose avant tout sur lés préludes des mélodies 4e c^elte espèces su i l'art de les varier. dans de belles pièces ix deux et à trois claviers, et sur les conclusions, qui se terminent quelquefois par de très-belles fugues. Mais une bizarrerie qui frappe d'é* tonnement, ce même auteur, >i prodigue partout de digressions et de détails, est ici d'une concision parcimonieuse. A l'exception de Sarouel Scheid et de Jean Pachelbef, qui ont fixé son attention, mais pas autant qu on pourrait s'y attendre, il ne mentionne en passant qu'Ulie-Nicolas Ammerbach, Bern-^ nard Schmidt et Jacques Paix, qui appartiens nent au xvi* siècle. Cependant, si les deux géants de l'orgue allemand, Gaspard de Kerl et Froberger, à l'époque dont il s'agit, appartenaient au culte catholique, il y avait d'autres grands artistes en ce genre qui pouvaient soutenir le parallèle avec Scheid et Pachelbel , car Buttsted , • Buxtehude , Bruhns, Reinke et Zachau, furent tous des or^nistes de premier ordre qui, dans le cours du XVII* siècle, écrivirent d'excellents préludes et des mélodies chorales variées.
« Le deuxième volume de l'ouvrage do»
M. de Winterfeld esl accompagné de 204. planches de musiaue gravées, qui renfer-*. ment une multitude de fra|;ment$ do diilé*^ rents genres pour l'éclaircissement du lexte^ Parmi ces morceaux, il en est qui ont beau«. coup d'intérêt pour l'histoire de l'art.
« Fidèle à ses penchants d'excursiona dans des parties de 1 art (\\xi ne tiennent que d'une manière très-indirecte à son sujet,L l'auteur du grand travail que j'examine em-> ploie le premier livre du troisième volume a faire l'examen des tendances contraires h la direction doonée à l'art par le chant chorai, lorsque l'art du chant véritable s'intro* duisil en Allemagne an oommencemeot du xviu* siècle.
«.M. de Winterfeld tire son principal argument de l'influence qu'exor(;a alors cet art d'un chant moins lourd et moins sylla-
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bique» de Ja publication de certains livres de méiocUes mondaines avec basse continue, qui pai'urent dans les premières années de ce siècks et qui étaient destinés è remplacer» dans les familles, les véritables livres chorals. D'abord, ces mélodies furent placées sur des paroles de psaumes ou de cantiques. Le premier qui publia un livre de ce genre fut Jean-Anastase Frejlinghausen, né en 1670, près de Wolfenbultel. La première édition tiarut en 170'«, sous le titre de Livre de chant spirituel; les éditions s*en muk tiplièrent rapidement. Des formes mélodiques plus gracieuses et plus gaies que les anciennes mélodies chorales en firent le succès. Le style dramatique eut cependant n.e bien plus grande influence sur le goût du public allemand pour les mélodies oruf^es, que les livres de chant du pasteur d'une petite ville; et si la musique prit dès lors une direction indépendante du chant choral, c'est surtout à cette cause puissante qifil fitut l'attribuer. M. de Winterfeld est obligé de le reconnaître, et cette considération le conduit à présenter, dans son livre, une partie de l'his oire de l'opéra allemand, et à donner des morceaux assez étendus sur Keiser , Handel , Mattheson , Telemann , Graun et SœIzeL On voit que nous sommes loin du chant choral. Cependa!?t ces auteurs ont écrit de grandes compositions dont ce chant est la base*: M. Winterfeld en donne de longues analyses et des extraits dans les planches de musique de ce volume. Cette |)artie de l'ouvrage n'a pas moins de deux cent cinquante-cinq pages.
« Le deuxième livre de ce volume et le dernier de l'ouvrage a pour objet les derniers rapports du chant choral avec la musique, dans le xviii' siècle. Les grands ouvrages de Jean-Sébastien Bach, de quelcjues artistes de la môme famille, et d'Homilius remplissent la première section. La diversion opérée par les odes de Gellert et par la musique qu'y appliquèrent plusieurs compositeurs renomm^^s de la seconde moitié du xviii* siècle, sont l'objet de la deuxième section. On voit que c'est encore là une excursion hors du sujet. Des considérations renfermées dans quelques pages auraient sufli sans ce luxe de ûéveioppements.
<K La troisième et dernière section fournit l'indication et l'analyse des livres de mélodies chorales publiées dans le cours du xviii* siècle. Ce temps est celui où le caractère du chant primitif s'affaiblit et s'altère de plus en plus; on a donc en général peu d'estime pour les recueils qui ont vu alors le jour; cependant ceux de Slœrl, de Drelzel, de Reimonn et de Kuhnau sont assez recherchés. Près de trois cents pages de musique, renfermant beaucoup de choses curieuses et d'un haut intérêt, complètent ce tolume et terminent l'ouvrage. »
CHOttÉVÊQUE [Chorepiscopus]], évoque et intendant du chœur..— C'est l'expression consacrée par le canon 9 du concile de Cologne de 1260. « Ce canon, dit Grandcolas, oblige le chantre (chorévêque) h résider
uonctuellement au chœur, et d'assister à tous les olGces, ai\i\ (ju'il soit d'exemple aux autres, et qu'il puisse exiger la même ponctualité et la même assiduité d*un chacun. » {Commentaire historique sur te Bréviaire romain; Paris, 1722, tom. 1", p. 116.)
CHORIAL, CORIAL, CORL\DLX, CD- RIAUX. — Anciens mots qui sont aujourd'hui exprimés par le mot cAorû^e. — Nous empruntons au Glossaire de Du Cançe les divers textes qui établissent ces locutions : a Litt. remiss., ann. 1452, inReg.,181, Chartoph. Re^., chap. 165 : Vna nommé Chappo^ nay chortal de réalise de S. Jehan de Lyon^ etc. — Aliœ ann. 1457, ex Reg., 189 , ch. 176 : Jehan Aies, que on disl estre Corial et teneur en Véglise de Nostre-Dame de Chartres^ etc. » Voy, Dv Cangk, v* Choralis. — Et encore : ff Coriaulx^ pueri dymphoniaci, apud Acher.» tom. V Spicil.f p. 632. — Cwrtaux , in Ch. Joan, ducis bri(. ann. 1433, ex Bibl. Reg. : VoiUons quHt y att quatre curiaux pour ayder au divin office^ oui pareillement seront subgiz et obéiront au ait Doyen, — Ceremon. ms. eccl. Brioc. : Item les petits enffensy c'est assavoir les petitz Cureaulx^ ne doivent pas seoir ne estaller es chaeses haultes ne basses^ mes ils doivent estre en estant is petix releiz de cueur en manière de Station, » {Ibid,)
CHORION. — « Nome de la musique grecque, qui se chantait en Thonneur de la mère des dieux, et qui, dit-on, fut inventé par Olympe Phrygien. » fJ.-J. Rousseau.)
CHORISTE. — « Chanteur non récitant et qui ne chante que dans les chœurs.
a On appelle aussi choristes les chantres d'église qui chantent au chœur. Une antienne à deux choristes,
« Quelques musiciens étrangers donnent encore le nom de choriste h un petit instrument d .sliné à donner le ton pour accorder les autres. * (J%-J. Rousseau.)
En Italie on donne 1*0 nom de choriste^ coristay au petit instrument appelé dtapason.
CHORO RIPIENO. — On donne en Italie ce nom à un chœur d'accompagnement dont les parties doublent le mouvement, tantôt des voix réelles, tantôt des autres dans le contrepoint. Les voix réelles sont celles qui ont un mouvement particulier dans le passage d'une harmonie à une autre. « Ce n'est, dit M. Fétis {Traité du contrepoint et de la fugue, !'• part., p. 60), que postérieurement au XVI' siècle qu'on a imaginé de faire usage du choro ripieno. C'est à cette invention qu'est due celle de l'orchestre accompagnateur. On n'emploie le mot de voix réelles que pour désigner celles d'une composition à plus de quatre parties. »
CHORUS. — « Faire chorus, c*est répéter en chœur, à l'unisson, ce qui vient d'être chanté à voix seule. » (J.-J. Rousseau.)
CHRESES ou CHRËSIS.— «Une des parties de l'ancienne mélopée, qui apprend aii compositeur à mettre un tel arrangement dans la suite diatonique des sons, qu'il vii résulte une bonne modulation et uue mélo-
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die agréable. Celte partie s'applique à différentes successions de sons appelées par les anciens, Agoge^ EuthiOf Ànacamptof, » (J.-J. Rousseau.)
CICADA.-- « Certus rausicus seu musicœ modus, lit-on dans Du Cange, quem Galf. Cadenœ nuncu|>amus. » Martel., I>6 div. officiis antiquœ EccL^ p. 105, ex anliquo riluali eccl. S. Martini Turon. : « Postcantant presbyteri in cappi<;is seriùs. Deus in adjuiorium^ et chorus dicil Gloria Patri ; poslea. incipiunt anliphonas duo insimul in Cica- DIS, et cum alléluia et neuma finiuntur. » • CIRCONVOLUTION. — « Terme de plainchant. C'est une sorte de périélèse, qui se faii en insérant, entre la pénultième et la dernière note de Tintonation d*une pièce de chant, trois autres notes; savoir, une audessus et deux au-dessous de la dernière note, lesquelles se lient avec elle, et forment iin'conlour de tierce avant que d'j arriver ; comme, si vous avez ces trois notes mt, /a, mt, pour terminer l'intonation, vous y interpolerez par circonvolution ces trois autres /h, re, r«, et vous aurez alors votre intonation terminée de cette sorte, mi, fa, fa, re, r«, mi, etc. » (J.-J. Rousseau).
Circonvolution. — Nom que l'abbé Lebeuf donne aux périélèses; ce qui voulnil dire que le chant avant d'arriver sur la finale faisait une espèce de circonvolution sur ]a tierce, « parce qu'on tourne en quelque manière autour de la dernière note avant que de la faire sonner. » (Traité sur le ch. ecclésicut,, p. 227.) A l'article Périélèses, nous citerons les passages de Lebeuf et do Poisson sur cet ornement du chant gallican.
CLARELLA. — Dans la Dissertation sûr fêtât des sciences dans les Gaules, depuis Charlemagne jusqu'au roi Robert, l'abbé Lebeuf dit que Ton donna, vers la fin du IX' siècle, è certaines •équences de cette époque les noms de Frigaora, d'Occidentales, et de Clarella, lesquels» ajoute-t-il , sont restés à deviner.
Bans cette incertitude de renseignements, nous nous bornerons à transcrire le petit article que Du Cange a consacré au mot C/arella, « Invetustissimo ms.S.Benedictiad Ligerim legitur, prosa Ciarellœ : qua posteriori voce an designetur auclor prosœ, an tonus seu musices modus, quo decantari debebat, divinanJum. Forte aClarasius vel Claro quod una cum tubiis decantatur. »
CLAI^(Glas, sonnerie pour les morts). — En Provence» on dit sonnar lei grands classes, leispicho^s vlasses: de classicum, classis et çlaxum. Proprie classicum est concentus et coneordia omnium instrumentvrum simul sonantium sive sint tubœ et comua in bello, sive ,sint campanœ. (Joan. de Janua.) — « Cum campana sonantur, quasi per Classica milites ad prœlium incitantur. » ~ Honorius d'Autun In gemma animœ, lib. i, cap. 73). — Florentius Wigorn. ann. 1139 : S. Oswaldi reliquias, albis induti, tota sotianti classe,.,., extulimus. — Maceriœ insulœ Barbara, lom, r% p. 133 : Quando brève defuncti fratris in Capitula pronuntialum fuerit^^ Verba mea, pro
eà èantetur et Classis pulsetur, (Ap« Dv Gange).
CLAVIER, — On dislingue, sur Torguo, deux sortes de claviers : les claviers à la main et les claviers de pédale. Quand on dit tout simplement clavier, on entend toujours un clavier à la main.
<r Le clavier de Torgue est une machina contenant un certain nombre de touches, disposées selon les principes de l'harmonie* sur lesquelles on appuie avec les doigts pour mettre en n^ouvcment quantité de pièces dont relTet est de faire rendre du son aux tuyaux des différents jeux de l'or-
f;ue, en ouvrant le passage au vent qui les ait jouer. L'orgue a ordinairement plusieurs claviers (à la main) qu'on place en amphithéâtre les uns au-dessus cies autres; it est des orgues où il y en a jusqu'à cinq, et il est rare qu'il n'y en ait qu'un. » (man. du facteur d' or g., Encyc\. Roret, t. I", n'311.)
Quand un orgue a plusieurs claviers , on les compte à partir du plus bas. Le premier est dit de positif, le deuxième du grand orgue, le troisième du récit, le quatrième de Vécho.
Le clavier « est composé de quatre octaves ou quatre gammes, et quelquefois plus dans les dessus. On nomme la première octave celle qui commence à gauche, par les basses. La suivante s'a[)pel]e seconde oct^ive ; ensuite vient la troisième, et enfin là Quatrième qui est la dernière à droite. Ainsi, pour distinguer les touches, on dit, nar exemple, premier ut, second ut ; c'est la première touche à gauche et Vut son oc* tave plus haut, c'est-à-dire la huitième touche ne comptant point les feintes. Ou appelle feintes les dièses et les bémols. On dit le second C sol ut dièse, le troisième £ si mi bémol, etc., ce qui signifie Vut dièse de la seconde octave ; t'E si mi bémol de la troisièoie octave, etc. On dit de môme second sol, troisième sol, ce qui désigne le sol de la seconde octave, celui de la troisième, etc. Les tuyaux portent le mêmîe nom que les touches ; ainsi Ton dit : le premier ut d'un tel jeu ; c'est le plus grand tuyau de ce jeu, etc. » {Uan. du fact. ctorg. Roret, t .1", p. 186).
Le clavier de pédales est celui qu'on tou'» cfae avec les pieds et dont le mouvement fait ouvrir les soupapes du sommier des pédales.
CLEF.— « La clef, ainsi appelée par métaphore, parce qu*ello ouvre comme la porte d'une pièce de chant, est une tisure placée à la tête de chaque ligne de chant pour en faire connaître la disposition.
«il y a deux figures de clefs : la première, qui sert pour les chants les plus bas, s'a^)-t pelle double, parce qu'elle a une petite note derrière. Cette clef se met sur la première ou la seconde ligne ou barre d'en haut, et on appelle toujours fa la note qui est sur la corde ou ligne de cette clef; c est pourquoi on l'appelle clef de fa. 11 faut ensuite en montant ou en descendant nommer les not^s relativement à ce fa. Ainsi en descen-
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dftiil après le /a, on dira mi, rf, W, «i, la. Ou peut figurer eette clef autreaient si l'on veut, pourvu qu'elle soit distinguée des autres, cela suffit.
« ta seconde figure de clef est simple et elle peut être placée sur les quatre lignes ou barres : mais la note qui sera ou devra être placée sur la ligne de cette clef sera toujours ur; toutes les autres notes seront placées et auront leur nom et leur son relativement à cel ut,
i Différentes figure^ des clefs, defdell^t. d«r&d'«t • ehb de /tau
« On trouve quelques livres où la clef double est descendue jusqu'à la troisième barre, cela est inutile, puisaue la clef simple h la première barre d'en haut produit le même effet.
« ,Les anciens avaient encore une clef qu'on appelle de G re sol, qui servait pour les chants très-hauts et très-étendùsi Quand les espaces de la dernière clef, c'est-à-dire de celle qui était po-ée sur la dernière barre d'en bas, étaient remplies et qu'on devait aller encore plus loiii, on employait cette clef qui a toujours «9/ sur la ligne. On la trouve dans les anciens Graduels sénonais, pour la prose du iourde Pâques, Fulffens prœtlara; et pour la prose de la Nativité de saint Jean-Bapliste , Gaude caîerva. Cette clef n'est plus en usage que dans la musique,. •
« Avant IHrtventidn de ces figures appelées cleft, on se servait des lettres P et G : F pour marquer la clef de fa, qu'on appelait la clef d'F ui fa \C pour marquer la clef d'tti, qjj'on appelait la clef de G sol ut, » (Poissoïv, Traité du ckant grégorien, i'*part., pp. 50et 51.)
— Dans la portée musicale de Guido cTArezzo, deux des lignes étaient tracées dans l'épaisseur du vélin, et portaient, l'une la lettre D, od clef de re, l'autre la lettré A, ou clef de la
L'échelle ou bien les quatre lignes inventées par Guido, pour donner aux notes une place fixe, n'aurait servi qu'à montrer les potes qui montent et qui descendent, sans indication des tons et des semi-tons nécessaires pour former la mélodie, si en même temps on n'avait trouvé une figure ou un signe qui, en fixant telL^ n)te sur telle corde, en aurait fait dépendre la suite et Parrangement de toiites les autres. C'est ce qui donna lieu à l'invention des clefs.
Guido ne laissa pas incomplète une réforme aussi importante, cardes deux lignes î qui étaient tracées dans l'épaisseur du vé- *liu, l'une portait la lettre D,qui était la clef <le re, et Tautre la lettre A qui était lac/c/de 4a, 11 y avait une troisième ligne tracée en encre rouge sans clef qni était pour la note fa et une quatrième en cîïcre jaune pour
IW. Haïs la clef ne s'appliquait a4ors qu'aux signes oeumatiques; elle a traverse sous dm'érentes formes tous les systèmes de notation
La clef qui est usitée dans la musique sous la nom de clef de sol aest plus en U2»age dans le plaiù- chant. Les clefs de fa et d'ut avaient été précédées de deux signes qui en tenaient lieu. Ces signes étaient les lettres F et C. L'une indiquait la ligne sur laquelle était posé le fa, l'autre la ligne de la note ut, de là vient que lors-» qu'on se servit des clefs de fa et d'ut, on apoela la première cïe/de F ur/a et la deujtieme clef de C sol ut. ,
Bans la musique, les trois clefs de fa,' d'ut et de sol, sont d'un usage journalier et se rapportent au diapason et à l'étendue des voix comme des instruments. Ainsi la clef de fa est atfectée aux parties de basse, la clef de sol aux parties les plus élevées» et la clef d*ut aux parties intermédiaires. Mais comme entre le grave et l'aigu le chant à parcourir
Four les parties intermédiaires comprend étendue ou la portée de plusieurs espèces de voix ilitférentes on se sert de quatre clefs d'ut, lesquelles se placent sur les quatre premièies li^es à partir de celle du bas ; de cette manière, les divers diapasons auxquels les voix correspondent diffèrent de l'un à l'autre d'un intervalle de tierce, et chaque voix est maintenue dans l'étendue de sa portée, sans qu'il soit néces^aîre de recourir trop souvent aux ligneiS qui excèdent cette même portée, c^est-îi-dire aux lignes additionnelles.
Autrefois, les trois clefs dont il s'agit s'élevaieiit jusqu'au aombre de huit, a cause des diverses places qu'elles occapaîeot sur les lignes. Ainsi, la c/e/" de âofse posah sur la première et deuxième ligne à partir d'en bas* On a supprimé avec juste raison la plus basse, attendu qu'elle faisait double emploi avec la clef de /a, quatrième ligné.
La clef de fa, troisième ligne, s^est maintenue plus longtemps. Elle servait aur parties de baryton ou de basj$e*taUle. Mais aujourd'hui on peut la considérer comme à peu près abandonnée ^ c'est sur la de/ de fa, quatrième ligne, que s'écrivent iodiffôremment les parties cfe baryton et de basse. Ainsi le nombre des cUfs se réduit maintenant aux deux de fa et de sol et aux quatre d'u/. Comme dans le plain-cbanl, la substitution d'une ckfh une autre estadmise dans la musique. Lorsque, par exemple, une partie do violoncelle s'élève tellement vers l'aigu qu'elle exigerait, pour être notée au-dessus de la portée, un trop grand nombre defragmeuts de lignas ou de lignes additionnelles, on remplace la clef de fa, quatrième ligne, par la clef d'ut quatrième ligne.
Exemples des trois clefs usitées dan sique.
iO mti-
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«nfaals de chœur dans cerlàines egTises de FranjCie, comme à-Lyon, à Saint-Maurice de Vienne. Dans cette dernière église , les clergtons étaient au nombre de dix; ils n*avaieiH pas (nème de rebord de siège pour pouvoir s'asseoir et restaient debout pendant toutToflice. Ils s*en allaient de chez eux h l'église et de Téglise chez eux tête nue, suivant ce qui est dit dans le Sacra men taire de saint Grégoire : Nullus clericus in eccUsia slat operto capite (nisi habeaC infirmitatem) ullo tempore. En hiver, ils portaient seulement la calotte. Suivant Tauleurdes Voyages liturgiques, « les enfants (ceux de l'église de Vienne) ont la soutane noire comme tous les ecclésiastiques qui sont un peu réguliers. Leurs surplis, aussi bien que ceux des chanoines et des chantres, sont extrêmement courts avec un revers de dentelle autour du cou et par-dessus, à peu près comme ces collets ronds de manteaux ou brandebourgs f les manches sont closes comme. celles des chanoines de Lyon, etc., etc. >» IVoyagen lit,. p.SeikS.)
CLIVVSy signe de notalion neumatîque.
— « Signe'composé au moyen duquel on exprimait des groupes de sons liés. La liga«ture de seconde, de tierce , de quarte et même de quinte descendante, se nommait cUvuié La longueur seule du signe déterminait l'espèce deTintervaile.)» (Th. rjliSABo, Monde eatholiquef Etudes sur la mus. relig, m.)
CLOCHE « clocur » campana » nola , si-
Îfnum(205), etc.-— L'orgue et les cloches conbudent en quelque sorte leur destination et Î)ré8entent,dansleursfonetionseljusquedans eur histoire, des analogies frappantes que nous ne devons pas passer sous silence. La cloche, voix du dehors, avertit, appelle et réunit les Chrétiens dans la maison de Dieu; l'orgue, voixiniérieure,'accompagne!eshynânes sacrées et réunit les Chrétiens dans les mômes accents. Ces deux voix, Ipîn de se mêler et de produire entre elles la moindre confusion, resonnent alternativement ou simul* tanément sans jamais troubler la tranquiUeet majestueuse harmonie de la cathédrale.
L'une emplit toute» le$ parties de l'édifice; l'autre s'épand dans les airs, plane sur les cités et va, prolongeant ses vibrations jus-
au'aux extrémités de l'horizon, pénétrer ans les habitations les plus reculées. Caé* siodore a comparé l'orgue h une vaste tour composée de tuyaux, et Walafrid Strabon, de même qu'HonoriuS d*Autun ont donné au clocher le- nom de clangorium où résonnent les trompettes eccléiiastiqueSf tuba ecclesiastiea^ et suivant l'expression du concile do Limoges, des clameurs métalliques^ metallinis clangoribus. Partout où l'orgue est
(205) Sîi^Rttm, dont le vieox français a fait smnt^
El la Roioe m»lt graut joie 1i fist,
J^i sttîui souuereut tout cooirevil parts,
Nez dex looaat ni poU oo aoir.
(Roman d9Cvrin), De la cilé est issus Ausf'îs, Suiiiienl les clocbcs ei seiDt parmi la cit,
situé au-dessus au grand portail, et le clocher au-dessus de 1 orgue, on pourrait dire que le clocher est une tour sonore avant à sa base l'orgue du dedans el l'orgue du dehors à son sommet.
Que la cloche soupire en notes plaii.tives et lentes pour annoncer une agonie, ([u'elle éclate en glas funèbres pour annoncer un trépas, c|u elle s'élance en volées pour sr.luer un jour de fête, ou bien qu'elle donne le S'gnal de l'incendie ou de la révolte, elle n'en proclame pas moins Tidée catholique de son origine et do son inslilution. La religion qui a trouvé une voix pour parler au peuple à toutes les heures de la huit et du jour, pour le convoquer au saint lieu, pour réveiller dans l'âme de la multitude un même sentiment, une même émotion; la rotigiona forcé le peuple à recourir à celte voix dans les -nécessités publiques, et alors même que la multitude, dans ses em^iortements aveugles , secoue et brise le joug des lois , la prière et Téineute s'expriment par le même organe. C'est cet organe que le peuple écoute quand la religion lui pf»rlo, c'est cet organe qu'il invoque encore lorsqu'il veut faire entendre au loin sa. clameur ter- . rible. Ainsi le temple est toujours le centre de la cité, il la domine toujours ; toujours il préside à toute manifestation ; il est Tiotermédiaire entre toutes ies iptelligencea, toutes les volontés, toutes les passions, et, ' la cloche est aussi, comme l'orgue, la voix de la multitude : vox populi. Il n'est pas jusqu'à ces expressions : patriotisme de clo^ cher^ que 1 usage de la politique et des salons ont rendu ridicules, qu4 ne renferment un sens profond. La cloche établit un lien de parenté entre les habitants du village ou du hameau, quels qu'ils soient, pauvres ou riches , vassaux ou seigneurs, La cloche élève chaque îour la voix, pour joùs èh dommàn, pour chacua eu parUculiçr. Il n'en est {)as'un seul, dont .elle n'ait façjoalé une ' joie où une douleur \ p^^ un sëj^l dopl elle n'ait annoncé la naissance, l€i baptême, le mariage, l'agonie, M tn<;H^jt. .Ses sons ont quelque chose de sympathique *et de pénétrant qui répond comme ta voix d'une mère ; ' elle est la parole aoiie qui rattache les jeunés générations aux anciennes» et qui fait d'une cité une seconde famille.
Bien que Cerone dise c^ue la cloche est un ', iitôlrument plutôt ecclésiastique que musical (Ceronb, ch. 21, liv. Il), les musiciens ont toiqours mis les cloches au nombre des instrumenta de percussion. Cette considération, mais plus encore celle* de leur destination, nous fait un devoir d^cn parler ici en détail, ainsi que de toutes les choses essentielles qui s y rapportent.
ProeetiiOB ont fait au (il Garhi.
(Ibid.) Lesclers et les Prevoires h fez iresiduauiauder, A ^raot procession seul au défaut a.é, Ëi out fait les S^Uis de tu viie soner.
{i\o\aan de Farise la duchesse, }às.}
Sttta. ap. Beslinra in Contit. P.c av^.p. 65. V ^ff. D jCangk, Clo&a^ Camvamif S gnum , de.
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Pendant longtemps, on a attribué Tinvention des cloches aux Italiens. On prétendait qu*el1es tiraient leur origine de la petite ville (le Noie, dans la Caoïpanie, et que c'était à cause de cela qu^on les avait appelées en latin : nolœ et campanœ (206). On donnait le nom de nolœ aux cloches les plus petites, et celui de campanœ aux grandes. Walafrid lo Louche, dans son traité intitulé : De rébus eeclesiasticis (cap. 5), Anselme, évêque d*Havelbonrg; Honoré d'Autun, Guillaume Durand, Binefeld, Jean Funger, le président de Selve, Pierre Messie, le président Durantî, le cardinal Duperron, Grimaud, Souchet et une foule d*au(rcs auteurs s'expriment h cet égard dans le môme sens et quelquefois dans les mômes termes.
Néanmoins, malgré d*aussi nombreux témoignages, on peut affirmer au*il existait des cloches longtemps avant qu il y eût une province de Gampanie et une ville de Noie. Quinze cents ans avant Jésus-Christ, le grand prêtre Aaron portait au bas de sa robe de couleur d'hyacinthe des grenades entremêlées de sonnettes d'or, qui sonnaient quand il entrait dans le sanclUciireet quand il en sortait. C'est ce que Ton peut voir dans les livres de VExoae et de V Ecclésiastique (207). Ces sonnettes étaient au nombre de cinquante suivant saint Prosper; au nombre desoixanle-douzesuivant saint Jérôme; mais saint Clément d'Alexandrie les porte à un nombre égaJ à celui des jours de l'année, c'est-à-dire qu'il était détruis cent soixantesix. Or, ces sonnettes étaient une figure symbolique; elles faisaient partie du vêtement du grand prêtre, afln, dit saint Cyrille d'Alexandrie, de marquer la prédication de TKvangile qui devait retentir par toute la terre (208) ; aQn, dit saint Jérôme, que le grand prêtre, entrant dans le saint des saints, comprît qu'il devait être toute voix, que toute sa vie il devait parler* sans quoi il mourrait aussitôt (209); atin, dit encore le même saint, que tons ses pas, tous ses mouvements, toutes les facultés de son âme et les parties de son corps portassent les hommes à pen-
ser à Dieu, et qu'il donnflt des preuves de sa science, de son érudition et de la vérité dont son esprit était rempli (210); afin, dit saint Grégoire le Grand, de faire voir qu'un prêtre est obligé de se faire entendre par la voix de la prédication, de peur que son silence n'offense le souverain juge qui 1ère* garde (211).
Jusqu'ici il n'a été question que de sonnettes ou de petites cloches. II faut prouver qu'il y avait de grandes cloches longtemps avant qu'on leur donnât le nom de nolœ et de campanœ.
Plante fait mention d'une cloche dans un de ses distiques :
Nunquam œdepol^ temere tiwîiU liminnabulum^ Pii$i quis iUud iraetat aut movet^ mulum ew, tQC€t.
Strabon raconte, au siyet des cloches, l'anecdote suivante :
« Un joueur de harpe, dit^'cet écnvain, ayant vanté publiquement son talent aux habitants.de l'île d'iasso, dans la.Carie, ceufci lui fixèrent un jour pour se faire entendre; mais il arriva que pendant le temps qu'ils l'écoutaient, la cloche qui les avertissait de se rendre au marché du poisson vint è sonner ; aussitôt ils le quittèrent tous, à l'exception d'un seul qui était extrêmement sourd. Dans cette circonstance, le joueur de harpe se crut obligé de remercier très-humblement cet homme de l'honneur qu'il lui faisait et de louer son goût pour la musique. Mais celui ci venant à lui demander si ia cloche avait sonné, le joueur de harpe lui répondit que oui ; sur quoi le sourd le quitta aussitôt et s'en alla au marché du poisson (212). »
Pline rapporte qu'il y avait des cloches attachées au haut du tombeau du roi Porsenna; on les entendait de fort loin quand elles étaient agifées par les vents (213). Une épigrammede Martial prouve que, du temps de ce poëte, il y avait à Rome des cloches qui marquaient l'heure de l'ouverture des
(206) La première, dit Cerone (hc. d/.), fut faîte à VimiiaUon de ia pelite clocbette appelée mco^ lina parce ane rioventeur de celle dernière fut s int Nicoliiius, évéque «le Noi i, contemporain de» bienheureux saint Augustin et saint I rame. Ainsi le «remier qui se servit des cloches dans IVgiiae fat ce [icofinns.
(i07) Ad pede$ tunicm psr cireuitum , guaii mala punUa facie$ ex hyaciniho et purpura eoeco bi$ tincto^ misriis in medio tintinunbuln^ ita ut tintinnabulvm^ $it mir€iiiii et malum punictitn; et vestielur ea Aaron in offieio ministerii, ut audiatur sonitus quando ingredi* tur $aneiuarium in conspectu Damini , et non mariatur. (Exod. xxvni, 35, 54, 55.) — Ciwnt Aaron tintinnabuli$ aureit plurimi$ in gyro, dare $omtum in ince$$u êuo, auditum facere $onitum in Templo in memoriam filii$ genlit suœ. {Eccli.; xlv, 10 et 11.) Joséplie dit, dans ses Antiquiié$ judaïques : c Ima vestis ornabatur Knibo, a que tinUnntbttla^ aarea depenfcant. • (Lib. ui, cap. 8.)
(208) De adorât, m $ptr. et verital,^ lib. ii, p. 387.
(209) f Idcirco tintinnabula vesti appo&ita kiut, vt com ingredilar poutifci in sancta saDCtoram,
totas vocalls Incedat, statim moriturus si hoc non fecerit. i (S. Jcbom., epiil. ad FabioL^ De ve tiiiu sacerd.)
(210) c Tanta débet esse scientia et emditio pontifieis Dd, ut et gressus ejus, et moius et universa vocalia siot, veriiatem même coneipiat, et loto eam habita resonei et oriiatu; ut, qoidquid agit, qoidquid loquitur, sit docirina populoruin. Abaque linlinnabulli eni.n etdiversîs coloribus et geiiinii«, fl^« ribusque virtiitum, nec sancta ingredi potrtt, nec comen antUiitis possidere. i (Ibid.)
(211) c Ui voces pnodîcaUonis babeat^Dc sapemi spectatoris judicturo ex silentio offendat. » Un Pas* torai.^ Il pan., cap. 4.)
(212) Strab., Geog.^ Hv. xiv. — Pldtarqub (Sgm^ po$,^ liv. IV, qua»t. 5) parle aussi de ceiie cloche du marché au poisson.
(215) f In summo orbls aeneu» et petasus unus, ex.quo pendent excepta eatenis tintinnabula, qiias vente ag?tâta longe sonitus referunt, ai DoUon» olim factum. » (Pun., Hiu. militr., lib. xxxvi, cap. 13.)
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bains (21&). Les prêtres de la déesse Sy- son les aurait infailliblement décelas et ex^
rienne avaient des cloches, au dire de Lu- posés à la fureur des persécutions. Il fallait
cien (215). Porphyre raconte que certains^ donc qu'ils eussent un autre signal pour in-
philosophes des Indes s'assemblaient au son diquer Theure et le lieu de leurs assemblées.
aane cloche, soit pour les heures de la prière» soit pour les heures des repas (216J; et Suétone assure qu'Auguste nt mettre des sonnettes autour de Ja couverture du teropte de Jupitt^r CapKolin (217).
Or, comme les derniers auteurs dont on Vient dlilvoqner le témoignage vivaient avant In fin du iv* siècle, époque à laquelle un poète latin, Rufus Festus Avienus, désigna un des premiers les cloches sous le nom de nolœ: comme aussi le mot campnnœ n'a guère été introduit que vers le viir siècle , il est évident que I usage des cloches a de beaucoup précédé ces deux mots. Il est probable que les noms de campanœ et
Se réunissaient-ils au bruit de certains ins^ truments de bois de la forme de nos eres^ êelleêf comme Ta pensé Amalaire ? ou bien se servaient-ils do certaines tables de bois ou de trompettes de corne, comme le dit Walafrid? Ces deux opinions ne sont guère admissibles, et parce qu'elles ne paraissent pas appuyées sur des preuves satisfaisantes^ et surtout parce qu'un pareil instrument eût é^lement trahi le mystère de leurs réunions. On ne saurait admettre plus raisonnablement que Ton avait recours, suivant quelques-uns, au ministère d'un courrier, appelé cursoff qui allait de porte en porte avertir les chrétiens de se rendre à l'office. C'est encore une fausse interprétation d'une
nolœ sont >enus, non de l'opinion que les Ltfn, H« c^^^ inçerpretaiion d'une
doches tirent leur origine de la Carapanie, tïl^'l "^ÎMlV.h '^7^^. jl^^ « accrédité cette opinion dont.nous av/ns démontré la'faus: '/^LS^I' il ^fi^tâcTn^^^^^^^^^^^
seté, mais de la qualité de l'airain de ce pays, que Pline et Isidore de Séville regardent comme supérieur à l'airain des autres pays. C'est là le sentiment de François Bernarain de Ferrare, qui ajoute que les cloches ont bien pu être appelées campanœ^ à cause de Campus^ nom d'un habite fondeur de cette contrée.
Selon toutes les apparences, les écrivains qui font venir les cloches de la Campanie et de la ville de Noie ont été induits en erreur sur ce point par une mauvaise interprétation d*un passage d'Isidore de Séville, donné par Walafrfd le Louche. Celui-ci aurait appliqué aux cloches le mot campanè qui, dans le texte d'Isidore, désignait une machine propre è peser des fardeaux.
Une autre erreur est celle qui attribue l'invention des cloches à saint Paulin, évoque de Noie. Cette erreur est déjà réfutée par ce qui |>récède. Le plus saçe parti est donc de dire avec Polydore Virgile qu'on ne s;iit point au juste quel est I inveuteur des cloches : Qaod Ucet recens inventum non fîl, JUosis emm teniporibuê e/ue Uêue enU... aueior laiei (218).
Hais bien que les Juifs et les païens eussent des cloches avant la venue du Messie, nous ne voyons pas que les Chrétiens s'en soient servis pendant les trois Eremiers siècles de TEglise. Ils s'assemlaient alors pour prier et chanter en commun, pour lire les livres de l'Ecriture sainte, pour offrir à I>iea le saint sacrifice, pour participer aux mystères sacrés, pour subvenir aux nécessités les uns des autres; luais ce p'était point au son des cloches. Ce
des diacres et des
avertir secrètement un certain nombre de chrétiens, qui transmettaient l'avertissement h d'autres ; de telle sorte que leurs assemblées pussent avoir lieu avec une certaine régularité. C'est là le sentiment de Vossius(219j; mais pour en revenir aux cloches, il est constant qu*elles ne furent pas en usage dans les trois premiers siècles.
A partir de Tépoque de Constantin, nou-! velles incertitudes. Des auteurs, tels que Baronius , François Bernardin do Ferrant et les auteurs du Uituel de Beàuvais de 1637« disent bien, mais sans préciser Tannée « que lorsque ce prince eut rendu la paix }\ 1 Bglise, on éleva publiquement de grandes cloches pour convoquer le peuple dans les temples. Mais nul témoignage contempo-r rain n'en fait foi. Eusèbe, qui a écrit quatre livres sur la vie de Constantin ainsi que son panégyrique, et qui a fait une longue énuméralion des églises que cet empereur fit bâtir, ainsi que des présents dont il les enrichit, Eusèbe garde le plus profond si*» hence sur les cloches. Il est hors de doute qu'alors on se servait d'un instrument eon-» venu pour assembler le peuple à l'église, mais rien n'établit que ce fussent des iustru^ ments d'airain ou de bois; L'opinion qui attribue. Tintroduction des cloches au Pape Sabinien, successeur immédiat de saint Gré« goirele Grand, ne repose pas sur des fondements plus solides que celle qui faitremon«> ter cet usage à saint Paubn, évêque de Noie. Toutefois, pendant que les savants se disputent ici rhoiineur 4e désigner celui auquel on doit cet ornement de nos temples^ voilà saint Grégoire de Tours qui vient prou** ver qu'avant Sabinien les heurts des offices
(214) Redde pUëm^ êonâi €f$ Thstmarumé..* etc.
(US) In dfalog. Be êaeerâot. dM Spim.
(il<() De 0bi9in* ûntmtil. , lili. iv.
(217) Si/ET.. fn iPclav. Aug-iU.
{tiê) Pokf». \iaG«) ll#. remminmiêor., Itb.-iu,
DicnoNX. DB Pliiit-Chiiit.
cap. f 8.
(if 9) < AdiMudam et veris'mile ceoTeniiM kofca in lit i bole e, non quidem ligni pnJBiiione, qvoJ AmaUriQH puiah;*!, Md pèr minîslras veJ ^ii.is"i»t qa bus id jniiiorti^reior. 1 (Comment in EpiM. PUnii de Christ,)
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étaient marquées par le sondes ciocbes (220}. L'usage des cloches aura donc commencé eotrc saint Paulin et le Pape Sabinien, et ]*auleur de cette institution sera resté in* connu. Or, saint Grégoire de Tours vivait avant Sabinien, car ceiul-ci ne fut élu Pape que le 1*' septembre 60k ^ et Grégoire de Tours mourut en 506.
Ce n'est pas tout; les règles de saint Césaire, archevêque d'Arles, de saint Benoît, de saint Aurélien , tous trois plus anciens que Grégoire de Tours, font mention des cloches employées pour les offices spiri*tuiils. Elles sont désignées par le mol sU gna, leiquel signifiait une ctoclie, suivant le cardinal Bona et la plu|)art des commentateurs et interprètes de la règlede saint Benoît.
Il y avait donc des cloches avant le pontificat de Sabinien, mais ce n'a été que dans l'Occideiil. Il est hors de doute que, chez les Orientaux, l'usage n'en a pas été connu avflfnt le vu* siècle. Le livre des miracles de saint Anaslase, martyr de Perse, mort, selon Bàronius, en 627, en fait foi. Ld second concile de Nicée, tenu en 787, rapporte que, tandis que le corps de ce saint martyr appl-ochait de Césarée, tous les habitants de celte ville allèrent prOcessioiinelleraent audevant, avec des croix, après s'être rassemblés dans réglisé de Noire Dame la Neuve, au battement des bois sacrés (221). S'il y avait eu des cloches h Césarée, on se serait assemblé au son de ces instruments. Anaslase le Bibliothécaire conflrme cette observation cjuand il dit, dans la traduction latine du second-concile de Nicée : Orientales ligna pro eampanis percutiunt. Rcmarc|Uon.s ici que l'on se servait d'une expression caractéristique pour désigner cel instrument de bois : on l'appelait symbolum. Cum advenerit tempus vesperi^ pulsato symbolo, congregamur in ecclesiam... Circa horam sextam ^ pulsato fsiYMBOLOf congregamur in Nartheum (222)i
Mais, en 865, les Orientaux commencèrent è avoir des cloches. Les historiens de Venise nous apprennent que ce fut Ursus Patriciacu9f doge de cette république, qui envoya les premières à l'eujpereur Michel (223). Quoique ces cloches fussent destinées à l'église de Sainte-Sophie de Constantinople, il y a apparence qu'on en fit ensuite pour plusieurs autres églises de l'Orient. Michel Ptellus, précepteur de Terapereur Michel DacaSy fait le plus bel éloge de l'harmonie de
ces instruments, o Vous ne serez pas seulement charmé par les yeux, dit-il, et par le spectacle de toutes les choses visibles ; lé carillon sacré viendra, pendant la nuit , vous plongerdans des extases divines (224J.»
On ne voyait pas de cloches à Jérusalem avant que Godefroy de Bouillon se fût rendu maître de cette ville en Tan 10ÎK>, et y eût rétabli le culte du vrai Dieu. Mais les ciochea . (lu'il y apporta furent, ainsi que Je rapporte Platina, détruites (juatro-vingt-huit ans après, lorsaue Saladin reprit Jérusalem aUic Chrétiens. Plusieurs auteurs prétendent qu'if n*y*avait guère que les Maronites et tes Ca** loyères du mont Alhos qui avaient des do^ ches dans le Levanl» et que les prélats d'Orient, à l^exccplion de ceux qui étaient la-^ lins, ne s*en serVaieutp oint, de même^ qu'ifs ne faisaient pas usage d'anneaux, de mitres et de crosses. A la place de cloches, ils cm-^ ployaient des tables de bois, du moins à partir du vu' siècle, tandis que les Occidentaux ne s'en servaient jamais^ si ce n*est pendant les trois derniers jours de la semaine sainte. Encore, parmi les églises des Maronites, ne £\ut-il compter que le monastère de Cannubin , résidence ordinaire du patriarche des Maronites. Nous avons, sur ce point, le témoignage du P. Daudini i « Je fus conduit au monastère de Cannubin, dit ce religieux, oii je fus reçu avec de grands témoignages de joie et au son de Irois cloches considérables, qui sont là par unpritilége tout particulier (235). »
Depuis la prise de Cônstantinpple par Mahomet II, c'est-à^ire depuis liS^52, il n'y a presque point eu de cloches dans touto l'étendue de l'empire ottoman. Selon Jean Boehme, les Turcs n'en avaient point, et ne permettaient pas môme aux Chrétiens d'en avoir (226). Des auteurs assurent^ d'après les chronique» et les histoires de cette nation , que ces infidèles, après la prise de Conslan-* tinople, se saisirent de toutes les cloches pour en foire des canons (227 )tf C'était^ comme le remarque Técrivain que je viens de citer, un effet de la politique des Turcs ^ d'avoir ôté les cloches aux Chrétiens de leur obéissance, par la raison que le son en était propre à exciter des séditions dans le peuple (228).
«Le Grand Seigneur et tous les princes ' d*Oiient, dit un écrivain ecclésiastique, ont donné bon ordre que cette invention de
(SaO) Saint Grégoire de Tours dit eD pariant de salot Grégoire, evéqua de Langret : f Gommoto ftigiio saoctus D<3i, sicui reliqui, iiovui ad officium doaiiuicum coasurgebaU > {Ùe vUis patr.^ c. 7.) — Il dil eueore en parlant dd saint Nicot , archevêque de LytW : c Quod prcbbyter aodiens, j'issit signum ad vtgilias couiniovi;ri« • (idtd., cap. 8.) — El dans hOu BtUoire de France : c Dum per plaieam pneterire^u, frlgtium ad Matuiinas motum est« i (Lib. ni, €«p. iS.)
(221) Cotte. Nic.j act.4.,
^iiS) Apud L60ii« Ailatiom, De recenUor, Grœe* #m. /. observ, i, p. lOO.
(233) Ex B^ron.o, ad ann. 865, d. iOL — Goar, Nùt, ad EuchoL Grac.f p. SfiO.
. (224) < Sed non ontni ex p:ine ocalis delectaberis, Dec in omnibus visibilibus gautiebis : excitabit eniiu te incdia noctesaeram liminiiab ilum» et ^aeris incunv^ bes pavioieotis. > (O/at. noodum ediu,ad Gon-
STANT. MONOMACH.)
. (225) Voyage au mont Uban^ cliap. 15. . \
(226) De omnium Cent, moribus, \ïh. ii, cap. 2.
(227) c Campao» oinnes booitNirdanun niai (te «^te Magio) fuenint desitnatte.» (Aiiige Rooga, Comment. de Campani$t ci.)
^ (228) c CampMiarum ns«ai a Turcls ventum esse
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cloclics ne fût reçue en leur pays. Aussi ue voil-on point les troubles et sédliions si oi'dinaires, comme en tout l'empire d'Occident. Car noti'seulement le son des cloches est propre à merveilles pour mettre en armes un peuple mutin, è la mode qu'on les sonne, ains aussi pour effrayer les esprits doux et paisibles, et mettre les fols en furie, comme lit celui qui sonna le tocsin h Bourdeaux, pour inciter davantage le peuple; aussi fut-il pendu au battant do la cloche (229). »
Il est arrivé plusieurs fois que Tautorité s'est vue forcée de faire enlever les cloches pour évitor des séditions. Charles-Quint, entre autres, fit casser à Gand une cloche surnommée Rolland^ parce qu'elle servait è convoquer des assemblées et h émouvoir les peuplés; il voulut cependant qu'on en laissât un lambeau , qui produisait un son rauque et désagréable^ afin de rappeler aux habitants la punition de leur révolte.
Il paraît, au reste, que la raison politigtie n*entrait pas seule dans la défense que raisaioui les Turcs do se servir de cloches sur les terres de leur domination ; il y avait encore une autre raison tirée de leur philosophie et de leur théologie. Us prétendaient que le son des cloches faisait peur aux esprits qui errent dans Tair et les prive du repos dout ils jouissent.
Nous avons dit que dans les églises d'Orient où l'usage des cloches était interdit, on employait des instruments de bois, que les prêtres frappaient pour assembler les fidèles. Nous nous serions abstenu de faire ici la description de ces machines, si elles ne nous avaient semblé présenter certaines analogies avec l'instrument rustique appelé Jerova t Salamo , connu de temps immémorial chez les Uusses, les Cosaques, les Tartares, les Polonais, les Lithuaniens, et surtout dans les monts Karpalhes et les solitudes de l'Oural (230), instrument qui tient dans ces contrées le même ranç que la cornemuse dans d'autres pays , et qui avait fourni h plusieurs artistes septentrionaux , et notamment à l'inrortuné Joseph Gusikow, ce virtuose doué d*une organisation extraordinaire, ridée de l'instrument nommé Hol ' Hroh
milieu, et tenant un marteau de bois dans la main droito, il les bottait tant*! d'un côté, tantôt de l'autre, taniôt do près, tantôt dn loin, avec une si grande adresse et une telle variété qu'il imitait un concert de musique (231).
Les Grecs avaient un autre instrument de bois plus considérable que celui dout nous venons de jnarler. il était attaché avec des chaînes de ler au haut des tours et des clo-chers. Cet appareil avait la même destination que les cloches; c'est ce que prouve rinscription que l'on lisait sur celui au roo* nastère de Saïut-Deuis au mont Athos On y lisait, par demande et par réponse :
— Unde eSf o lignum ?
— Scilo me in medio sylvœ : postea scindor et délabra absumor. Nunc pendeo in domo Domini : manus tractant me piorum diaconorum^ ctmatleomepercutientibusvoees emittoui omnes in temfflo Domini conveniant^ ut remissionem inventant peccatorum {Ibid.^ p. lOilik). « O bois, d'où sors-tu? — Apprends que je croîs au milieu des forêts : ensuite je suis ordinairement consumé après avoir été mis en pièces et renversé. Mais ici je suis suspendu à la maison du Seigneur ; mis en mouvement par les mains des diacres pieux et frappé par le maillet, je produis des sons afin de convoquer tout le monde- dans le temple de Dieu, et que tous reçoivent le pardon de leurs péchés. »
Il serait diflicile de dire au juste quel fut le signal dont se servirent les religieux d*Occident pour marquer ia célébration de leurs offices durant le temps qui s*écoul«i entre la paix de l'Eglise, sous Constantin, et le VI' siècle. Mais on peut affirmer que depuis cette dernière é|)oque, l'usage des cloches devint général dans les couvents. Aussi en est-il fait exprossément mention dans ia plupart des anciennes règles ; dans celles de saint Benoît, celles de saint Céi^aire et de saint Aurélien, tous les deux archevêques d*Arles, tant pour les religieux que pour les religieuses, comme dans celles de saiist Maurice en Valais, de saint Isidore deSéville, de saint Donut, archevêque de Besançon, do saint Fructueux, archevêque deBrague eu Portugal et plusieurs autres.
A regard des autres églises , il y a lieu do
(bois et paille). L'instrumeut dcsti.N. * n*
placer les cloches dans les églises du^^ \
était composé de deux planches longUv "" , .
dix pieds, épaisses de deux doigts et huv '• ^^''oire que l'usage des cloches y est au moins
de quatre, bien unies avec le rabot, sana ' aussi ancien que dans les couvents, et qu'il
fente ni brisure. Un nrôtre, ou tout autre y date du vi' siècle. Les cloches, en elfet,
ministre, les tenait de la main gaucho par le ainsi quo le remarque fort bien Albert,
Graecis coiisial, eo quod camp.iiiariiin soiiiis nimiam «ecuritaiem et auciuriiaiero prse se ferai, ei valde iil conjura torum aiit seditiosorum «nimos , qaanivis long<; latf'qne disperses , conira Turcam de improviso < ongreg)indo8 existai Idoneus. i (fbid,, p. 5.) (^229) BoucHEL, Somme bénéticiale, v* tlothes, (23U) Voir la Gatette mu$ieule de Paris, 3* annr'e, (». 460 «t Biiiv.
(!iS3l) f Id est, lignum binarom de«em pedar m ioiiif.iudine, duoruin^digitorum crassUudiiie, latilti- *
dîne qoâloor, qnam optiine dedoiniom, n n ûun n aiii riiuo^tini , qaod manu sinislia tiied u ti leneiii sacerdos, vel alitiSi dextrâ maiteo in eodc*rn ligno, caraim bine inde , transfnrrens itiodo in unam partetn, modo m alti^Tam, pi ope, \e\ emions ab i|>sa sinisira ita Itguam diverberat, m ictnm, nime ple^ nom, nunc gravem, nunc acuttim , nunc crebrom, i.unc extenium cdens. perfecia ninsicrjs sciei li^ auHhu^ auavisslme moduletur. t (Allatios, pp. 10) et 103.)
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comte de Carpe\ sont les insfrumenls les /l»las propres à conroquer les Cbrétiens aut / assemblées religieuses ; il n'est ni fanfares ^de trompettes , ni voix bumâine.si édalaote • et si forte qu'elle soit, ni plaques de fer ou ' d'airain, et, à plus forte raison, ni tables de bois, qui paissent approcher du son qu'elles font entendre. Voilà la seule raison pour laquelle l'Eglise lésa préférées à tous les autres moyens d'appeler les hommes en un . même heu (232), Les cloches font en quel* que sorte partie du temple et s'identifient avec l'édifice dont elles sont, comme nous l'avons dit, la voix extérieure; elles ont déterminé, ainsi que fobserve M. Boisserée, une des formes de rarchitecture chrétienne. Ce sont les cloches qui, vers le ii' siècles -ont donné naissance k ces leurs merveil- Jeuses qui élèvent dans la nue leurs flèches bardies, et qui semblent porter aii ciel les concerts qui s'en exhalent par de nombreux soupiraux (238). C'est Torgue du dehors.
Aussi les cloches sont presque toujours désignées, dans les conciles, danales Rituels •C dans le langage des écrivains ecclésiastiques, par des expressions figurées, singulier remeut caractéristiques. Saint Jean Clima^ que les compare è des « trompettes spirituelles au son desquelles les frères se lèvent et s^assemblent visiblement pour aller à l'office. de la nuit, tandis que nos ennemis invisibles s'assemblent invisiblement (234|).» Le concile provincial de Cologne, en 1536 (23S), Grimauid, dans le Traiié des cloches
3ui l'ait suite à sa Liturgie (236), le Rituel e Chartres de 1581, tes appellent les trompettes de VEglise militante; et les Rituels de Reims (237) et de Reauvais (238) disent
au'elles sont comme les messagères au peuple e Dieu.
Que les cloches, ainsi que l'orgue, aient passé des usages anciens dans l'Eglise, c'est ce qui ne saurait être mis en doute. La religion s'est approprié, en les perfectionnant et les sanctitiant, une foule de choses dont l'antiquité avait consacré l'usaçe, mais qui n*ont reçu en définitive leur véritable destination que sous l'empire de la législation
(252) Voie! comment s'exprime Albert à ce sujet (1. vii, in Era$m,f sab fln.) : c Nonne vides magnam campanarom qpporuinitatem ? Non enim sine aliquo tinnita aotbombo admoneri pot^'St populos, ut convenîat ad rem sacramperagendaro, audiendamve sanctam concionem ; guibas de causis et Dominus in testamento veteri jossit tubas duciles conflci ex argenté, quibas sacerdoies canerent ad convocandum populum ad rem divioam et alia munia peragenda. Domious (^ooqueiesvs in Evangelio prsedieeiis multa fntura cum ip-tc Filius hominis.venerit judicatorua mundum aiiiversum. Inter csetera, inqoit, se roissurom angelos sues cum tubîs ei voce magna ad congregandos electos a quatuor ventis et a sumrois cœlorom usque ad lermmos eorum. Cum igitur neeessarium sit aliquod taie instrun entum coiistruî, AuUumcerte commodius reperiri poiuisset Ipsis campanis, ad quas puUandas non est opus magna arte, vel industria, earuroque bombus longe lateque diffunditur, Ita ut etiam valde dislanies illo ^xcitari
chrétienne. La plupart des auteurs qui ont traité des cloches, entre autres le cardinal • Pierre Damien, Guillaume Durand, le prési dent de Salve, Duranti, Rocca, Beuvelet, le synode d'Arras, en 1025, les Rituels do Clermont, de 1656, d'Evreux, de 1606 et do 1621, de Bourges, de 1666, raltacbent l'ori^
Sine de cette destination à la tradition des eux trompettes d'argent que Dieu commanda à Moïse pour annoncer au peuple le moment de quitter un lien, et pour lui mar* quer les festins, les fêtes, les calendes et les heures des sacrifices (239).
Historiquement, l'usage des cloches est peut-être basé sur un passagu de Josèphe où il dit que les trompettes de l'ancienne Loi étaient, par l'une de leurs extrémités, semblables k des sonnettes : Derinebat in extremilaiem campanulœ similem^ ^emadmO' dum tubœ (2^0). O^oi qu'il en soit, l'Eglise rappelle sans cesse les tleux trompettes de l'ancienne Loi dans les cérémonies de la bénédiction des cloches.
Mais de quelque façon que cet usage ait pris naissance dans les temps modernes, il n'en est pas moins vrai qu'il est devenu universel comme l'usage de l'orgue, et que ces deux instruments, ces deux voix du temple, présentent, quant à leur antiquité» à leur universalité et à leur destination, des caractères singulièrement analogues. La cloche est commune aux catholiques, aux protestants, et même h quelques nations infidèles. U y en a au Japon. « Les bonzes, ou prêtres^ qui ont charge des temples dédiés à leur iimtdo, ont diverses cloches, avec lesquelles ils avertissent le peuple à certaines heures du jour pour faire oraison. A quoi personne ne manque; ains se mettent tous è genoux et lèvent les mains au ciel quelqirespace de temps (2^1). » U y en avait aussi «bez les Lapons de la communion luthérienne : « L Eglise du pays de Rouoala a été bâtie aux dépens de trois frères lapons Ces trois hommes..... animés du
zèle d'augmenter la religion, achetèrent de leur propre argent une cloche pour la même église; on a construit tout auprès de petits bâtiments, afin d'y mettre des clo-
Dôasint, snavis est et jocandus, alacriutemqoe et laetiifain apiritali^in atte&utnr fidelîani. >
(3^3) Voir la De*cription de l'église de Cologne^ par M. Sulpice BoissEEÉE.
(roA) Crad. iS., al. 49.
(255) c Benedicuniur campan» ut sint tab» Eeele«ise miiitantis, esc, etc. » (TIt. De constit,, cap 14.)
(236) c Les cloches sont>8 trompettes de PEglise miliiauie, par lesquelles le fivifh chrétien est a^»- P'Ié à l'i prière, ("ti?., etc. i (Liturgie sacrée^ 1637; De^ cloches^ p. 177.)
(237) Voir rexhoriatioo qui se fait après la bénëdiction «tes cloches.
(238) Tit. Benedic. campan.
(259; iViim. x.
(2i0) Ly. m Antiqnil, Jud,^ cap. 2.
(241) Histoire ecclé$iaêtique des isles et royaumes du Japon, par le P. Solier, liv. i, chap. iO^ n» 17to — Voir ausài liv. x, chau. 22, h" 171,
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ches (3^3)* » Chez les zvinglions da canton de Zurich, le peuple, au rapport de Slava-* lerus, s^assemblait le dimanche à un triple signal donné par les cloches : Diebus dominids tribus signisy quœ campants dantur^ eonvocatur plebs (2^3). Le même auteur nous apprend en&uile que dans les campagnes on sonnait là cloche pour annoncer les décèsi non, dit-il, au*il en doive revenir quelque chose au déiunt, mais pour engager les nabilanls à assister aux funérailles, ou alio
aue chacun étant averti du sort qui l'attend, se prépare à la mort : In agro pulsantur çampanœ^ non quod ad defunctum aliqua inde utilUas redeaty sed ut komines vel ad funus fréquentes adsint^ vel suœ sortis admo niti^ ad mortem se mature prœparent {^k). Il est assez singulier aue cet usage, établi dans la campagne, ne s'étendait pas à la ville de Zurich. C'est ce qui résulte de oes paroles de Hospinier : Ne campanarum pulsu (unera plangant (SAS).
Les calviiiistesdeMonIbelliard avaient des cloches en 1543 (246). Le prince de qui ils dépendaient alors s'étant refusé h laboli* Vion de cet usage dans les enterrements, ils consultèrent Calvin à ce sujet, qui leur ré- })Ondit ftce la cloche n'était pas un sujet digne de contestation (247). Mais le synode de Dor- <kecbt, eiil574, jugea apparemment la chose plus digne d'attention, car il les supprima tout àiait, mais seulement pour les funérailles (248). EnGu, avant la révocation de redit ae Nantes, les protestants français avaient des cloches dans tous leurs temples.
Les diverses intentions pour lesquelles on sonne les cloches sont exprimées dans les
Cières que l'Eglise récite à la cérémonie de nr bénédiction. Ces intentions sont les suivantes : V pour honorer l'incarnation du Yerbe; c'est ce que l'on nomme VAngelus; fih pour avertir les fidèles de se rendre aux instructions qui se font dans TEglise; 3** pour augmenter leur dévotion; 4* pour les inviter à accompagner le saint sacrement lorsqu'on le porte aux malades; 5** pour inviter les anges à se joindre aux prières des fidèles; 0* pour chasser les malins esprits;, T enfin, l>our djissiper les tonnerres, les orages et les tempêtes» non que le son des cloches soit doué d'une vertu naturelle pour produire ves effets, mais parce qu'une vertu divine leur est communiquée par la consécration,
L*Eglise déploie une grande solennité dans la cérém,onie de la bénédiction des cloches^ et les prières qu'elle récite à cette occasion sont fort belles et fort touchantes.
Les divers usages auxquels la cloche est employée sont exprimés dans ces deux vers oti la cloche parle elte-^môme :
(miuIo Dêum verum^ plebem voco^ congrego clerunif Pefun^tOM plçro, p^sïem fugo, fi$ia decoro.
CLOCHE. — On donne ce nom à Heims,
(i42) ScBPnsm^ Hisi, d^ la Lapome^ chap. 8. (243) De ritib. ei instU. Ecclesiœ, TiguruuBf c. 9, {iU) IM., cap. 32.
(i45) Apud Grelsee, lib. i De funerêChritLf c. 9. (2lè) Frœf. in hi$toriam $acrameiitariam, (iil) c Do caiiniMiiise pulso nolim vos periiaacitts
d'une manière générale, au eouvre-feu et au réveil^ qui sont sonnés par la même cloche
Eendant dix minutes à peu près, rété,àneuf eures du soir et six heures du matin; l'hiver à huit heures et six heures et demie. Les ha^ hitudes modernes n'ont influé en rien sur cette antique tradition. Nous avouons hautement notre préférence sur ce point : le son du tambour, assourdissant et monotone» ^st loin de faire nattre dans l'flme les senti* menls qu'inspire cette cloche grave et solennelle qui nous convie ^ saluer une nouvelle aurore ou à reposer en paix à l'ombre du monument chrétien. (N. Datid.)
CLOCHER. — Tour où l'on met les cloches. En latin, campanarlum^ campanile ^ turris ecclesiwt clcntgorium^ ubi clansunt tubœ ecclesiasticœ^ comme disent Walamd Strabon et Honorius d'Autun. La cloche est aussi appelée clanga. «
CLOQUEMAN. — Celui qui sonne les cloches» On lit dans Du Cange : Cloquemœmus^ presbyter cui campanarum Ecclesiœ eura, easque pulsare ineumbU; ita eéiamnum appellatur in Ecclesia Ambianensi. — Statuta mss. çapituli S. Audomari : Cloquemannu$ qui in Yigiliis et Commendationibus^tenebitur solemfiiter pulsare^ kabebit quatuor solidos Pari-K sienses. Item cum ad Prœpositum pertinet ponere Cust^des^ scilictt maforem et minorem ei Campanarium gallice cloçiueman , custo-^ dire^ vel facere eustodire periculo suo jocalia^ Bfiliquxas^ etc.
COLLECTAIRE. —Livre d'église qui eontient des collectes. En latin, collecta^ eoUe^ tarium. Voici ce qui s'observait à Lyon, au Itagnificat des doubles de première classe : « Le sous-diacre thuriféraire, apl^s avoiff encensé le crucifix au jubé,. les disnités et 1§ chœur, va prendre derrière l'autel le. Collectaire ou le livre des oraisons, il l'apporte à l 'officiant qui est au milieu du chœur, en liaisant une inclination au haut du chœur avec un autre chanoine (ou perpétuel selon les fêtes), qui, ayant détaché un cierge du râtelier , va avec le porteur de Collectairo proche l'officiant, qu*ils saluent tous deux par une révérence, convërsi ad invicem; puis le porte-cierge met sa main droite entre l'offlciant et le cierge, afin d'en faire réfléchir toute la lumière sur le livre. L'oraison étant finie, ils baisent chacun de son côté le prêtre h l'épaule {ad scapulas^ comme il est marqué dans les anciens Ordinaires), et ayant fait une révérence, ils vont tous deux derrière l'autel s'il n'y a point de procession : s'il y en a, le porteur de collectaire se range du côté droit contre le rebord ou banc d'en bas. Tous les enfants de chœur ou clergeons, assemblés comme en peloton derrière l'officiant, chantent le Benedicamus Domino ^ et le chœur ayant répondu Deo grattas^ la procession va, sans croix ni chandeliers, faire sta-
redamare, si obiiiieri oeqaeat.ut prinoepsremlUât, non quia probem, sed quia rem conientlone non digDa>n arbilror. \^Amd Grels., De [un, CArM(.,cap. 9.) (248) f Compalftiones campanarum iempore sepuhuriu derunctorum, omninp tolli détient, i (/6û/.^ cap. 47 )
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tion ad snnclumSlepîianumy ou 5 SainleCroix, ou h quelque chapelle de leur grande éçlise.» ( Voyages liturgiques^ p. 62.) — A Saml-Lô de Rouen : « Jamais le prieur n'encensait les autels, et ne chantait, soit l'Evangile et rhoniélie, soit le capitule, soit Toraison aux grandes fôles, qu'il n'eût deux porle-chanrielicrs pour lui éclairer. C'était le chantre
2 ut lui présentait ou lui tenait le CoUeetaire^ 'aniore sibi de libro minisiranle. » {Ibid.t p. 394.)
COLLECTE. — La collecte est une prière que l'on fait h haute voix, d'ordinaire à la fin de Toflice, comme pour réunir tous les vœux et toutes les prières oui ont été faits pendant sa célébration : elle est ainsi appelée, dit le Micrologue (De observât, eççies.^ cap. 3), eo quod sacerdos^ qui legatione fungilur pro populo^ ad Dominum omnium pelitiones ea oraliom collignl atque concludat, (Voy. d'autres citations dans Du Cangb.)
. COLLEGE. — On nommait anciennement collège de chantres une maison ou corps de bAtimcnt attenant à une église ou en dépen-» (Jant , où les chantres diacres, ou prêtres, vivaienten communauté, soumis à desstatuts, obéissant h une môme discipline.
L^auteur des Voyages liturgiques (Paris, 1718), dans sa description de Notre-Dame do Ro«ien, s'exprime ainsi: «Il j a aussi quatre collèges de chapelains et de chantres, dont l'un nommé d*Albon fut fondé par Pierre deCormieu, cardinal d'Albe (qui avait été auparavant archevêque de Rouen) pour dix chantres, dont quatre seraient prêtres, trois diacres et trois sous-diacres, qui devraient demeurer ensemble dans une même maison, ou sous un même toit, et vivre en communauté. Il n'y a pas cinquante ans qu'on y vivait encore de Fa sorte avec lecture durant les repas. 9 (P. 178.)
GOMMA. — Ce mot signifie proprement retranchement^ incisumj petit intervalle qui s.e trouve dans quelques cas entre, deux sons produits, sous le môme nom , par des progressions différentes.
Les mathématiciens distinguent trois ea-^ pices de comma :
1" Le mineur^ dont h raison est 2025 i 2048 ou -î^^.
2" Le conima majeur^^ dont la raison est de 80 è 81 ou 7^. C'est le comnaa ordinaire, et il est la ditrérence du ton majeur au ton mineur.
9^ Enfm le comma muxime, qu'on appelle comma de Pythagore^ a son rapport 2524288 à 531441, et il est Texcèsdu si dièse produit par la progression triple comme 12' quinte de Yuf sur le même ut élevé par ses octaves au degré correspondant. (Wc^ de J.-J. Rousseau rectifié par les anuotalions manuscrites de feu M. Loyer. )
COMMUNE. — Figure de note autrement appelée carrée ou simple et qui est représentée par un point carré.
COMMUNION. — «La dernière partie de la messe est celle qu'on appelle Communion, parce qu'on la chante pendant ta Commu<nion, ou peu après. C'est une espèce d'^intienne d'action de grâces. De toutes les pièces de chant grégorien, à la messe, sui« vant les anciens, elle doit être la plus légèro et la plus coulante. Elle doit être composée comme une antienne un peu chargée, et elle peut se terminer par une Anale préparée comme celle d'un répons.
« Dans les églises où , pendant la communion du peuple, on chante un psaume, on doit le chanter du mode de la communion , en prenant la modulation ordinaire des psaumos.
« S'il arrive, par la correction des Missels, qu'un offerloire soit changé en communion, ou une communion en off'Tloire, il faudra charger pour l'un et décharger pour l'autre, alln que chaque pièce conserve le goût propre hl a place qu elle occupe. Il en doit ôlr» ainsi des autres pièces. On peut consulter les nouveaux livres Graduels de Sens et d'Auxcrro, on y trouvera qu'on a tâché d'observer toutes ces règles, soît dans les nouvelles compositions, soit dans les anciennes imitées ou réformées; excepté quelque pièce furtive d'un autre auteur, cequ*il est aisé de discerner (2V8 *).
« Il y a, peu d'égUses où it n^y ail quelque pièce pour laquelle on a'quelque prédilection : on fait bien de la conserver, sinon quant au teite, du moii.s quant au chant^ par une imitation régulière.
a Pour réussir dans l'application des règles dont nous parlons, nous ne saurions t-op le dire : il faut bien se donner de garde d'imiter la licence de ceux qui font plus d'atteulion (i une certaine ressemblance do chant qu*â sa^naturç (saint Btîrnard, Tract, rfç canlu^ i) ; qui au hasard sé^)arent ce qui doit être uni, unissent ce qui doit être séparé, et confo-idant tout, font du chant comme il leur vient dans Tidée, au lieu de se conformer aux vraies règles. Ils commencent, ils terminent , ils abaissent, ils élèvent, ils suivent et ils arrangent les notes selon leur fantaisie, ce qui fait qu'il y a certaips chants misérables, qui n'oi>tla propriété d'aucun mode, et qu on peut également terminer en C et en G. Sunt quidam miserrimi cantus^ nullius maneriœ habetUes proprietateSf qui wque tcrminari possunt in Cet in G, conuite il est dit dans le traité dii chant attribué à saint Bernard.
« Oji dpit aussi, suivant ce traité, éviter de trop étendre le chant; c!est pourquoi, comme nous l'avons déjà dit, il n'y a qu'à s.e renfermer dans l'étendue de l'octave. Selon ce traité {Ibid.^ vij, il n'est pas h propos que les chants (tassent la portée des voix médiocres et communes, qui peuvent parcourir huit ou neuf notes : on peut néanmoins albr jusqu'à dix, et c'est, dit Fauteur de ce traité, le meilleur sentiment ; mais il
(i48^) Le mieux serait de D6 pas sornger fil téf^rnur les Misseit^, et de ne pftssub&iimer unu coiaoïuiiioa 4 un ifferloir^ct vice versa»
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faut que toutes tes notes de roctave aient toujours entre elles un rai^port réciproque, $oit en montant, soit en descendant ; c'est sur e)4es qoe le chant doit être plus fréquent, et ne s'étendre aun notes ultérieures, soit en haut, soit en bas, que comme par échappée. On doit donc rejeter, dit Je môme auteur, ces chants trop étaidus ( J6tc(., xn)y difficiles à noter, plus difficiles à chan-. ter, pour lesquels il iaut ajouter, de houtelles lignes, ou changer souvent de clefs, qui font rompre les veines à forcé de crier et qui ennuient d-uqe manière outrée, montant tantdt jusau*aux nuei^, descendant tanidt jusqu'aux abîmés; puisqu'il est plus clair que le jour, dit-il expressément, qu'un chant esl mal fait et contre les règles quand U est si bas qu'on ne peut l'entendre, comme il faut, ou si haut qu'on ne peut trouver de yoix pour le chanter.
« Ces observations ne doivent pas néan-* moins faire rejeter certains chants étendus, qui vont quelquefois jusqu'à onze et douze notes, comme Vancien répons de la Trinité, Obeata Trinitas; le répons Duo seraphim du Romain et du Parisien^ le répons Chri^. iius du Parisien au samedi saint; la prose £auda SioUy qtii a douze 'notes d'étendne, la plupart des Graduels du sixième mo<le <lont lés verse s sont du cinquième. » (Traité iftt chani appelé Grégorien , par Léonard PotssoN ; Pans, 1750, pp. 146-148.)
COMPAIR (mode oc ton). — Chaque ton authentique ou principal, engendrant son plàgal ou collatéral par le renversement à la quai te inférieure :
AaUi.
PUS
t| est évident, comme l'observe Poisson, qu'il n'jr a, à proprement parler, que six^ tons, mais dont chacun est double. Or, chacun de ces six tons, savoir chaque authentique et le plaga] qui en est dérivé, forment d^ax tons compairs^ « Chaque note Unale est donc pour deux modes, dit Poisson, et tous ces modes sont deux à deux et sont compotr^ ;
mais ils sont d'une octave différente
^ «Les compoirs, coptinue-t-il, ne se distinguent donc point Pun de l'autre par leur note finale, ni par le rapport d^ âemi-(on h cette finale qui est la mémo pour tous les deux; mais on les discerne par leurs octaves [ambitus] qui ont une progression et une iomposition différentes; ce que l'on trouvera facilement si l'on fait attention qjjelepremier des deux compairs a toujours la division harmonique (par la quinte), et le second la division arf thiâétique'(par la quarte). Le premier se termine toujours à la plus ba^se note de son octave, et le seconci a toujouis une (Hiarte au-dessous de sa finale. Ainsi ta dinérence de la progression et de la composition saute aux yeux, suivantja rè^le:
. Impar habei nfra^ $ed par dejpreuus habeiur.
OU r
VuU, 4e$cendete pùned scandere vull modni impar.
« C'est de celte différente composition que na^issent les doniinantes de chaque mode. » {Trail. du chant grég., r* part., pp. Tt et 82.)
ÇouPAiR , ' corrélatif de lui-même. — « Les tons compairs dans le p!ain- chant sont l'authente et le [)lagal qui lui correspond. Ainsi le premier ton est corapair avec le second ; le troisième avec le quatrième, et ainsi de suite : chaque ton pair est compair avec l'impair qui le 'précède. » (J.-J. Rousseau.) .
COMPOSITEURS DE PLAIN-CHANT. — (Voy. Poissos ^ Traité du chant grégqrien^ chap. prélimiqaire, pp.2-i0.)
— ... « Les uns, sans aucun égard aux anciens naatlr^s, pe\it^.être même san§ les avoir jamais connus, n'ont, travaillé. qy a d'après'' les nouveaux : encore leur travail n'a-t-il consisté qu'ft les copier servilement» ou tout au plus à les imiter sans goât et avec aussi peu de choit dos autours, qu'ils se sont proposés, que des chants dont ils avaient besoin pour les ouvrages dont ils étaient chargés. Les autres, plus hardis en« corc, et plus indépendants, n'ont cherché ni modèles ni ^ides : ils se sont persuadés quejcur génie seul leur suffisait; et se fiâttant de pouvoir tout faire par eux-mêmes, ils n'ont rien ou jiresquo rien voulu produire que de leur propre fonds. Mais si l'on compare ces pièces nouvelles avec celles des anciens, si l'on en juge selon les lois d'une composition régulière, si on les pèse au poids de l^ belle nature et du bon goût, combien ne . paraîtront-elles |)ns inférieures aux ancienr nés, et combien ne les feront-elles pas regratter à toute personne équitable ?
« Il en est du chant, proportion gardée^ co^nme des autres ouvrages d esprit, dont les vraies règles et le bon goût ne se puisent^ chacun dans leurs espèces, que chez les auteurs qui en sont regardés comme les grands maîtres; et ces autours ne se trouvent pas tj>us, à beaucoup près, parmi les modernes; il faut remonter plus haut. Les derniqrs compositeurs de chant s'y sont trompés; ils ont négligé les anciens, et il est arrivé de leur méprise, qu'en péchant par le principe, ils n'ont donné, pour la, plupart, que des ouvrages informes.
« Il y a plus de vingt-cinq ans que, m'é7 tant trouve engagé d*abord par une des plus giiandcs églises du royaume, et ensuite par une autre des plus célèbres, à travailler à la^ composition de leur chant, je consultai soigneusement les anciens, et je m'y attachait Après les avoir bien médités, je. ti'ouvai leurs principes si raisonnables, leurs règles si sages, leur méthode si naturelle,, que mille fois je me suis étonné qu'on, les eût abandonnés, au point où nous.lé vpyons depuis plus d'un siècle.
« Je ne prétends pas toutefois que tous, leurs ouvrages spient absolument exempts de fautes : je ne suis pas leur admirateu< ni leur disciple jusqu'à cet excès; je veux dire seulement que les fautes y sont çhxs^
cm
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rares; que les plus aaciennespiècessoat ordi«^ Dairemeot les plus correctes paur l*expres« sioD et la liaison des paroles » et qu elles l'emportent de beaucoup sur la plopapt des DOOTelies par la maieslè de leur chant, son goût et sa régularité, et c'est ce qui me fait croire qu'on a e^ tort de négliger les anciens.
« Hais ce premier défaut , quoique déjà eonsioérable, n'est pas le seul. L'ignorance d4 texte, celle des règles de la composition» l'amour de la nouveavilé, l'attachement k son gQût personnel et à ses Msages pfirtiçuliers» la précipitation, l'intérêt peut-ôtre et la vanité sont encore des inconvénients qui o^t achevé de défigurer le chant et de le corrompre presgu'enlièrement,
« De toutes les églises qui ont donné ^es bréviaires nouveaux, les unes à la vérité se sont pressées davantage d*en faire composer les chants et les autres moins : mais chacune d'elles aspirait à voir Quir cet ouvrage, i quelque prix que ce fût, et cherchait dé toutes parts les mc^yens de satisfaire l'empressement qu'elle avait de faire usage des nouveaux bréviaires. (>e là celte foule do
Sens qui se santoiTerls pour la composition u chant. Tout le monde a entrepris d'en composer et s'en est cru capable. On a vu
Jusqu'à des maîtres d'école entrer en lice, ^arcequeleur profession les entrelient dans l'habitude du chan(| et qu^ep effet ils savent orç(inairemeut miuux chanter que les autres, i's se soiil mêlés aussi de composer. N'est-il pas étonnant que les pièces de pareils auteurs aient été adoptées par des personnes qui sans dQute n'étaieiU pas si igno-. rentes qu'eux ? Car, pour savoir bien changer, ces n^aitros d^école n'en ignoraient pas inoins la langue latine, qui est celle de P£glise ; et dès là chacun voU combien de bévues un tel inconvénient enlraihe néces- ^a.iremejit ai\rès lui. « Je ne puis m'em- « pécher, dit le célèbre M. Rollin, de remar- ^ quer en passant, que parmi nousjles musi- « ciehs qui composent le chant des hymnes a et des motets, n'entendent pas le latin et <c ignorent la qijiantilé des mots; 4 oi^ il Arrive K souvent que sur des syllabes qui sont brè- « ves et sur lesquelles on devrait couler leu gèrement , on insiste et on s'arrête long- « temps, comme si elles étaient longues. C'est, « dit-il, un défaut considérable et contraire « aux plus communes règles de lamusique.>» « On a donc choisi pour composer les chants nouveaux ceux que l'oji a crus les plus habiles, et l'on s'est reposé entièrement sur eux de l'exécution de ce grand ouvrage. Une entreprise de si longue haleine demandait un ^emps qui lui fût proportionné, et on les pressait. Pour répondre à l'empressement de ceux qui les avaient choisis, ils ont hâté leurs travaux. Leurs pièces, à peine sorties de leurs mains, ont été près que aussitôt chantées que composées. Tout a été reçu sans examen, ou avec un exa* inen très-superficiel ; et ce n'a été qu'après Vimpression, sans en avoir fait l'essai, et ^u'a^^NTès les avoir autorisées par un usage
public, qu'on s'eH «perçu de leqrs défa<ila| mats trop tard et lorsqu'il n'était plus tempsi d'y remédier.
« On vît alors avec regret, ou qu'on s'était trompé dans le choix des compipsiteurs de cbaot, ou qu'on les avait trop pressés. On ne pu! se dissimuler les défauts sans noun bre, et souvent grossiers, d'ouvrages qui oaturellement devaient plaire par l'agrément de leur nouveauté, et qui n'avaient, pas même ce médiocre avantage. Qui pourrai^ tenir en eGfet contre des fautes ^ussi lour* des, aussi i^ivoltantes que celles, dont lU sont remplis pour la plupart? Je veux dire des fautes de quantité, surtout dans 1^ chant des hymnes ; des phrases confondues par la teneur et la liaison du chant, qu^ auraient dû être distinguées et qui le sont par le sens naturel du texte; d'autres mal à propos coupées ; d'autres aussi mal à propos suspendues; des chants absolument con-:
traires à Tesprit des paroles : graves, où les paroles demandaient une mélodie légère; élevés, où il aurait failli descendre; et tant d'autres irrégularités, presque toutes causées par le défaut d'attention au texte^
« Qui ne serait encore dégoûté d'entendre si souvent les mêmes chants, beaux à IIbi vérité par eux-mêmes mais trop imités, presque toujours estropiés, et pour l'ordinaire dM% dépens du sens exprimé dans le texte, aux dépens des liaisons et de l'éner-
Sie du chant primitif, tels que oeux de tant e répons, graduels et d'Alfeluiaf « Que dire encore des expressions ou trées ou négligées , des tons forcés , du peu de discernement dans le choix des modes, sans égard à la lettre ; de l'affectation puérile de les arranger par nombres suivis, ei^ mettant du premier mode la première antienne et le premier répons d'un office ; la» deuxième antienne et le deuxième répons du deuxiètoe modèn comme si tout mode était propre à toutes parojies, et à tout sentiment % Quand cela se trouve sans nuire à l'exi* gence du texte, à la bonne heuçe. Affoctatioii^ encore aussi déplacée dans ceux qui se sont, aheurtés à conserver lés mêmes'cnants dans les mêmes places, saos avoir pris garde si; les anciens convenaient aux nouveaux texr tes, si les .mêmes, liaisons, ^ môme ponctua-. Mon^ les uiômes repos, là même énçrgie et la même tournure de l'ancienne pièce pou-i vait s'ajus.ter sur la nouvelle.
« Tout cela nous fait voir que de tant de compositeurs de chant, qui y ont travaillé^ les MUS n'en savaient pas même les pre-* mières règles et que les autres ne les possé* daient pas encore assez, bien loin d'en connaltce la perfection. le ne parle pas de ceux que leur ignorance de la langue latine ren-^ oait absolument incapables de composer ; ils, auraient dû n'y jamais penser ; ni de ces^ misérables plagiaires, qui n'ont eu d'autre talent que de piller indiiféremment db toutes parts ppûr agencer à leurs pièces et pour y coudre à tort et à travers tout ce qui leur est tombé sous la main. De tels auteurs, n'eu méritent pas le nom. Je ne parie pa;i
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non plus de co$ matlres de faustque, d'ailleurs liabiles, que le goiit de leur science ou l'usage de leurs églises a rep4uf( dédaigneui du plain-chant, ou qui n*en ont f.ornpos^ qu'en vue du oontrepoinl, san9 faire assez d^attention c^ue le contrepoini. est une invention des sièoles dMgnorançe» par conséquent de nouvelle date ; quHI n*e$t qu'accidentel au plain-ch^nt et qu'il ne doit i)oipt influer dans sa composition simple ; ]e parle de ceux qui» sachant la langue, étaient d'ailleurs instruits jusqu'à un ceri^ (din point des. règlus de la composition du plain-chant ; en combien de rencontres leur chant ne se sent-il pas de leur humeur et (le leur imagination, qu'ils ont plus écoutées et plus suivies que les règles qu'il connaissent 7
« Les uns, naturellement vifs et gais, paraissent n'avoir eu pour guide que les cai^*ices d'une imagination féconde en sons et pleine de saillies. Pi^rce que d'ailleurs ils ^ivoiient du goAt pour )e cnant, ils ont cru [louvQir en composer; et parce que leur ^)mpositiQn prisait à \eurs oreilles, ils Tont , ugée propre à cliarmer celles des autres et Vonnt* à paraître en public; mais la consé- <|uence n est pas toujours juste ; l'expérience nous prouve q^ie pour biçn composer du pliant il ne suffit pas d'en avoir fa théorie et de le bien ciianter ; il ne suffit pas même d'avoir l'esprit repipli d'un bon chant, il faut de plus un don naturel, un certain gé« çie qui n'est pas donné à tous, et saps lequel néanmoins on ne réussira jamais & mettre en pratique la théorie : on a vu d'excellents musiciens pour l'exécution absolu-,, ment ineptes à la composiition; comme pour <)ttre bon poëte, ce n'est pas assez de posséder parfaitement les règles de la poésie, U faut aurtout ce qu'on appelle le goût et le géoio poétique : Nascimur poeim.
% D autres, d'un tempérament sombre et mélancolique, n'oi^t pas manqué de oom^ puniquer à leurs chants la rudesse de leur humeur ; lors même qu'ils n'ont fait qu'imiter les anciennes pièceSi loin de conserver la douceur de leur mélodie ils en ont tiré des chants durs, qu'ils ont pourtant ^u le crédit de faire recevoir comme bons, quoiqu'ils n'eussent fait autre chose que de gâter les anciens eu leur communiquant une dureté qui les rend presaue méconnaissables. Ne pourrait-on pas leur appliquer ce Su'on lit^ dans le Spectacle de la nçUure^ de srtains mauvais musiciens dont parle l'auteur de cet ouvrage, et dire que, comme il est une musique baroque, il est aussi un plain-chapt baroque, qui n'est point rare en ce siècle non plus que dans ceux .qui l'ont yiimédiatement précédée?
« U en est d'autres, enfin, d'un caractère j^oid et indolent, dont les chants sont extrêmement négligés et sans Ame, c'est-à^idire prÎY^decette mélodie qui sait heureusement exprimer les sentinients du cœur, qui sait le réveiller à propos et le piquer, l'aifliKer ou ;# réjouir, l'abattre ou le relever, selon la 4ivers|l4 dM objets <^ue le texte tout qu'elle.
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lui représente. Cette sorte de cbanl au eor^ traire, languissant et sans force, ne donne aueuu attrait pour des (paroles qui pourtant sont esprit et vie; et il arrive qu'après les avoir chantées on se sent moins ému que si Pou s'était contenté de les lire. Saint Augustin, cependant, reconnaît que le ehant doit être comme l'Ame du texte sacré i et ce n'est qu'à cette condition qu'il en approuve l'usage ; afin, dit-il, d'inspirer par les oreilles des mouvements de piété aux Ames pHis faibles, en les y élevant par les doux accent» d'un chant agréable : tU per oblectatf^if^ aurium infirmtor animus in affeelwn pit^Or Us assurgai.
« Pour procurer un tel bien et éviter ïea défauts dont noua venons* de parler, il fhot consulter ce qu'il y a partout de meilleurs chants, surtout les anciens; mais quels an-« cieus, et où les trouver ? car des anciens les plus connus, il n'y a plus içuère parmi nous que le romain avant sa réforme, et le gallinc can. Il serait avantageux sans doute d'avoir dans leur pureté les chants anciens juft* qu'au delà du temps de saint Grégoire le Grand. Mais oî^ trouver le ehant de ces siècles reculés dans sa pureté, et comment le. reconnaître, depuis le mélange qu'y ont inn troduit les Italiens et les Gaulois, les uns et les autres ayant confondu l'italien et la gallican dès les ix% x* et xi' siècles, comme, l'a si judicieusement remarqué H. Lebeuf dans son Traité hisiorique du cha^$ d^ VEglise.
« Oi ne peut donc se mieux fixer pour les anciens, qu'à ceux du siècle de Ghariemagne et des deux siècles suivants. C'est dans ce qui nous reste des ouvrages de ce temps qu'on trouve les vrais principes du chant grégorien. Il faut les .étudier et se remplir de leurs mélodies; car ces premiers maîtres tenaient leur chant des Romains, et les Romains le tenaient des Grecs. Il ne faut cependant pas croire pour cela, que tous ces ouvrages soient également parfaits; ils ont leurs défaut.s, et qui se 'sont muiti plies par les divers changements qu'ils ont soufferts pour avoir été si souvent remaniés; et sans une judicieuse critique, il ne serait, presque pas possible de les reconnaître. ^ « Or, cette critique consiste principales ment à découvrir la première simplicité de ces anciennes pièces, et à savoir les dépouiller de tout ce que les mains étrangères y ont fourré do difforme et de superflu. Car c'est particulièrement au caractère d'una simplicité noble et en môme temps gra^ cieuse, qu'on les reconnaît et qu'on distinx gue ces pièces originales d'avec les imitais lions qui en ont été faites. F-lus les compon sitions de chant approchent de leur premier^ origine, plus elles sont simples et presquu syllabiques, surtout celles des antiennes-^ plus aussi leurs progrès sont doux, mélo-«. dieux, naturels i au lieu que les compo^ sitions postérieures sont surchagées de noi tes, et que leurs progrès sont durs,guindéS| et pour me servir de l'expression de M. Le^ beuf, cahoteui^i et par \k toujours dil^Gile^
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<3t désagréables. Prenez, >en eifef, dans T^ntiphonier romain, ûiidniis tout autre antipho- ' pier antérieur au x* siècle, les antiennes dû Noël, dip Pâques, de l'Ascension, dô la Penlecôte et dos autres anciens offices de !'aniiée : cpmparez-les, avec les antiennes des offices postérieurs , comraç ceîles dé la §hînle Trinité, de 13 sainte Eucharistie, et vous sftrez frappé de la différence àe comnosiliôn ; les premières étant fort ^impies et les autres Irop'chargces et trop modulées. Prenez encore l'office du Saînl-9acremenU t'tjj qu*on le donna dans ie xiii' siècle : ceux (jui -le tirent avaîcjit assurément du çoftt poyr la bell§ mélodie., mAis ils n'en avaient aucun pour les Ijîen adapter ; et d*ailleurs, il
iiàraît même qu'ils no savaient pas le latin. 1$ ne co/n|X)sercnt donc rieu de nouveau; ils choisiienl seulement toûi ce qu'ils tim- VÔrenV ((é plus beau dins les autres oiDcc$ de Tannée et voulurent l'appliquer au texte qu'on leur avait fourni : mais ils i'asscrvii^nt aux notes qu'ils avaieiil empruntées des ahciens,au lieu qu'ils auraient dû. asservir les notes h rexigc^nce du texte, et ils auràient évité limi de contre-sens qu'on y trouve presque partout.
• « Quand donc on trouve des pièces do cbantqui se ressemblent, en les examinant de prèë, on discernera facilement 1rs originales de celles qui ne sont qu'imitées h ces marques non équivoques, tes plus anciennes sont ordinairement siniiples, mélodieuses, coulantes; elles sont aussi comme on Tu déjà dît, piixè correctes pour l'expression çt (a liaison des paroles; elles sont encore plus variées et plus diversifiées; ce qui est une perfection qu'on ne doit pas négliger. Te! est l'esprit du véritable chant grégorien. H ne doit être- ni lourd ni précipité, c'esl-hdire ni trop ctiargé do noies, ni trop décharge ; car sous prétexte d'éviter fo {vo{> àrand nombre do notes, il ne faut pas non plus donner dans Textrémité opposée, ôommo il est arrivé h quelques auteurs dopais la réforme, qui les ont tellement refrancliées,quMls ont fait de leur chant comme un squelette qui n'a plus quQ les accouples €hac[ae pièce, doit avpirdnns ses différentesi parties^ des proportions relatives entre elles et relatives au tout. Tout ce qui est pesant QU confus, dur ou mal assorti comme le' sont pres(|ue tous les rénons graduels du moyen âge, (|uelc|uefois les antiennes du corj)S de l'office, les traits, les AlUluiaf et tant d'autres pièces qui se perdent, pour ainsi dire, dans la muUiludo des notes; tout ce qui est trop nu ou trop décharné, tout cela n'est point le vrai chant grégorien.
« Aussi a-t-il fallu enfin y revenir, et c*est ce qu'on a tenté depuis deux siècles. On a commencé par corrigor le chant romain que nous appelons le romain moderne : et quelques églises ont suivi cet exemple, comme celle de Paris. Car il est aisé do reconnaître que tous les chants des différentes églises viennent du romain ; qu'h peu de choses près, c'était |)arlout le môme eliant avant les nouveaux bréviaires, et que
Içs onangerpêiits qui s'y trouvaient U im\ venaient des différentes mains par lesqueHes ils avaient passé, n'ont jamais altéré le fond jusqu'à le rendre méconnaissable.
' « Plusieurs éj^lises donc, après la correction du romain moderne, corrigèrent aussi le leur. On le déchargea alors dans la plupart de cette multitude de notes, sous lesquelles il était comme accablé surtout dans les livres Graduels : il devint par là çlus coulant et le texte' plus intelligible- On revint alors du mauvais goût qui avait fait mépriser la^
auantilé; et excepté peut-être les seuls hartreux, personoe aujourd'hui n'est plus tçuchéde la réponse attrilméeà saint Grégoire : Qu'il est indigni de ta parole de Dieu de roêsujettir aux régies de la grammaire. Non qu'on observe ou qu'on doi ve observer kl quantité, suivant ta rigueur des règles dç. la poésie, mais seulement suivant les règles' d'une prononciation grave, pesée et exacte. »
COÏÏCENTOR. -T- Coobantre, ou chantre ' accompagnant et suppléant.
CQNCEllT SPIRITUEL. — « Concert qui tient lieu dé spectacle public à' Paris, du-'; rant les temps qiie les autres spectacles sont fermés. Il est établi au chAteau des' Tuileries; les concertants y sont très-nombVcux et la salle est fort bien décorée. On y exécute des motels, des s^Tophonies, et ron se donne aussllé plaisir d'y défigurer de temps en temps quelques airs italiens. ».^ (J. J. Rousseau.)
Ce qu'on entendait par concert spirituel ou concert de musique spiriiuellel était, si nous ne nous trompons, la musique livrée à* ses propres forces, consistant en voix et en' instruments, et dégagée de Faction, de la scène, du spectacle, des accessoires du théâtre.
Sur f.E coTiCERT spirituel. (Extrait des Curiosités de la musique de M. Fétïs, Pa-" ris, 1830, in 8', , pp. S^-W.) — « Autrefois î) nV avait point de représentation à l'Opéra le 2 février, jour de la Purification icra Vierge, le 2^ mars, fôle de rAhnon-' ciatibn, depuis le dimanche de la Passion iusquli celui de Quasimodo inclusivement, les jours de l'Ascension, de la Pentecôte et de la Fôte-Dîeu, le 15 août, fête de l'Assomplîon do la Vierge, le 8 septembre, jour de la Nativité, le 1" novembre, fête de la Toussaint, le 8 décembre, jour de la Conception, le 24 et le 25 décembre, veille çt jour de Noël. Un musicien de la chambre et de la chapelle du roi, nommé Philidor, conçut, en 1725, le projet de remplacer ces représenta-' tions par des concerta spirituels^ c'est-à-dire des concerts où l'on n'exécuterait que de la musique instrumentale. Son idée fut goûtée, et il obtint le privilège d'établir ce' concert au château des Tuileries, sous l<^ condition de payer à l'Opéra une somme de six mille livres par an. Le premier concert eut lieu le dimanche de la Passion, 18 mars 1T25. (Voir les deux articles du Mercure de France^ à la suite.) Il commença par une suite d'airs de violon de Lalande, suivie d'un caprice du même auteur^ et do^
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son Con/Uebor^ On \ona ensuite un donoerlo de Corelli, intitulé la HuU de Pfoël^ et le concert Goit par le Cantate Daimino de Lalar\dç. It avait commencée six heures du soir çt finit à huit, laissant ras^eroblée, qui avait été très-nombreuse, dan^ le ravissement dé 06 qu'elle; venait d^nteadre.
« En 1728, Ehiiidor céda son pçivil^gç,
Îui fut 8uccessiv.enieat wpjoité par l'Acar émie royale de musique en 173<^; par Royer, en 1741 ; par Qaperan, en 1730; par Mondonville, en 1735; par d'Auvergne, en 1763; par. Rartoi, eh 1771 ; par Gavi^niès et Le Pùc, en, 1773, et enfin ^par Legros, qui s>n changea eu 1777, et qui le garda jusqu'à ce que les événements de la révolution eussent détruit cette institution.
t Les frères Besozzi, oui firent un yoyaçe à Paris en 1733, furent fes premiers mi^si-? cians. étra.ngers qui se firent entendre au concert spirituel. Ces artistes célèbres, qui firent pour les instruments à vent la révojulïon que Coreili avait faite pour le violon^ eieîtèrent renlbousiasme, dans le^duos dç hautbois et de basson qu'ils eiécuièreut alors. Leur exemple a élé suivi depuis, par Içs inslrumen. listes les p^us habiles, tels que Bertrand, Heisser, Rodolphe, Viotti, Jarnowick, etc., et par les chanteurs les plus renommés^ comme Farinelli. Caflfarelh et David. La réputation de ca concert devint même si bien établie que nul ^f^ croyait avoir mis le sceau à la sienne s'il ne s*y é^ait fai^ entendre. Si quelque musicien se distinj^uait dans son art, ses amis Tobligéaient en quelque sorte à se rendre à Paris pour s'V faire entendre au concert spirituel ; eux-mêmes l'accompagnaient pour jouir de son succès, et bientôt son nom, inconnu ju^u^àlors; ^e répandait en Europe. 11 résultait de l'imérèt qu'on prenait à cet établissement, Que les étrangers et les habitants les plus distingués des provinces abondaient a Paris dans la quinzaine de PAques, et que cette saison était la plus brillante pour la capitale.
« Cependant, malgré te goût que toute la nation manisfestait pour le concert spirituel , et quoiqu'on y eût entendu des virtuoses étrangers qui eussent dû servir de modèle, il ne parait pas qu'oin eût soi^gé , avant 177fl[, à sortir de la mauvaise route où l'oa était en France, tant pour le choix de la musique que pour le mode d'exécution.
Voici ce que dit Burney sur ce sujet :
« J'allai à cinq heures au concert spiri- « tuel (le 14 juin 1770),, le seul (jmusement « public qui soit permis dans les jours de « grande fête. Le premier morceau fut un « motet de Lalande, Dominus regnavit^ « composé & grand cbœur et exécuié avec « plus de force que d'expression. Le style « était celui du vieil opéra français, et me « parut fort ennuyeux, quoiqu'il fût couvert « d'applaudissements par I auditoire. Il y « eut ensuite un concerto de hautbois, exé- « cuté par Besozzi, neveu des célèbres bas- V son et hautbois de ce nom , à Turin. Je « suis forcé de dire, pour l'honneur des
K f ran^ais, qu0Ce çdôTceab fl|it très^sppfaudr. « Ç'e^t fa^ire yn pas vers la réforme que de « tolérer ceqtii deyrait être adopté: Apres que « Besôzzi eut achevé ^on morceau, made- « moisèll.e Delcambre cria VExaudi Beu^ « avec toute la forcé de poumons dont elle « était capable , et fijit au^si bien accueillie « que si Bèsozzi n'eût rren fajtt. VinI « ensuite TVài^eria, premier violon au prince «Idë Carignan, qui joua fort bien up conte certo qu'on goûta peu. Madame Philidor « chanta un motet de la composition de son « mari ; mais, quoique ce morceau fût d'un « m.eilÏjéurgenrepoUrlechanletwMirrharmoT.
« nie que ceux qui avaient été cnahtés précé- « demment, il ne fut pas af>piaudi avec l'en-. « thousiasme qui hé laisse pas de doute sur « Te succès. Le concert se terminai par un « Beaiu$ vir, motet h grand chœur, mêlé de « $oJos. Lechanteur qui récitaH ceux d.é hau- « te-contre beugla knssx fort qu'il aurait pu « le faire si on lui eût mis le couteau sur ia ^ gorge. Je n'eus pai^ de peine à m'aperceV <^ voir, par la satisfaction qui régnait suq « toutes les' physionomies,' que c'était la « musique que les Français sentaient et qui « leur copvenàit lé mieUx. Mais le demieç «chœur mit lé comble h leur plaisir. De mai « vie je n'ai entendu un tel charivarL J'a- « vais souvent trouvé que les chœurs de nos « oratorios sont tropfournisel trop bruyants ; « mais, comparés a ceux-ci, c'est une mu- « sique douce et mélodieuse, telle qu'il k « faudrait pour iuvUer au sommeil l'hé- « roïne d'une tragédie. »
« L'arrivée de Gluck et de Piccini en France, en iTth et en 1776, opéra dans le goût français une réforme nécessaire, et J*adrainislration de Legros améliora' considérablement le concert spirituel. Le choix de la musique fut mieux fait ^ des encouragements furent donnés aux jeunes artistes et aux compositeurs, et Legros prit pour principe d'accueillir tout ce qui se présentait à lui, de faii» essayer les compositions nouvelles et les artistes soit chanteurs, soit instrumentistes, et de ne rejeter que ce
aui était reconnu médiocre ou mauvais, sans istinction de noms. 11 obtint de Louis XVI la permission de transporter le concert dans la grande salle des Tuileries, aujourd'hui Fa salle des Maréchaux. Elle fut décorée avec luxe; on y construisit des lo-
(res; ce qui n'avait point eu lieu jusqu'alors, es spectateurs n'ayant eu précédemment que des chaises et des banquettes pour s*asseoir; un orgue fut ajouté a l'orchestre, celui-ci devint plus nombreux. Ce ne fut
Îue peu de temps avant les événements de 789 que le concert fut transporté dans le . local où est maintenant la salle de spectacle, aux Tuileries, et c*e8t là qu'il a pris fin en
« Dans les trente dernières années du xYiif siècle, Paris n'avait point été borné aux concerts spirituels; une autre entre* prise d'un genre analogue avait été fondée vers 1775 par M. de La Haye, fermier général, et par le baron d'Ogni fils^ surintendant
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des*^ postes, sous te noin de Coneeri des amateurs. Le local choisi fut Phôtei de Soubise ou deRobau, rues de Paradis et Vieillerue-duoTemple» au Marais. On n'jr eptraii point en pavant à la porte comme au concert spirituel, mais au moyen d'une sous* cription, dont les personnes les [)1us distin-
f;uees de la cour et de la ville faisaient les iais. Il était dirigé par Gossec, et le fameux chevalier de Saiut^eorges en était le premier violon. Ce fut à ce concert qu'on en. tendit pour la première fois des symphonies avec instruments à vent, telles que celles de Toelsky, de Van Malder, de Vanhall, de $(amilz et enfin de U. Gossec, qui, le premier, commença à y mettre du grandiose et du brillant. !ttais toutes ces compositions disparurent devant les immortelles symphonies de Haydn , qui furent apportées en France pour la première fois en 1T79 par Fonteskî, Yioloniste polonais, qui depuis a été attaché à Torchestre du T^éAlre-Français ^ à celui du Concert des amateurs.
' « £n 1780, ce concert fut transpotté rue GoQ-Héron, dans la galerie dite de Henri Jll . pe iul alors qu'il prit le titre de Concert de la loge Olympique. L'orchestre présenta & cette époque la réunion la plus extraordi-i naire qu'on ait vue de talents du premier oi'dre. Les violonistes comptaient dans leurs nings Viottiit Mestrino, Lahoussaie, Gervais, BertbeauQQe, Fodor, Jarnovtfick, Guénin, les deux Blasius, eic»; parmi les basses se trouvaient les deux Duport, les deux Jeanson» les deux Levasseuf et TAnglais Crosdill, lorsqu'il était à Paris; epOn on trouvait dans tes instrumentée vent Rodolphe pour le cor, Rault et Hugot pour la fltlte, Salentin pour le hautbois, Ozi et Devienne pour le basson ; Navoigille aîné, l'un des meilleurs chefç d'orchestre qu'il y ait eu en France» di/igeait celui -là. Ce fut là que les symphonies de Haydn furent exécutées dans leur style véritable, et qu'elles obtinrent tout le succèç qu'elles méritaient. Les directeurs de ce concert avaient fait un arrangement avec ce célèbre musicien , |K)ur qu'il en com-r posât un certain nombre pour leur usage : ce sont celles qui, dans les prtuiières éditions, portent le titre de Hépertoire de la loge O/ymptfutf. Les événements de la révolution ont détruit ce bel établissement, dont les çonoerls de Fevdeau et ceux de la rue de Cléry n'ont été que de faibles copies, quoi-
Îu'ils aient obtenu le plus grand succès en 796 et en 1802. Ce succès fut dû surtout ^ux grands artiste^ qui y jouèrent des solos et qui y chantèrent, Rode, Kreutzer, F. Duverriois. Garât et Madame Barbier- Valbonne fy firent admirer; mais quoique Torchcstre fdt fort bon, il n'égalait pas celui du concert de la loge Olympique,
^ Cependant la formation du Conservatoire de musique avait ouvert une nouvelle source de prospérité à cet art en France, Les pre- Uiières Années avaient été employées à préparer des moyens d*exécutlon pour des concerts, qui prirent d'abord le titre modeste ii'Eççercicç^ des élèves du Conservatoire. Ces
exercices, qui finirent par remplacer lousi les autres concerts,, acquirent bientôt une grande importance, et devinrent le rendezvous des artistes, des amateurs et des étran-' gers dedistîqctiou. La symphonie y fut exécutée avec un feu, une verve de Jeunesse qu'on ne trouvait point ailleurs. Les symphonies de Mozart et de Beethoven, devant lesq^ueJies l'orcbestre du concert de la rue de Cléry avait reculé, y firent pour la première fois leur apparition devant un puhlio français, et ne furent bientôt plus que des. jeux faciles pour la jeunesse ardente et studieuse qui peuplait cette école célèbre. Les. solos dinstrumenls étaient aussi dignes d'elle ; mais, quoique plusieurs chanteurs remarquables j aient été formés, jamais l'exé^ cution des masses chantantes ne fut complètement satisfaisante, et Jamais cet or-. . i-hestre bouillant ne sut se former à Taccompa(;nement. Les concerts du Conservatoire étaient célèbres dans toute l'Europe, mais dans un genre spécial : celui do la symphonie et du solo instrumental.. Ils avaient cependant produit un grand bien, même sous le rapport du chant :. c'était d'avoir fait connaître quelques chefs-d'œuvre des compost-^ teurs allemands et italiens, doiU l'exjstenco. était igporée ouparavant^
4 En IBOS, l'administraliOQ du Thé^tre^. Italien entreprit de rétablir les concerts spirituels, et débuta par les litanies de Durante,^ unoUertoire de Jonielli et quelques morceaujQ de la Création de Haydn. Quoiqu'on y emplo;^ât Içs meilleurs chanteurs français et Italiens, l'exécution fut très-faible, et le succès no répondit pas aux espérances qu'on avait conçues^ Néanmoins on ne se rebuta, pas : de nouveaux efforts,, plus ou moins heureux, se reproduisirent chaque année, et les concerts spirituels continuèrent d'être exploités par les diverses administrations du Théâtre-Italien, tantôt au Théâlre-Louvois^ tantôt à rOdéon,^ epî^uite à Favart, et enfin à Louvois de nouveau. Ce n'est que depuis trois où quatre ans que l'administration de l'Académie royale de musique les a tran&r portés dans le local de l'Opérg. en essayant de les établir sur une plus grande dimension. Mais le laisser-aller qui se faisait apercevoir dans toutes les parties de cette aaministra*. tion se manifestait encore dans ces concerts, q^u'il était cependant facile de rendre inté-r ressauts. A la vérité quelques instrumentlistes fort habiles s'y sont fait entendre, surtout dans les concerts du vendredi saini et du jour de Pâques (car ceux du lundi et du mercredi de la semaine sainte sont ordinairement sacrifiés et n'attirent personne) ^ mais nulle variété dans le choix de la musique, nul soin dans l'exécution. Quelques^ versets du Stabat de Pecgolèse, un ou oeax airs de la Création de Haydn, VAveverum de. Mozart et quelques morceaux de l'oratorio (ïeBeeihoYen,LeClj^rUtau Jardin desOlivierm^ composent à peu près tout le répertoire des concerts spirituels depuis dix ou douze ans ^ ajoutez à la monotonie de ce répertoire les vices d*une exécution négligée, et vous ai\«
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rez une idée au genre de divertissement Thuilleries, des concerts composés de mnqu^on y oflfre au public. Ce n'est pas tout : sique spirituelle, on a destiné le grand sales chanteurs italiens quo n rônniti ceux de Ion, ou salle des Suisses (qui est la première rOpéra,sentant qu'ils n'ont plus la tradition pièce qu'on trouve avant que d'entrer dans delarausiquesacrée, et ne voulant pas com- les appartements) pour faire exécuter ces
promettre leur réputation, ne chantent ordi- '
nairement que des morceaux extraits des opéras qu*on entend habituellement au théâtre, et par là faussent l'institution. EnKn, quoiqu'on ait la faculté de choisir parmi les symphonies de Beethoven, de Spohr et de Mozart des ouvrages ou complètement inconnus, ou rarement entendus, l'on s'obstine i ne point sortir du cercle de sept ou huit
concerts» lesquels sont composés de motets h gran Is chœurs, et de symphonies françoiscs et italiennes des meilleurs auteurs. Ce salon a été décoré, par les soins du sieur Pbilidor, d'une manière très-convenàble; on a consiruif, pour placer les symphonistes et ceux qui doivent chanter, une espèce de tribune en amphithéâtre, appuyée contre le mur qui
t , . • . est du côté des appartements, élevée de six
symphonies ou ouvertures qui reparaissent pieds sur trente-six do face et neuf de pro à tour de rôle, malgré le désir que témoigne fondeur. Cette tribune où l'on monte par m
le public d'entendre du nouveau.
« 11 y a toujours du succès à espérer d'une chose spéciale à laquelle on donne la physionomie qui lui est propre, et dont ou ne néglige aucun détail : celui qu'obtiennent les exercices des éièves de M. Choron en est une preuve convaincante. Je voudrais donc que I administration de rOi)éra, qui a de si beaux moyens à sa disposition, voulût donner à ses concerts spirituels l'aspect auslèrei qui leur convient,et commençât par en ex* dure toute musique profane, à moins qu'elle ne participât du style sacré par l'époque à laquelle elle appartiendrait, comme les ma* dngaux du xvi% du xvn* et du commencement du xvnr siècle. Je voudrais, si l'on n'est point au courant des sources où l'on peut puiser, qu'on s'adressât à quelque musicien instruit qui, sans doute, se ferait un plaisir de donner tous les renseignements désirables. Les bibliothèques du Roi et du Conservatoire regorgent de chefs-d'œuvre de tous les temps. Les admirables compositions de Handel, de Marcello, de Jean-Sét)astien Bach, de Léo, de Mozart, de Jomelli,
. par un
petit perron, et qui peut contenir au moins soixante personnes, est fermée par une ba lustrade rehaussée d'or, dont les balustres, en forme de lyre, sont posés sur un socle peint en marbre. Tout le mur sur lequel la tribune est adossée, est décoré d'une perspective de très-bon goût, qui représente un magnifique salon, et qui oflfre un point do vue fort agréable; cotte peinture a été faite sur les dessins de M. Berin, dessinateur ordinaire du cabinet du roi, par le sieur Le Maire, peintre fort entendu dans ces sortes d'ouvrages. Ce salon est éclairé par douze lustres et par quantité de girandoles gar^ nies de bougies.
« Le dimanche IS de ce mois, le sieur Philidor fit exécuter le premier concert, qui commença à six heures du soir, et finit à huit, avec l'applaudissement de toute l'assemblée. Il serait très-difiicile de trouver ailleurs un plus parfait assemblage de voix et de joueurs d instruments , puisque les meilleurs sujets de la musique du roi, de l'Académie royale de musique, et autres excellents maîtres, nu nombre de soixante.
de Haydn, deCherubini etdePaleslrina mAme ^^^r./.c^«i «« «..««r » j * ,f y
offriraient une sourceinépuisable de variété. «^^P^sen^c^
Le eoût oui nrésirfPMÎi un mMnnaf^ Ha rnn. ^**"on admirable, et qui attire un si grand
concours, est entièrement due au sieur
Philidor.
Le goût qui présiderait au mélange de ton tes ces cnoses éviterait la monotonie. Mais après qu'on aurait fait de bons choix, il feindrait bien se persuader que Texéculion fait tout en musique, et que ce n'est pas avec une répétition de quelques heures qu'on peut en obtenir une satisfaisante. Il ne faudrait rien négliger pour rendre les masses imposantes : la réunion de toutes les ressources de l'Opéra etdu Théâtre-Italien ne serait pas surabondante. Le style sacré a besoin d'une majesté qu'on ne peut obtenir que par des orchestres et des chœurs très-nombreux. D'ailleurs, il est une vérité qui a frappé tous les musiciens observateurs : c'est que, par la disposition de l'orchestre sur le tnéâ^ tre , une partie du son se perd dans le cintre et dans les coulisses ; aussi celui de l'Opéra,matgré le nombre considérable de ses musiciens, produit-il bieti moins d'effet que ne le fait celui du Conservatoire dans les mêmes ouvrages.»
Concert au château des IVitlcrie^. — « Lô roi ayant permis au sieur PhilMor, musicien ordinaire de la musique de la chapelle de Sa Majesté, de donner, dans son château des
c Le concert dont nous parlons est ordi* nafremenl composé de denx grands motets, et de deux suites d'airs de violons, eimeerti et airs italiens. Le premier commença par une suite d'airs de violons de M.deLa Lande, d'un caprice du même auteur et de son C<m» fiitbor. On joua, après, la nuit de Noël, coiicerto de Correlli, et le concert finit par le Cantate Domino. Les autres motets qui lurent chantés le reste de la semaine, sont. Quart fremuerunt; Exaltabo te^ Veu$; Exturgat Jkue : le MUerere; Dominus regnatfit, et Dixiê Dominus^ tous motets de M. de La Lande.
« Les récitants du concert sont les sîeur . Francisque, Dominique, Le Prince, Granf.
et l'abbé Ducros, tous 'de la musique du roi ; mademoiselle Antier, les sieurs Muralre, Cuvillier, Cochereau, Dun, Le Mire et Du bourg, de l'Académie royale de musique.
Les chœurs sont composés de tout ce qu'il y a de meilleurs sujets de la musique du roi, de l'Académie royale de musique, f^i des principales églises de Paris, où il y «des
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chcdu'rs de lÈusique ; il en eit de même ae ceux qui composent la symphonie.
« Il n*y û point eU de cOucert )e dimanche des Ranieaut» • .
a Le l^undi et mardi on a chanté le DixU Domittuâ^ Domintu regnamtt^^i Deus.no^tierrefugiam^ motet de M. de La Lande. On n'a
Ïoint donné de concejrts les trois jours des énèbresy mois seulement le samedi, veille de Pâques ; on y a chanté le^JRe^na cœli et O filii et fUiœ^ etc. Le concert doit commencer le lundi de Pâques et continuer jusqu'au samedi suivant. » (Mereure de France^ mars 1725, pp. 614-617.J
— « Nous avons dit dans le Mercure de mars 1725, p. 614, et dans celui de décembre 1727, 2* vol., p. 2941, quelles étaient la dis-^ position et la décoration de Ja salle du concert du château des Thuilleries. Elle est présentement totalement changée. Au lieu de six rangs de gradins, qui s'élevaient extrêmement, dont les appuis étaient d'une hau* teur incommode» et qui n^oçcupent qu'un des côtés et une partie du fond de cette salle, on a fait régner tout autour avec symétrie trois rangs de gradins d'une portion d'octogone régulier. On a construit dans deux côtés de cet octogone, au-dessus des gradins, deux tribunes qui couvrent deux angles de cette salle, et dont les arcades servent à lier les ornements qui surmontent ces gradins.
« La perspective qui ne remplissait que l'étendue de l'orchestre est présenlemeni accompagnée do morceaux d'architecture qui remplissent carrément les deux autres angles.de la salle, et viennent se joindre aux deux extrémités des gradins.
« On a pratiqué six escaliers qui distribuent commodément à tous les gradins, que des consolQs partagent en divisions de qua-^ tre et cinq places.
« On monte aux deux tribunes par deux escaliers extérieurs à la décoration de la salle, et de ces mêmes tribunes, dans les appuis desquels on a fait deux portes, on peut descendre dans toutes les parties des gradins, pour éviter la difticuUé de traverser le parquet lorsqu'il est rempli, et qu'on est arrivé trop tard.
« On a observé de construire solidement sur de forts rouleaux toute la partie des gradins uni occupe le passage des appartements, afin ae les rendre mobiles, et de dégager entièrement ce passage en cas de besoin.
« La porte de cette espèce d'amphithéâtre se trouve à présent placée dans le milieu, et en présente d'un coup d'œil toute la disposition dont le public a paru très-content.
« Dans un des panneaux à gauche, ç[ui décorent cette salle, on amis cette inscription:
Sic Davidi$ aula $onabat.
« Tous lès rapports qu'elle renferme ont paru justes et sensibles.
« Le i*' de ce mois, fête de la Toussaint^ le concert s()irituel recommença dans cette salle; on y joua plusieurs pièces de symphotiiesçhoi*s4es,eitrès-exécutées5 on chanta
aprèsle motet, Benediitit^ Domine^ deM. Couperin, organiste du roi. Lessi.eurs Le Clerc et Blavet jouèrent séparécnont des concerts sur le violon et la flûte, qui furent trèsgoùtés. Le concert fut terminé (à cause de la veille des morts) par. le De profundis de feu M. de La Lande.
* « Le 3, on donna le divertissement de la chasse aucerf^ mis en musique par M. Morin, dans laquelle la demoiselle Antier et le sieur Tribon chantèrent quelques récils, qui firent beaucoup de plaisir. La demoiselle Lo Maure chanta ensuite avec beaucoup de justesse la cantate du printemps, mise en musique par M. Burette; le Magnus Dominus^ motet de M. de La Lande, termina le concert.
a Le 8, on chanta VUnion de ta musique italienne et française^ divertissement mis en musique par M. Battistin. La demoisello Antier chanta la cantate d'Alphée ei d'Are-' thuse, de M. Clerambaut, et on finit par le motet Nolus in Judœa, dans lequel les demoiselles Antier et Le Maure, et le sieur Tribon, chantèrent avec beaucoup d'applaudissementsi
« Le 10 et le 15, on chanta les Amours de Silène^ divertissement bachique de M. Mouret, qui fut fort goûté et applaudi, de même que les récils que chanlèrent la demoiselle Antier et le sieur Chassé. La demoiselle Le Maure chanta la cantate d'Orphée avec de grands applaudissements, et on finit par le motel, Quxire fremuerunt^ etc.
« Le 17, on donna le même divertissement, qui fui chanté le 8, avec la même cantate et le niêmeraoteULes sieurs Leclerc ctGuignon jouèrent deux concerto séparément, qui charmèrent tout le monde, et la demoiselle Le Maure chanta seule un morceau d'un divertissement de M. Blamont, qui fut très goûté et applaudi.
« Le 22, une nouvelle cantate Intitulée : Le berger fidèle^ fut chantée par la demoiselle Le Maure; elle est de la composition du sieur Rameau. Les sieurs Leclerc ut Guignon s'attirèrent de nouveaux applaudissements dans le concerto qu'ils jouèrent, et on finit par le molet Mcynus Dominus de feu M. de La Lande. » (Mercure de France, novembre I72ij^, pp. 2507-2511.)
On sera peut-être curieux do voir de cruelle manière Mozart, dans une lettre écrite a son père, et datée de Paris, 3 juillet 1778, jour où il eut la douleur de perdre sa mère, alors auprès de lui, rend compte d'une symphonie qu il avait faite |Jour !e concert spirituel.
Remarquons bien que Mozart veut mena* ger à son père la triste nouvelle. Il se con tente de lui dire que le sort de sa mère est etUre les mains de Dieu» Aussi, dans le but de distraire l'esprit de celui auquel il s'adresse, insiste-t-il avec une tenure affectation sur les choses de son art, son avenir, ses espérances. On ne sait ce que i'on doit le plus admirer, de la force de caractère dix grand artiste ou dé sa religieuse résignation. Voici cette lettre :
« J'ai fait une symphonie pour rouvci> tare du Concert spirituel; elle a été exécu -
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téeet a reçu une approbation unanime. Le Courrier de VEuropê en a, je crois» parlé : donc elle a réussi. —J'avais très-|)eur aux répétitions» car jamais je n'ai rien entendu d'aussi mauvais ; vous ne pouvez vous figurer de quelle manière ma pauvre symphonie fui exécutée deux fois de suite; mais tant de morceaux sont en répétition que le temps manque, le me couchai donc, la veille de l'exécution» de mauvaise humeur et rempli de crainte. Le lendemain, je résolus de ne pas aller au concert ; cependant le beau temps
au'il fit le soir changea ma résolution, ry lai donc, résolu, si Texécution n'était pas meilleure que la répétition, de sauter dans l'orchestre, d'arracher le violontdes mains de M. La Houssaye, premier violon, et de diriger moi-même, le priai Dieu pour que tout allât pour le mieux, et la sjrmphonie commença. RafT était à côté de moi. Au milieu du premier allegro était un passage que je savais devoir plaire : le public fut transporté, et les applaudissements furent unanimes. Comme j avais prévu Cjst effet, j'avais ramené ce passage à la fin par un da capo. Vandanie plut aussibeaucoup, mais surtout le dernier al/e^o, •
Conime on m'avait dit qu'ici les allégros commencent avec tous les instruments et à Tunisson, je commençai le mien par huit mesures piano pour deux violons et de suite ferle. Le piano ^t fairp chuty ainsi que je lavais prévu ; mais dès la première mesure du forte^ les mains firent leur devoir. De joie i'allai, après ma symphonie, au Palais-, lloyal, où je pris une bonne glace; je dis le chapelet que j'avais fait vœu de dire, et je
m'en retournai à la maison
Adieu. Prenez soin de votre
santé, ayez confiance en Dieu, Ma bonne mère est entre ses mains. S'il veut encore nous la laisser, nous le remercierons de sa bonté ; s'il veut la rappeler à lui, nos cria, nos pleurs, notre désespoir, seront inutiles. Soumettons-nous plutôt à sa volonté sainte, et persuadons-nous bien qu'il fait tout pour notre bonheur. »
Où trouver une résignation plus touchante, un mélange plus naif de piété dans la joie, d'enjouement dans la douleur? Mais remarquez ceci:appèsavoirditque8asymphonieaobtena une approbation unanime, McM^art ajoute : « Le Courrierdê F Europe en a, f e crot't, parlé: donc, ellea réussi. ï^Jecroie! il n en est pas bien sûr, Quelqueami, ouelque flatteur lui auradit
3u e le Courrier de ÏTEurope (2<^9) a fait mention e sa sym[)lionie. Mais il n'a pas vu, lui, l'article^ui lo concerne. Ûr,j'ai été curieux de rechercher cet article sur Mozart dans la poudreuse colleetion du Courrierdê FEurope^ et voici ce que j'ai trouvé dans la correspondance française du numéro du vendredi iM juin lT78:aL6 Concert spirituel du jour de la Fête-Dieu commença par Une sym-^
(249} Feiiille hebdomadaire française qal slmuri- ' maità Londfes(IT77-89)et publiait itescorrespon fan- ««•t de France et d^Allemagoe. Il ne faui pas confohin-, le Courrier de tEwrepe avec le Courrier de r Europe et des spei4actes, qui dc parât que loas I Empire. "^
nhonio do M. Mozart. Cet artiste qui, dè< l'Age le plus tendre, s'était fait un nom parmi les clavecinistes, peut être placé aujourd'hui nnrmi les plus habiles compositeurs. » — Voilà l'article tout entier : pas un root de plus, pas un mot de moins. Et, sur cette mention, Mozart s'écrie, en parlant de la symphonie : Donc elle a réussit
Comme on Fa vu dans un passage de la lettre à son père, le compositeur indique certaines intentions qu'il a voulu suivre dans sa symphonie pour plaire au [)ublic français. Je me suis donc mis à feuilleter
Slusieurs partitions des symphonies d^ [ozart pour chercher celle de 1T78. Il en a écrit, en tout, trente-trois. De ce nombre, dix-sept seulement sont connues. Si la sym« phonie en question n'est pas du nombre dé celles qui sont restées inédites, il est plus que probable qu'elle n'est autre que la symphonie en mi bémol qui porte le n* 1. En efTjct, conformément aux renseignements donnés par Mozart, le premier allegro con^ tient un passage gracieux, que l'auteur a ramené par une coda à la fin de la secondé reprise, alors que cette reprise semblait être arrivée h sa conclusion. Mais la pré-* somption la plus certaine se tire de l'alleçrb final, dont le début est copfié à deux parties de violons, ou bien à une partie de violons et à la partie d'alto, l'une qui expose' le motif pendant huit mesures ,^ l'autre qui exécute un accompagnement en forme d<| batterie ; le piano est suivi de la répétition du même motif avec le concours de toul l'orchestre. Ainsi, Mozart, )i l'Age de vingtdeux anS| aurait composé et fait exécuter à Paris sa première symphonie (250).
-- Les concerts spirituels abondent toutes les années à Paris pendant le Carême et la première quinzaine de Pâques. La, Sodéti des concerts donne régulièrement trois concerts supplémentaires (en dehors de l'abonnement;, les jours du Vendredi saint,- de Pâques et du dimanche de Quasimodo. Ces concerts sont réputés spirituels , mais on peut voir, par la confrontation des program-r mes, qu'ils ne diffèrent en rien ûesicoMerIs ordinaires.
CONCERTS PIEUX (er kgyptb). — « Les concerts pieux n'admettent point d'instruments de musique ; ils s'exécutent ordinairement la nuit chez les riches particuliers, à l'occasion de la fête du maître delà maison ou de l'anniversaire de sa naissance, ou en réjouissance de quelque événement heureux arrivé chez lui.
«Nous avons été plusieurs ibis témoins de ces différentes sortes de concerts. Us se composent de trois parties qu'on appelle alât^ et qui durent un tiers de la nuit. Le premier alât commence par des chapitres du Koran ; que des foqahâ récitent eu
f (2f>0) La lettre et te passage a«*oa vient de lira iaisaîeni pariie (Vuu article (|ue rauioar de ce Die- Honnaire a publié le 4 févrîMr 1841 dans la Francis muskaU.
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forme Jo psalmodie ; ensnite on chante des fnouekahai (251) ; puis viennent les qa$dyd (iSi) et entin des adouàr (253).
« Le plus beau concert de ce genre que nous ayons entendu fut exécuté « dans la nuit du <^ au 5 de moharram de l'an 1315 de Thégire (25%-), chez 0*sman, agbA, en actions de grAces de sa convalescence d*une op- Ihalmie dont il avait beaucoup souffert pendant treize jours. Nous y fûmes conduit par le cheykh Él-Fayoumy, qui y avait été invité. La première partie du concert commença I ar la second chapitre du QorAn (255) , qu'une douzaine de foqard récita d^une manière qui différait peu du chant.
« Ensuite d'autres foqahà chantèrent dés mouchahai, puis des qasâyd » auxquels succédèrent d^s adouàr^ ou des couplets que chacun reprenait à son tour. La seconde irartie débuta par des qasàyd drvisés en pe-» fîtes portions de deux ou trois vers , qui fiïrent chantés successivement par chacun des foqahà et Ton finit par un chant en chœur général, c'est-à-dire un chant exécuté à l'unisson par tous les foqahà.
« La troisième partie commença par des moàlat (256). Les quatre premiers vers furent récités par un des foaahd^oi le cinquième ou le dernier fut chanté en chœur par tous les autres en forme de refrain.
« Après on exécuta en chœur des tesbyht
(i5i) I LeB mouchtthat sont des poèmes mis en chant ei Boninlt a la mesure muàicale. > ^ (2^) I Les qoê^dmmi des poèmes dont le chant B*e»l M>amls ^u*à fi mesure des vers. > ' iiSA) < AdouAft singulier: doter, couplet. >
(i54) I Celte époque répond à la nuit do ^ au SS floréal de Tan IX de la République, ou à la nuit da 17 an iS mai 1801. >
Aft) I G*est le Sourat ë Baqarak^ ou chapitre de la YâcM, que les foqahA divisent eo quatre parties, ^*ils ii partagent entre eux. >
(156) € Singulit^r.m^a/, Chaque mèalD*estoiied*on eeiiplety composé de cinq vers, dont quatre finissent par une rime sembLble et dont le cinquième a une liloae diff$reate. >
(157) I Nous ignorons si, lorsque les Orie&taux astisteiit à nos couceru ou à nos spectacles, et qu*ils enienéent demander à nos virtuoses de chanter de nouveau Tair qu^îts viennent d^eiécuter, lis épron* vent, en les' voyant applaudir avec transport, les mêmes impressions et les mômes sentiments dont BOUS avons été émus, en entendant redemander et applaudir certains passages du chant des foqahà ; mais, bi cela eet, ils ne doivent pas assurément eniporier oli; X eux une idée trop favorable de notre goat.ei de ■être raison, i
(158) Nous tfOuvoBS d^ins le journal manuscrit de l'a.uteur, sous la date du 7 fructidor an VII, la descri|it!on d*un eoncerl donné A Rosetie à l'occasion de la fête de la naissance de Mahomet. Bien que la éeacripiiMt de cette cérémonie paraisse étran^re •«X ttlagf^ reHgleox, nous croyons devoir b doimer ici, s cause de la siAgolarité dies (iétails qu'elle reat rme.
c Le général Danmartin étant jparti , ce soir on s*est occupé à célébrer la fête de la naissance de IAabomet. L'ordre a é é donné de faire des décharges dVtiUerie et dlUominer la Tille. Ce qni a donné un air de viie et de gaieté à RoseUe,qoe nous n*y avions point encore vu. Nous narcourûmes avec le général, t4>8 olus belles rues de ra ville et noas revînmes à la
qui sont des airs plus gais et d*unc masure à trois temps assez vive ; puis on chanta le dàregy cjui n'est autre chose que le mou» chah précipité. Enfin, on termina par une es* pècede grand air accompagné d une tenue eu forme de bourdon; et lorqùe cet air fut dbhevé, on adressa de5 compliments à cha-' que personne delà société en particulier et nominativement.
« Nous observâmes dans ce concert, de même que dans tous les autres, que les foqahà abusaient des ornements et des broderies ; qu'ils prolongeaient les syllabes autant et beaucoup plus que ne le font quel* ques chanteurs européens. Nous remarquAmcs aussi qu'on leur ût répéter jusqu'à dix à douze fois les passages qui plaisaient davantage (257} et qu'à chaque répétition on applaudissait avec des transports d'enthousiasme et perdes acclamations de ioie. Il ne nous convient point de blAmer d'une manière absolue fe gotit de toute une nation ; mois nous nous rappellerons toujours la contrariété insupportable que nous avons été forcés de dissimuler en cette circonstnncé, pour ne pas manifester combien notre goût, formé par Tbabitude de la musique européenne» faisait trouver déraisonnables» extravagat)ts, et les chants que nous entendions, et plus encore les applaudissements dont on les encourageait (258). »
maison de Badon'tga» on des commandants tore- , où se devait donner un concert ï la mode du pay<i par ItsS chanieurs et musiciens de la ville. Dabord niHis entendîmes on violon, qui jouait des airs aussi étranges que désordonnés. Après succéda une aoire musique rdrmée par cinq ou six hautbois, deux gros tambours, comme nos tambours de musique mili* . taire française, et quatre espèces <ie petites timbal % rondes, qui avaient tout au plus 8 pouces de diamètre, que ces gens-là batuient avec assez d'adresse ; ils étaient deux et en avaient chacun deax bien ac^ cordées à la quinte Tone de l'autre; ilii frâppaienipar* faitement bien ensemble, et d'accord si' r ces timb les, en passant alternativement d'une dà ces timbales accordée à la quinte au-dessus à celle. accordée à la quinte au-dessous. Sur cette espèce d'accompagnement ils jouaient indifféremment toutes sortra d'airs du même genre des premiers. Ce que j'ai pu remarquer dans Te style de cette mu^iqae, c'est que les Grecs et les Turcs chantent ou exéicutent rarement la note pure et simple de leurs airs, qui sont assex rapprochés de nos airs ehampéires européens, mais qui sont rendus d*uoe manière eoulue, par les trcmbienents, les roulades, les broJeries bicarrés, dont ils surchargent lenr musique; j'ai aperçu des fortes , des pianos et des silences, qnlls exécutent avec une espèce de spasme, qui est sans doote le genre d'expression favorite de ce pays, où ees sor^ les d'exercices sont extrêmement libres et indécente. Leur chant rsrement s'arrête à la note d^un ton; Hs semblent tourner autour de la liominanlis el s*atta« cher avec plus de plaisir à la note sensible qu'aux autres, et terminent souvent leurs cadencespar la deuxième note du too,avant de terminer par la tonique naturelle. Je n'ai pas aperçu qu'ils modulassent; leurs airs sont pret^que tous des airs à couplets, tels qu'ont dû être de toi«t temps les chanséns historiques ou morales et commémoratives de tous les peuples. Ces mu$iciens, si on peut les nommer ainsi, ont coutume de préluder (avant d'exécuter), soit au chant, soit sur les insTumeau, et c'est ^ar la orlectioo de ce
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ChanlSy cérémonies^ usaget et préjugés relatifs aux enterrements parmi les Egyptiens, — -« Il y a des gens en Egypte dont la principale profession est de chanter devant le corps des morts qu'on porte en terre ; on les appelle moqry. Ils reçoivent ordinairement ae ceux oui les emploient une grali- Jfication de dix a quinze parais. La mélodie d'aucun de Idurs chants ne nous a paru lu* gubre cl analogue aux sentiments qu insf^trc h\ circonstance pour laquelle ils sont destinés ; la mesure en est plutôt vive que l^nte ; et la manière leste, aiitsi que le ton dlndifféreni^e avec l'es<iuels ces chants sont rendus, nous avaient fdit deviner, avant qu'on nous Teât dit , qu'ils étaient paj^és, et que ceux qui les exécutaient couraient après leur salaire. Il est vraisemblable néanmoins que ces moqry réservent les chants qu'ils estintent davantage pour ceux qui }es récompensent le mieux ; et si cela est, comme nous avons cru nous en apercevoir, heur goût ne paraît pas autant à dédaigner dans le choix (lu'ils ea font que dans le
caractère qu'ils leur donnent
« Ces chants se répèlent conlinuellemenl depuis que le mort est enlevé de chez lui Jusqu'au licti de ^sépulture
«Aux enterrements des gens opulents, le cercueil est précédé d'un groupe d*en(auls ; un d*entrc eux, placé au milieu, porte le livre du Qorân sur un petit pliant. Ces enfants chantant tous ensemble des prières sur un lt)n assez gai, et d'un mouvement léger; chacun d'eux reçoit pour cela deux: parais ou medins (259). Devant eux est un certain nombre do chantres appelés moqry, tfoût nous avons déjà parlé ; ceux-ci chantant d*autres prières sur un ton moins vif cl moins gai que les précédents. En avaBt do ces derniers est encore une autre compagnie de moqn/t chantant encore d'autres prières sur un autre ton,«t d'une autre Boélodie ; en avant de ceux-ci s'en trouvent encore d'autres; enfin, quelquefois il y a dix àdouze de ces compagnies de moqry. Derrière le cercueil sont les pleureuses gagées, ayant la •lète ceinte d'une espèce de &chu brun ou noir, roulé et noué d'un seul nœud par dccrière» ou bien tenant dans leur main ce bandeau élevé en l'air, et l'agitant : toutes poussent confusément des cris ; mais le plus graud noaibre d'entre elles semblent plutôt singer ridiculement la douleur que l'imiter. Leurs ciis, quoique très-aigus et très^ perçants, ont un ton trop soutenu et trop assuré pottr exprimer l'angoisse de la douieur; leurs nH»uvcmonts sont trop décidés et trop délibérés pour anoencer l abattement de la tristesse ; en un mot, efles ont plutôt l'air de se moquer du mort «t de ceux qui 4es payent, qu'elles n'ont l'air de pleurer. Cependant eUes ne cessent d'appeler le défunt par les nenas les plus tendres, et de
prélade qu^oa juge de l'habileté de celai qui exe-
CUIP. I
(259) c Pafah ou medîn , c'est la même chose. Ou
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vantor ses bonnes qualités morales et mémo physiaues. Si c'est un homme elles crient, Yâ alhhony, yd khat/, yd habyby , etc. fft mon frère 1 ô mon bien-aimé 1 ô mon ami I etc. ^* ' '*' ' . ^ --- - — md
tu ne ^ ^, .^.„^^,
elles disent, Yâ oMty^yykabyiy,'^^^^ ty^ etc., etc. (ô ma sœur! ô mon amiel ô ma maîtresse I etc., etc.); si elle est mariée, td ^rousty^ etc., etc. ( ô mon épouse 1 elc.;; si cest un enfant. Yd oualad, elc. (cher enfant I etc.), si c'est une Gllc, Yd henty, etc. (ôma Qlle I etc.), en ajoutant mille autres expressions de tendresse et de regrets les plus louchants, mais tout cela d'un ton si forcé et si froid, que cela serait regardé, avec raison, comme la plus impertinente mysliQcation par une personne vivante et' do bon sens, à laquelle cela s'adresserait.
« Mais les proches parents du mort, pénétrés d'une douleur réelle, sa femme, sa mère, sa sœur, sa fille, etc., restent à la maison et le pleurent amèrement, en se tenant assises ou par terre. A l'instant où il tient de trépasser, elles s'en vont sur les terrasses qui dominent leur maison , crier : Yd hagmety (ôquel malheur I), et expriment les motifs de leurs regrels de la manière la plus déchirante. Les autres parenles, qui ne touch'ont pas de si près le défunt, viennent pleurer avec elles et leur donner des consolations; elles vont s'asseoir, non par terre, mais sur le divan. On fait venir aussi quelquefois dans la maison des pleureuses, pour y chanter des cantiques funèbres, en s'accomnagnant du daraboitkkeh, du- Mr, du iendyr^ du req, du dtffo\k du mazhar. Le deuil dure onze mois; et pendant les huit premiers jours, les plus proches parents ne sortent pas de chez eux. » [De Vétat attael de Vart musical en Eaypte^ pnr Villoteau, dans la Description de l'Egypte: Etat moderne, lom. XIV, pp. 207 à 216.)
CONCERTATION DÉ MUSIQUE. — On
donnait le nom de concertation aux diverses pièces de chansons, motets, etc., qui étaient exécutées aux solennités des puys de musique institués en Thonneur de sainte Cécile. Quelquefois le mot concertation de mu^ sique s'appli(juait à la cérémonie elle-même : Le vingt-troisiitne jour de novembre par cha^ cune année,,, sera célébré un puy ou concerta^ tion de musifue en la maison des enfants de chœur^ etcy. (Puy de musique érigé à Evreux €n rhonneur de madame sainte Cécile.)
CONCERTO D'ÉGLISE. - Nous emprunterons à uu des auteurs du Dictionnaire de musique iÏQ V Encyclopédie méthodique,' Gin-
f;uonè, les passages cie son article Concerto^ es plus propres A nous donner une idée de ce qu'on appelait Concerio d'Ealtse.
Concerto, — « Ce mot et celui de sonate
Domme ainsi «n Egypte une petite piécd de monnaie, qui équivaut à neuf deniers de notre monnaie»
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n'existaient pas encore à enltalic la fin du xvi* siècle. Plus anciennement, ctdèsle temps de Boccace,onseservaitpourexpriraerhpeuprès ]a uïèkM chose des mots concento et suofio. Mais eoncertare et concertanti s*entendirent d'abord de l'union des instruments auec la voix dans les motets et dans les madrigaux. Ce ne fut que dans le xvir siècle que les pièces 'h plusieurs parties instrumentales commencèrent à s'appeler concerlos, et les solosy sonates. Les premiers morceaux composés ainsi pour des instruments furent nommés en Italie ricercari et fanlasie. Les instrumentistes^ d'abord appelés seulement pour accompa{jner et renforcer les parties voealesdes madrigaux et des motets, M'unisson des voix, crurent enfin que la poésie et les chants pouvaient être supprimés sans que l'effet musical y perdît beaucoup. Les vers, s'ils étaient bons, devenaient inintelligibles par les fugues, les imitations et la multiplicité des parties; et le chant, souvent exécuté sans grâce et sans justesse, leur parut devoir être avantageusement suppléé par l'exécution instrumentale. Ainsi la musiçiue Tocale perdit non-seulement son empire, mais elle fut bientôt presque entièrement ' bannie des concerts. On se mit à composer pour les instruments sans voix, et les ricercari prirent la place des motets et des madrigaux.
« Le concerto, purement instrumental, soit pour l'église, soit pour la chambre, ne paraît avoir existé que vers le temps de Corelli. On en donne l'invention h Torelli, son contemporain, mais peut-être sans preuves suffisantes. C'est ainsi qu'on a toujours attribué à Quagliali Thonncur d'avoir introduit le premier la musique concertante (musicù concertala)dans les églises de Rome, en 1606; tandis que Michel de Montaigne entendit à Vérone une musique de cette espèce en 1580. Or, quelle apparence qu'on ignorât à Rome une chose connue à Vérone (260) ? Au reste, Torelli, qui était un excellent violon, composa beaucoup de musique pour cet instrument et laissa entre autres un recueil intitulé : Concerti grossi con una pastorale per il sant.ssimo natale , contenant douze grands concertos è huit parties , qui ne furent publiés qu'après sa mort, en 1709. Mais ce n'en fut [as moins au célèbre Arcangelo Corelli que les concertos pour le violon , Valto ou ténor ^ la basseoixvioloncelley durent sinon leur naissance, du moins leur plus grand éclat
« Vivaldi, qui vini ensuite, rechercha moins dans les siens le chant et Tharmouie que des traits brillants, difficiles et quelquefois bizarres. Ce fut lui qui mit à la mode les concertos imitatifs, tels que ceux qui sont connus sous les titres des Saisons, Son concerto du Coucou fut longtemps exécuté avec
admiration dans tous les concerts. Il y n aussi parmi ses œuvres des pièces intitulées: S/rat?a^anze, Extravagances, quifirentles délices, de tous ceux qui préféraient la multitude et la rapidité des notes è la beauté des sons. La forme du grand concerto, qu'on appela d' abord concerto grosso t fut fixée par Slamitz et Tartini. » (Ginguené.)
De son côté,^ feu M. Kiesewetter dit dans son Histoire de la musique occidentale (éno- V que Monteverde)quea les concertos d'église furent inventés par Ludovico \iadana,et essayés pour la première fois en 1596 ou 1597» d'après ce que Viadana dit lui-môme. L'idée lui en vint par la remarque qu*il avait faite en certaines occasions de V insuffisance des * chanteurs quant au nombre , lesquels se don^ naient beaucoup de mouvement pour mal exé^ cuter à deux ou trois quHls étaient une com^ position à un plus grand nombre de voix ; ensuilCy par le désir de fournir aux chanteurs des compositions à plusieurs parties , parmi lesquelles ils pourraient choisir celles igui leur conviendraient le mieux^ et s'en tirer ainsi avec honneur. »
CONCORDANCE. — C'est le nom que Francon avait donné h ce que nous appelons consonnance. Il divisait les concordances en trois sortes : les parfaites^ savoir l'unisson et roctave ; les imparfaites, les tierces majeures et. mineures; les moyennes, la quarte et la quinte.
* Au temps de Jean de Mûris, la quarte avait disparu du nombre des consonnances. Celles-ci étaient, les parfaites : l'unisson, la quinte et l'octave; les imparfaites : la tierce majeure et mineure et la sixte majeure. Pourquoi la sixte mineure ne faisait-elle pas partie des consonnances ? On n'en sait rien, dit .M. Fétis, mais il paraît que tous les maîtres étaient d'accord sur cette partie de la doctrine. (Voy. Esquisse de Charmonie, p. 17.)
CONCORDANT, ou Bassb-t aiblb, on Baryton. — « Celle des parties de la musique Ïui tient le milieu entre la taille et la basse, e nom de concordant n'est guère en usage que dans les musiques d'église, non plus que la partie qu'il désigne. Partout ailleurs cette partie s'appelle basse-taille et se oon« fond avec la basse. Le concordant est proprement la partie qu'en Italie on appelle tenor. » (J.-J. Rousseau.)
— «Le concordant est proprement la partie qu'en Italie on appelle baritone. Le ténor \ est proprement la tailk. Il y a dans la voix de taille deux espèces de timbres très-distincts , l'un plus aigu, Tautie plus grave. Lo concordant est l'espèce de voix qui, formée des sons graves de la taille et des.sons aigus de la basse, semble les réunir Tun et l'au-
(260) Voici le lexte dd Montaigne : < Noos fusmes
voir le dofiiue (de Vérone) 11 y avoU des orgues
cl drs viotons qui les accompaguoient k la messe. > (Montaigne, VojiQge en Italie, Paris, 1774, iQ-4«;;|>.
85.) Il est très-probable au contraire qu*à Rome, ni Its orgues ni les violons ne se raisjiei.1 entendre dans les églises.
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tre. C'est ce qui lui a fait donner le nom do toncordant. Il n'est pas plus exact de dire que le concordant ne soit employé que dans la musique d'église; beaucoup de chanteurs, sur nos théâtres, n'ayant pas une bassetaille décidée, sont regardés comme des concordants. » (Framery.)
CONCODUS D'ORGUE. — « Assemblée de musiciens et de connaisseurs autorisés, dans laquelle une place vacante de maître de mU' sique ou d^'ôrganisle est emportée, à la pluralité des suffrages, par celui qui a fait le meilleur motel, ou qui s'est distingué par la meilleure exécution. » (J.-J. Rousseau.)
Pour les organistes qui se présentent au concours, ils doivent être sévèrement examinés sur la manière dont ils accompagnent le plain-chant, en évitant tout mélange des deux tonalités ecclésiastique et mon*daine, sur leur habileté à traiter un sujet de fugue, et surtout sur la convenance ile leur style. Un organiste dont le jeu serait l'écho des théâtres et des concerts en plein vent devrait être honteusement éconduit, quelle quo fût d'ailleurs son habileté. Mieux vaudrait cent fois choisir un jeune élève «ncore peu expérimenté, mais qui aurait au moins le sentiment des convenances chrétiennes, o( qui d'ailleurs se formerait peu il peu.
Nous pensons intéresser le lecteur en mettant sous ses yeux lé programme d'un concours qui eut lieu le siècle dernier, en 1727, dans la cathédrale de Hambourg, sous la présidence du célèbre Mdtlheson, qui posa lui-même les conditions. Nous empruntons cette pièce au savant et consciencieux livre De ForguCy de M. Joseph Régnier, qui Ta tirée de Becker (Rathgeber fur Organisien). Y aurait-il aujourd'hui, en France, se demande M. Régnier, seulement deux candi dats capables de sufifire aux conditions d'un pareil concours ?
« L'an 1727, 8 octobre. MM. les candidats j>our la place d'organiste à la cathédrale de bambourg, voudront bien :
« 1* Improviser un prélude en se servant d'un jeu modéré) en commençant au posiiif dans le ton mineur de <t, et terminant en majeur de soi. Ce qui durera trois ou quatre minutes environ.
« tin prélude servant (surtout dans le service protestant] à conduire d'un ton àl'auire. Il ne devra se trouver dans cette improvisation rien d'étudié ni de préparé.
« 2^ Exécuter de leur mieux au grand ma^ nuel le thème suivant (le fugue,'de manière à ce que les parties interméJiaires se fassent éeniir et que ce ne soient pas toujours *les extrémités.
AUabreve.
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« Ou observera que V dans celte composition doivent être à peu près contenues et reconnaissables les huit notes initiales du choral suivant {an Wasser flussen Babylon,
ou, Super fluinina Éahylonis); 2* que la réponse ne sente pas l'affectation ; 9* qu'un contre-sujet chromatique soit intercalé de manière à doubler la fugue; autrement elle serait trop simple; k*" que le thème principal puisse se renverser de deux manières ; 5** que les mouvements direct et contraire puissent se rencontrer et s'harmoniser; 6** que de gracieux divertissements soient intercalés, elc, etc.
« Ce n'est pas que ce programme doive gêner quelqu'un qui aurait de meilleures idées, mais il est là pour guider ceux qui po. irraient se laisser trop emporter.
« Traiterle plus.dévotement possible, en y adaptant quelques variations et le reproduissant sur deux claviers, l'un doux et l'autre fort, avec une harmonie pure et distincte 4 trois parties, le chant ci-dessus indiqué. Ou accorde de onze à douze minutes pour cela, comme pour la fugue.
« Accompagner avec pureté et justesse avec la basse générale un air de chant qui sera indiqué, et y faire sentir l'emploi de la pédale d*Untersatz, comme au manuel le bourdon.
« Tirer de ce chant une courte modula* tion et en faire une imitation sur le grand jeu, de manière à en faire une sortie [Post^ ludium) sous la forme d'une chaconne (contredanse antique), ou d'une improvisation libre.
a Ces deux derniers articles prendront au plus onze minutes. Donc l'épreuve de chaque candidat ne durera pas une demi-heure : vue Dieu daigne la bénir (Gott gebe seine Zhiade dazu).
« Le même jour cinq candidats ont pu satisfaire h ce programme : c'étaient maîtres (magister), Luslîg, M* Raubach, M' Brutt, M* Reimers et M' Schwentzer. Invité par 1b chapitre à émettre mon avis {mein viaetur)^ je portai ainsi la parole :
« Magnifique doyen, et vous révérendissimes et savantissimes messires,
« Le révérend chapitre a fait l'bonnenr h mon humble personne de m'adioindre à la commission d examen, et me demande lequel des cina concurrents me semble l'avoir emporté sur les autres; quoique chacun de ces messieurs puisse individuellement faire honneur à un orgue, je dois néanmoins prononcer en faveur du talent de M* Brutt, qui incontestablement a le mieux exécuté. Au reste je souhaité que le résultat de cette élection soit la gloire de Dieu et de TEgliso et la satisfaction du chapitre. »
CONDUIS, Conduit, Condugtus, Gondig- Tus. — Citons d'abord l'article de DuCange : « Conductus , canticorum species , nostris eliam conduis. Reg. Visitât. Odonis archiep. Rotomag. ab ann. 1248. ad ann. 1269. ex Cod^ Reg. 1245. fol. 358, V/: In festo S.Johannis et Jnnoceniium nimia jocositaie et scurrilibus cantibus ulebantur (moniales monasterii Villaris) ulpotefarsisy Conductis^ motulis; prœcepimus quoa fionestius et cum
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majori devotione allasse haberent, » {lUirac B.M. F. mss. lib.ii.)
De bien chanter estoil si (luis Que chansonetes ci conduis Ghanté si affuiiiement, etc.
« Condictus, Henricus a Gandavo scrihit Gerardum Monachum sancli Quinlioi in Insula, edidisse Antiphonas et llesponsona pro festo S. Elizabetnœ Turingicœ, lis que nymnos adjecisse PelrumCanonicum S. Aulberti Kamerae,el composuisse etiam Cantica^ quœ vulgo Coitdictus vocant. »
Voilà les deux articles de Du Gange.
Mais Du Gange ne donne pas la définition de Jérôme de Moravie, qui suit : Conductus est super melrwn eantus muUijflex consonans
?iui etiam secundarias, recipU consonaniias cap. 25 ou 26 [?]}. Ainsi le conductus était un chant mesuré ou du moins rhylhmé à plusieurs parties harmoniques, et nous allons voir bientôt qu'il n'en pouvait être autrement. Mais auparavant citons Tarticle de Ginguené, dans ïeDictionnaire de musique de YEncyclopédie méthodique.
« Conduit, s. m., en latin conductus^ ancien synonyme de mom.— C'étaient des morceaux de musiqu6*è plusieurs parti/s, difTérenls de la musique d'église, en ce que celle-ci avait toujours pour basse le plamchant , qui formait la partie principale sur iaquelle élnit dessinée 1 harmonie des autres parties; au lieu que, dans le conductus et le molettus^ le compositeur créait lui-même un chant qui servait de fondement au contrepoint.
— « Francon, dans son ivuxié Demusicamen* «ura/a^chap. 5, après avoir donné des préceptes pour mettre des parties sur le plain* chant, ajoute : in conductis aliter est operandum; quia qui vult facere conductum primum cantum invenire débet pulchriorem quam polesty deinde uti débet ilio ut de tenore^ faeiendo discantum. Et dans le chapitre suivant : Et nota (^uod in his omnibus idem est modus operandiy excepta in conductis; quia in omnibus aliis primo accipitur eantus a/tquiê prius factus^ qui ténor dicitur^ eo quod aiscantum tenet^ et ab ipso ortum habet. In conductis vero non sicy sed fiunt ab eodem eantus et discantus,
« Peut-être cette espèce de musique futelle appelée conduetus à cause de la partie de chant qui servait de sujet, de thème, de guide au contre-point, et qui conduisait les autres parties.
« Ce mot se rencontre souvent dans les écrivains du xiii* siècle. Eudes , archevêque de Reims, vers l'an 1250, parle des conduits et des motets comme d'un çenre léger, badin et peu digne des solennités de rEglise ; sans doute parce que n'étant pas composés sur le plain-chant , ces morceaux de musi-
3ue offraient déjà des inflexions et des moulations qui paraissaient étrangères à la gravité et à la simplicité du culte. Il se vante d'avoir réformé cet abus. Jn festo S, Joanni etfnnocentium nimia jocositate et sct^rrilibus cantibus utebantur^ utpote fursis couduc.isi
CON
motulisprœcepimus quodhonestius et cum majori devotione alias se haberent. »
Nous avons cité un article on entieryparce que c'est le seul à notre connaissance qui ait été publié dans un Dictionnaire de musique^ Ni Brossard, ni Rousseau, ni Castil-Blaze, ni Lichtenthal, n'ont parlé du canduc/u«. Mais lé conrfuc^tts n'était pas, croyons-nous, appelé ainsi h cause du tnème, du sujet qui servait de guide au contrepoint et qui conduisait les autres parties^ comme le dit Ginguené. Nous pensons que la signification vraie de ce mot était que le conductus était chanté lorsqu'on reconduisait un personnage soit dans la représentation des mystères, soit dans les cérémonies bizarres tolérées dans l'Eglise au moyen âge. La prose de /'dnc était un condtictus. Elle était intitulée : Conductus ad tcrfrt*- /am. Lemystèrede Daniel, publié par M. Danjou, dans les 3', k* et 5* livraisons delà Revue de mus. relig.f année 18W, donne, suivant nous, une grande clarté au mot conductus, et nous craignons que cet habile écrivain n'ait pas été assez explicite quand il entend (p. 73, ioc. cit.), sous le nom de coNDucTVS, ces chœurs qui se livrent à des ré-
S exions qu'ils suggèrent aux spectateurs , otre interprétation nous semble pleinement justifiée par les formules applicatives qui se trouvent entre les diverses scènes du mystère. A la i)age 8 on lit : Conductus regtnœ venienlis ad Reqem ; p. 12 : Conductus Danielis venientis aa Begem; p. 17, la reine se relire du palais, la formule porte : Tunerelicto palatio réfèrent vasa satrape et Regina disce* det. Conductus reginœ. Ainsi la renie est accompagnée, reconduite h sa sortie, lien est de môme 5 la p. 18, où on lit : Conductus referentium vasa ante Danielèm; p. 25 : Conductus Daniel, etc., etc.
CONDUCTUS {Conduit). — Mot qui désignait,*dans la music^ue mesurée du nao^cn âge, la partie princif)ale d'un contrei[H)int. Lorsque les compositeurs prenaient pour point de départ un fragment de mélodie connue et populaire, ce fragment se nooiniait ténor: « Primo accipitur eantus aliquisprius factus, qui trt^or dicîtur. » (Francoh, Ars cant. mensur.^ cap. 11.) En général, ce fragment était emprunté à l'Antiphonaire : -7 Primo accipe tenorem alicujus antiphonœ^ dit Egidius de Murino, auteur du xiv* siècle, vel responsariiy vel alterius eantus de antipho- / nario (Cf. V Histoire de l'harmonie au moyen dffc, parM. de Coussemaker, p. 29.) — Ce fragment, une fois adopté et soumis à un rhylhme bien détermine, se répétait invariablement autant de fois qu'on le jugeait nécessaire et suivant la longueur du morceau de contrepoint. 11 n'y a pas de ténor oui ait eu plus de succès, au moven âge, que fe Fios plius ejus qui termine le beau répons, en vera heiametres,de Fulbort>év6qucde Chartres:
Slirps Jesse virgam |>roJuxii, vlrga que iloreni, El super bunc floreiii rcquiescii Spiritus al mus : Vtrgo, Dei f^^enilrix, virga esi : flos, filius ejus.
Cependant, on voit quelques ténors empruntés & des chansons mondaines; le nis.
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H, 196, de ih Faculté do Médecine ao Montpellier en contient quelques-uns de ne genre, entre autres : Non ueul mari (fol. 373, recto). De fors Compiegne, (fol. 371, recto), Trese nouuelUe, muere , muere France (foi. 369, recto), etc., etc. Ces derniers ténors, qui serraient de basses aux contrepoints les plus religieux, sont moins anciens que ceux dont j'ai parlé un peu plus haut; mais quoi qu'il en soit, qu'il s'agisse d'un lénor liturgique ou d'un ténor mondain, il n'est pas exact de dire, avec unauteur moderne, qu on rajustait tant bien que mal au-dessous de la mélodie principale. En ce cas, c'est le ténor qui était la principale partie; c'est sur lui qu'on établissait le contrepoint, h peu près comme, dans nos écoles modernes, on donne aux élèves une basse ou une partie, que ceux-ci s'efforcent d'harmoniser correcrectement et d'une manière élégante, s'il ost question de contrepoint fleuri.
Quand, au contraire, le compositeur voulait imaginer un chant nouveau qui pût servir de ténor, ce chant pouvait constituer alors une mélodie complète et se nommait Conductus (conduit); mais il fallait que cette témérité de l'artiste fût rachetée par un chant aussi beau que possible : in condu»
ctis vtro , fiunt ab eodem cantuê et discan*
lus (FRiNCON, cap. 11). Qui vuit facere con^ duetum, primo cantum invenire débet pulchriorem quam potest; deinde uti débet tlio , ut 4e tenore, faciendo discantum ut dictum est prius (ld.,t6id.). Dans nos vieux recueils de poésies, il j a beaucoup de parties notées que l'on regarde à tort comme des mélodies originales, car ce ne sont que des parties d'acconipagnements.
Tout morceau qui est intitulé Conductus sup|)ose nécessairement une ou plusieurs parties de contrepoint mesuré, mais constitue une mélodie originale. (Th. Nisabd.)
CONFESSEUR. — Le premier concile de Tolède donne le nom de confesseur aux psni- Diistes et aux chantres, parce que, dit Grandcolas, « chanter les louanges de Dieu est le eoafesser : Confitemini Domino quoniam bo^ nus est psalmus, ce qui est resté aux oraisons du Vendredi saint, où l'on prie pour les chantres qui sont appelés confesseurs :
Oremus pro Itetoribus, officiariis confessoribus. Ce qui montre qu'aussitôt que I on eût admis le chant dans l'Eglise, il fallut établir des ciiantres pour le régler. On les voit établis dans le concile de Laodicée, canon 15. Il est le quatrième des ordres mineurs dans le canon 11 du quatrième concile de Car- Ihago. On les appelait chantres, psalmistes ou confesseurs. » (Commentaire historique sur le Bréviaire romam^ par Grandgolas; Paris, 1727, tom. I", p. 108.)
CON FINAL, VOIX ou cordes gonfinales.— On nomme cordes confinâtes les plus basses voix des octavesdes modes plagaux,savoir,/€i, <t, t4l, re\ oua,fr, c, et. Comme, dans h^s modes plagaux, la quarte se trouve touj^mrs placée au-dessous de la quinte^ puisque les plagaux
sont le produit de la division arithmétique,et qu'ils ont par conséquent leur finale è îa auarte au-dessus do la plus basse corde de 1 octave, on a nommé confinais cette même corde basse, parce qu'ellecon/lne en quelquo sorte avec les finales des authentiques ré^ mi, fa, sol, ou D, E, F, G, qui sont aussi les finales des plagaux. Ainsi A est confinai de D; B est confinai de E ; C est confinai de F; D est confinai de G. On peut remarquer de
Élus crue les deux tétracordes'A, B, C, D et I, E, F, G, présentent deux quartes de môme espèce.
C'est tout ce que l'on peut dire ici des modes confinaux. Il faut voir à Tarlicle Modes l'application de ces principes à la théorie de la transposition des moues.
CONJONCTION.— Il y a conjonction ou «ynaphe entre deux tétracordes lorsque le point de départ de l'un est la fin du tétracorde qui le précède ; en d'autres termes, lorsque le premier degré d'un tétracorde est à l'unisson avec le dernier degré de celui auquel il succède. Tetrachordum conjunctum est, eujus principium est prœcendentis tetrachordum finis. (Stapulensis, lib. iv Musie. élément,) Exemple :
Si ut re mi (conjottciion) mi U sol la.
Ces deux tétracordes forment doux tétracordes conjoints,
—Sinaphe est, quam conjunctionem dicere possumus . quoties duo tetrachorda unius termini mediatas continuel atque conjungit.
(Boet., lib. I, Afusicn c. 24. ) — ■ Est autetn conjunctio duorum tetrachordorum consc" quenter ordineque modulatorum et specie similium communis phtongus. (Elgi.ides m ifusica.)
CONNEXE. — On donne le nom de modes connexes aux modes mixtes, c'est-à-dire à ces chants qui, comme dit Poisson, excèdent leur octave dans leur étendue, entrent d'un mode dans Tautre, de telle manière que leur composition est un mélange de l'anthente et du plagal. Il est bien entendu que les modes connexes ne peuvent être que compairs, c'estè-dire produits d'une seule gamme divisée soit harmoniquement par la quinte, ce qui engendre l'authentique, soit arilhmétiquement par la quarte, ce qui engendre le plagal.
CONSÉQUENT.— Dans lp canon, on nomme conséquent la voix qui imite la première voix, à laquelle on donne le nom û" antécédent,
CONSONNANCE. — La consonnance n'est autre chose qu'un accord de.plusieurs voix {sons) dissemblables ; ou bien un agréable mélange du son grave et de l'aigu, qui touche doucement et uniformément l'oreille. Consonantia est dissimilium inter se vocum in unum redacta eoncordia. (Boet. , lib. i Mus., cap. 3.) — Consonœ sunt {voces) quœ êimul puisa suavem permixtumque inter se conjungunt sonum. (Boet. , lib. iv Mus. , cap. 1.) — Consonantia est acuti içont, gravisque mixtura suaviler uniformitcrque aur
ribus actidens.
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{Ihid., lib. I, cap. Set 28.) — « Les consonnances se composent donc des voix qui estant jointes rendent un son eoflipnsé et entremesié, toustefois suave et aeréaUe, ainsi que celuy delà quinte ou bien celUy de la quarte. » {Voy. /umilbac , part. XI, chap. 11, p. 33.) — Consonœ auUm sunt quœ compositum^ permixtumque^suavem tamen afficiunt tonum, ut diapente et diales- MroR. (BoET., lib. v Music, c. 10.)
Les premières compositions h deux ou plusieurs parties ayant été d'abord destinées aux voix , les musiciens n'ont voulu y employer c[»e desintervalles agréables, et d'une Hi.tonation facile et nalurolle. Ces intervalles furent appelés con$onnances. Nous savons bien que , selon les nations plus ou iBoins iustos que nos anciens se faisaient d;e& éléments de Pharmonie, ils donnaient le Qom de consonnances parfaites à ces intervalles qu'un sentiment plus épuré a fait ranger plus lard au nombre des consonnances ynparfaitcs^ et vice versa. Par la même raison,,!^ se permettaient des successions d'accordfi ieh qne l'accord de quarte et . do quinte, qu'un meilleur sentiment de la tonaJilé a fait rejeter depuis. Mais il n'en est pas moins vrai que, eu égard aux habitudes de leur oreille, et de l'élat d'imperfection de la science à leur usage, ils avaient établi en principe que les voix devaient procéder par intervalles nalu/els et consonnnnts.
Nous n'en'rerons pas ici dans.le détail des changements successifs que la thi'^orie a subis relati^vement à ce qui constituait les consonnances et les dissonances. Nous nous bornerons à dire que les intervalles quQ l'expériencQ et les progrès de la tonalité ont feit admettre au nombre des consonnances sont la tierce mojeureet mineure, la quarte, Ya sixte majeure et mineure, la qumle çt l'octave. Les deax dernières sont appelées consonnances parfaites^ parce que les intervalles dont elles se composent font naître }a sensation de rojios absolu. La tierce et la fdxte , qui ne donnent cette sensation que dans un degré moindre, ou qui, la sixte sur-, tout, t'excluent en plusieurs cas, ne s;mijaierit être rangées parmi les consonnances parfaites; et, quant à la quarte, bien qu'elle (iit pendant longtemps été mise au nombre des consonnances pai'failes, soit parce au'ello était,disait-on, l'expression du sacré quaternaire des pythagoriciens, soit parce qu'étant leprodaitdu rf^nversementdela quiutQ, elle concourt avec la quinte à former l'octave , ]^quell^ se compose d'une quinte et d'une
Ïuarte: tUsorsolul;e\\Ga été placée au nomre des consonnances imparfaites, et il faut ajouter que les théoriciens l'ont excluedu contrepoint de note contre note, et ne l'ont tolérée dans certaines espèces de contrepoint que parexception,àcausedesnndéfautd'aplomb, etde l'allureenquelquesorte boîtcusequ'elle prèle h l'harmonie.
'Ce qui caractérise donc les consonnances |>arfaites, ce n'est pas le plus ou moins d'a- Ç-ément qu'elles procurent à nos organes,^
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car il y a des dissonances dans notre tonalité* qui sont d'un effet délicieux ai cause du vif désir d'une résolution qu'elles font natlre dans l'oreille; c'est la douceur, le bien-être qu'elles nous apportent par le sentiment du repos, de la pleine satisiaction de notre sens auditif.
Quelques théoriciens, il est vrai , ont mis la tierce majeure ou mineure au nombre des consonnances parfaites , en faisant observer que ces consonnances pouvaient être altérées sans perdre leur qualité de conson-. nances. D'autres également , pensant que cette qualité de consonnance parfaite impliquait le sens d'un intervalle harnionieux^ ont mis les tierces et les sixtes au-dessus de la quinte etde l'octave. Cela prouve qu'à considérer certains éléments sous un seul aspect , on trouve facilement des raisons pour les préférera d'autres.Nous ne croyons pas pourtant que ces considérations puis.se'it détruire le principe que nous établissons iciy et que nous avons proclamé nous-même un des premiers , savoir gue la qualité de: consonnance parfaite est inhérente surtout à la plénitude du sentiment de repos que la quinte et J'octave font naître, exclusivement à tout autre, dans nos pereeptions. Ce qui n*empêche pas que, consi<lérées au point de vue purement harmonique , la quinte et l'octave n'aient une certaine nudité oui ne se rencontre pas dans la tierce et la sixte. Mais, quant à l'octave , elle est , à pronrement parler, mo'ns une consonnance qu une équisonnance, conmie l'observe Beda : Dia-pason^ non consonantiay sed œquisonantia^
'un JUusic. théorie.^) et après lui, iumilhac. Et pour ce qui est de la quinte, bien qu'elle se présente avec cette nudité dont je viens de parler , à cause que 1 accord n'étant pas^ complet, elle laisse l'oreille indécise entre le sentiment d'un ton majeur ou d'un ton mineur , pourtant elle nous paraît devoir , autant que tout autre accord composé de deux sons, satisfaire l'oreille , en ee qu'elle fait entendre les deux cordes fondamentales de l'octave.
Il est certain que l'incertitude de la théorie, relativement h la fixation des conson-. nances parfaites et imparfaites, a tenu pendant longtemps aux notions imparfaites et à la fois incomplètes que l'on avait de la tonalité. Depuis que l'analyse des divers éléments propres aux deux tonalités à notre usage , celle du plain-chanl et celle de la musique moderne , ont montré que la dissonance reposait sur la transition d'un ton è un autre, au moyen d'intervalles qui ne pouvaient s'associer entre eux que passagèrement et qu'à la condition de se résoudre sur une consonnance, et que cette transition, celle dissonance, étaient, dans l'ordre, moral, l'expression du trouble, de l'agitation du cœur humain, de l'accent passionné de l'âme, tandis que la consonnance était l'expression du calme, du repos, on a compris que la dissonance avait dû être sévèrement bannie de tout chant religieux et particulièrement du plain-chant, et qu'eUe nAr
CON
CON
tait propre qu*è Tair mondain. Par la même raison , on a divisé en consonnances ()arfaites et îAinarfaites celles qui réalisaient ie plus complètement le sentiment de repos, et celles Tiui nele produisaient qu'à undegré I inférieur. En dehors de cette considération, * les théoriciens se sont escrimés de cent manières dans le but d'établir des . règles de la perfection ou de l'imperfection des consonnances, règlésarbitraires, les unesfondées surlesdivisions mathématiques des sons, les autressurlesrapports symboliques des intervalles ayeclemouvementdes planètes, les lois cosmogoniques de l'univers, etc. , et c. On peu t se faire une idée de ces tergiversations par le passage suivant de Jumilhac : « 11 faut encore remarquer icy que ces qualitez de parfaites et d'imparfaites attribuées aux consonnances, le sont plûlost par rapport ou comparaison des unes au x autres, que non pas absolument en elles-mesmes: vu que les imparfaites ne laissent pas d*ayoir leur façon de perfection, et que les parfaites n'ont pas la leur avec égalité; car la quinte est beaucoup plus parfaite que la quarte, et le diapason ou 1 octave surpasse tellement Tune et l'autre, qu'il n'y a qu'elle seule qui mérite absolument le nom ou la qualité de parfaite. De quoy les philosophes et musiciens af)portent plusieurs raisons, etc. » (.Science ei praliq. au pL-ch,^ part, ii, chap. 7, pp. 49 et 50.)— Tout cela est vrai sans doutts mais dans un sens secondaire. Il n'y a qi'une rèçle fixe, celle que nous avons donnée, qui est celle du sentiment plus ou moins complet d'un ton, d'où résulte le sentiment plus ou moins complet du repos.
Ce que nous avons dit des consonnances en général s'applique indistinctement aux intervalles simples et aux intervalles composés*
CONSONNANT.— On appelle intervalles consoonants, tous intervalles oui. entendus simultanément donnent lieu à un accord également consonnant, c'est-à-dire qui fait naître la sensation du repos, par opposition aux intervalles et aux accords dissonants qui sont les éléments de ce qu'on appelle transition en musique. Les intervalles qui donnent lieu à des accords consonnants sont la tierce majeure ct.mineure, la quarte, la sixte majeure et mineure, la quinte et l'octave. Ces deux dernières forment des consonnances parfaites ; les autres forment des consonnances imparfaites.
CONSTITUTION.- Depuis que le mot "de tonalité, par suite de l'analyse à laquelle ont été soumis les éléments des différents systèmes musicaux, notamment du système grégorien, et de celui de In musique moderne, a pris une extension (]u'il n'avait pas ouparavant, le mot de consiUiUion a été a(>pliqué aux éléments constitutifs des échelles et des gammes de ces divers systèmes. Ainsi pour caractériser en quoi consiste le plaincbant, en quoi consiste la musique, on dira : la constitution du chant grégorien repose fur les modes ecclésiastiques qui sont autant
de transformations de l'échelle diatonique: — la constitution de la musique moderne: est basée sur l'harmonie de la dissonance naturelle ; le premier est constitué au point de vue de l'expression religieuse, puisqu'il manque de l'élément de la transition, de la modulation, de l'accent passionné ; la se* conde est constituée au point de vue du sentiment humain, de la lutte des passions, ref)résentée par le drame, puisqu'elle possède 'élément de la transition, de la modulation, et qu'elle met en jeu les fibres de la sensibilité.
CONTRA. — « Nom qu'on donnait autrefois à la partie qu'on appelait plus communément attuSf et qu'aujourd'hui nous nommons fuiute-contre. » (J.-J. Rousseau.)
CONTRALTO. —Mot italien, au pluriel contralti^ signifiait hautes-contre. On l'applique aujourd'hui aux voix qui tiennent U milieu entre la voix aiguë de lemme et celle de ténor.
CONTRATENOR.— Ou simplement contra, autrement dit haute-contre. Dans le contrepoint ancien on donnait le nom de contraténor à la partie de taille.
CONTREBASSE. - Instrument qui avec les basses ou violoncelles accompagne le plain-chant et a remplacé le serpent et l'opbycléide,
CONTRE-CHANT. — « Nom donné par Gerson et par d'autres h ce qu'on appelait alors communément déchant y ou contre^ point. » (J.-J. Rousseau.)
. CONTREPHONIE.— Chant qui s'exécutait alternativement par les deux cotés du chœur, et qui était ainsi opposé à ce quon nommait . homophonie.
CONTREPOINT. — Si l'on se rappelle que la figure originaire de la notation, mémo de la notation neumatique, est le point, on comprendra l'expression technique de con^ Irepoint, qui veut dire punctus contra pun-» ctum, par contraction j9otn/coRirepot>t/, pour signifier la simultanéité de plusieurs parties hiarmoniques marchant note contre note.
Cette expression de contrepoint fut substi^ tuée-vers le commencement du xv* siècle à la' dénomination originaire àe déchant, la- (|uelle était trop vague, et qui resta affectée a l'harmonie improvisée à plusieurs voix, à laquelle les théoriciens donnèrent le nom caractéristique de sortisatio pour l'opposer à celui de contrapunctus.
En parlant du Déchant, de I'Oroanuii
DUPLUM, TRIPLUU, QUADRUPLUM OU dC Torga-
nisation à plusieurs parties, nous faisons connaître les différentes espèces de contrespoint-', on même temps que nous donnons une idée des divers aspects sous lesquels il se présente dans l'histoire de 1 harmonie, en analysant aussi les contrepoints appelés Alla mente, chant sur le livre.
Ad YIDENDUV, FLEURBTIS, PlAIN:GHANT VU<«
SiGAL, etc., nous faisons voir toutes les grossièretés auxquelles ce genre de musique a donné lieu,, et combien il s'était corrompu
depuis que Jean de Mûris en araîl donné les règles, car la plupart de ces monslruasflés subsistaient naguère à Paris, et se perpétuent encore dans certaines localités. Les règles de Jean de Mûris, qui sont un pro^ grès remarquable pour le temps, du moins sous le rapport de l'harmonie, portaient qu'on devait éviter les consonnances par^ laites par le même mouvement , soit en montant soit en descendant» aue tout contrepoint doit commencer et finir par une eonsonnance parfaite , et qu'on ne doit point employer deux tierces majeures par mou-» irement conjoint, soit en montant, soit en descendant. Ces règles subsistent encore.
En rétat actuel de la science, le contrepoint se divise en deux classifications : le eonirepoint simple et le contrepaint double ; Tun et l'autre basés sur les consonnances et où les dissonances n'apparaissent que comme dissonnancos artificielles ou retards de consonnances.
Le contrepoini nmple est une composition musicale dans laquelle, dit M. Fétis, un chant quelconque, procédant par notes égales, est accompagné par d'autres voix auxquelles il sert« successivement de voix supérieure, de voix intermédiaire ou de basse. En sorte qu'un chant étant donné, l'art du contrapunliste consiste : 1* à mettre une basse sous un chanl , 2" à mettre un ishant sous une l>asse; conditions qui se compliquent en raison du nombre de voix employées. (Voir Traité de contrepoint et de fa fugue, par Fétis, p. 1 .)
Le contrepoint simple se divise en plusieurs sortes, i" en contrepoint simple, proprement dit,, qui se subdivise en contrepoint simple de première espèce, de note contre cote; de deuxième espèce^ de deux notes contre une; de troisième espèce, de quatre notes contre une; de quatrième es* pèce, de deux notes syncopées contre une ;de cinquième espèce, le contrepoint fleuri, qui est une sorte de résumé des espèces précédentes, et qui se distingue par 1a liberté de ses allures et l'élégance de ses for* Qies. ^ £ci contrepoint simple à trois voix ; ce contrepoint est considéré comme composition parfaite, parce qu'elle contient l'harmonie consonnante complète, qui necom-t prend que des accords do tierce et quinte ou de tierce et sixte; il se subdivise aussi en plusieurs espèces. 3r En contrepoint simple à quatre Toi3^, dont Tharmonio peut et doit toujours être co^nplètc, car elle no se compose qfïe de tierce,, quitte et octave, ou de tierce, sixte et octave, ou des retardements de ces intervalles ; on en compte encore quatre espèces. Ces çetardements donnent liçu au contrepoint sj^ncopé, c'est-à-dire, rettirdé dans l'un de ses intervalles, et qui doit néanmoins donner une harmonie aussi complète q^c le coBlrepoint de note contre note, soit que la syncope produise des dls-r sonanccs, soit qu'elle ne donqe aue des consonnances. k"" En contrepoint a cinq, ^ix, sept et huit voix, sur It^quel il est nO-
cessaire de faire quelques observations ; et d'abord, la bonne disposition des clefs pour les diverses parties, a nne çrande influence sur la liaison des intervalles dans Tharmonie.
En second lieu , quand la composition est à huit voix, elle peut former un ou deux chœurs h volonté. Cette dernière disposition est favorable aux compositions dialoguées. De plus, d'Tinrès ce qui a été dit plus haut» savoir: que l'harmonie se complète toujours h quatre voix, on comprend que dans un contrepoint qui excède ce nombre de voix, on donne le nom de voix réelles à celles qui ont un mouvement particulier dans le pas-i sage d'une harmonie à une autre, et qu'on ait recours à un chœur d'accompagnement appelé en Italie choro ripieno doumant les parties tantôt de3 voix réelles, tantôt d*une autre.
Nous nous contenterons de mentionner ici quelques espèces de contrepoints appelés conditionnels ou de fantaisie, et dans les-^ quels on s'imposait les conditions les plus bizarres, telles que de n'employer que le mouvement conjoint, c'était le contrepoint alla diriltay de se l'interdire en ne faisant qu'un contrapunto saltando (contrepoint santé)» de se servir du môme trait d'un bout à l'autre du contrepoint auquel pn donna les noms do perfidiato, ostinako^ d'un sol passo. Ceux qui seraient curieux de voir à quel point le caprice, ainsi que parle M. Fétis, avait multiplié ces conventions puériles» peuvent consulter l'ouvrage de Berardi : Documenti armonici, Bologne, 1687, où l'auteur donne une foule de détails sur les compositions de cette espèce. Mais nous ne voulons pas laisser ignorer que François Soriano, maître de chapelle de Saint-Pierro h Rome a publié un recueil de cent dix rontrepoints conditionnels depuis trois jusqu'à huit voix, sur VÀve Maris Stelhy sous le titre de Canoni ed oblighi di cento e dieci sopra VAve Maris Stslïa â S, ^,*5, 6, 7» 9 voci; Rome, 1610, in-fol.
Passons au contrepoint double^ Ce contrepoint repose sur le renversement, c'est-à-dire sur la faculté de transporter aux voix basses ce qui se trouve aux voix aiguës et récipro-t quement. On conçoit dès lors, qu'outre le rapport direct des sons, le compositeur doit considérer encore celui qui naîtra de Tordre interverti. Il ne fera plus une opération simple, mais une opération dotâble,
« Le renversement, dit H. Fétis, appliqué au contrepoint, peut s'opérer de trois manières : l"" en changeant les voix d'octaves» c'est-à-dire en transportant à la basse ce qui était au-dessus, et réciproquement au-dessus ce qui était à la basse. Cette opération s'appelle contrepoint double à l'octave; 2' en, transportant à la dixième inférieure ce qui était au-dessus, et à l'octave supérieure ce qui était à la basse, en qu'on appelle un ron^ trepoint double à la dixième; 3* en plaçant h U douzième ou double quinte ce qui était à Tune des parties, et à roetave ce f^ui iU;.i,{
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h Pautre , opéralion qu'on désigne par le nom de contrepoint double à la douzième. Oo dit aussi plus simplement contrepoint à Voctave^ à ta dioiième^ à la douzième, » (F&- Tia» ibid.^Mi. m, p. 2.)
Pour ce genre de contrepoint» il y a certaines règles fondamentales dont il ne faut pas s*écarter, telles sont les suivantes : f éviter toute dissonance; 2^ ne se servir que de la tierce, de la sixte et de roclave;'3* ne faire ni deux tierces ni deux sixtes consécutives; 4** n'employer que les mouvements contraire et oblique.
Le contrepoint double à Toctave se fait à deuxyà trois ou à quatre voix; cependant on ne doit pas donner à ces deux dernières es* pèces les noms de triple ou de quadruple^ comme font certains auteurs, parce que»
comme Tobserve l'écrivain que je cite» quel que soit le nombre des parties, la combinaison reste la même, puisqu'elle consiste h écarter de l'harpaonie les mêmes intervalles, et à rester dans certaines limites, à trois voix ou h quatre, comme à deux.
Après le contrepoint double à la dixième, que l'on appelle aussi contrepoint mixte lorsqu'on le renverse tantôt à la dixième et tantôt à l'octave, et après le contrepoint h la douzième, viennent les contrepoints doubles par mouvement contraire, rétrogade, ce dernier désigné par les auteurs du xvir siècle par le mot cancrixans^ c'est-à-dire en écrefisse; (il y a des exemples de ce contrepoint, qu'on lit à reculons, et en renversant le livre pour lire à rebours) ; et enfin le contrepoint double appelé inverse contraire. C'est dans cette espèce que Ton fait usage de plusieurs pmmes montantes et descendantes en sens inverse, l'une desqjuelles a reçu des auteurs italiens qui ont traité de la tonalité du plainchant, le nom de gamme par k| jacente^ parce gae le septième degré représenté par \ est immuable et reste dans le môme état que dans le ton primitif; l'autre appelé parl| mol^ parce que le septième degré 6 est opposé a la note sensible de l'autre gamme qui monte ou descend en sens contraire.
C'est 4ansZarlino(chap.56 du uv liv. des institut, harmoniques] que l'on trouve les premiers exemples du contrepoint double, tonde sur la considération du renversement des intervalles, et qui, un siècle et demi plus iard« a mis Hameau sur la voie du système de la basse fondamentale par l'idée du renversement des accords. Dans son esquisse de rhistoire de Iharmonie^ M. Fétis remarque fort bien à ce sujet « que le renversement à l'octave, dont les conséquences sont toutes conformes à la tonalité, ne s'est pas présenté le premier à l'esprit des musiciens, et que les contrepoints doubles à la dixième et î la douzième, bien moins naturels, sont ceux dont parle 2arlino. Il est aussi digne de remarque que les exemples de ces compositions conditionnelles^, fournis par le célèbre écrivain, sont les seules qu'on connaît de cette époque, et /|u'on n'en trouve pas un s^eul (Jans tout ce qui nous est parvenu do*
matlres de rét?ole romaine, antérieurement h la fin du xvi* siècle. » (Esquisse de Vharmonte, p. 32 )
Nous voilà en plein dans la belle époque des canons, des imitations, des contrer points fugues, genre dans lequel les mat- Ires du XVI* siècle excellèrent, ais ces Map-- |ifices, dans lesauels ils se complaisaient , leur firent perdre à tel point le sens des convenances, de la beauté mélodique même,
S l'en écrivant leurs compositions sur des èmes de chansons vulgaires, pendant qu'une partie du chœur, h l'églisit) môme, chantait un Credo ou un Miserere^ ils laissaient les autres musiciens continuer les paroles de la chanson qui servait de base h rharmonie, et dont les paroles étaient telles qu'elles ne peuvent être transcrites ici.(/6td., p. 33.) Nous avons cité d'autres exemples do ces scandaleux abus dans notre article Alla
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Enfin Palestrina vintf qui porta h sa perfection le contrepoint d'imitation fonde sur la tonalité du plain-chaiit.
Après Palestrina, Monteverde. A partir de ce moment la dissonance naturelle se montre sans préparation dans l'harmonie, et la fugue réelle et tonale se substitue d'ellemême h I ancien contrepoint canonique et d'imitation. Mais ici, ce que nous aurions à ajouter rentrerait exclusivement dans le cadre de la musique nvondaine. Faisons seulementobservcr,toujoursavecM. Félis,quelcè conditions rigoureuses de l'apcienne tonalité du plain-chant retinrent pendant longtemps les maîtres et causèrent l'incertitude des élèves. 0 Aujourd'hui môme encore, lorsque les étudiants des écoles de cofnposition sortent de l'élude du contrei^oint simple pour aborder celle de la fugue, leurs prelesseurs éprouvent beaucoup d'embarra& ^^out leur expliquer les motifs du libre emt>loi des dissonances naturelles dans la, fugue, tandis au'il leur étdil interdit dans le contrepoint. Il en résulte une sorte de tâtonnement pendant les premiers mois, » (/frid., p. 40.) Tant il est vrai, comme nous, aurons l'occasion de le remarquer cent fois dans le cours de cet ouvrage, que le. phénomène du changement de tonalité, si, visible, si frap|\ant aujourd'hui, et qui jette une si vive lumière sur les produits et la. direction de l'art h la grande époque qui*a, précédé Monteverde, comme h celles qui l'ont suivi; tant il est vrai, disons-n(»uSt que ce phénomème delà tonalité a rencontré desi aveugles, d'abord dans JMonleverde, le premier pourtantenqui il s'est manifesté, ensuite dans le savant et respectable auteur du Soggio del contrapunto^ le P. Martini, c{ jusque dans des théoriciens recomma9(M)leS( de notre époque, Kiesewetter» par exemi^le^ Nous verrons aussi que le même aveuglent ment a frappé, dans l'ordre liturgique, les^ symphoniastes qui, avec les meilleures in-? tentions sans doute, se sont donné la^ rois-= sion de corriger le chant grégorien, d'aprè$ les suggestions de leur oreille foçonnéç au.Ji
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condîtions de la tonalité profane, ce qu'ils ignoraient les premiers.
Toutefois, nous ne prétendons pas appliquer ce reproche h la citation suivante sur le conlrepoint,que nousempruntons à Poisson.
« €omme toutes les voix ne peuvent aller i Toctave parfaite au-dessus ou au-dessous, ceiaafaitinventerdifférentsaccords.Cechant s'appelle contrepoint, fleuretis, déchant, en làiiiïdiscantuit, ou enlin chant sur le livre. On l'appelle contrepoint parce qu'autrefois les compositeurs mettoient au lieu dénotes i\es points contre des points. Les anciens ignoroienl le contrepoint, dit M. Ozanan, et s'attachoient seulement à la mélodie et au mouvement, sans se mettre en peiné de l'harmonie, si ce n'est qu'ils faisoient cjuelquefois de longues tenues pendant* que les autres voix cheminoient en forme d'une musette ou d'une vielle. La musique ancienne a ignoré le contrepoint, dit aussi M. Rollïn : on prétend que c'est un titre incontestable de préférence pour la moderne; ce célèbre-auteur n'en convient pas, il paroU même insinuer le contraire .... • . • . . M. Lebeuf, dans son Trat^^Atstorique sur le chant ecclésiastique, parle assez au long de ces innovations dans le chant grégorien , comme de V organisation du chant, du faux-bourdon, du contrepoint, ou du déchant.
« L'organisation du chant consisloil à insérer de temps en temps des accords à la tierce ; . .
« On observoit la même chose à toutes les intonations qui se faisoient par plusieurs voix, et aux finales des versets qui indinuoiént la réclame du chœur. De \h vient 1 oriçine des cadences...,
«Ces différentes innovations, surtout le contrepoint, furent poussées à l'excès, et corrompirent le chant çrégorien do te'Ie façon, que le Pape Jean XXII, dans sa bulle Doctd sanctorum , crut devoir réprimer cette licence qui faisait mépriser les vrais principes du chant. Ces nouveaux auteurs, dit-il [Extrav. corn,, lib. m, lit. 1), « ignorent « sur quoi ils bâtissent, ils méconnaissent « les tons qu'ils ne savent pas distinguer « les uns des autres ; môme ils les confon- « dent. » Nonnulli novellœ schofœ discipuli dum... novis notis intendunt, fingere suas, quam antiqùas cantare mnhuit... âdco ut interdum Antiphonarii et Gradualis fundamenta despiciant, ignorent super quo œdipcant , tonos nesciant, quos discernant, imo confundunt f cum ex earum multitudlne notarum aseensiones pudicœ, descensionesque temperatœ, plani cantûs quibus toni ipsi secernuniur, ad inviccm obusceniur : currunt enim, et non quiescunt , aures inebrinni et non wedentur : gestibus simulant quod depromunt, quibus devolio quœrenda contemnitur, vitanda
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iascicia propalalur. Tel est le portrait que cette bulle lail du contrepoint, qui par ses notes rauU^pléos et chantées avec rapidité, fait mécoinotlre la gravité, la beauté, la «Jpuceur dos progressions du chant. Loin
d'inspirer la dévotion, il enivre les oreilles de sons peu modestes et contraires à la piété, il faitperdre tout le fruit du chant, qui est d'excitor la dévotion des fidèles : Ut fidelium devotio excitetur, puisqu'il est impossible aux auditeurs d'entendre ce que l'on chante.
« Celte innovation étoit dès ce temps si accréditée, qu'il ne fut pas possible de I abolir entièrement, et le Pape Jean XXli fut obligé d'user de condespçndance. Dans sa bulle, il permet, ou plutôt il n'entend pas eœpètiher qu'aux solennités on ajoute quel-
3ues accords mélodieux, comme de l'octave, e la quinte, de la quarte et semblables sur le chant simple ; à condition toutefois que le chant n'en soit en aucune façon gâte H altéré, mais que ces accords n'aient d'autre effet que de flatter l'oreille, exciter la dévotion et d^empôcher les esprits d^ s'engourdir en chantant les louanges de Dieu. Non intendimus prohibere quin interdum diebus Festis prœcipue... aliquœ consonantiœ quœ melodiam snpiunt , putd octavœ , quintœ , quartœ, et hujusmoai supra cantum ecclesiasticum simpUcem proferantur : sic lamen, utipsius cantûs integritns illibatapermaneat, et nihil ex hoc de bene memorata musica immutetur: maxime cum hujusmodi consonan»
tiœ auditum demulceant, devotionésm provo* cent, et psallenlium Deo animas torpei'e non ^ sinant.
« La condition est bien mal observée.
M. Lebeuf ne dissimule pas que le contrepoint a été blâmé par de grands hommes.
« Ceux qui chantent comme il y a sur le livre ne chantent autre chose que ce qui est marqué. Ceux qui chantent les accords répètent, comme dans la musique, plusieurs fois les mômes notes. Mélange bizarre de plain-chant et de musique, qu'on peut justement appeller cacophonie.
« Les églises qui ont admis la musique font usage du contrepoint, ce qui fait que le gros du chœur chante le pur plain-chant, et les autres cette espèce de musique dont le plain-chant est la base. Ces dilférenls accords font parfaitement sur l'orgue qui ne doit et ne peut donner que des sons ; mais les chantres, qui lâchent d'imiter l'orgue, ne doivent-ils donner que des sons? ne doivent-ils pas se nourrir et nourrir les auditeurs, en leur présentant mélodieuseraenl le sens du texte, poui* exciter de pieux sentiments? Le contrepoint n'est propre qu'à empocher d'entendre le sens de ce que l'on chante, comme l'a judicieusement remarqué Denis le Chartreux {De vita canonic, art. 20).
« Le faux-bourdon a la même origine que le contrepoint, mais il n'a pas toujours les mêmes inconvénients. Quand il est bien exécuté, que toutes les voix, quoique sur différents tons , prononcent ensemble la même syllabe, il a ses agréments et il peut être admis de temps en temps. Il faut cependant convenir qu'il lient moins de la maj^esté et de la eravilé si convenables dans l'office divin, qu UD unisson, ou un accord uni da
ur,
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toutes les voix, une vraie honiophome. On a vu ci-devant combien les anciens fafsoient cas dei'unisson.Croira-t-on que le faux-bourdon eût été du goCU de saint Alhanase (c. 1, p. 20, 21) et de saint Augustin? Qu*on lise ce que dit celui-ci dans ses Confessions. Il n*est pas d'avis ^u'on bannisse le chant de Téglise, mais illui paroît qu*il seroil plus sûr de s'en lenir à la pratique de saint Alhanase, évéque d'Alexandrie, qui faisait chanter les psaunies avec si peu d'inflexion de voix, que c'était plutôt les récilerque les chanter, Tutius mihi videtur^ quod ae Alexandrino episcopo Aihanasio sœpe mihi dictum commemini : oui tam modico flexu vocis faciebat sonare Uctorem psalmi, ut pronuniianli vicinior esset quam cQnenli.(Cpnfess,^ l. x, 33, 2.) Il fallait que cette psalmodie fût bien simple. » ( Traité du chant grégorien^ p. 73 à 76.)
— « Il n'est pas sans utilité, dit M. Barbereau, de signaler ici une erreur assez répandue relativement à la division des études de la composition. On donne en France le nom d'h.irmônie à cette partie de la théorie qui n'a pour objet que la réalisation dés parties supérieures au-dessus d'une basse chiffrée» et qui se compose de quelques formules usées ot classiquement invariables, k peu près dénuées de développements analytiques. Quelques-uns pensent que Tétude du contrepoint, sévère ou libre, est destinée h combler les lacunes laissées dans l'éducation musicale parce travail qu'on veut bien nommer élémentaire. Mais il y a erreur évidente ; et ces deux fractions de la science, loin de donner raison de tous les faits gu*elio comporte actuellement, passent sous silène, ou môme indiquent comme dérendues, la plupart des formes usitées de nos jours, et, par une malencontreuse compensation, retiennent l'élève sur quelques autres qui ne reçoivent d'application que dans le style religieux qui rlorissait Ters le xvt* siècle. » (Traité d'harmonie, p. 5.)
— « De jeunf>s artistes se réunissent dans un Conservatoire ou dans le cabinet d'un maître renon)mé. Lh^ an les exerce à k composition musicale, et Ton prend pour sujet d'études un pbin-chant qu'on leui* apprend h accompagruT par une partie de dessus ou de basse. On exige pjur cet accompagnement l'observation rigoureuse des règles du contrepoint. Les élèves s'y astreignent; mais» au sortir de la leçon, s'ils vont entendre quelque ouvrage de leur maître, par lequel il a acquis la célébrité dont il jeuit, ils s'aperçoivent aussitôt que cette composition semble faite exprès pour rassembler toutes les infractions possibles aux lois dont un instant auparavant on leur demandait l'application. C'est \h une inconséquenc3, miis ce. n'est pas la seule. Pour montrer h l'élève le parti qu'on peut tirer de cette science du contrepoint, il faut nécessairement lui appi-endro qu'elle a été pratiquée dans toute sa perfection par Palestrina, A. Scarlatti, et quelques autres autiBi^rs limais en même temps, si l'élève de-
mande à voir ces belles choses et où elles s'exécutent, le maître le renvoie pour les lire à quelque grande bibliothèque; pour les entendre, à la chapelle Sixtine. De sorte qu'à voir l'abandon dans lequel sont tombés ces chefs-d'œuvre, l'élève doit éprouver peu de sympathie pour une science si admirable, mais qui ne sauve pas de l'oubli ceux qui l'ont cultivée avec tant de talent. Si l'élève, de plus en plus curieux, demande ce que c'est que, le plain-chant sur lequel on 1 exerce, en quoi il diffère de la musique moderne, le maître est forcé d'avouer qu'il n'en sait rien, et il renvoie son élève à M. Félis ou aux quelques érudits qui se sont occupés de ces vieilleries.
a Ce qui est erreur dès qu'on a pénétré dans une école de contrepoint, est vérité pratique dès qu'on en sort. Il y a plus, c'est que SI, dans le même établissement, il y a deux professeurs, on peut être assuré qu'ils ont des opinions différentes et un enseignement contradictoire, k (Aev. de la musique religieuse^ arL deM. Danjou, novembre 18^6.)
CONTRE-SENS. — « Vice dans lequel tombe le musicien quand il rend une autre pensée <jue celle qu'il doit rendre. La musique, dit d'Alembert, n'étant et ne devant être qu'une traduction des paroles qu'on met en chant, il est visible qu'on y peai tomber dans des con/re-5en<; et ils n'y sont guère plus faciles à éviter que dans une véritable traduction. Contre-sens dans l'expressian, quand la musique est triste au lieu d'être gaie, gaie au lieu d'être triste, légère au lieu d'être grave, grave au liru d'être légère, etc. Contre-sens dans la prosodie, lorsqu'on est bref sur des'^svllabes longues, long sur des syllabes brèves, qu'on n'observe pas l'accent' de la langue, etc. Contre-sens dans la déclamation, lorsqu'on y exprime par les mêmes modulations des sentiments opposés ou diiïéfenls, lorsqu'on y remi moins les sentiments que les mots, lorsqu'on s'y appesantit sur dos détails sur lesquels on doit glisser, lorsque les r<^pélitions sont entassées hors de propos. CorUresens dans la ponctuation, lorsque la phrase de musique se termine par une cadence parfaite dans les endroits où le sens est suspendu, ou forme un repos imparfait' quand le sens est achevé. Je parle ici des contre-sens pris daus la rigueur du mot; mais le manque d'expression est peut-être lo plus éoorme de tous. J'aime encore mieux que la musiqiue dise autre chose que ce qu'elle doit dire, que de parler eX ne rien dire du tout. » (J.-J. Rousseau.)
CONTRE-SUJET. — Lo contre-sujet, d ans la fugue, est une phrase destinée à accompagner le sujet, et à former un contrepoiot double, susceptible d'être renversé. Quanti on emploie deux cont/e^sujetSy on dit que ta fugiie est à trois sujets.
COPULE.— « La copule, dit M, de Coussemaker dans son Histoire de l harmonie aut moyen âge, p. 60, que Francon de Cologne appelle un déohant rapide et composé de n.Qr
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tes unies entre elles (26!), était un pas55age harmonique dans lequel l*une dos parties était composée de plusieurs notes qui s'exécutaient rapidement pendant que l'autre faisait une tenue. C'était ce que nous nommons, en harmonie moderne, broderies ou notes de passage. La copule était si utile, suivant Jean de Garlande, aue sans elle il n'y avait pas de déchant parfait (262). La copule était liée ou non liée. La copule liée était celle qui commençait par une longue, et qui continuait par des ligatures dont la première note était brève et la seconde longue, comme dans le deuxième mode (263|; mais elle différait de ce mode : 1"* dans la notation, parce que ce mode ne commence pas par une longue comme la copule ; 2* dans lexécution, parce que la brève et la longAe imparfaite du second modo se transformaient en brève et en semi-brève dans la copule (26^). La copule non liée se faisait h l'instar du cinquième mode; elle en différait aussi dans la notation eldans l'exécution : l*dans la notation, parce que, dans le ci!iquième mode, les notes sans paroles pouvaient se lier, tandis que la copule n'était pas liée, quoiqu'elle fût avec paroles ; 2" dans l'exécution, parce que le cinquième mode était composé de brèves, et que la copule devait être exécutée plus rapidemcut.
. Cette distinction entre la copule liée et la copule non liée, établie par Francon, n'existe pas pour nous;, elle no repose que sur la différence de notes qui étaient ligaturées dans Tuneet simples dans l'autre. Les notés qui composaient la copule étaient liées par le chanteur dans les deux. »
- CORDE. — «f 11 y a encore en cet art d'autres termes dont on use pour expritner conmiunéinent des mesures, sons ou voix. Premièrement celui do cordes, qui est un des plus anciens qui leur ait esté donné, tant parce que les premiers instrumens du chant ont été composez de cordes, et estimez
"les plus propres et les plus commodes pour marquer les dilTèrens sonS, mesme de la voix humaine, qu'à cause que la mesme nous peut aussi donner à connoistre et la mesure des sons par leur battement qui est semblable à celuy du cœur, et le pouvoir qu'ont les mesm^es sons pour toucher les /oœurs (265). C'est pourquoy les quatre premiers sons qui ont donné commencement au i;hant, comme aussi les suivans qui ont continué d'accroistre son harmonie, ont esté |)ommoz tétracordes; ainsi qu'il se peut voir dans le système des Grecs, aux tétracordes d'hypaton , de meson , de die-
(261) c CopuU est velox discaiitas ad Invicem copaiaias.i (Francon, t**xte de J. de Moiavi.^ ch. 26.
(262) € Multuin valet ad dî cantum quod discamus notMiiiaiii p^rTec e scitur niai mediaote copula* » (i.
PB GARL4NDE, ibid.)
(265) < Liga)a copula est quaodo inc'pit a simplici l»ng:i, et sequiiur per binariam ligauiram cuin pro- |)r.e>aiG et pausaiion»', ad siiniUluaiuein secundi luo- (tî. » (Francon, ibid,)l
liH) f Ab ipso tamcQ secundo modo diffcrt eci-
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zeugmenon,desinemenon , et d'hypcrboleon; ou bien dans la gamme d'^réti'n (Guy d'Arezzo) aux tétracordes des graves, des finales, des cooftnales, des aiguës et des suraiguës. » ( JuMiLHAC, La science et iajpratique du plain-chantf part, ii, ch. % pp. 29 et 30.)
— On rema'rque, suivant l'idée d'Aurélius Cassiodore, que les cordes sont ainsi appelées parce qu'elles remuent les cœurs, comme il le prouve avec beaucoup de grftce par ces paroles rhordœ et corda. Ecoutons F. Gafforio dans sa Théorie musicale :,CassiO' dorus in epislolaad Boethium existimat chordam appellatam eo quod facile corda movet.
COUNEMENT [Terme d'orgue). - « Lorsqu'une soupape ne joint pas bien contre ses barres dans la laie d'un sommier, soit Qu'il y ait quQlquc ordure qui la tienne entrouverte, ou par quelque autre cause, le vent entre alors datis là gravure en plus grande ou plus petite quantité, selon la grandeur de l'ouverture de la soupape. S'il y a quelque roi^istre ouvert, le tuyau parle contmuellement sans qu'on meuve aucune touche du clavier. Cet accident s'appelle comemmL On le guérit en remédiant a ce qui tient la soupape entr'ouverte. S'il y a quelque ordure à la soupape, on l'ôto aisément au moyen du ratissoir. » (Manuel du fadeur d'orgues; Puris, Uoret, I8W, I. V% p. 154.)
— Une touche reste l'arforsplusoù moins enfoncée et produit ce qu'on appelle un cornemenL Cela vient ou d'une ordure introduite dans la soupape ou d'un gonflement produit pari'etTet de l'humidité. Si ce comement n'est que passager, il suffit de secouer la touche; SI l'accident persiste ou so renouvelle, un petit ressort à boudin que Ton peut faire soi-môme, avec une corde à piano, sera placée sous la note affectée de manière è la tenir relevée^ cette opération, très simple pour le clavier du positif, pourra encore cire tentée si le cornenient a lieu au second clavier ; il faudra alors employer doux ressorts dont l'un sera posé sous la touche correspondante au pos'tif et l'auire prendra son point d'appui sur la note déjà i^ppuyée.
Si ces moyens sont insuffisants, on sera forcé d'enlever provisoirement tous les tuyaux qui correspoudent à la note affectée pour ne pas se priver de lajouissanco de tout un clavier. Un changement da'is la température, lorsqu'il n'y a riende décroché suffit pour remettre les choses en état; mais on n'a pas toujours le loisir de l'attendre.
Quelquefois une note d'un ieu quelconque cesse de parler, II faut chendier a quel jeu elle appartient et soulever le tuyau de son
l'cet in noUndo et proferendo; in notando, qaia sccundos Diotus in priucipio simplicem longam non bab« t, copnla vere babet* In proferendo euaoi diff. rt Gupula a secando modo : quod secttndns piof rtur ex recta brevi et longa imperfecta ; oed copiila Uta velociier piofertar, quasi «emibreTis ei brevis U8ao«) ad Unem. i (Francon, ibid.)
(i65) c Clior.las aiuem dicUs a corde ; qaia aicut puKusest c'ordis în pectore, ita pdsu^ cborJa: iii cyibara. > (Isip., Orig., lib. m, cap. 21.)
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trou ; si c*est une flûte, ce sera un corps étranger introduit soit dans la bouche^ soit dans Tes lèvres du tuyau qu*il faut expulser, ce à quoi on parviendra en soufflant avec force dedans. Dans un bourdon le iampon qui ferme par en haut a pu le déranger ou le remettre à sa place.
Quand un tuyau de îeu d'anche se trouve affecté de muHme, on Veulèvera de son pied el on débarrassera Tanche que le moindre élément d*ordureempâche de vibi-er;on verra aussi si à défaut de corps étranger, elle ne serait pas ou trop lâche ou trop serrée.
CORNET. — « Le cornet est un jeu (d'orgue^ composé» de mutation, de grosse taille et tout en étoffe. Il consiste en cinq rangées de tuyaux, dont chacune porte un noir, différent. La première rangée s'appelle bourdon^ parce qu'elle est à l'unisson des dessus du bourdon, de huit pieds, autrement dit petit bourdon. La deuxième rangée s'appelle prestaniy attendu qu*elle est à I unisson des dessus de ce jeu. La troisième rangée s*aj>- [)eUe nasard^ étant è Tunisson des dessus au Hasard, qui sonne la quinte au-dessus du prestant. On nomme quarte de nasard ia quatrième rangée, comme étant à la quarte au-dessus du nasard, ou h Poctave du prèstant. Et la cinquième ran($ée est appelée tierce^ puisqu'elle est h l'unisson des dessus de ce jeu qui sonne la tierce nsajeure sur la quarte de nasard. On voit par là que le cornet D'est autre chose que la répétition des dessus du petit bourdon, du prestant, du îiasard,de<a quarte de nasard et de la tierce. Ainsi, le premier tuyau, par exemple, sonne wr, le second encore u/, octave plus haut; le troisième <o/, une quinte plus haut, le quatrième ui, oclave plus haut que l'ul précédent; et le cinquième mt, une tierce majeure plus haut que le dernier ut Quoique les cinq rangées qui composent le cor* net soient à l'unisson des jeux dont nous venons de parler, elles en diffèrent pourtant pour ia qualité de l'harmonie, étant de plus grosse taille. Le cornet est un jeu brillant et éclatant qu'on ne met que pour les dessus, de ror^ue.
« On met ordinairement plusieurs cornets dans l'orgue; surtout s'il est considérable. Ou en met un de deux octaves d'étendue dans le i>ositif, lorsqu'il y a une trompette et un clairon. On en met un autre dans le grand orgue, qu'on nomme grand cornet^ parce qu'on le fait plus gros de (aille que les autres. On lui donne deux octaves (retendue; il commence à la clef de C sol u/, c'est-à-dire au milieu du clavier. On en met un autre égal au précédent, et qui répond au troisième clavier, lorsqu'il y a une bombardu sur un clavier séparé. Il y en a un gui est relatif au quatrième clavier s'il y a cinq cl. - Tiers, ou au troisième s'il n'y en a que quatre. Ce dernier cornet s'appelle cornet de r^ciV, auquel on donne plus d'étendue qu'aux précédents. Il commence à la clef d'F ut fa^ ou au moins au so/, un ton plus haut, ce qui fait deux octaves et demie. On le fait d'un peu plus menue taille que le grand cornet.
On en pose un autre sur le sommier de Vé ■ cho, qui se nomme cornet décho.
«On peutle faire de la même taille que celui de récit, ou plus petit si l'on veut. On lui donne retendue que l'on juge è propos,,$oit de deux octaves ou deux octaves et demie* ou trois octaves au plus. » (Nouveau manud du facteur d'orgues; Paris, Roret, 18i9, 1. 1% pp. 49-50.)
CORRECTION. — « Le zèle infatigable de saint Grégoire ne se borna pas è lui faire entreprendre la réforme des prières et des cérémonies de la Liturgie; il entreprit aussi la correction du chant ecclésiastique, dont la mélodie majestueuse devait ajouter une nouvelle splendeur au service divin. Nous avons vu le Pape saint Célestin instituant le chant des antiennes cornues sous le nom û^UitroU et de Graduel^ et Ton ne saurait douter que ces morceaux ne fussent eompO'* ses à l'instar des autres atitiennes que nous voyons dès lors en usage, soit dans la psalmodie des heures, soit dans la célébration de la messe. 11 y avait aussi, comme nous Tarons vu, drs préfaces et autres récits qui ne pouvaient être chantés sans un système de musique quelconque. Nous n*avons point è nous occuper en cet endroit du caractère du chant ecclésiastique; nous devons seulement rapp<?)er en passant au lecteur que tous les hommes doctes qui ont traité di^s origines de ia musique, ont reconnu dans le chant ecclésiastique ou grégorien les rares et précieux débris de cette antique musique des Grecs dont on raconte tant de merveilles. £n effet, cette musique, d'un caractère
Î;randiose et en mémo temps simple et popu^ aire, s*était naturalisée à Rome de bonne heure. L'Eglise chrétienne s'appropria, sans trop d'efforts^ cette source intarissable de mélodies graves et religieuses; seulement» le respect dû aux formules saintes, souvent tirées dos Ecritures, qu'il fallait réduire eu chant, ne permettant pas de les soumettre à une mesure qui en eût souvent altéré la simplicité et quelquefois même le sens, le chant de l*Eg/ise, quoique puisé dans des modes antiques, n'avait pour thème que des morceaux en prose et d'un rhythme vaguir et souvent irrégulier : on voyait que tes pontifes avaient cherché plutôt à instruire les fidèles par la doctrine contenue dans les
fmroles sacrées, qu'à ravir leurs oreilles par a richesse d*une harmonie trop complète. Toutefois les besoins du culte avaient donné naissance, dans l'Eglise de Rome, à un grand nombre de pièces de chant, toutes en proso pour les paroles; car, à la différence de celle de Milan et de presque toutes les autres» elle n'admettait pas d'hymnes» Les motifs de la plupart de ces chants étaient inspirés parla réminiscence de certains airs familiers et d'une exécution aisée, qu'une oreille exercée reconnaît encore dans le répertoire grégorien, et qu'il serait facile de rétablir dans leur couleur première.
« Ce recueil de chants appelait aussi une correction, et Dieu, qui avait donnée saint Grégoire cette diction noble et cadencée qui
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lui permit de retoucher ic Sacramentaire de saint Gélase, lui avait donué pareiliemeot le seus de la musique ecclésiastique, à laquelle il devait même attacher son nom.
«Grégoire, dit son historien, semblable <t dans la maison du Seigneur h un nouveau « Saiomon, pour la componction et la don* « ceur de sa musique, compila un Antipho* « naire, en manière de centon, avec une a grande utilité pour les chantres (266). » Ces expressions, compilavit cenlonem, font voir que saint Grégoire ne peut être considéré comme l'auteur proprement dit des morceaux qui composent son Antiphonaire; en sorte qu'il en est du chant ccclésiaslique comme de toutes les grandes institutions du catholicisme : la première fois qu'on les rencontre dans les' monuments de la tradition, elles apparaissent comme un fait d«jà existant, et leur origine se perd dans une antiquité impénétrable. Mais il est permis de croire que saint Grégoire ne se borna \yas h recueillir des mélodies : il dut, nonseulement corriger, mais encore composer lui-même plusieurs chants dans son Antiphonaire, par un travail analogue h celui qu'il avait accompli sur le Sacramentaire. Ce ne peut être qu'en qualité de correcteur éclairé et môme de compositeur, que Jean Diacre le loue sur l'onction et la douceur de sa musique. Il nous serait impossible de préciser aujourd'hui avec certitude dans Je détail, les morceaux de l'Antiphonaire grégorien qui appartiennent proprement au .grand pontife dont nous parlons ; mais telle était encore, au moyen âge, la reconnaissance des Eglises d'Occident envers Je symphooiaste inspiré auquel elles devaient leurs chants que le premier dimanche de TAvent, on chantait solennellement les vers qui suivent, avant d'entonner l'introït de la messe Ad $e /eravi,comme une sorte de tribut obligé à 4a mémoire d'un service si important,
Gregorius Pr«eiiil ineritis ei nomiae dignus Ijiide geiius duçit, sunimuio coiiscf ndil boiiorem ; Qoem vilici spleiidore, Boœ men!i que SMgaci lûg^mio pniiuâ coinp^l qiiim coinp.us al> llo est. 1 se Patroin moninienta sequens, re .ovavii et aii\it Carniina, iii Ofiidii» retinU qit» circolus anni; Qiiae cUrus du ci Domino moJuUiiiiDe bO vat, Mysiica duii voae siippitrx ht>aii>ina trac ai. Huaviier kaoc pcup ias servit du'cedo niielus ; Si qaod voce sooai, û io mens peciore ge.'>ier. Nec ctsiit-or laiituui Domitii hublimis a^i aiires, Qua.uum vji-e liumilis plac do d($ cor Je p^opiuquaî. Hase juvcnum s cieiur artior, nalunor Oivo, l^iudiba» liti iu«iari8 seieruas teiidai ad lloras.
« Ces vers si expressifs se trouvent, avec quelques variantes, en tête des divers exemplaires de l'Antiphonaire de saint Gré^^oire
qui ont été publiés sur des manuscrits des isL* X' et XI* siècles, par Paméiius, dom Benys de Sainte-Marthe et le B. ïommasi...
« Pour assurer l'exécution parfaite des chants qu'il avait récueillis et renouvelés avec tant de soin, saint Grégoire établit une école de chantres qui, au temps de Jean Diacre, existait encore. Le saint Pape l'avait richement dotée et lui avait assigné deux maisons dans Rome , l'une sous les degrés de la basilique de Saint-Pierre, l'autre dans le voisinage du palais palriarchal de Latran. «On conserve encore, dans cette «dernière, ajoute rhisiorîon, le lit sur le* « quel il se reposait en faisant répéter' les « modulations du chant, le fouet dont il <c menaçaitlesenfants et l'exemplaire authen* « tique de l'Antiphonaire (207), »
« Le collège des chantres établi par saint Grégoire a traversé les siècles, et après avoir subi diverses modifications et obtenu de grands privilèges du Siège apostolique, il existe encore aujourd'hui à Rome; il fait seul le service du chant à la chapelle papale et dans les l^asilioues, quand le Souverain Pontife y célèbre les saints mystères. Conformément aux usages de l'antiquité, lorsque les chantres de la chapelle papale tien* nent le chœur, l'orgue et les instruments de musique sont interdits.» {inslU. tiinrg.^ par D. GuÉRANOER, 1. 1*% pp. 170-174.)
CORRIGIVNCVLA. — On appelait ainsi une petite cloche que l'on son:iait dans les monastères lorsqu'un religieux devait se donner la discipline ; du mut correcdo. On lit dans le Liber revelaiionwn an^nymi^ cap. G : Quo perveniens audivi mox sonilum Cor* rigiunculœ posl me faclum a fratre illa a quo disciplinas expeçlabam suscipere. RelicUs ilaque liis quœ xbi videram^ nesçio quali modo in capiliiiam confestim devmi; et post, disciplinas , u4 prius feceram , accepi sex tncibus^ etc. ( Ap. Du Cangb )
COOLEURS LITDRGIQUES. — De mémo que les divers degrés de fesii vite exprimés par les noms d* Annuels et de Solermels majeurs et mineurs. Doubles eiSemi-doubleSf eic,^ com- |V)rtenl dos mélodies et des chants ayant divers caractères et comme diverses nuances de pompe, de joie, de tristesse, appropriés à chaaue solennité; de même aus:>i ces degrés de lestivité se distinguent, dans les ornements du culte et les habits sacerdotaux, par des couleurs qui y sont affectées. De sorte que telle ou telle couleur indique telle ou telle fête.
L'auteur d'une dissertation intitulée : Des couleurs liturgiques et faisant partie d'un recueil publié dans le siècle dernier, sous le
(i66) c D •u\à^. in domum D mioi more sapieniis" siiii Saloinoiiis propler mus caeco tipunctonein dulcedinis, Amiplionarium ceiuonem, cniitorum studio- M^âîmiis iiimis uniiier compilavit. > (Joan. D.ag. in Vita S. Gregorii, cap. 6.)
(^67 c Scliolam quoque ca ilorum, quae h^ctenus fiàdenn Mistitotîonibus in sancta Roifiana Ëcclesia modu'aiu-, constituit : eique cum nonnullis prxJiis
duo habittictila, sclii^et alieram v. ro sub gratlibus BasiUcx heaii Pétri aposi(»li;alieriifii vcrosubLueraneribis Patriarchii doniibusi fabricavit : ubi nsqod bodid lecius ejus, in qiia rccubans modulabaiar, e( fl^g* llum jpsus quo pueris minabator ,- vei:eratH>n« cohgrua cum autbetiiico Aniiphonario redervaior. » (JoA.N. DiAC., ibidem.)
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tUre d'Observniions sur les nouveaux bréciaU rts et en particulier sur ceux de Montauban et de Caliors (in-4'% sans lieu ni date)» M. Tabbéde La Tour, établit fort bien que: « tons les peuples ont distingué les états, les fôtes, les cérémonies par la diversité des coaleurs », et il en conclut que TEglise a dû aussi adopter des couleurs et quelle a dû avoir son uniforme. (P. 4- et 5.)
« Les lois générales de TEglise, poursuitil, distinguent deux sortes d*o(fiees : Toflice courant de Tannée, qu'on appelle of^ce defé* rie, officium de tempore ; et Toffice des fêles de Notre-Seigneur, de la très-sainte Vierge , des saints. Chaque espèce a deux couleurs
t propres : les fêles ont le blanc et le rouge ; es réries, le violet et le vert. Deu^ choses à honorer dans les saints : la pureté de leur vie et rhéroïsme de leur mort. La pureté ne peut être. mieux désignée que par le blanc ; le martyre, que par le rouge ; celle couleur peint reffusion de leur sang, c'est un trophée à leur gloire. Dans Toflice cour rant, TEglise rappâJo le passé dont on fait pénitence; le violet, dans le temps de l'Avent et du Carême, arbore les sombres nuances de la tristesse; TEglise envisage l'avenir dont elle attend le bonheur; le vert désigne Tespérance; on en prend Tagréable couleur le reste de Tannée où Ton se nourrit de Tespoir de la félicité éternelle dont la Résurrection, TAscension, la descente du Saint-Esprit qu'elle vient de célébrer, lui ouvre les portes. L'oflice des Morts à qui on consacre le noir, sa couleur, n'est ni lète ni férié ; c'est un bors-d'œuvre, pour ainsi dire, indépendant de l'office du jour qui se dit d'ailleurs, même le jour des Morts. Les prières pour les morts sont très-utiles et très-saintes; c'est une dévotion particulière, et non le culte public, Thommage journalier que rend àDieu le corps de l'Eglise.» (P. 3.) Plus loin notre auteur dit encore : « L'application morale des couleurs aux ornements sacerdotaux n'est point une idée nouvelle. Le savant Pape Innocent 111, dans son Traité des cérémonies dç la messe^ la donne pour ancienne et universeMement établie. «L'Église Romaine, dit-il(l. m, ch. 65), a quatre couleuri : blanc et rouge pour les fêles, yert et violet pour les fériés. » (76id., p. 18.) L'écrivain montre, que Tapplicatioti de ces quatre couleurs aux diverses solennités est fondée sur des textes de l'Ecriture; puis il ajoute : «Tous les liturgisles, Gavautus, Durand, Villette, Meralius, etc., suivent la même route ; pourraient-ils s'écarter de celle que l'Eglise, le Pape, la nature, l'usage, ont tracée ? » (P. 19.)
Toutes ces règles sont fort raisonnables ; toutes ces observations sont fort justes; mais il n'est rien que l'esprit d'innovation D*altère, ainsi que le remarque l'auteur. Cet esprit s'est attaqué aux couleurs liturgiques, comme aux bréviaires , aux offices , aux cliauls et aux mélodies chrétiennes. Prenant pour point de déuart l'analogie qui existe entre le son et la lumière, et se fondant sur celte proposition du cardinal
de Cusa : Color in se multos harmonios continel colores , et cantus harmonicus fntUtas differentias sonorum^ les réformateurs en sont venus jusqu'à rêver un clavier universel , une échelle des couleurs qu'ils prétendaient ramener au type de l'échelle des sons.
« Je ne suis pas Tauleur de cette idée, s*écrie Tabhé de La Tour, qu'on consulto VOptique des couleurs et le Clavecin oculaire du P. Casiel, Jésuite; on l'y verra développée et exécutée. Il avait fait faire un ruban universel, où se trouvaient graduées toutes les couleurs et leurs nuances; il prétendait qu'on devait faire des étoffes dans ce goût.... il voulait qu'on employât ces étoiles dans les ornements des églises; qu'ayanl toutes les couleurs, élites seraient propres à touU-s les fôtes. Il croyait encore que les couleuis ayant entre elles, comme les sons^ une pro-* portion harmonique, on [lourrait, en les arrangeant à propos , y noter des airs et des parties; qu'ainsi on pourrait chanter uno antienne sur la chape. Ces idées sont risibles sans doute
« Les liturgisles modernes ont imaginé d'autres divisions, des couleurs inconnues à toute TEglise; ce n'est pas sur le caractère de l'objet de la fêle qu'on établit leur destination, c'est sur le degré de solennité. A M., on en fait deux classes : les solennels et au-dessus ont une couleur; les doubles 1 1 au-dessous en ont une autre. Ailleurs, on distingue, comme dans le blason, les métaux et les couleurs ; l'or est pour les annuels, Vargent pour les solennels\, Vazur pour les doubles , gueules pour les semi-doubles^ sable pour les simples^ le vatV, le contre-vair pour les fériés. Les ornements sont une esr pèce d'écusson, et la richesse des métaux convient à la solennité. Quelques églises
[prennent ()our modèle Yarc-en^ielf les coucurs primitives, le bleu, le rouge, l'orange, qui répondent aux festivités... Quelques autres églises ont partagé les couleurs , comme les parties du Bréviaire, selon lés saisons : le vert pour le printemps, c'est la couleur des campagnes ; te jaune convient à Tét^, voilà les moissons qui jaut.isseut; l'automne a droit sur le rouge ^ la liqueur bachique coule alors à grands tlots ; le triste hiver doit se contenter du sombre tto/e/ , tout au plus par grâce un peu de blanc quand il neige.... Le beau monde change d'habits à chaque saison, et les nouveaux, rubricains sont certainement des gens du beau monde; ils font aussi relier leur bréviaire selon les saisons, et lui donnent un habit de maroquin vert, jaune, rouge, violet ; ils ont ainsi un directoire sur la cou*
verture » (P- 2, 3, k.)
Voilà tout ce que nous avions à dire sur les rapports des couleurs et des mélodies appliquées à la distinction des degrés de festivité. Ce n'est donc qu'à litre de curiosité et de simple digression que nous transcrivons ce qui suit touchant le système auriculaire et oculaire, ou, comme dit fort bien Técrivain, la musique des couleurs et Vop-
COO
COU
4Stt
iique des sons du P. C«slel> dont il h élé parlé plus haut et sur leipiol quelques Icc^ teurs peut-être d6>irent avoir d*«utres éclaireissenients. « On a toujours reconnu «n général une analogie marquée entre les sons et les couleurs; mais cette relation n*avait été (j[ue fort légèrement traitée iusqu'à nos jours, que le P. Castel en a fait les plus savants développements. Kirchér Avait dit : Le son est le singe de ta lumière ; il en suit les règles ; et Adrien Turnèbe {Animad,,, liv. xix, c. 229) en avait donné une explication ingénieuse. Il est, dit-il, un genre de musique appelé chromatique , du iiiOt chroma qui signifie couleur^ parce que les couleurs ont beaucoup de rapport avec les sons. De même qu'entre Vut et le «td'un ton qui forme la septième, iï y a cinq tons intermédiaires, on trouve aussi entre le noir et le blanc , qui sont les deux couleurs extrêmes , cinq couleurs intermédiaires qui répondent aux cinq tons de la gamme ; ces deux échelles des sons et des couleurs se ressemblent. Voilà le germe de la musique des couleurs ou do TofUique des sons. . . Iji chromatique, dit Rousseau, est une musique qui procède toujours par demi-tons onmontant'ou en descendant, soit dans le Ion majeur, soit dans le ton mineur. Cette musique pourrait encore se diviser en Quarts de ions ; celle-là est inconnue parmi nous et serait peu goûtée ; nos organes ne vrmt pas jusqu'à sentir des gradations si subtiles (268).
« Je ne sais si le P. Castel a pris cette f Jée dans Turnèbe ou dans quelque autre, ou s'il la doit à son génie. Kircher, Newton, avaient fait de grandes découvertes, telles que la proportion de la réfraction de la lumière et des sons, avec la différente longueur des cordes, etc. Mais le P. Castel, dans Mn Optique des couleurs, et dans plusieurs dissertations, la poussée plus loin que personne; il Ta même portée à l'excès en vouhtnt réaliser cette musique oculaire, et ]>rétendant qu'elle devait donner autant de fUaisir que la musique sonore ^ au moyen d'un clavecin très-artistement arrangé, où, au clavier ordinaire des sons, répondait un clavier plus élevé des couleurs ; chaque couleur analogue à chaque touche. A l'eitréfnité de la touche était placé un Ql d'archal, jiu iTOUt duquel on voyait un petit livre dont les feuilles éXaient des rubans ou des morceaux de paiHor de la couleur requise. Ce Jivretdemeuraitfermé; mais à mesure qu'on ïai«ait baisser une touche, ie fil d'archal oornespondaiit se levait et faisait ouvrir son livre qui |>résenlait la couleur, et on entendait un son: l'un s'offrait h l'œil, Tautre frap(>ait l'oreille , et leur union luisait apercevoir à l'esprit l'analogie de ces deux objets. Ce pelil jeu de livre q«i s'ouvrait et se fermait faisait d'abord rire, mais bientôt ennuyait et déplaisait môme, parce qu'il faisait diversion à la mélodie et à rharmonic
(iC8) Il s*agU effectivement ici de tcnaliiét foodées sur les petiib intervalles, inap|>récial>les à notre
do l'air qu*0D jouait. L'analogie de la pro* gression de rnarmonio des couleurs avec celle des sons que personne ne conteste» formait, selon l'auteur , un vrai concert frès-piquant et très-agréable, ce que personne n'a senti. Comment ces petites marionnettes sautillantes exciteraient - elles cette sensation vive, cette harmonie rooel^ leuse, cette mélodie coulante, ce tableau des passions,de sentiments, de mouvements qu'on trouve dans la bonne musique 1 Ce clavecin ingénieux est tombé avec son inventeur.
« Le nombre des couleurs, aussi bien que celui des sons, est infini; mais enfin ces dégradations de nuances deviennent imper* ceptiblesy et sont perdues pour les yeux comme pour les oreilles. Chaque auteur les divise et multiplie à sa manière; rien n'esi certain dans ce détail. Le P. Castel croyait en distinguer jusqu'à douze cents ; il devait avoir un bon microscope. Pour les faire sentir, il fit faire des rubans pour chacune des couleurs qu'il croyait primitives, et de la combinaison desquelles résultaient toutes les couleurs intermédiaires. Dans le rubaa rouge, par exemple, au moyen du mélange gradué des fils, on montait de la nuance la plus claire jusqu'à la plus foncée, d'od on descendait par les mêmes degrés ; ainsi du bleu, du vert, du jaune. Pour avoir une échelle générale, une gamme do toutes les couleurs, il avait fait faire un ruban extrêmement long où toutes étaient réunies s comme si on eût cousu l'un à l'autre tous les rubans particuliers de degré en degré, l'une produisant l'autre, depuis celle qu^il appelait uf ou la 6as5e, jusqu'à la plus haute» ou au si. Celte espèce de gamme en ruban, va plus loin que Je clavier. Le clavier ne donne que des denii-tons ; le ruban donne jusqu'à un vingtième de ton, ce qu'aucun instrument ni à vent ni àt;orde, ne pourrait exécuter, ni aucune oreille dif>tinguer. L'oreille a moins de finesse que les yeux et n'a point de microscope acoustique^ comme les yeux en ont un ocufcttre. Bail leurs le cla'vier procède d'octave en octave, et après avoir parcouru tous les demi-tons, en com*mence une autre et monte par les mômes degrés. Ce ruban général n*est qu'une octave dont les intervalles sont inAniment divisés, puisque chaque couleur prin^itive n'est qu'un ton... . etc., ett;. » (P. 6 et 7.)
ile système, si ingénieux qu'il puisse être, et tout en reposant sur une base vraie qui est l'identité des lois générales du son et de la lumière, n'en est pas moins radicalement faux dans ses applications, en ce qu*ii suppose une corrélation exacte entre les pbéofimènes de l'oreille et les phénomènes de la vue. Les sons, combinés dans un certain ordre musical, et selon les lois d'une syntaxe qui n'est autre que ce que nous nommons tonalité ^ parlent un véritable langage àThoiume, langage qui, pour être plus mys-
oreilie et basées sur Tinstitution de la |)aru!e, coiMuie ou le verra à 1 arlxle Tonalité.
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térieux et pour avoir d*aulrcs fondions que le lau^ge nabituel, n'est ni moins puissant ni iDoms expressrf. £t c'est ici le cas de rap- })eler la belle définiticHi de M. de Montiausier : < La musique est la parole de TAme sensible* comme te langage est la parole de l'âme intellectuelle. » Les couleurs, au contraire* ne peuvent que récréer l'œil un instant, sans rien direè l'esprit. Physiquement mémet l^ura fonctions sont bien plus bornées, car elles ne font que manifester la surfaceexlérieuredes objets, tandisqueleson révèleja nature intime des corps. Il n'ya donc pas à'rôver une corrélation parfaite entre deui ordres de faits absolument différents, et c'est contre un écueil de ce genre que viennent se briser les esprits systématiques.
Après cette digression que nous n'avons pas besoin de justifier dans un livre où nous avons tAché d'introduireautant de variété que le sujet en comporte; après cette digression on noas permettra une observation qui , nous le reconnaissons, eût été plus conve uablement placée au mot Annuel, où nous énumérons les diverses appellations parles-
Îuelles le langage liturgique désigne les îfférentes festivités. Nous avons vu tout à l'heure, par les premières citations empruntées à l'auteur aes Observations sur les nou^ veaux Bréviaires^ combien peu les nouveaux liturgistes avaient respecte la tradition ecclésiastique dans le choix des couleurs adaptées par l'Eglise aux solennités du culte. Nous adresserons un reproche analogue à certains maîtres de chapelle dont nous ne contestons dailleurs ni le zèle ni l'habileté. N'est-ce pas, nous ne dirons pas bouleverser, mais anéantir entièrement Tordre des degrés de festivités, que de faire chanter, dans tes annuels et solennels, aux ac-^ cords de Torgue d'accompagnement, des ITyrte, des Gloria^ des Crmo^ des Saneius , des Agnus Dei en musique, et de réduire le râle du plain-chànt aux versets du graduel, de l'offertoire et de la communion 7 La musique a donc ici le pas sur le chant grégorien, et ce qui le prouve, c'est qu'aux doubles, aux semi-doubles et aux simples, le rôle du plain-chant s'accroît en importance de tout ce qu'on veut bien retrancher à la musique. En sorte que, pour l'artiste chrétien qui se plaît à admirer avec quele merveilleuse harmonie l'Eglise a su combiner les costumes, les couleurs, les chants avec le sens et l'esprit et la pompe de chaque fête, plus on s'élève dans la gradation des solennités, et plus la confusion et l'arbitraire remplacent ce bel ordre. Ce n'est qu'aux dimanches ordinaires qu'on peut en «percevoir cpelques traces, et encore autant que la musique veut bien le permettre. Et remarquez bien que les maîtres de chapelle dont nous parlons, ne traitent pas mieux les œuvres des maîtres que la liturgie. Que diraient Haydn, Mozart , Cherubini , Lesueur, Huromel, etc., s'ilsentendaient leurs grandes compositions chorales et orchestrales ainsi déchiquetées : un Kyrie de l'un accolé è un
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Gloria de Taulre ; un Credo de l'école allemande suivi d'un Sanctus et d'un Agni^ÔQ récole italienne ou française ; et tout cela vociféré par des voix lourdes et en nombro évidemment insuffisant I et l'orchestre, dont le musicien a combiné les sonorités, tracé les dessins pour renforcer l'effet des voix ou pour contraster avec elles, l'orchestre remplacé par un orgue d'accompagnement I Voulez-vous faire de la musique, rien que de la musique ? soit, mais ditesla franchement, et surtout faites-la bonne, failes-la avec goût. Qu'est-ce qu'un système bâtard, à la rois réprouvé «par l'esprit de l'Eglise et par les musiciens dignes de ce nom?
Nous conjurons humblement Nosseigneurs les évoques, messieurs les curés, les vicaires, tous les ecclésiastiques qui ont autorité et action dans le temple du Seigneur de méditer les paroles suivantes; if est difficile d'entendre un langage plus éloquent, mais l'éloquence n'est ici que la vérité qui a conscience d'elle-même : « L'affaiblissement de la piété est une suite inévitable de ces vicissitudes du culte. En voyant ces variations, ces variétés, ces incertitudes, on ne sait que penser. Il faut à l'homme un objet fixe, une règle constante, une conduite uniforme : la stabilité arrête ses pensées et ses entre-
Erises ; le changement ouvre un champ lire à son inconstance, il donne Tessor à son imagination , et la liberté b son caprice. Si les lois de TEtat, l'étiquette de la cour, la discipline des armées, le protocole des palais, souffraient les mêmes atteintes, on prendrait tout pour un jeu de théâtre. L'esprit de la comédie est devenu le goût dominant, etf par le plus grand malheur, il influe sur la religion et gagne le sanctuaire. A des yeux frivoles, les choses saintes sont une espèce de scène que chacun traite è son gré; 1 ofiice divin, un drame où on exerce ses talents ; on fait des hymnes comme des ariettes , on coupe les psaumes comme des stances, on fabriaue des légendes comme on construit une fable, on distribue des canons comme des sentences ; les allusions de l'Ecriture sont des parodies. A la place du chant grégorien , on chante une musique d'opéra; la décoration change de même.... L'empire de Thalie ne connaît plus de bornes. Que devient l'esprit de foi, de prière, de respect dans le service divin , la ferveur et l'onction de la piété ? L'Ëglise, pour prévenir ce désordre, avait tout réglé dans la liturgie, jusqu'à une syllabe, une note, un geste, une attitude, avec défense d'y jamais rien changer ; è l'exemple de Dieu même qui, dans la loi de Moïse, entre dans le plus petit détail. Il xi'est rien où TËgiise ait port6
f»lus loin l'attention et l'exactitude. De là e nom d'Heures canoniales donné à l'office divin, du mot canon, qui veut dire règles parce que rien n'est plus réglé ni moins arbitraire ; de 1^ le nom de chanoines, eano- Aicif parce que personne ne doit être plus attaché à ta régularité du service que les ministres qui en sont chargés par état. »
COU DICTIONNAIRE
(DucuUeâes saints, p, 7, dans la recueil înlitulé : Observations sur tes nouveaux Bréviaires, déjà cité.) Et nunc intelligite !...
On nous saura gré de mettre à la suite de cet article une cilatiôn empruntée à Thomasius, sur les diverses de mélodies appropriées aux festivités.
« Très ordines melodiœ in tribus distinclionibus teraporum habeamus, v. g. in prœcipuis solemnitalibus loto corde et ore omnique affectu devotionis; in dominicis diebuset maioribus festivitatibus, sive nataliliis sanctorum, in quibus plèbes laborant partira vel totaliler, mullo remissius, privatis autem diebus ila psalmodia moduletur nocturnishoris, et cantus dédie, ut oranes possint dévote psallere et intente canlare sine slrepilu vocis, cura affectu absque defeclu Omni terapore, œstato vel hyerae, nocte ac die, solemni sive privato, psalmodia semper pari voce, œqua lance, non nimis velociter, sed rotunda, virili, viva et succincla voce psallalur. Syllabas, verba, raetrum in luedio et in fine versus, id est {in marg. arfos,dyesis, thesis) initium, médium et tinem simui incipiamus et pariter dimittamus.
Punctumœqualiter teneant oranes. »£( paulo post : « Ergo cura quidquid agitur pro defunclis, tolura flebili et rémission débet fieri voce, ul nihil ibi resonent verba, nisi 4ievotum mœrorem et humilitatem. In h.vmnis Te Deutn laudamus, Gloria in excelsis et Credo in unum, sic punctus et pausa fiant, ut inleilectus discernalur, et raediocri voce decantentur. Dura hymiius vel responsoria sive anliphonas seu Alléluia, Kyrie eleison, Sanctuê ac Agnus Dei, quœcumquo pulchra, suavia ac dulcia et iocunde sonant : in bis punctum bene discernendo nolulas decantemus, et in clausulis pausam faciendo aliquantulum expeclemus, et hoc maxime fes- Uvis diebus. Caveamus etiam ne neumas
coniunclas nimia morosilate , vel dis-
iunctas inepta velocitalo coniungamus, sed cancorditer pausam ad punctum nabeamusi; vel sequentias si cantamus sive alternatim, sive una simul concentu, parili voce consoua finialur. Jubilus verodulcimoduiamine,bene discretis neumis, deponatur. Omnem igilur cantura sive psalmouiam si morose ac propere psallimus, semper cura fafeultate vocum et rotunde suavi modulamine peragamus.
Kesponsoria vero et anliphonas, gradualia, tractus. Alléluia, offertoria et communiones omnemque gravera cantura reraissiori ac velociori processu persolvamus. Feslivis iiamque diebus, in orani canlu punctum et
Eausam non omittamus. Privatis autem dieus, sic psallamus et cantemus, ut nullus tepidus aut desidiosus aliquem astule cavillando, possit habere excusationem. Si duo simul cantent, syllabas et pausam ad punctum oequaliter incipiant et finiant, et descendal vox infirmiori furlior. Si autem impares sint voces et dissonœ, vilior mutetur, et sicparificentur. Solus, quidquid.canlet vel
col)
légat, mediocriler incboet^ et tati voi^e, ul sine strepitu perficiat, et intellectui verba distribuât, ac neumata dulci diaphonia symphoniace lerminet, ut œdificenturaudientes. Quicumque^imponit anliphonam, vél res-
!>anSorium, aut graduale, tractum, sive aU eluia, seu quidquid incipit, duas vel très syllabas an unam syilabam, et duas aut très notulas impônat solus tractim, aliis (acentibus, et ab eo loco, quo intanans dimisil, cœteri incohent subséquentes, non repetendo quod ille prœcinuil. Similiter observetur cum canlor imponit aliquid vol reincipit, seu qutmcumque cantura pronuntiat; chorus concordi melo subsequalur voce unanimi. » (Thomasius , in append. Lib. respons. et AntipLi p. 441, opud G brbeet. De cantu et mus. sac, t. 1*% p. 350.)
CODP (Petit, — Grand). — Coup de fer.
— Ces trois mots se rapportent à un usage établi dans les églises d*Orient ; on ignore si à l'époque où cet usage était en vigueur, les cloches y étaient connues ; on est même incertain si Ton battait des tables de bois ou des plaques de fer et d'airain. Quoi qu'il en soit, on frappait trois fois, pour assembler les religieux à l'office, bien qu'on ne irappât qu'une fois pour convoquer les autres fidèles.
Voici l'explication de ces trois coups par lès religieux : le premier s'appelait le pct.t coup ; le deuxième, le grand coup ; le troisième, le coup de fer.
Balsamon, qui vivait au xii* siècle, nous apprend (269) que le petit coup signifie les ancienne* prophéties que Ton récite aux offices du raatin ; que le grand coup marque et la prédication de l'Evangile dont le bruit s'est répandu dans toute Ta terre, et la lecture des autres livres sacrés, qui se faisait dans les asserablAes publiques, et VOrdre ou le Typique de saint Sabas de Jérusalem, qu'on lisait dans toutes les églises. Enfin le coup de fer signifie le jugement dernier et la trompelte au son de laquelle les morts sortiront de leur tombeau, pour comparaître dans une plus grande et plus nombreuse assemblée.
COUTEAU.— Dans les couvents, on se servait de couteaux sur lesquels étaient notés le chant du Benedicite d'un côté de la lame, et de l'autre côté, les grâces. Les religieux chantaient ainsi ces Jeux prières à quatre parties, car il y avait Ib couteau des soprani, celui des alto, celui des Cailles el celui de.s basses-tailles. M. Saùvageol possède deux couteaux de cette espèce dans sa collection d'instruments du moyen âge. Le Magasin pittoresque en adonné les figures. M. Castil-Blaze en parle dans son Molière musicien.
COUVRE-FEU. —La pancarte placardée anciennement dans le chapitre de Notre*
(2G9) Medltalum de convocatione qnœ. fit ad sacras monasieriorum œdts per tria signa.
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Dame de Rouen , et donl il esl parlé aux articles Sonnerie et BouiTE-HORSt disait :
« Le dernier son de toute la journée s'appelle le SON DE GOUTRE-FBU (en latin ignile" gium)^ qui se sonne au soir entre sept et huit heures, à une cloche tant seulement, s'il n*y a carillon, et doit avoir six vingt traits. » Ce dernier son était pour la prière et la retraite. Il signifiait qu'il n'était plus permis de sortir de la maison lorsque cetle sonnerie avait été entendue, qu'il était Theure de couvrir le feu et d'aller se coucher. Le canon â d'un ancien concile de la province de Normandie ' tenu b Caen en 1061, prescrit ut quotidie sero per tigni puhum ad preces Deo fundendas quisque invitaretur , atque occlusis foribus] domorum ultra vagari amplius vetitum admoneretur. — Plus tard, dans la même église de Rouen, on sonnait le eouvre-feu à six heures et demie du soir les samedis et les dimanches, tes fêtes chômées et la veille. On tintait d*abord une cloche trois coups à trois différentes reprises, ce qui faisait neuf coups, puison la sonnait enoranle ou en volée environ l'espace d'un Miserere. A certaines grandes fêtes on sonnait un carillon fort armonieux. On sonnait dix-sept sortes de carillons la veille de l'Epiphanie entre cinq et six heures du soir. Aux autres jours, c'était une cloche plus ou moins grosse selon le grade de la fête qu'on célébrait. Toutefois, le jour que l'archevêque de Rouen rentrait dans sa cathédrale après une absence, on sonnait une cloche bien plus grosse que la fête ne le requérait, pour honorer son retour. (Voyag. hlurg., pp. 380 381.)
CRÉCELLE , ou Cresselle , ou Crécerelle (Crepitaculum ^ pulsatio crepilaouli seu lignei instrumenlif quo pro campanis utuntur hebdomada sancta. {Voy, Du Cangb, au mot Classicum^ édition de 1842, Paris, Didot.) — Suivant l'auteur du Recueil eurieux et idi/innt sur les cloches de l'Eglise (Cologne, 1757), la cresselle « est un pelit iustrumeut de bois, qui fait beaucoup de bruit en tournant une manivelle, et avec quoi jouent les enfants : son nom lui est venu d'un oiseau de proie, à cause que sa Toix ressemble au bruit de cet instrument. Pasquier croit que c'est le son (]u'il fait, qui est cause qu'on l'appelle ainsi. Ménage prétend qu'il vient de crecarellay qui est le nom d'un oiseau, dont la voix est fort aiguë, et dont cet instrument imite le bruit. Magius, dans son Livre des cloches^ dit que les chrétiens grecs se servent d'un certain instrument, qu'ils appellent «ymandre. Ce n'est qu'un ais fort court, sur lequel on frappe avec deux petits maillets de bois, qui font le même eflet que la crécerelle^ et qui en lient lieu quelqueiois. Là crécerelle et autres semblables machines de bois, assez industrieusement imaginées et construites, se sont non-seulement perpétuées jusqu'à présent, mais sont devenues très-nécessaires et
très-utiles, pendant les trois derniers jour't de la semaine sainte, principalement daiks toutes les communautés ecclésiastiques et religieuses, où elles servent de signal, tant pour l'office que pour tous les autres exercices de régularité. » (P. 16-17.)
Dans le midi de la France, où l'usage dola crécelle se perpétue encore, on a donné à cet instrument les divers noms de renetj renatre, reinetay parce que le bruit delà cresseUe imite le croassement de la grenouille; Cresineiasy tarabast^ riga-raga et carrin-carrat^ qui sont autant d onomatopée^. Mais tous les noms qui précèdent ne sont que des synonymes an moi estenebras ^ dont l'étymologie de est et tenebras est évidente, et que le savant auteur du Dictionnaire provençal Français^ ou Dictionnaire de la languedOcancienne et moderne (Digne, 18W, 2 vol., in-V), M. Honnorat, dénnit ainsi : « Crécelle^ instrumentde bois, composé d'un essieu denté, et d'une languette fixée sur un cadre, qm
!)roduit un bruit considérable, quand on le ait tourner, et qui remplace Tes cloches >e jeudi et le vendredi de la semaine sainte. »
« A mesme usage (advertir les passans que c'est le lieu sacréet intimider lespetits enfonsdenefaireajentour aucunes imniondi* ces) auraient esté' inventées ces cliquettes* Crepitaculis cereis (dit Columelle) aut tesia-rum plerumque vulgo jacentium sonitu terre^ tur fugiens juventus. Ou bien ne plus ne moins qu'aux sacrifices d'isis, la mode estoit de tourner et retourner ces cliquettei et eresserelleSf afin de monstrer que ce globe mondain se change et rechange par un continuel mouvement..., etc. » {Le grand aul^ mosnier de France^ p. 285.)
CROCHE. — « Note de musique qui ne vaut en durée que le quart d'une blanche ou la moitié d'une noire. Il faut par conséquent huit croches pour une ronde ou pour une mesure b quatre temps. »
(J.-J.RotSSSAU.)
CROQUE-NOTE ou Crqque-sol. — « Nom gu'on donne par dérision à ces musiciens ineptes qui, versés dans la combinaison des notes, et en état de rendre h livre ouvert les compositions les plus difQciles, exé.« cutent au surplus sans sentiment, sans ex^ pression , sans goût. Un croquc-sol rendarH uiulôt les sons que les phrases, lit la musique la plus énergique sans v rien comprendre comme un maître d'école pourrait lire uu chef-d'œuvre d'éloquence, écrit avec les caractères de sa langue, dans une langue {u'il n'enteudrait pas. » (J.-J. Roussbiu.)
CYMBALDM ou Simbalum. — On nomma.it anciennement ainsi une cloche qui appelait les religieux d'un monastère au réfectoire, et qui est suspendue dans le clottre, cymfralum refectorii. Cymbalum avaitété aussi employé pour la sonnerie des morts. (Voy. ce mot dans Du Cange pour plus de détails.)
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D. _ Cette lettre est le quatrième degré de réebelle dans les notations boétieoue et ffrégerienne. Dans cette dernière , le D maluseule signifie le ri grare, et le d minuscule, l'octave de ce même ré.
0, dans l'alphabet de Romanus, pour les oroemeats du chant, signifiait que le son devait être affaibli, ut deprimaiur.
Lettre qui désigne aussi la finale des premier et second tons de TEglise.
Elle marque aussi le diatessaron ou quarte dans la notation d*Hermann Contract.
à {greé)^ dans la notation d*Hermann Con- Irael, signifiait diapente ou quinte ; a D, oclave; A 89 sixte mineure; AT. sixte majeure, dans la même notation.
D était la clei de ré dans la portée musicale de quatre lignes de Guido d'Arezzo.
D. — « Cette lettre sif^nifie la même chose dans la musique française que P. dans l'italienne , c'est^-dire doux. Les Italiens remploient aussi quelquefois de même pour le mot dolce f et ce mot dolee n'est pas seulement opposé à fortf mais à rude. »
(J.-J. Rousseau.)
D, LA, SOLt RE. — Résultat de la combi naison des cinq premiers hexacordes superposés dans leur ordre et se reucontrant sur fa corde du second D de l'échelle des sons. Cela signifie que, dans la solmisalioo par les muances, ce même D était tantôt nommé /a, tantôt sol^ tantôt ré^ selon qu'il était solfié suivant la propriété de bémol , suivant la propriété de bécarre ou suivant la propriété lie nature.
DACTYLIQDE. — « Nom qu'on donnait, dans l'ancienne musique, à cette espèce de rhythme dont la mesure se partageait en deux temps égaux. On appelait aussi dactyli* que une sorte de nome oii ce rhythme était fréquemment employé, tel que le nome Harmatbias et le nome 'Orthien.
« Iulius Pollux révoque en doute si Id dactylique était une sorte d'instrument on une forme de chant; doute qui se confirme par ce qu'en dit Aristide Quintilien dans si:n second livre, et qu'on ne peut résoudre qu'en supposant que le mot dactylique signifiait à la fois un instrument et un air^ comme parmi nous les mots mutetîe et tembourin. » (J.-J. Rousskau.)
DÊCHANT. — « Le mot DiecaïUus porto en lui sa définition ; il vient de disdeux^ et decan^ttt, chant, c'est-à-dire deux cbanls ou double chant (370). Ce n'est au surplus que la traduction latine du mot grec ZiafMtim (371).
« Francon de Cologne (272) et Jean de Mûris (273) en donnent encore une autre définition. Suivant ces auteurs, discanius serait venu de di, de, et de canius^ chant, parce que le déchant est formé du chant ou de la mélodie.
« Le déchant n'était originairement qu*à deux parties: la mélodie principale, appelée ténort et la partie d'accompagnement, nom mée déchant [274). Plus tard, on accompagna le ténor de plusieurs parties, auxquelles on donna le nom de motet, tripium^ ou quadruptum (273), suivant qu'il se composait de trois ou ao quatre parties.
« Ce qui distinguait le déchant de la diaphonie, c'est que le déchant éLiit un contrepoint mesuré, tandis que la diaphonie était un contre-point simple de note contre note, non soumis à la mesure. La diaphonie se trouve quelquefois désignée sous le nom de déchant, mais jamais la musique harmonique mesurée ne se trouve aooelée diaphonie (276).
•c Cette distinction résulte des explications mêmes des auteurs qui ont écrit sur cette matière et dont les opinions sont à juste titre les mieux accréditées.
(f70) c Diicantnt ono modo dicitor a dia, qaod en duo ei cantuif quia duplex vel duo caolus seu duoruio caiilus. Qajs eisi posait este pl'irium, magis propria tamen estduoruni. 1 (Jean dis Mûri*, Specul. rrftifc.,lib. vu, cap 3.)
(271) < Graece enim ^wfwiut latine dheaniuê dicUor a M, quod est due, et fùm^ sonu$, quas duplex 80ou<$ quia distiiicios ûmul pro.'atos requit it •onoi. Et bflee toooram simul facu prolatio organum vnigtriter appelUtur, lom quia ofiyww graecd, duplex modulatto didiur latine, tum quia yox bo- Diinii apte coiicordans ei dissonans suaviutem exl^rimet lustrumenti quod vocant organum. > (Jean Uk Mûris, Spéculum musieœ, lib. vu» cap. 4.)
(271) c DiKcaotui dupliciler diciiur : primo dtcitur discantus, quia difersemiD cantus ; secundo dises:.! sdicitur, quia decatn sumptus. » (Gebb., Script., t. lU,p. if.)
(273) c Tel potest discantus dici aify quoi ed de et cantu, quia de cantu sumptus, id est de tfnore supra quem discantus lundanr. c (Jban de Mums, Specttlum musicœ, lib. vn, c. 3.)
(i74) c In prificipio, in discaniu non erant nisi duo cantus, uiille qui ténor dicitur, et alîus qui »upra tenorem decantatur, qui vocatur discantus. » (Ibid.)
(275) c Quamvis proprie uni tenori unus respondeat cantus ut sint duo c^ntns, possuot lameu supra tenorem unum muUî fierî discantus ut moietus« iriplum, quadruplum. » (Ibid.)
(276) c Discantus igitur cum mttgis proprte dnot camus respiciai quam plures, antiqullus de utgauo duplo dîcebalur, in qiso non sunt nisi duo c^utus. Unde discan^are, erat urgauizare vel diaphouiZitre, quia diapbonia discan.u^ eu» (Ibid.)
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« Le déchanU dit Francon de Cologne, est « uo ensemble harmonieux de divers cbants, « dans lequel ces divers cbants sont ajustés « entre eux proportionnellement par des « longues» des brèves et des semi-brèves, « et représentés dans récriture par des fi- « gures diverses (277).^»
« Cette explication est conflrmée par Jean de Mûris, qui ajoute que le décbant simple était celui dont toutes les parties étaient mesurées dans chaque temps (278) , par opposition è un autre, Torganum proprement dit, Torganum pur, c|ui n*était pas mesuré dans toutes ses parties (279).
c Une chose digne de remarque, c'est que la diaphonie ne paraît pas avoir été usitée dans la musique mondaine, du moins on n'a dticou vert jusqu'à présent aucun monument de ce genre où la diaphonie soit employée, et aucun document écrit n'y fait allusion. La diaphonie est pourtant restée en usage longtemps encore après que te déchant était en pleine vigueur. Jean de Muris, dans sa Summa musiea (280), divise la diaphonie en diaphonie basilique et diaphonie organique. Jean de Mûris, docteur et I rofesseur de Sorbonne, un des plus célèbres écrivains sur la musique du moyen âge, vivait au commencement du xiv* siècle.
« Nous avons vainement cherché dans les auteurs des xii* et xiu* siècles l'origine du déchant et le procédé primitivemenf employé pour le composer; ce que l'on y trouve se rapporte évidemment a une époque plus avancée de l'art.
« Egidias de Murino, écrivain du xiv* siècle, et auteur d'un traité sur le chant mesuré (281), est le seul, à notre connaissance, qui paratt avoir indiqué rette méthode primitive, méthode bien grossière sans doute ,. mais qui parait certainement avoir été le premier procédé qu'on ait employé. Voici comment ce procédé se trouve analysé par H. Danjou (282), qui a découvert le traité d'£gidius de Murino :
« Pour ajouter, dit-il, une seconde partie « à un chant, on prenait souvent au hasard « le chaut d'un répons ou même quelaue- « fois d'une autre chanson ; puis modifiant « et altérant la valeur primitive des notes, « prolongeant l'une, diminuant l'autre, oa « ajustait ce chant au-dessous de la mélo- « die principale et on formait ainsi une se-^ « conde partie ou ténor. Si on voulait une « troisième voix ou contrit'^nor, on cher- « chait un troisième chant, qu'on accommo- « dait, tant bien que mal, avec les deux « autres (883). »
(977) c Discantus est allquomin diversoram can- I liai coii80ii?Dtla, in quo illi dîTt*rsi canus pfr Tocet longas, brèves vel semlbrefes proporMonaiiier âdaequaiitur, et io se ripto per débitas figuras proportionaii ad infioem desgiianiar. > (Tvx.e de
J. DE MOBAVIE.)
(i78) c Esteolm quidam diseanias stmpllciler qai in omni sua parte euncto lempore mensurator. > (J. i>£ Muais, Spéculum muiteœ^ lib. vu, cap. 10.)
(^79) i O.giniim p:opiiae samptom cantvs non in «inni parte sua mensurator. » (Feancon, apud Gbee., Script, t. lU, p. 15.)
(280) c Diaphonia est modas canendi doohos mod s; et dîTidiiur in basilicam et orsanicam. Bàsi ica eâ^ ^modo») caneudi doobus modis melodiam , iu quod unus teneat continue notam unam , qa» est qu^si baiis cantus alerias concinentls; alter irero sodas cantum incipit vel in diapente, vel in diapason, quandoque ascendens, quandoqne descendens, ita quod in pausa concordet aliqao modo corn eo»
3ui basin obsenrat. Org^nka dia^honla est melodia aorttin vel plariom canentium duobui modis, iu quod nnus ascendat , reliqoos vero descendat, et e con ra; pausando tamen conveniunt maz'me vel in i*o«lem, ^el in diapeute, vel in diapai»on. Dicitur au<- 1 ir organica ab o-gaoo, quod est Insironienium c uendi, quia in taU •pecie caiitui luultum labor«l. • (Cf.rb., Sert, t., I. Ul, p. 239.)
f28i) c Le nom d'E|;idiusdeMurii'Oet son traitéde niisoue sont rt^stés mconnns jusquici. ils ont éié ri'vé'es pour la première fois par M. Daojoo qui, dans son voyage moaical de 18i7 en lulie, en a dé- €ouv«%n deux manoacrits : l'un an Vatican, sous le II* 55ii; Tanire à la même bibiiothôqne, fonds palatin, sous le n« 1377. Le traité d'Egidins de Murmo e»t un dies documeau les plus intéressants pour riiisioire de la musique mesurée au ziy* siècle. M. Dinjou en a fait une copie collationnée sur les d Ul manuscrits que nous venons de citer; mais il
n'a ironvéanenn renseignement sur cet auteur. Spa- TAEO, Tractato di munea^ nel quaU <t tracta d$ U perfeetione de Ut ee$auiaUera nrodueta in la mnêiea menêurata^ Yenlse, 1531, est le seul qui en parle ; iV rappelle elaro munco. L'ouvrage d'Egidioa de Murino est Important pour la résolution de certaines difficultés de noution qui ré^uluient de la perftrciion et de rimperfection, de Taugmenuiion ei de la diminution des notes dans les lemps et les probtions. On y trouve aussi un chapitre sur la manière ;de composer les ténors dans des moteu. M. Danion ^ qui a bien voulu nous communiquer le traité d'Ëgldius de Murino, nous a autorisé à reproduire ee chapitre. Le unité d'Egidius de Murino finit par quelques renseignemeiiu sur les ballades, les vironeUes. el 1 s rondeaux. » (Note de M. de Cou$$emaker.} (392) Gaxetu mueicale de Parta, 9 janvier 1848.
(383) EoiDtus i»B MuEiMO, Tractatue cantHê m^naiirabilii :
Gap. 4. — />e modo eomponendi tenoree moleio-^ rum. — c Primo accipe tenorem allcojus anthiplmnae, vel responsorii, vel alterius cantus de aniipbo* nario; et debent verba concor.fare de materia de qua fecere moutum. Et tune recipe lenorem et or* diitabis et coiorabi^ seeundum quod Inferlas paieb C drt modo perfecto vel pmperfccto. El modus per- ^fectus est quando eomparantur tria lempora vel sei pro r.oia. Et modus imperfectus est quando compalaotur duo tempera vel quatuor pro nota. Et quando^ teiior est bene ordinatus, tune si vis facere motelum cum quaiuor, lonc etiaro ordlnabis et colorabis eontraienorem snpralenorem ; et quando vis dlvidere eontratenorem, tune accipe lenorem et coniralenortm; si eomponis cum quatuor, et ordiuab'S triplum sopra, bene ut concordet cum lenore m coniratenore. Et si vit ipsom superius coneord«re, tune divide lenorem in dnas partes vel quainor, vel toi parles sicut tibi' placnerii; et eum frceris onaiu partem supra lenorem» tune ipsa pars débet ita esse
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« Quand on so rappelle re passage rapporté plus haut, où Francon de Cologne dit que le déchant était composé de diverses mélodies qu'on ajustait entre elles proportionnellement ; Quand on rapproche ensuite Je procédé d'Egiaius de Murino de quelques anciens monuments de déchant av«c paroles différentes» on est convaincu que c'est de cette manière qu'ils ont été composés. Tout porte donc à croire quQ c'est ce procédé grossier qui a donné lieu à la naissance du déchant.
« On ne peut pas dire que ce procédé fût complètement abandonné au xii* siècle; puisqu'on le trouve encore en usage au xiv* ; mais on peut assurer du moins, cela résulte et des traités et des monuments, qu'il 'ne faisait pas partie de la musique artistique telle qu'elle se trouve enseignée dans nos documents inédits et dans les traités de Francon de Cologne, de Jérôme de Moravie, du nommé Aristote , de Jean de Garlande, de Pierre Picard et de plusieurs autres.
« Le déchant était-il une harmonie écrite ou une harmonisation improvisée, appelée plus tard, chez les Français!, chant sur le titre 9 et chez les Italiens contrapunto a mente?
« Les opinions se trouvent divisées sur eotte question. Doni (284), Baini (285), M. Fétis (286) et quelgues autres pensent que c^était une harmonisation improvisée. Quant i nous, nous sommes d'un avis contraire ; nous pensons que le déchant était et n'a pu être qu'une harmonie écrite, et nous espérons le démontrer.
« Voyons d'abord ce que l'on entendait par chant. sur It livre. C'était, suivant les auteurs qui ont traité spécialement la ma-
ilgnriu »icut prima pars et sicnt alit pars; et islod ▼ocaior colorare luoietos.
€ liem potes ibi adjungere aliam snbtiliuiem et boe est, si vi#, potes eum facere de modo perfecto , id est, coroparare super tempera intimai et post tria teiupora débet superesse punctus divisionîs. Hoc facto, procède ad motetum, id est ad quintum ; et conrordabis et colorabis cum tripto et tenore, et cum eontratenore si est cum quatuor, et ila fac usque adAfiPiTi.
c Pottiquam cai lus est faclus et orJinatus, tuné accipe verba qu» debent esse in moieio et di vide ca iu qiiaïuor partes; et sic divide caotum in quatuor parles et primam partein verborum couipoue super primam partem caotos sîcut inelius potesi, ei aie ptocede usque ad finem. — Ëtaliquando est necesse extendere muilas notas super pauca verba, et aliqiiatido est necesse eitendere mufta verba sup'-a pauca tempera, quousque pervenianiur ad eompieiiieutum.
c Est autem alius modos componeodi motetos quam supcrius dietum est, videlicet, quod ténor vadat supra motetum, et sic ordinabis : accipe lenorem de anttpbonarîo, sicut &uperlus dietum est, quem colorabis et ordinabis, et stal in gamma bassa ; *ri lu pottrseum millere in gamma alu; etquando est ordiaalus bene, tune facias discantum sub tenore sicut melitis scis. Et po'es ipsom colorare et de modo perfecto facere, si vis. Hoc facio, faci s iripium coiicordare super motetum sicut melius scia lît potes. Et si vis ipsum facere cum quatuor, tune debec ibi esse contratenor. Sed oportet quod contrateuor b\i primo et concordei cum tenore, aliter non
(iëre, un contrepoint improvisé en cnantant. Ce contrepoint a deux, trois ou quatre parties se faisait sur le plain-chant oui était pris pour thème, et qui était habituellement exécuté par la voix de ténor. 11 a été pnncipalement en usage au xvi* et au xvn* siècles, en France et en Italie. Mais les Italiens passent pour y avoir été supérieurs aui Français. Zarlino (287J, Aaron (288), Zacconi (289), Vicentino (â90) et quelques autres en enseignent les principes et les règles. « On prétend que certains musiciens étaient très-habiles dans ce genre de composition; cela ne paraîtra pas très-extraordinaire, quand on remarquera qu*il s'agit d'une époque oi!l la plupart des chanteurs de la chapelle papale et des principales églises étaient à la fois compositeurs et chanteurs. En songeant pourtant aux difficultés inhérentes à ce genre de contre>point, il est
f)ermis de croire qu'il a été rarement satisaisant, et que la prétention de la part de médiocrités d'imiter les maîtres a dû produire des monstruosités qui ont motivé son abandon.
a Voyons maintenant si le déchant a pu être une semblable harmonisation. Pour adopter cette opinion, il faut admettre d'abord que les chanteurs des xii* et xni* siècles, quelque instruits qu'ils fussent dans les règles et dans J'art du chant, aient été assez habiles pour improviser le décbant d'après les règles exposées dans nos documents inédits et dans les traités des maîtres précités ; mais en le supposant, il faut admettra ensuite que la partie de déchant était toujours exécutée et ne pouvait l'être que par un seul chanteur; sans cela, comme le déchant n'était pas une simple diaphonie à
posait colorari. Item si vis flieere moietom cnm qninque, par hune ntodum potest fieri : fac primo teoorem, sicut dictuui est, et hc discantare subtus leiMvrem et concordare. Hoc modo fac triplum discantare insuper motetum sicut melius scis. Âdhuc potes facere alium discantum qui ibi circumpltctaïur triplum fulgendo ipsum triplum, et iste quinlus canlus vocalur quadniplum, et sic erit motetus totaliter pienu <. Et credo quod non possint fieri plures canlus insimul. i
(284) c Tertius gradusecclesiasticicantus adjeciss^s videiur concentum , quem vucant extemporaneuni (contrapunto a meule) in que super dictiones, sive (yllabas antiphonasque, earum potissimom, qux aJ iutroiius pertinent, chorus symphonetarum variis consonantiis, secuiidum cuj usque partes, ut vocaot, saltuaiim quodam modo, acciui grato quidem auri* bus murmure, sed parum, ila me Deus aroet, apto ad sententiarum expressionem. Ejus origo inier duodecimum,aclrtgesimuro Cbristi Domini saeL-uluin, ut adparet, incurrit; nec tum publics auctoriiati, quaia prnataR musicoium iiceuiise tribuenda. i {Opéra omnitt^ r. i*% p. 275.)
(285) Memorie deîla viia e délie opère di G, P. da Pale$lrinà^ 1. 1, p. 121 et suiv.
(296) Revue de mueique religietue de M. Danjoo, t.
(ï87) liiUutioni harmoniche dime in quatre parli^ e.e., parte ni*, cap. 58.
(288) // Totcaneilo in muiiea, lib. n, cap. 21.
(289) Pratticadi muêica^ lib. n,.cap. M.
(290) Vantica muiica ridolta alla modema pratica^
etc., p. 83.
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interralles et è mouvements semblables, qu'il était permis au contraire au (léchant de faire entendre non-seulement divers intervalles sur une même mélodie, mais aussi des notes de diverses durées , Timprovisation uniforme eût été impossible. On ne saurait prétendre, en effet, que plusieurs déchanteurs aient pu exécuter sur le livre un déchant uniforme.
« Or, il est incontestable que, dans un déchant-, chaque partie pouvait être executive par plusieurs voix. Jean de Mûris le dit du reste en termes formels (291). Le mot déchant, on Ta vu plus haut, ne vient pas de ce que cette sorte d'harmonie était exécutée par deux chanteurs, mais de ce que c'était un double chant dont chaque partie pouvait être chantée par une ou plusieurs voix.
« Mais ce ne serait pas seulement le déchant à deux parties qui aurait été improvisé, les déchants à trois et à quatre parties auraient été composés de même. Ceux qui soutiennent cette opinion doivent aller jusque-là, et ils y vont, puisqu'ils ne font aucune distinction, aucune exception. Nous laissons au lecteur à apprécier s'il eût été possible pour des chanteurs, quelque habiles qu'ils fussent, d'improviser une harmonie à trois et è quatre parties, dont les éléments étaient restreints, il est vrai, mais dont les règles pratiques étaient fort compliquées, comme on le verra. Quant à nous, nous n'hésitons pas à déclarer que cela nous paraît de toute impossibilité. Nous en concluons que le déchant était une harmonie composée d'avance pour pouvoir être exécutée par plusieurs chanteurs, une harmonie écrite, res fada. » IHist. de Vhamxonie au moyen âge. par M. de Coussemailer, pp. 26-32 )
DÊCHANt, DiscANT, Discantus, quelquefois BisoANTUs. —Le déchanit dtscantus^ suivant Francon, est la réunion de plusieurs mélodies ajustées les unes sur les autres dans la même proportion , au moyen de longues, de brèves et do semi-brèves, et qui, dans récriture, sont représentées par des figures différentes. Suivant le même Francon, le dichant n'est autre chose que^ce qu'il appelle la musique mesurée pure et simple, tandis que Vorganum forme ce qu'il nomme la musique mesurée en partie, « Dividitur autem mensurabilis musica in mensutcibilemsimpliciter et partim mensurabilem, Mensurabilis simplicxter est discantus eo quod in omni parte suo tempore mensuratur.
Partim mensurabilis dicitur organum pro ttioto quod non in qualibet parte sua mensuratur. » A Tépoque où vivait Francon de Cologne, il y avait trois espèces de déchant : tantôt il consistait en un chant continu, simpliciter prolatus; tantôt en un chant irwqué, truncatusy interrompu par des pauses; il portait alors le nom d'ochetus; lan-
{%9i) c Sed aliud est duos eantns et «lues cantaiiles. N.hil enim probibet In Juobus eaniibus gimul tihe canlanUs ptures uun in teiiore qaam in dia-
tôt enfin en un chant lié , copulatus, qui eopula nuncupaêur. — Le déchant, toujours selon Francon, se fait h une ou plusieurs lyres et même sans /yre, ce qui signifie, d'après la rectification qui a été apportée à ce passage par feu Bottée de Toulmon, que les diverses parties chantaient tantôt sur les mêmes paroles, comme dans les rondels, et tantôt sur des paroles différentes, comme dans les motets^ et tantôt enfin sans paroles. Le déchant ainsi disposé était employé, sauf quelques modifications qu'il ne nous serait pas aisé de saisir aujourd*hui, dansl'exécution des motetti, conducU, des canti^ lenœ et dés rondelia:, chansons religieuses et
f^roianes. Le déchant devait commencer à 'unisson, à l'octave, à la tierce majeure ou mineure, è la quarte, à la quinte de la partie avec laquelle il marchait pour ainsi dire' parallèlement. Les dissonances devaient élre entremêlées de consonnances posées d'une jnanière convenable et de façon que lorsque le ténor montait , le dessus devait descendre et réciproquement. Dans la composition à trois voix {triplum) , Tattenlion devait se porter sur le t&nor et le dessus,* afin que lorsque la troisième voix se trouvait en dissonance avec le ténor, elle s'accordât avec le dessus, et encore réciproquement. — Enfin Francon décrit un déchant à quatre et cinq vpix dans lequel il faut encore avoir égard aux voix existantes pour ne pas être en dissonance avec l'une quand on est d'accord avec les autres. Les voix ne doivent ni monter ni descendre simultanément, mais plutôt marcher tantôt avec le ténor, lantôl!avec le dessus. Il faut ensuite observer la valeur des notes ou des pauses dans toutes les parties de manière à ce qu'aucune n'ait
Cas plus de longues, de brèves, de somirèves qu'elle ne doit en avoir par rapport aux autres, excepté la dernière note ou punctus organicus, qui n'est soumisàaucune mesure.— Il est évident que les compositions décrites par Francon différaient entièrement de ce qu'on appela organum j de même qu'elles différaient du dechant accompagné de lyres. Elles doivent d'autant plus passer pour un véritable contrepoint que les voix qui y procédaient par intervalles consonnants et dissonants par mouvements diiré-rents étaient assujetties à certaines règles. On se servait, en France, dans les éçlises^ de ce qu'on appelait un déchant, et qui. était tout différent de ce qui a étéiusqu'à présent désigné sous ce nom. Ce déchant n'était pas mesuré : il était exécuté soit sy lia-: biquement, soit conventionnellemeiU entre les chantres, à la manière d*un chant métismatique sur les sons soutenus du plainchanl. 11 y en avait de deux espèces : la
fremière et la plus simple était un ensemble deux voix, le plus souvent les deux parties marchant à l'unisson. Seulement, dans certains passages, le déchantSQ séparait, une..
cantii. > (j£AN DE Mvais, Spéculum musiar, lib. c. 5.)
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parlie montait, Taulre dépendait à tour de rôle. Ce mouyement donnait Hou à des rencontres de tierces qui ne devaient pas être sans agrément. Au surplus, les voix se bâtaient de se réunir et finissaient toujours à Tunisson. Dans la seconde espèce, celui qui exécutait le déehant^ faisait ad /îbt/um, des ornements très-compligués Bmélés fleurettet. Les véritables tbéoriciens nont pas daigné, dans leurs traités, faire mention de ces espèces de déchant. On peut aisément se persuader que les fleurettei n'étaient pas plus en rapport avec la dignité du temple et des textes sacrés qu'elles n'étaient conformes aux lois d'une bonne pbraséologie et d'une harmonie irréprochable. Si donc ua semblable déchanta fruit de la convention et de l'improvisation, fut essayé à plusieurs voix h diverses époques, il dut produire par fois un charivari des plus accomplis, et l'on ne comprendrait guère le plaisir et l'édification que les fidèles ont pw en retirer, si Ton ne connaissait àquelpoint.la multitude, i^rincipalement en France, est facile à s'extasier devant les harmonies les plus barbares it les mélodies les plus plates. Aussi est-ce en France que le déehant a été prs* tiqué avec le plus d'ardeur. Car bien que des harmoniei $imiple$ fussent déiè en usage à Rome dans la chapelle pontificale, ainsi que le rapporte l'abbé Baini, dans ses Mimoires gur la me et les ouvrages de Palestrina /vol. II, p. 390), on peut dire que l'excellence du sens muaical propre aux habitants de ce pays les préserva d*un déchant aussi grossier que celui dont pn se servait en France et aussi bizarre que celui qui était en honneur chez les Florentins. 11 est vr^i que }e déchant improvisé fut importé à la chanelJe pontificale par les chantres composant . la chapelle que les Papes avaient formée à Avignon, pendant leur séjour eh cette ville (130S-1377)^ et alors que le siège pontifical fut rameué à Rome en 1377 par Grégoire XI. Ces chantres y apportèrent aussi des faux-bourdons, lesquels étaient peutêtre supérieurs h ceux de la chapelle-musique des rois de France. Rien ne prouve non plus qu'une semblable parodie de l'art ait été introduite en Allemagne, où l'on ne trouve d'ailleurs aucune trace d'harmonie à une époque même plus récente que le XV* siècle. Le chant populaire, anciennement introduit dans plusieurs diocèses de l'Allemagne et de Bohème n'était qu'un chiiul simple et grave comme le chant romain. Un déchant ou biscantus {sic) pareil aux échantillons donnés par Gerbert,et qu'il a extraits des bibliotltèques des couvents, peut tout au plus avoir été essayé dans les chapelles par quelques frères sans oreille et sans goût. Mais, en France, c'est tout autre chose : le déchant y fleurit, s'y propage; c'est son climat. Dans toutes les grandes villes et dans toutes les cathédrales, deschantres etdes o'ifants furent entretenus à cet effet sous la direction d'un maître. Malheureusement, on peut se faire une idée de ce qu'étaient ces chapelles ou maîtrises et de ce qui s'y exé-
cutait en examinant l'état de Part aans la chapelle-musiquedu roi. On soupçounedéjè, d'après les renseignements que nous venons de donner sur l'état delà musique en France^ que l'existence de la prétendue école française de contrepoint dont tous les historiens ont parlé, et qui, selon eux, devait avoir brillé avant l'école hollandaise, est un iiiU entièrement controuvé. L'excose à cette er« reur ne peut être admise que grflce à l'obscurité qui a régné jusqu'ici relativement à la longue période qui sépare Guido d'Ocke« nein (i&50) et par la disette où l'on est de documents antérieurs à ce dernier. Cependant, les ténèbres se dissipant peu à peu, il a été permis de jeter un regard explorateur sur cette prtie non encore battue de l'histoire de 1 art. Et tandis que l'on déchamtaii en France et qu'un marchand y passait pour compositeur, on peut affirmer que l'art musical, pris dans sa véritable acception, était cultivé avec succès et mis en honneur dans les Pays-Bas. — 11 est à regretter que les siècles antérieurs ne nous aient pas transmis des exemples d'un déehant régulièrement fait, car bien que ce çenre de musique fût ordinairement improvisé par les chanteurs^ iJ devait en exister par écrit, même du temps de Francon, ne fût-ce qu'à titre d'études et de modèles. C'est bien au hasard que l'on doit celui que M. Fétis nous a donné, trèsbien déchiffré, dans son premier numéro do la Revue musicale. C'est une a cienne chanson française è trois voix, attribuée à Adam deLeHale,suroomméle^oMud'iirra#, prêtre et chanteur au service du comte de Provence en 1280, à moins toutefois que ce ne soit l'œuvre d'un amateur de déchant qui se serait exercé sur la mélodie laissée nar Adam de LeHale prise comme ténor; car les chants notés etfortasréables que M. Fétis adonnés comme tirés d'une pastorale également lais* séepar Adam, ne sont point en contrepoint» et le manuscrit où il les a découverts doit être de la fin du xiv* siècle, car on y rencontre à chaque page des semt-mîntfneir, dont le premier emploi est dû à Philippe de Vitry, qui mourut en 1361.
L'auteur admet les quintes et les octaves consécutives, et l'on doit le lui pardonner; car la théorie, d'après ce que nous en savons, n'avait pas encore prononcé son arrêl contre la suite de deux consoniiances parfaites par mouvement direct. Cette composition n'est donc pas merveilleuse, bien que dans son temps elle pass&t peut-être pour un chef-d'œuvre.
Outre les déchants dont nous avons parlé, il y eut encore une espèce de déchant particulier è la France, connu sous le nom de /aux-6ourdon. Néanmoins, le mot de déchant subsista même après que l'expresion technique de contrepoint se fut introduite» et quelque vague que soit cette dénomination» elle resta affectée au chant improvisé à plusieurs voix, è l'occasion duquel les théoriciens créèrent encore le mot de sortisaiiOf. en opposition avec celui de contrepoint.
On trouve dans Marchettus de Padoue et
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dans Jean de Mûris (Scripi. eccL^ t. 111} ud exposé des règles au déchant qu'ils nomment aussi polyphonie. (Foy. VEfiaioire de la musique occidentale de M. Kie8bwettbr9 liassim.)
Dans son Résumé de V Histoire de la mu«tque (pp. gxci-gxgit), ainsi que dans une série d'articles pleins d'intérêt sur les époques caractéristiques de la musique d'église, publiés dans la Rseue de mus. relig. de M. Danjou, H. Fétis a parlé au long du déchanê; on pous saura gré de lui emprunter les citations suivantes :
« Vers la même époque ( le xi* siècle } Vorganum prit le nom de discanius qui signifie deux chants ^ et q^ue les anciens auteurs français ont traduit par déchant. C'est sous ce nom de discontus que Francon de Cologne, qui commença à enseigner à Liège en 1083 , traite de 1 harmonie de son temps. Discanius ne fut dabord évidemment le nom que de cette sorte d'harmonie que faisait une voix dans l'accompagnement d'une autre qui faisait entendre le chant. On comprend, en effet, que dès que les voix s'astrei gnirent à varier les intervalles que font entre eux les sons dans l'harmonie, et à passer de l'un à l'autre par des mouvements divers, il devint bien difficile à des musiciens encore inexpérimentés de rendre rharmonie plus complète par l'adjonction d'une troisième voix el qu'ils durent encore moins songer à en ajouter une quatrième. Il est vrai que Francon dit qu'il y a con« cordance dans le déchant quand deux voix ou plusieurs peuvent être entendues ensemole et plaire à l'oreille d'une manière continue (coneordantia dicitur esse , quando duœ voces vel plures in uno tempore prolatœ se compati possunt secundum auditum). Dans un autre passage important, il est plus explicite encore, car y parlant de la troisième voii, sous le nom de triplum (c. 11, De dis-' cantu et ejus speciebus ), il dit que celui qui veut faire un déchant h triplum^ ào\i avoir égard eu ténor (le chant} et au déchant (voix qui accompagne), de manière que s'il discorde avec le ténor, il concorde avec le déchant, et vice versa. En outre, il procède par concordance, de telle sorte que tantôt le triplum monte avec le ténor et tantôt descend avec le déchanta et ne se meut pas toujours dans le sens do Tune ou de l'autre de ces parties (292). Cependant, quoique ces indications soient précieuses et soient les signes certains du
f>rogrès incessant vers la constitution de 'art harmonique, on doit croire que les préceptes donnés par Francon pour la formation d'une harmonie à trois parties sur le chant, étaient plus connus de son temps paCpla théorie que parla pratique , ou du mMns, qu'ils ne recevaient qu'ujae application bien rare; car jusqu'à ce jour il n'a
(299) c Qui astem triplam q>erarl volueritf refplcere débet tenorcoi ei discaniun», Ha auod si discur Jet cam tenore, doo discordei cum discaiitit, ei a couvtrso, et procédât uiterius per coucordauiias»
pas été troufé dans es raanuserils de morceau de musique religieuse ou mondaine è trais voix distinctes, qu'on puisse faire remonter h une époque antérieure au xiu* siècle.
c Au reste, Francon fournit peu de renseignements sur l'emploi des intervalles des sons dans l'harmonie ou déchant h la fin (tu XI* siècle : il nous apprend seulement qne cette harmonie pouvait commencer par 1 unisson, par l'octave, par la quinte, par la quarte (intervalle qui fut proscrit plus tard)« par la tierce mineure et par la majeure. Le petit nombre d'exemples qu'il présente de chants harmonisés offrent encore des successions de deux unissons ou de deux quintes ; mais nonobstant ces restes des traditions de la diaphonie du ix* siècle, on ne peut méconnattre la pensée d'art qui s'est manifestée dès lors, et déjà il est possible de prévoir l'importance que, l'hamonievaconquérir dans la musique religieuse comme dans la profane.
« Un fait important ressort aussi des exemples que Francon nous présente dans son traité de la musique mesurée : c'est que déjà ce genre de musique avait fait invasion dans l'Eglise dès la seconde moitié du xi*siècle, carnous y voyons l'hjrmne ancienne O Mariaf4nater Des, flos odoru^ etc., rhylhraée musicalement. Toutefois, il y a Heu de croire qu'une telle nouveauté n'était à cette époque qu'une très-rare exception, et que le aiscantus comme Vorganum consistait alors en une harmonie simple de note ,contre note. La manière dont les règles sont énoncées dans des ouvrages d'une date postérieure, pour guider dans l'accompagne* ment ceux qui exécutaient cette harmonie, me persuade môme qu'on ne l'écrivait pas, et que les chantres, à l'exemple de ce qui se pratiquait dans l'ancienne diaphonie, improvisaient le déchant : usage qui s*est conservé jusqu'au commencement du xviu* siècledans les faux-bourdonsde la psalmodie, ainsi que dans ce qu'on appelait en France chant sur le /tt?re, et en Italie contrapunto (ta mente. Je vais essayer de justifier mon opinion à cet égard.
« On manuscrit du xiii* siècle, qui était autrefois à l'abbaye de Saint-Victor, et qui se trouve maintenant à la Bibliothèque royale de Paris, contient, eii vieux langage français, mêlé de mauvais latin, quelques règles pour faire le déchanta dont voici quelques-unes, auxquelles j'ajoute les exemples, qui manquent dans le manuscrit.
« Quiconque veut déchanter (accompagner « le chant) doit savoir : 1** ce que c'est que la « quinte et l'octave : la quinte est la cin- « quièmenote et l'octave la huitième. 11 doit c examiner si le chant monte ou descend.
« S'il monte (le chant), il fout prendre Toc- « tave; s'il descend, il faut prendre la quinte.
modt» asceadendo cum tenere, vel deseendendo cum discaiiitt, iia qtiod non semper cuin aliera laa-
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« Silecbanl monte d'une note, comme ti^ « rif on doit prendre Toctave supérieure, et « descendrede tierce, commeonvoitici (^3):
« Si le cbanl moule de
deux notes, comme « u/,mt, ou doit prendre ledéchantàJ^octave, « et descendre a'un degré, comme dans cet « exemple (29i|i.) :
ISL
«Si le chant monte de trois notes (de « quarte) comme ut, fa, il faut prendre l'octave, et conserver la même note (295). » Exemple :
« Ces règles empiriq[ues, qui ne sont appu^^ées par aucun raisonnement^ ne pouvaient s appliquer qu'à la routine des chantres, et ne constituaient certainement pas un enseignement de l'art d'écrire la musique. Quoi qu'il en soit, elles nous révèlent exactement la situation où l'harmonie était parvenue dans la première moitié du xiii* siècle, et nous pouvons juger, par ce qui vient d'être rapporté, de ce que fut la relation simultanée des sons dans la musique d'église à son origine, de ses transformations et de la situation réelle où elle était parvenue depuis le V' siècle jusqu'au xiir, c'est-à-dire dans l'espace d'environ sept cents ans. »
M. Fétis examine ensuite dans quelles circonstances la diaphonie, puis Yorganum^ puis enfin le décharà, ont été en usage dans l'Eglise, et dans quelles autres leplaiu-cbant simple fut conservé.
aC'estsur quoi les auteurs contemporains, dit-il, ne s'expliquent pas. Vraisemblement il n'y a point eu de règle uniforme à cet égard. L'abbé Lebeuf a rassemblé sur ce sujet beaucoup de renseignements et de documents originaux [296); malheureusement ce savant' homme n avait que des notions imparfaites de l'histoire de l'harmonie; il a confondu les choses et les époques, La diaphonie, l'organum et le déchant sont pour lui la même chose; enfin il cite indilféremment des autorités du ix' siècle, du xv* et même du xvr, comme si l'immense quantité de musique d'éçlise, écrite simplement pour les voix, depuis le xiii' siècle jusqu'à la fm du xvi% ne démontrait (jue l'art avait changé de forme, qu'il s'était progressive-
(293) f Quî^quis veuU de&chanter il doit prem'er^i sauoir quest quins et double : qiiins ejus est ii qdliitt; itote et doubles es la witisine, et doibt regarder se li chant monte ou auale : se il monte, U0U8 devons prendre la double note ; »e il auale, nous devons prendre la quinte note. Se li chant monte ,4l*une note si comme «i, ré, on doîbi prendre U descbant du double deseure et descendre deux Dot4*8, 61 c »mme apert. »
(1294) f Se li cnans monte 2 uotes si ccinme
ment régularisé, et que le déchant était in* sensiblement tombé en désuétude, au uioins dans les grandes églises. On continua sans doute d'appeler discantus la musique régulièrement écrite, bien que très-différente de l'ancien déchanta qui s'improvisait au lutrin ; mais ce déchant ancien, le seul dont j'ai parlé jusqu'ici, et qui fut longtemps le seul genre de musique d'église conuu» ce n'est pas, dis-je, ce déchant qui fut frappé par les censures du concile de Trêves en 1227; ce n'est pas de ceux qui le chantaient que le Pape Jean XXII a dit, dans sa bulle donnée à Avignon en 1322 : Discantus lubricant; ce n'est pas enfin le déchant véritable
Sue le concile de Trente a réprouvé près de eux siècles et demi plus tard, mais bien certaines monstruosités. ...•..• qui s'étaient introduites dans la musique sous son nom. L'abbé Baini a très-bien démontré cette vérité (297). Toutes les autorités du XV* siècle citées par l'abbé Lebeuf, concernant les partîtes de l'office divin où l'on faisait usage du déchant, ne sont donc applicables qu'à la musique qui avait pris son nom, et nous n'en pouvons tirer aucune lumière pour l'usage de la diaphonie, de l'organum et du déchant proprement dit.
« Que l'usage de ce d^cAan^ n'ait pas cessé tout à coup dès que la musique écrite s'est introduite dans les églises, et qu'il se soit même conservé longtemps après pour les jours non solennels, surtout dans les églises gui n'avaient pays de chœur musical, cela est incontestable Dans les premières années de ce siècle (le xvir), Scipion Cerretto en donnait les règles, et le P. Martini dit môme qu'il entendit dans sa jeunesse un contrepoint de cette espèce, à quatre parties, fort bien improvisé,è Kome, sur léchant d'un
fradueU Mais on ne peut donner le nom de échant à ce qui se pratiquait encore en France ju temps de l'abbé Lebeuf. Ce qu*il appelle de ce nom n'était que les cadences periélèses, où Ton avait conservé l'habitude d'harmoniser à la tierce la note qui précédait la finale ; tout le reste du chant s'exécutait à l'unisson. Cet usage des periélèses était général dans les églises qui avaient des chants particuliers, comme Sens, Lyon, Noyon et Chartres.
a Ainsi que je l'ai dit, on ne peut rien conclure des autorités citées par l'abbé Lebeuf pour la détermination des parties de l'office divin où l'on faisait usage de la diaphonie, de Vorganum et de l'ancien discantus, antérieur au xui' siècle; il ne parait pas que la liturgie ait réglé cet usage d'une manière uniforme. La plupart des exemples de
* ttt, mi, nous devons prendre fi deschant en witisme et descendre une note. >
(295) c Se U ehans monie m notes ut, fa^ nous devons prendre la wiusme note, et nous tenir au point. »
(296) Traité historique sur le chani ecclésiastique, p. 75-94.
(297) Memorie storico^riiiche délia vita e délie opère di G.-PierL da Palettrina, t. V', p, 162-171 et p. 257-263.
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diaphonie et d^organum que j'ai vus étaient des fragments d'hymnes, de proses ou de psaumes, et je ne connais qu'un seul exemple d'antienne {Miserere met, Peu$)j cité par Guide d'ArezzOy qui soit .diaphonisé. A Milan, les Vigiles du jour des Morts , ainsi qu'une partie de la messe de cette commémoration, étaient chantés en diaphonie; ailleurs» particulièrement en Belgique et en France, 1 organum était interdit aux messes de Mequiem et à tout l'office des Morts. Dans quelques églises, les Alléluia étaient organisés par quatre chantres, qu'on appelait à cause de cela organistes de l* Alléluia : dans d'autres, on n'organisait que ja périélèse de Y Alléluia^ mais Tes invitatoires étaient déchantés en entier. Enfin tout porte à croire que les usages, à cet égard, variaient de .diocèse à diocèse. Ce qui est résulté de plus certain des recherches auxquelles je me suis livré à ce sujet, c'est que l'emploi de l'or- ^anum et des déchanls fut beaucoup plus fréquent dans l'Allemagne rhénane, dans les Pays-Bas et en France, qu'en Italie. A Rome, le plain-chant primitif, exécuté dans sa pureté traditionnelle, et chanté avec goût, fut considéré comme la plus belle musique d'églisejusqu'à la fin duxiv'siècle. Les églises romaines n admirent le contrepoint, à la fin de ce siècle, qu'après que Grégoire XI eut quitté Aviçnon, en 1377, pour réintégrer le siège pontifical dans l'ancienne capitale du monde chrétien.
« Ce furent des chantres français et belges, attachés à la chapelle de ce Pape, qui portèrent en Italie le goût de la musique d'église harmonisée, et qui fondèrent les premières écoles d'où sortirent plus tard tant
d'illustres maîtres de chapelle italiens
« Il s'axit maintenant, continue notre auteur, de découvrir comment et à quelle épo- 3ue la mesure et le rhythme se sont introuits dans le d^cAanr pour le transformer en musique d'église mesurée.
« Francon nous fournit la plus «ncienne indication connue d'un morceau mesuré de musique d'église dans l'ancienne antienne : 0 Maria^ mater Dei^ ftos odorisj et dans d'autres fragments (298) : mais ces indications n'ont pas d'au Ire importance en elles-mêmes, que de constater l'existence de la musique d'église mesurée vers la fin du xi' siècle. Jusqu'à ce jour, on n'a rien trouvé de cette époque qui soit suivi et complet, à Texception d'un morceau à deux voix en vers iambiques, qui appartient à la fin du
XI' siècle A vrai dire, ce n'est qu'à la Un
du siècle suivant que les monuments de la musique mesurée, à plusieurs voix, se présentent dans plusieurs manuscrits. L'ancien manuscrit n" 812, du monastère de Saint- Victor, aujourd'hui à la Bibliothèque du roi*, nous en fournit qui peuvent être considérés comme étant les plus anciens et les plus authentiques de ces temps reculés. Parmi les motets à deux voix que renferme ce précieux ouvrage se trouve lin
(^8j Muêica et cantus memurabiliêy caput 9.
Ascendit Chrislus^ où se remarque un progrès immense sous le rapport de l'harmonie, bien que certaines traditions de la diaphonie s'y fassent encore apercevoir. »
M. Fétis, analysant ce morceau aussi curieux en lui-même qu'intéressant par son ancienneté, y remarque : 1** que les successions de quinte de la diaphonie y sont encore fréquentes, tandis que les successions de quarte ont disparu, et, à l'égard de l'oc' tave, on ne la fait que par mouvement contraire, conformément a la règle exprimée dans le texte même du manuscrit ; 2** qu'en plusieurs endroits, on voit apparaître la quinte mineure ou diminuée, intervalle proscrit, comme l'on sait, dans l^e plain-chant et à plus forte raison dans l'harmonie ; mais, observant que cette pièce est du sixième ton et qu'antérieurement au xiii* siècle, on n'écrivait pas encore le bémol, nécessaire dans ce ton pour éviter la fausse relation de fa à «t, M. Fétis tire de cette circonstance la démonstration que le morceau appartient au xii* siècle, ainsi que tout l'ouvrage où il est contenu, bien que, suivant lui, le manuscrit soit du commencement du xni*; 3** que ce morceau oB're aussi le plus ancien exemple connu du saut de la dissonance, qui a été appelée plus tard la note changée; cet exemple se voit au début de la partie qui fait le déchant ou contrepoint, dans la suite des notes fa, mt, ut^ contre /a du ténor; mi, intervalle de septième contre /a, fait un saut descendant de tierce sur la qfuinte :
ai
etc.
Éî
As cea-
A l'égard de la tierce majeure, M.
Fétis
observe qu'elle n'y parait pas une seule fois.
Après quelques autres observations sur la notation de ce morceau, M. Félis continue ainsi : « Nonobstant la fréquence des successions de quinte et d'octave, le mauvais emploi des dissonances et la monotonie du contrepoint, le morceau (en question) n'en est pas moins d'un immense intérêt, parce qu'il remonte à la date la plus reculée, connue jusqu'à ce jour, de la musique d'église mesurée, et qu'il marque en quelque sorte le point de départ de la musique écrite qu'on appelait res facta, par opposition au discantuSf déchant, qui s'improvisait au lutrin
« Près d*un siècle se passe depuis la seconde partie du xii* (siècle) avant qu'on aperçoive quelque progrès sensible dans la musique d'église écrite à plusieurs parties. Un manuscrit de l'ancien fonds de l'église Notre- Dame de Paris (n' 273, in-fc"), actuellement à la B.bliothèque royale nous fournil, dans une antienne à trois voix , un monument certain de la situation pratique de
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Tart dans la seconde partie do xin' siècle, car le manascrit est dite de Tan 19B7, et fantienne dont il s*agit est conséquemment aniérienre de quelques années aui motets du poète musicien Adam de Le Haie, ou de 1^ Halle Ce morceau commence au feuillet 119* («fr#o) du manuscrit. Le piaio-chant, ou iéneurCf qu'on appelait (iénar)^ est h la liasse. Les deux autres luirties font le contrepoint sur ce chant. Un phénomène trèsdigne d'attention se fait remarquer dans ce contrepoint; car si Ton compare chaque partie su(>érieure séiiarément aTec le chant, on n*j Toit qu'un très-petit nombre de successions directes de quintes, d'octafes, et d'unissons; en général, les successions d'interf ailes présentent des harmonies pures, et le mourement contraire, plus élégant que tout autre, j apparaît assez fréquemment.
« Sous ce rapport, l'art afait donc fait un incontestable progrès depuis l'époque où afait été écrit le morceau à deux toix ,
dont on a tu l'analyse Cependant,
considéré dans sou ensemble , ce morceau déchire l'oreille par ses longues successions d'accords de tierce et de quinte, qui rappellent les horreurs de la diaphonie. D'où Tient donc ce phénomène? le Toici : ArriTés pir des progrès imperceptibles à la conception du non effet de la variété des mouTements , dans la succession des intenralles, les musiciens du moyen âge, dans leur inexpérience des procédés d'un art qu*ils n'entrevoyaient encore qu'k travers des nuages , ne surent d'abord considérer l'effet harmonieux qu'k deux parties , et n'établirent de règles pour faire disparaître les successions de la diaphonie qu'à l'égard du ténor , ou de la partie (;ai avait le chant. Dans un contrepoint à trois parties , c'était beaucoup pour eux que de partagor leur attention entre cette partie du ténor et chacune des deux autres Toix.
Comparer ensuite celles-ci entre elles et en bannir les mauvaises successions , aurait été un effort trop grand pour leur habileté relative. De là vient que les deux parties d'accompagnement du chant, dans l'antienne que j offre ici comme spécimen de la musique d'église Ters le milieu du xiii* siède (298^j, forment entre elles de longes suites de quinte, dont l'effet, à l'audition, ne laisse pas apercevoir l'art déjà avancé de Tarrauffement de chacune de ces parties à l'égard du chant ou ténor. 11 m'a paru que ces observations sont d'assez grande importance pour la conception de 1 état véritable (le l'art à cette époque de création.
c L'étude attentive des mouvements de la musique des xiii* et xiv* siècles m'a fait voir qu'il existe une différence très-remarquable entre les chansons mondaines à plusieurs Toix, et la musique d'église écrite, ou res facta. L'harmonie est en général, V'Ius pure ; les mauvaises successions d'intervalles sont plus rares, et les mouTements dus voix plus élégants dans les chan-
sons que oans les motets , antiennes ou autres chants ecclésiastiques harmonisés.
La rudesse de cette dernière musique , qui restait toujours plus ou moins entachée des habitudes de la diaphonie, l'absence de rhythme, et la monotonie des voix qui sei^ Taient d'accompagnement au chant , d^ Talent aToir pour résultat l'introduction dans la musique d'église des formes plus mélodiques de la musique mondaine. Mais à cette tendance naturelle s'associa l'idée la plus bizarre , la plus absurde , la plus monstrueuse qui ait jamais passé par le cenreau humain ; car ce ne furent pas seulement les formes de la mélodie des chan» sons d*amour qu'on imagina d'introduire dans la composition des antiennes ou motets , mais les chansons elles-mêmes arec leurs paroles erotiques en langue Tulgaire , faisant entendre a la fois le chant de l'église aTec les paroles latines , par la partie du ténor , et, par les antres Toix , le chant et les paroles des chansons les plus indécentes. »
Ici, M. Fétis fait une longue digression, à laquelle nous empruntons nous-mêmes de curieux détails au mot Epiteb fabcib.
Ensuite reprenant son sujet principal, il cite un passage de son Esquuie de FEû^ toire de Vharmonie comidérée comme art et tomme ecience systématique ; Paris , in-8* • 18W>, brochure tirée à cinquante exemplaires, mais reproduite de la Ketue et Gaxette tmisicale ae Paris , 18S9. Voici ce passage : c Nous deTons à Jean de Mûris de précieux renseignements sur la didactique de l'art à l'époque où il écriTait, c'est-à-dire Ters 1360. Son traité De ditcanlu, dont je possède un manuscrit et qu'on trouTe dans plusieurs grandes biblioinèques, renferme des règles précises sur la qualité des interTalles, sur leur emploi et leurs mouTements dans l'harmonie. *
Nous T TOTons que la quarte a disparu du nombre des consonnances. Jean de (Muris ne reconnaît pour consonnances parfaites que l'unisson, la quinte et l'octaTe. Les consonnances imparfaites sont, dit-il, la tierce majeure, la mineure et la sixte majeure. On ne sait pourquoi la sixte mineure n'est pas comptée dans cette catégorie; mais il paraît que tous les maîtres étaient d'accord sur cette partie de la doctrine, car la même division se trouve dans un traité ma* nuscrit sur la musique, daté do 1375, qui a appartenu à Roquefort, et dont la copie, faite par Perne, vsi dans ma bibliothèque. Quoi qu'il en soit, on Toit que les idées s'étaient rectiGées à l'égard de la sixte majeure, et que cet intervalle avait pris sa place naturelle narmi les consonnances.
C'est aussi dans le traité de déchant de Jean de Mûris, que se trouve pour la première fois cette règle importante, devenue fondamentale dans l'art d'écrire : qu'on doit éviter de foire deux consonnances parfaites par le même mouvement, soit en montant «
UU9 vuiA piuo civgaiiis uau9 ica wuau- par 10 lueuiv lUUUYcuiuu», ovii vu uivriitau» f
(^98*) Nous renvoyons h la Revue de M. Danjou ceux de nos lecteurs qui seraient curieux de voir crue antienne.
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soit on desccnd&iU. Seulement, Jean de Muris semble vouloir affaiblir la rigueur de cette règle en faveur du peu d*habileté des musiciens de son temps, en ajoutant : autant qu*on lepeut. Voici ses paroles : Debemus etiam binas consonaniias perfectas seriatim conjunctas ascendendovel descendendo^ prout possumus^ evitare. Ici la théorie était plus avancée que la pratique» car dans la plupart des morceaux de ce temps qui sont parvenus jusqu'à nous, on trouve encore des exemples de deux unissons, de deux octaves et de deux quintes consécutives, quoique ces fautes soient devenues plus rares.
Enfin , c*est dans le Traité du déchant de Jean de Mûris que nous trouvons pour la première fois ces règles, qui sont encore en yigueur dans le contre-point : 1** Que tout contre point doit commencer et finir par une cousonnance parfaite : Sciendum est etiam^ quod discantus débet habere princimum et finem per cansonantiam perfectam ; ^ qu*oti ne doit point employer deux tierces majeures par mouvement conjoint, en montant et en descendant : Debemus etiam duos ditonos canjunctoSf ascendendo^veldescendendo, evitare. « En résumant, pioursuit M. Fétis, ce qui précède concernant Thistoire de Tbarmonie dans le xiv* siècle, nous y trouvons les remarquables progrès dont voici Ténumération: l*Les consonnances sont classées dans leur ordre naturel. La quarte a cessé d'être une consonnance parfaite : la sixte est rentrée dans l'ordre des intervalles consonnants ; 2* l'harmonie consonnante est en général complète: elle est composée de tierce et de quinte et de tierce et de sixte. 8* Les retards des consonnances, produisant les harmonies de quarte et quinte, de septième et tierce, et même de neuvième et tierce, sont introduits dans l'art et y^ jettent de la variété. k'^Le style syncopé est imaginé et mis généralement en pratique. 5* Endn, dans ce siècle commence l'usage de l'harmonie à quatre parties. Mais ici se présente une singulière exception à la règle qui prohibe les successions de consonnances parfaites. Ces successions étaient admises quand les accords étaient complets. Jean de Mûris exprime rexce^Uion de cette manière : Item possumus ponere duas quintas cum octava et tertia^ et duas octavas cum quinta et lertia per ascensum vet descensum tenoris. Ceci explique les nombreuses incorrectionsde ce genre qu'on remarque dans la messe à quatre
voix de Guillaume de Machault Ces im*-
perfeclious ne tardèrent pas à disparaître. Avant les premières années du xv* siècle , Guillaume Dufay, Biqchois et Dunstaple enseignèrent à écrire avec plus d'élégance.
« Le premier surtout, qui était un des chanteurs de la chapelle pontificale à Avignon, dès 1380, parait avoir introduit de notables améliorations dans l'harmonie et dans le système des proportions. Quoiqu'il ne soit pas l'inventeur de la notation blanche, comme l'ont cru quelques écrivains modernes, puisqu on on trouve Uc& exemples
avant lui, il estcertnin qu'il la perfectionna et qu'il en répandit Tusage. Ce n'est pas sans motif que les écrivains du xv* siècle ont signalé Dufay comme le plus grand musicien de cette époque. Le rapprochement de ses compositions avec celles des musiciens qui le précédèrent immédiatement peut seul donner une idée exacte de son mérite. On y trouve les premières imitations bien faites, et même des canons ^ deux voix, qu'on peut considérer comme les premiers essais de contrepoints conditionnels. La plénitude de son harmonie et la marche naturelle et chantante des parties sont trèsremarquables. Lorsqu'il écrit è deux parties seulement, le choix des intervalles et leurs mouvements sont d'une pureté, d'une harmonie naturelle, qui marque un progrès immense dans l'espace de quelques années. Enfin, dans ses morceaux à trois voix, Dufny a le secret de remplir souvent l'harmonie par des successions chantantes. Le premier, on lui voit employer l'artifice du repos d'une voix, pour la faire entrer avec plus d'effet. »
Ici, pour faire sentir la supériorité de Dufny sur ses prédécesseurs immédiats, le critique rapporte un fragment du Gloria m exeelsis de la messe à trois voix summœ Trinitatisj de ce compositeur, tirée du manuscrit de la Bibliothèque rovaledeBruxelles n^^SëSV, puis il continue : « Si l'on compare ce morceau, écrit vers 1380, è ceux que j'ai donnés comme spécimens de la situation de la musique d'église dans la [treroière moitié du xiy* siècle, on sera frappé d'étonnement à la vue des progrès de l'art dans l'espace de quinze à vingt ans.
c Toutes les successions de quintes, ou d'octaves, ou d'unissons, ont disparu, nonseulement contre le ténor, mais entre les parties intermédiaires. Les tierces majeures et mineures sont devenues les meilleurs intervalles du contrepoint; enfin les différentes qualités que j'ai énuniérées précédemment s y font remarquer partout, tandis que les imperfections fourmillent dans ce qui a été écrit antérieurement à 1360.
« Un fait très-important se manifeste dans cette nouvelle forme de la musique d'église; c'est la disparition des ornements du chant, employés avec profusion pendant les xu* et xm* siècle, et jusque vers Tannée 1370. Evidemment il s'est fait, vers cette dernière époque, une séparation complète entre le système d'art précédemment en vogue et celui de Dufay, de Binchois et de Dunstaple,
3ui devint à son tour le type delà musique 'église pendant les xv' et xvi' siècles. Kslco aux trois musiciens dont je viens de citer les noms que cette réforme caractéristique doit être attribuée, ou bien s'est-elle opérée par degrés depuisenviron 1360jusqu'en 1380, et d'autres artistes ont-ils préparé la voie où ceux-là se sont engagés ? Pour résoudre cette question d'une manière absolue, il faudrait que nous connussions quelc|ue chose des œuvres des trois autres musiciens français , nommés Tapissier^ Carmen^ et Césaris, qui
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fureut les prédécesseurs immédiats de Bînchois, de Dufaj, et de Dunstaple, et qui durent briller de 1370 à 1380, suivant les renseignements qui nous sont fournis par un poëte à peu près contemporain. Ce poëte, né vers la fin du xiv* siècle, s'appelait Martin le Franc. Contemporain conséauemment des célèbres musiciens dont il s açit , il a écrit de 1)^6 à 1U9, un poème intitulé Le champion de$ darnes^ où 1 on trouve la seule mention connue de Tapissier, de Carmen et deCésaris, comme musiciens de mérite, mais où Ton voit aussi que Dufay, Binchois et Dunstaple les surpassèrent. Voici les strophes qui se rapportent à ces faits :
Tapissier, Carmen, Césaris,
N*a pas longtemps si bien chantèrent
Qu'ils ébahirent tout Paris,
Et ions ceoz qui les fréquenteront.
Mais oncques joar ne deschitnlércnt
En mélodie de tel chois
(Ce m*ont dit œolz qui les hantèrent)
Que GuiUaume Dufatf et BinchoU.
Gtr ils ont nouvelle pratique
De faire friique eoneordanee
En hniite et en basse musii^ue.
En fein^e^ en pause et en muance.
Et ont prîns àe la contenance
Angloise «t ensuy Dunstable^
Puurqooy merveilleose playsance
Rend lear chaot joyeux et stable.
« Les perfectionnements dans Tharmonie, dans la feinte (peut-être l'imitation) et dans la pause ( par quoi Tauteur désigne peut-être le repos des voix), telle est la part attribuée, dans ces vers à Dufay» conjointement avec Binchois; et d'après les derniers vers, il semble qu'ils aient été un peu précédés dans ces améliorations par le musicien anglais Duns^ table. A l'éçard du changement de style par la suppression (^es ornements multipliés du chant, il n'en est parlé par aucun écrivain, M ce n'est que par les monuments de Tart que nous pouvons constater ce fait important par lequel se caractérise une des époques les plus remarquables de Thistoire de la musique. Or, parmi ces monuments, si nous ne trouvons pas de musique d*église écrite avec pureté avant Dufay, il n'en est pas de même de la musique mondaine. J'ai publié dans la Revue musicale^ d'après un manuscrit de la Bibliothèque royale (299), la première partie d'une chanson à trois voix, composée par le célèbre organiste François Landino , de Florence , qui fut couronné à Venise par le roi de Chypre en 1364p, et oui mourut en 1390. Cette chanson, dont l'harmonie est incontestablement supérieure à la musique d'église antérieure à Dufay, bien qu'inférieure au style élégant de ce maître; celte chanson, dis-je, nous fait voir l'absence d'ornements qu'on remarque dans les œuvres de Binchois, de Dufay et de leurs successeurs. Il y a donc lieu de croire que la réforme, à cet égard, s'est opérée en Italie quelques années avant que ces célèbres musiciens se fissent connaître.
{299) Too). 1*% p. lit et suivantes, année 1827. feyez, poar plus de renseignements, Tarticld Lan-
«'Les mouvements syncopés se fout aussi remarquer dans cette chanson, mais ils y sont employés avec beaucoup moins d^babileté que dans la musigue de Dufay; car presque toujours les dissonances s'y pro« duisent par anticipation, tandis que ce grand maître avait très>bien compris que les dissonances de cette espèce ne doivent être que le résultat de la prolongation des consonnances. Bien que les morceaux que nous possédons de Landino se fassent remarquer par des qualités supérieures à celles de la musique temporaire, il n'en est pas moins vrai que toiis les musiciens italiens qui vécurent dans le même temps eurent à peu près le même style. Le manuscrit de la Bibliothèque royale d'où j'ai tiré la chanson de Landino en contient 199 italiennes, également à deux et à trois voix, dont les auteurs sont : maître Jacques de Bologne, François Landino, frère Guillaume de France (vraisemblablement Guillaume de Machault), don Donato de Cascia, maître Jean de Florence, Lorenzo de la même ville, S. Gherardello, S. Nicholo del Proposto, l'abbé Vicenzio d'imola, don Paolo Tenorista de Florence, frère Barlolino, frère Andréa et Jean Toscano.
« M. Danjou a récemment découvert à Ferrare un autre recueil de chansons à trois voix et de motels, dont les auteurs, appartenant à la même époque que ceux du manuscrit de la Bibliothèque royale de Paris, sont : Magister de Perusio^ magister jEgidiuSf eremitarum sancti Auqustini ; magi* ster Zachariusy frater Joannes Janna, Ant, de Caserta^ Franciscus de Florentia (le même que Landino) Sciasses ^ Philippus de Caserla^ Èdgardusy Dactalus de Padua (le même que Jean Dominique Dattofo, qui fut nommé organiste de l église Saint-Marc de Venise, en 1368) Conrad de Pisloio^ et Barihotomeo de Bologne. Tous ces noms d'artistes et leurs ouvrages nous prouvent qu'il existait en Italie, vers 1360, une école qui avait imprimé à l'art une direction différente de celle qu'il avait eue depuis le milieu du xii* siècle jusqu'à cette époque. Aux ornements' du chant avait succédé dons cette école le style syncopé qui les exclut. Ce fut ce style qu'adoptèrent Dunstaple, Binchois et Dufiy, et le dernier se distingua entre ses conletnporains, vers la fin du xiv* siècle, par la purelé de son harmonie, par la substitution du relard des consonnances aux incorrectes anticipations des maîtres italiens de Florence, de Bologne et de Venise qui l'avaient précédé, et enfin par l'heureux emploi du repos des voix.
« Le principe de la réforme qui s'opéra dans la musique d'église à la fin du xiV siècle, et dont Guillaume Dufay fut le prindpal promoteur, est donc la substitution du style syncopé au style orné, et l'intérêt de ce nouveau genre de musique s'accrut progressivement par les imitations, canons et autres
dino (François dan^ la Biographie umverseUe des muêicienSf t. Vl, p. 37 ei suiv.
DES
recherches harmoniques qui furent quelquefois poussées jusque Tabus, comme Tavait été précédemment Tusage des ornements.
Malheureusement la réforme ne fut pas complète ; car Dufay , ses contemporains et ses successeurs, continuèrent de prendre pour thèmes de leurs messes ou motets tantôt un chant du Graduel ou de TAnthiphonaire, tantôt une chanson mondaine, comme l'usage s'en était établi précédemment.
c Un immense intervalle sépare la musique d*une facture si naturelle et de si bonne harmonie d*avec les productions de Part antérieures à 1360. » Nous espérons que les lecteurs ne nous bl&meront pas d'avoir poursuivi ces intéressantes citations un peu au delà de Tépogue où le déchant se change en forme musicale plus régulière et plus parfaite, nous les engageons môme à lire, dans l'auteur cité, les détails instructifs qu'il donne sur les éléments des époques suivantes
DEDUCTION.— « Suite de notes montant diatoniquemeut ou par degrés conjoints. »
(J.-J. Rousseau.)
Dans le mécanisme de la solmisation grecque, chaque télracorde disjoint formant comme une espèce de sjrstème à part, et ayant pour ainsi dire son ambitus^ sa sphère particulière, il s'ensuivait qu'on ne pouvait passer d'un tétracorde à un autre sans changer la formule inhérente à la nature du premier. Or, c'est aux quatre degrés formant la série tétracordale qu'on a ap/)1iqué le mot de déductiony car ils se déduis soient pour ainsi dire les uns des autres, en ce sens qu'ils appartenaient tous à un môme système.
C'est aussi de cette manière qu'il faut eutendre le mol neumey lorsque Guido recommande de ne jamais joindre le fa au si dans la même neume : Vtrumque j? en li| in eadem neuma ne jungas. Neume est un synonyme de déduction.
DËGBÉ. — On appelle degré Tintervalle d'un ton à un autre dans l'ordre diatonique.
DEGRÉS CONJOINTS.- On nomme degrés conjoints ceux qui, soit en montant, soit en descendant, se font d'un son à un autre son immé'^îat ou par intervalle de seconde.
DEGRÉS DISJOINTS, — On appelle degrés disjoints ceux qui se font par tout autre intervalle qu'un intervalle de seconde, soit en montant, soit en descendant. Ainsi lorsque le chant procède par saut de tierce ou de quarto, il marche par degrés disjoints.
DEMI-PAUSE — « Caractère de musique qui marque un silence dont la durée doit être égaie à celle d'une demi -mesure à quatre temps, ou d'une blanche. Comme il y a des mesures de dijQférentes valeurs, et que celle de la demi-pause ne varie point, elle n équivaut è la moitié d'une mesure.
Sue quand la mesure entière vaut une rone, à la différence de la pausd entière qui
; (300) N'est-ce pas sept glaives qu'il faat lire au tifU gladius. (Luc, u, 55.)
vaut toujours exactementune mesure grande ou petite. » (J,-J. Rousseau.)
DEMI-SOUPIR.— « Caractère de musique
2ui marque un silence dont la durée est gale à celle d'une croche ou de la moitié d un soupir. » (J.-J. Rousseau.)
DEMI-TON. — « Intervalle de musique valant à peu près la moitié d'un ton, et qu on appelle plus communément semi-ton. » (J.-J. Rousseau.)
— On appelle demi-ton l'intervalle qui équivaut à peu près è la moitié d'un ton. Amsi de ut àrrf, il y a un ton; de ut h ré bémoly il y a un demi-ton. Dans ce cas, le demi»ton est chromatique, parce que la note sur laquelle il porte est altérée, elle est en dehors de l'ordre diatonique. Le demi-ton diatonique est celui qui existe entre tut et /a, si et ut. On dislingue donc le demi-ton en diatoniaue et chromatique, en majeur et mineur. Chez les Grecs, le demi-ton majeur pouvait être partagé en deux quarts de ton par une corde enharmonique; le demiton mineur, non plus que le ton mineur, ne pouvait être partagé, parce que, selon la doctrine des anciens-, la minorité de ces intervalles les rendait incapables dé recevoir une corde enharmonique. (Brossard, au mot Tetrachord.o) — Semitonium est quando tonus in diMs , non œquasy sed tnœquales partes secatur. Alterum semitonium tnajusy alterum semitonium minus dici ma^ luerunt. (Beda, in Musica theorica.)-^ Semi^ tonium aiatonicum est minus semitonium.
(Frangh. Gafori, Harm. instrument., cap, 5, et lib. Il, cap. 20.) Les demi-tons majeurs et mineurs regardent les physiciens. Mais il est certain qu'il fallait tenir compte de ces mesures dans les modes grecs, et peut-être dans l'institution première des modes ecclésiastiques.
— Subsonusy vox musicorum,^ an AemUoniumf (Ordo, in Tract, de mus., ras. BibK Ueg.) Vbi de uno subsono Guidonis, de duobus subsonis Guidants.
DESOLATA (La). —On donne ce nom è Rome à une cérémonie qui a lieu le vendredi saint. M. F. Danjou, dans une de ses lettres ^Italie [Voy. la Revue de la musique religieuse, 3' année, 5* livraison, mai 1847), rend compte d'une semblable solennité à laquelle il avait assisté dans l'église Saint- Marcel. « On avait, dit-il, dressé sur rautei un théâtre avec décors et illumination ; la sainte Vierge y était représentée à genoux, le cœur percé de sept flèches (300). On a exécuté un Stabat en musique, et, après chaque morceau, le peuple répétait avec le clergé la première strophe, Stabat mater, s-ur un air assez semblable à celui qu'on chante en France, mais avec cette différence qu'on le dit d'un tel mouvement, que le chant de toute une strophe ne durait pas aussi longtemps qu'on en met à dire chez nous le premier vers. Je vous laisse à penser l'eiret (fue produit celte belle et grave mélodie ainsi transformée en rigodon. » —
lieu de sept flèches? Et tuam ipsius animam pêrif..ns^
DlCTlONNAme
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Il sérail peut-être curieux de rapprocher de ce passagece que nous avons dit nous-môme, dans la Sainte-Baume^ de la manière dont las Trappistes chantent le Salve regina^ qui ne dure pas moins de vingt minutes dans leurs cérémonies les plus simples. Voyez ce que dit à ce siig^^ l'I* de Chateaubriand dans la Vie de Ranci.
DESSUS. — Partie aiguë de la musique vocale. On distingue les premiers dessus^ les Mecondi dessus^ anciennement appelés basdessus. Le dessus était le superius dans Tancien contrepoint.
— • La plus aiguë des parties de la musique ; celle qui règne au-dessus de toutes les autres
« Dans la musique vocale» le dessus s*exécute par des voix de femmes et d*enfants
« Le dessus se divise ordinairement en premier et second, et quelquefois même en trfûs. La partie vocale qui exécute le second dusus^ s'appelle bas-dessus^ et Ton fait aussi des récits a voix seule pour cette partie... »
(J.-J. ROUSSBAU.)
DÉTONNER. — G*est chanter faux après avoir chanté juste; perdre Tintouation.
— c Ç*est sortir de Tintonation; c*est altérer mal h propos la justesse des intervalles» et par conséquent chanter faux. »
(J.-J. ROUSSBAU.)
DEUTERUS.'-Moi forgé du grec, it^tptiçj comme protus^ tritus^ tetartus^ et qui signifie du second rang^ secundarius. Ce mot deuterus désigne les troisième et quatrième modes ecclésiastiques» qui» ayant la même finale mt» sont considérés comme composés et doubles. Selon Brossard» les Grecs modernes se servent des mêmt'S mots pour désigner les modes ecclésiastiques.
DEVIS. — « Le devis, dit M. J. Régnier dans son livre De Vorgue^ p. t97, est Texposé de la composition d*un orgue» pièce par pièce» avec le prix de chaque chose en regard, le détail i^s conditions qui lient le facteur et Tacheteur dans la réception et Tentretien de l'instrument. Le plan est le dessin de sa strueture intérieure, et du mécanisme en particulier. »
M. Yallet de Viriville, dans ses Archives du département de l'Aube et de fancien dio^ cêse de Troyes^ depuis le vu* siècle jusqu'en 1790 (18<^1)» nous donne de curieux détails sur Quelques marchés d'orgues qu'il a relevés dans les diverses paroisses. Un de ces marchés se rapporte a la cloche appelée Brey hault. Nous lui emprunterons les suivants. Ce qu*on va lire justifiera l'ancien dicton : — D'où viens-tu t — Je viens de Troyes. — (?u'y fait-on? --Von y sonne.
P. 119. Paroisse Saint-Jean. Ecclesia pa-rochicUis S. Joannis in foro Trecensis^ dé-
Bandant de Tabbesse de Notre-Dame aux onnains.
Pièce C. xvii" siècle, 1610, 21 octobre. — Marché passé entre Antoine et Noël Fournier» menuisiers» demeurant à Troyes, pour faire le buffet d'orgues , moyennant la somme de 1,000 liv.» signé des parties avec la marque d'Antoine Fournier (un rabot).
P. 122. Collëgialcs de Saint-£tienno , ecclesia S. Stephani. Sainte Chapelle de^ comtes de Champagne.
P. 127. Pièce È. xvi* s., 1550, 15 janvier. — Marché passé entre Jacques Millo% menuisier^ demeurant à Troyes et le chapitre pour faire le fût de V orgue ^ L4 placer bt SOUTENIR, foumtr les boisj les monter^ etc.
Pièce F. xvi* s. , 15 janvier 1550. — « Marché passé entre François Mainfroy » maistre faiseur d'orgues^ demeurant à Troyes^ et le chapitre de Saint-Etienne, afin de les tirer d'où elles sont pour les placer vers la grande porte et faire plusieurs jeux nouveaux. »
Pièce G. xvr S.» 1551, 21 décembre. — «i Marché des orgues. Contre maistre François des Oliviers j facteur d'orgues f natif de Lyon, demeurant a Troyes), aont la montre sera
J garnie de tuyaux aussi gros crue ceux de a montre de Torgue de Sainte-ùeneviève de
Paris sur laquelle il y aura un saint
Estienne se mouvant comme s'il estait en vte, et deux figures à ses costis tenons chacune une pierre en la main^ comme s'ils vouloient le lapider. »
Pièce H. XVI* s.» 30 mai 1573. — « Marché
fasse par-devant notaires^ entre maisires Seastien e'. Françoys les Blanchars^ maistres fondeurs de cloches^ demeurans à Chaulmont en Bassignyy estons de présent à Troyes^ et S. Etienne 9 pour refaire et refondre d'accord avec les deux aultreSf la cloche ap^ pelée Bret hault ( Brait haut ? ). »
Pièce I. XVII* s., 29 septembre 1617. — Marché entre /.-£. le Uoine^ organiste^ dc^ meurant à Troyes^ et le chapitre pour faire aux orgues un jeu de trompette e4 un jeu de flûtes bouchées^ etc. »
P. 316. « Les comptes des fabriques , igoutn M. de Viriville, nous fournissent aussi de nombreuses révélations sur les instruments de musique, et notamment sur la facture» la construction et la réparation des orgues (liasse 105, dossier 1), nui jouent un double rôle dans l'histoire de 1 art, sous les rapports du son et de la forme. Les devis de ces derniers instruments, que j'ai réunis en assez grand nombre » nous font connaître les détails de leur construction mécanique et nous initient souvent, par des descriptions fort curieuses, aux altérations
[)rogressives que cette partie importante de 'art religieux subit comme.toutes les.autres, dans sa partie morale, au fur et à mesure du dépérissement de la foi. En 1551, les tAiivnoines de SainUEtienne firent marché aveo Françoys des Oliviers» maistre eomposeur d'orgues^ pour fournir à Téglise un orgtie neuf de six pieds de ton ei six pieds de montre. Voici textuellement le détail des jeux qui le composaient : « Ung plein jeu de flûtes à 9 trous; ung de baut-bois avec la saqueboutte et le cornet sonnant oommo quatre joueurs ; ung de voix humaines contrefaites; ung de cymballes; ung de doubles flûtes ; ung de fifre ; ung de doucines ; ung ressemblant à la voix d'un fausset ; ung de harpes ; ung chantant comme pèlerins
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qui Yont h SaiiU^acques « avec une ?oix trombkdt) ttùg de fim'es4*aIJefbaiids sonnant comme en une bataille ; ung de moaettesy sonnant comme un berger estant aux champs ; une batterie de sonnettes ; 7 marches avec pédales ; une vois de rossignol se «ouvant et battant des ailes comme s'il estoit en vie : une trompette sonnant comme^ en une bataille» avec le tabourin, etc., etc. {Jlid. Pièce G). L'orgue présentoit en ou^ Ire, à la partie extérieure , un mysêire mé* ^^aniqve et à mouv^ament, dans lequel deux soldats de bois lapidaient un saint Etienne è genoux et autres pièces semblables^ (ibid.B.)
DIAGRAMME. — v C'éiait , dans la musique ancienne, la table ou le modèle qui C*éseniait à VaA\ Fétendue générale de tous s sons d<*un svstème , ou ce que nous appelons aujourd'hui échelle y gamme, ctecier. »* (J.-J. RoussBAD.)
DIALOGUE. — c Composition à deux voix ou deux instruments qui se répondent Tun ^ l'antre, et qui souvent se réunissent. La plupart des scènes d'opéra sont, en ce sens, des dialogues, et les duo italiens en sont toujours; mais ce mot s'applique plus précisément à l'orgue ; c*est sur cet instrument qu'un organiste joue des dialogues, en se répondant avec différents jeux , ou sur différents claviers. » (J.-J. Roussbuj.)
DIAPASON. ^ « Terme de l'ancienne mu^ sîque, par lequel les Grecs exprimaient TintervaUe ou la consonnance de Toctave.
« Les facteuris d'iDStruments de mosique nomment aiyourd'huî dtaposon certaines ta-« blés où sont marquées les mesures do ces iitôtrnments et de toutes leurs parties.
« On appelie encore diapason l'étendue convenable à une voix ou à un instrument. Ainsi, quand une voix seXorce, on dit qu'elle sort du diapason, et l'on dit la même chose d'un instrument dont les cordes sont trop lAcbes ou trop tendues, qui ne rend que peu de son, ou qui rend un son désagréanle, parce que le ton en est trop haut ou trop Las.
« Ce mot est formé de M, par, et mtrmty ioutet ; parce ^que l'octave embrasse toutes les notes du système parfait. » (J.-J. Rous-
SBAV.)
D1APA8OV était le nom grec ifi l'octavo. ^ Diapason, dit Ptolémée (lib. iii Harmonie,, cap. ik), ambitu primo conlineiur omsUs , caiuilenœ forma : quart verisimUe est diapa^ son vocari, id est per omniOf et non diocto, sicul diapenle et diatessaron a numéro continentium ipsos sonorum^
Et Gafori : Diapason quidem perfectum >ystema dicUur, quod diatonia disposita omnes suœ continuée consonanliœ species conti^ fteo/... kinc perfettum systema minus ataue mulabUe diapason vocamus, quia exminorious oc simplicioritrus, diatessdroÀ scilicet ac diapentes diasUmatibus fiai : mulabile, in^aam^ quia intensione et remissione per specxes )7a* riatur. (Harmon. insirum., lib. r, c. ik,]
Et le même : Diapason est consonantiA êcto sonorum secunaum dialonicum genus DictiONN. OK Plain-Chast.
compositorum guinque tonis^ et duobus sçntitoniis minorwus ducta. Fit enim ex diates.' saron et diapentes commislione, medio ,ae connnuni exxstente conjunctionis tennino , qt$em quidem commun^nn dixero, cum finis diatessaron, fuerit et diapentes principium^ aut e conversa {Mus. pract., lib. i, cap. 7.)
On donne aussi le nom de diapason à la portée et h l'étendue des voix. £t cette expression rentre dans le sens précédent; ainsi quand on dit qu'une voix de femme chante à un diapason plus haulqu'une voix d'homme, cela veut dire une octave plus haut.
Diapason est aussi lé nom que l'on donne à un petit instrument en forme de fourchette qui fait entendre un son modèle d'après lequel on accorde les autres instruments. Ce son fixe n'est pas le même partout ; en Italie c'est le do, en France c'est le la. En Kalie on l'appelle corista» Autrefois chaque théâ* treavaituft diapason différent, c'est-à-dir-e qu'il était plus élevé pour l'un, plus bas pour 1 autre, sans doute à cause do la nature des voix et des compositions. Aujourl'hui il est le même partout, tout le monde sait cela ; mais ce que tout le monde ne sait pas, c'est que le petit instrument appelé oiapason, ce régulateur des instruments et de l'or* chestre, a tû^é son nom de l'octave qui, d'après ce que nous ont dit plus haut Ptolémée et Gaferi, est le système de l'harmonie géométrique, à quoi nous pouvons ajouter l'opinion d'Aristote qui appelle l'octave la mesure de la mélodie. On a donc donné à l'octave le nom de diapason, comme compre* nant en soi tous les sons, ainsi çiue le dit- GassiodorCr quasi ex omnibus sonitibus oon^ sians (lib. 11 Variarum epistot), «ce qui est le sujet pour lequel les facteurs d'orguot d'épiuette» et d'autres semblables instrumens harmoniques ne se servent que du diapason pour régler leur clavier sur une roesme octave; ny le8fondeurs.de cloches oue de leur brochette ou diapason pour ijire des cloches de toute aorte de gran^ deurs; en quoy Us gardent une telle proportion, que pour rendre un tuyau d'oi^e ou bien une cloche à l'octave d'un autre, 11^ donnent au plus grand tuyau ou à la plus grande cloche huit fois autant de poi<]te et de solidité qu'ils en donnent au moindre tuyau ou à lamoindre cloche avec le double de leur diamètre. [Ii^vulbaq, La science et la praU du Plaint-Chant, part. 11, chap. 8, p. Si.)
De le viennent sans doute ces lacutiona* en parlant de la dimensron d'un orgue, un huit-pieds , un seize-pieds , un trenle-deux pieds,
« Padiicci affirme {Arte praiica del eontrop., t. III , p^ 17&) que vers 1711 il oxis-" tait en Italie trois sortes de diapasons : le lombard était le plus haut, le romain plus bas d'une deree mineure, le diajpason vé<*> nitien tenait lé milieu ; depuis, fl s'est in^ senaiblemQot élevé au ^on de celui de Mi^ lan.... Grande est la confusion efttre les diapasons actuels des divers nays d'Eu'^ rope» en ce qui concerne lea orches-»
très de théâtres. Non-seulement presque
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chaque ville a le sien, mais dans diverses villes il en existe plusieurs. Par exemple, la sapitale de TAutriche en possède trois, savoir : celui de la cour, semblable à celui de Saint-Pétersbourg, lequel est plus haut que celui de TOpéra de Paris, mais moins élevé d'un quart de ton que celui de Milan. Le diapason le plus bas de Vienne est d'un demi-ton plus haut que celui de Leipsick. Le diapason de Rome est toujours \iH\is bas que ceux de Milan, de Pavie, de Parme, de Plaisance et de toutes les autres villes de la Lombardie... On remarque que le iliapàsou de chambre (Kammerton) s'est sensililement élevé dans toute TEurope depuis un siècle environ. Euler, dans son Tentamen novœ theoriœ musicŒy etc. (Pétersbourg , 1739}« calculait que Vut de la ciel' de fa au-dessous de la portée, donné par le tuyau ouvert de liuit pieds, faisait cent dix-huit vibrations par seconde ; en 1771, il lui en trouvait cent vingt-cinq; les expériences de Sarli, en 1796, lui firent voir qu'il en faisait cent trente et une ; dt le docteur Cbladui Ta trouvé dans ces derniers temps variant entre cent trente-six et cent Irenle-Uuit vibrations. La différence depuis 1739 est donc de près d'un demi-ton.... Chladni proposa un diauason général européen donnant cent trente-nuit vibrations. » (Cité dans le livre i)erorgue de M. J. Régnier; Nancy. 1850, pp. 288-289.}
DIAPENTË. — « Nom donné par les Grecs % l'intervalle que nous appelons quinte, et qui est la seconde des consonnauces.
<(€e -mot esi formé de dttc, pars et de niv:t cinûf parce H]u'en parcourant cet intervalle dïaloniquement on prononce cinq différents sons. 9 (J.-J. Rousseau.)
Diapenie uno tono tnajor e$é (quam aiates^ Baron) y cum inter quasCibel voces très sunt i0M H unum semitonium. {GvïdOj cap. 4», Mttrolog.) Dktpente dicUur de quinque, suni autem in tjm spalio voces quinque, ut a ^ in a; sed gravis vax ejus tria habét spaUa, acuia àuû, (Ibid. cap^. G.)
DIAPHONIE. — Isidore de Sévillc dit que la diaphonie est le contraire de la symphonie qui est, suivant lui, un accord de sons graves et aigus, soit dans la voix, soit dans les instruments. (Ap. Gerdert, Scriptores, 1. 1", )). 21.) Or la diaphonie se compose de voix discordantes et dissonantes : -Cujus [symphonie) contraria est diaphonia^ id est voces discrêpantes vel dissonœ. (/*., p, 21 .)
Au temps de Hucbald, la notion de la diaphonie avait changé. On l'appelle diaphonie, diu-il , parce qu'elle consiste, non on une mélodie formée sur une seule voix, mais en un chant harmonieux de sons dissemblables entendus simultanément : Dicta autem diaphonia, quod non uniformi canore constet, sedconcenlu conoorditer dissono. (76., t. 1", p. 165.) £t, suivant Jean Cotton, diaphonie signifie double son ilnterprelatut autem diaphonia dualis vox vel dissonantia. (Ib., t. 1I« p. 263.) •
Comme on le voit, dans les deux sens, l'é-
tymologie du mot est la même , c'est tôa-
jours ctà ^6.vi3.
<K On distinguait, dit M. de Coussemak<^r {Hist. de Vharm, au moyen âge , p. 14 ), deux espèces de diaphonies:
« Dans la première, le chant était accompagné par une, deux ou trois parties qui le suivaient par mouvement direct h Toctavet h la quinte, h la quarte, è la double octave» h l'octave unie à la auinte ou à l'octave unie h la auarte, avec redoublements de ces inter-* valles à la fiartie supérieure ou inférieure.
(i Dans la seconde, il n'y avait que deux parties : la mélodie et Torganum ; mais lor^ ganum, au lieu de suivre la mélodie exclusivement par mouvement direct à l'octave, è la quinte ou à la quarte , l'accompagnait par mouvement tantôt direct, tantôt ohligùe» tantôt tcon traire, en employant d'tiutres intervalles que ceux rangés sous le nom de symphonie.
« On comptait, on se le rappelle, trois symphonies simples : l'octave, la quinte et la quarte ; et trois symphonies composées : la double octave , l'octave unie à la quinte, et l'octave unie à la quarte. Ces symphonie$ produisaient autant de diaphonies...
« La deuxième espèce do diaphonie se composait d'intervalles plus variés que les autres diaphonies. Ces intervalles pouvaient se mélanger par mouvements direct, oblique ou contraire.
« Ce qui a donné naissance à cettte diaphonie, c'est, suivant Hucbald, que le tfoi^ sième son d'un tétrac(»rde avec le second du tétracorde suivant, formant un intervalle de trois tons entiers, dépassant par conséquent d'un demi-ton la mesure de la quarte, produisait une inconsonnance qui était exclue de la diaphonie. 11 «n connut qu'il n'était pas permis à la partie organale d'accompagner le chant à la quarte, lorsque, paria disposition de la mélodie, cette inconson->nance devait se rencontrer.
« £n outre, lorsqu'une mélodie coDimen^ çait par la quatrième note d'un tétracorde, la VOIX organale rie pouvait commencer qu'à l'unisson avec la mélodie et elle devait tinir aussi à l'uïiisson.
« Le reste était abandonné b l'inspiration du musicien, qui devait se conformer tout<»fois le \A\is possible aux autres règles de la dia^ phonie.
« Hucbald donne plusieurs exemples de cette espèce de diaphonie dans les Chapitres 17 et 18 de son Manuel de musiqtte.
« On y voit l'emploi de l'unisson, de la seconde, de ta tierce mineure, de la quarto et de la quinte. On y remarque aussi Ws trois mouvements, direct, oblique et contraire, qui cônslitùont un des jMPincipaux éléments de la musique harmonique moderne.
k C^ttô espèce de diaphonie, quelle que soil d ailleurs son origine, est un progrès réel pour l'harmonie. C'est elle qui a fait sortir Tart des stériles et monotones successions d'intervalles semblahlps ; c'est elle qui
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a ouvert la voie aux c(râbmaisans mulli- }i\\^e^ qui ont élevé rharmonio au t>oint scientifique où elle est arrivée aujouraliui. • « S*il faut en juger par les ouvrages de Gui d'Arezzo, il ne s'esl opéré aucun changement important, aucun progrès remarquable dans la diaphonie pcnciant les cent trente ans qui se sont écoulés entre Hucbald et le muioe de Compose.
c Les explications et les exemples qu'en (fonn<* Gui dans les chapitres 18 et 19 de son Micrologue^ le seul de ses ouvrages où il en soLl parlé, nous la raonlrenl à peu près dans le même état.
« Voici comment il la définit: a La dia- € nhônie, dit-il, que Ton appelle orgaonm , « Mit entendre la séparation des voix, lors- « qtte les voix séparées Tune de l'autre son- « nenl différemment en s'accordanl ou s'acft cordent en sonnant différemment fSOl}, i»
« Après avoir dit de quelle manière se pratiquait la diaphonie en usage de son temps, et en Italie sans doute, il en donne un exemple à trois parties composées de la mélodie , d'une partie placée à une quinte supérieure du chant, et d'une autre posée à une quarto inférieure du même cbapt.
« C est, comme l'on voit, une dés nombreuses diafihoQies décrites par Hucbald.
« U explique ensuite la diaphonie à la<quelie il donne la pitëférence et oui semble être uue nouvelle proposée par lui. Car i! dit, en parlant de la diaphonie usuelle, qu'elle est dure, tandis que la sienne au contraire est douce (302).
« 11 n'admet dans la Monne ni la secondé mineure, ni la quinte; ntais bien la seconde majeure, la tierce majr'iiie, la tierce mineui*e,et la quarto. Il lonsidère Ija tirrte mineure comme un intervalle d'une qualité seeoudaire ; auant à la quarte, U lui donne Ja Iirimnuto (303).
« La principale règle de Gui consiste en ce que la partie organale ne pouvait descendre au-dessous de Tut du premier tétracorde (30fc).
« Lorsqne^ par exception , un cbanteur voulait descendre au-de$sous de cette note» il fallait qu'il eût soin de ne pas faire de r^* p08, mais d'exécuter ces soos mférieurs avec rapidité^ et de revenir le plus vite possible à la note posée pour limite (305).
« Dans Je chapitre xix, Gui indique la ittâfiière de t)i-océdcr dans un grand nombre
(501) c D!aphonia voc irn disffùnctio sonat« qtnm nw «rg luttHi vnc^mtit, eutn disjuncla» ab in^iocMi voees et GOOfonliicr dissoiiaai, et dissonsiiu^r eua*curdaiil. » (GxaB, Scnpi., i. U, p. Sl.>
(302) f Supertor nempe diaphon as inodus durua est» nnstervero mollis. > (Ibid. p. 21.)
(SOS) I Ad qoem (modum diaphonie) semiionium el (tîapentfl non adoûaiinos; tenum voro et (tiioti>nn et lemiditODum cum diatessaroii recipîinus, &ed s«mldîtoRuin in liîs iiiHrmaittnii diaiessaron, vero obiînéi prtndpaittin. • (lind.)
(304) « A trito ^îm inilmo aot Snflmîs proxîme 8«bstttirt3 depooi orgaoum nanquam bcei.» (IbiA^y p.î2.)
(30$) t Sœpe autem cum inferiores trito vocc^
de cas, et il donne des exemples pour chacun d'eux. Ces exemples rentrent, pour la plupart, dans les règles posées par Hucbald dans le chapitre xvii de son Manuel de musique.
« Ils sont de peu d'utilité pour nous. Ce qu'il nous importe le plus de remarquer, c'est qu'ils se rapportent presque tous à la diaphonie formée d'intervalles et de mouvements mélangés. Cela indique une tendance à abandonner les successions continues d'octaves, de quintes et de quartes.
« Qu'on ne croie pas d'ajlieurs que la diaphonie enseignée par Gui d'Are^zo fût plus «louce, ainsi qu'il Je prétend, que celle dont il fait la critique comme ét^nt dure. Le contraire est évident*
o Plus on avance, plus on voit diminuer l'emploi de la diaphonie à intervalles et à mouvements semblables, plus celui à inlervalles et à mouvements mc^langés prend de développement,. Cette marche est naturelle. Elle s'explique : d'une pari, par la mopotonie el par la condition stationnaire à laquelle se Irouvail en quelque sorte condamnée la jpreiiiière ; do 1 autr^, par les corobiliaisons et le progrès dont la seconde était susceptible,
« Vers le milieu du xi^ siècle, la diaphonie à intervalles et à mouvements mélangés atlirrtit en quelque sorte exclusivement Inattention des didacticicns. Jean Cotton, qui vAcut vers cette lipoaue, ne parle pas de la diaphonie A intervalles et }x mouvements semblables, quoiqu'elle fût bien plus simple et plus facile que l'autre, tandis qu'il consacre à celle-ci un chapitre piesque entier de son traité. Les lègles qu'il pose, l^s éclaircissements qu'il donne, montrent que d'assez notables modiOcations s'étaient opérées depuis Gui d'Arozzo,
II Voici Q'abord comment il définit la diaphonie : « La diaphonie, dit-il, est un en- « semble do sons différents convenablement « unis. Elle est exécutée au moins par deux « chanicurs, do telle sorte que, tandis que tt l'un fait entendre la mélodie principale, « l'antre, par des sons différents, circule * conveudblement autour de cette mélodie, « tU que, \ chaque repos, les deux voix sa « réunissent è I unisson ou à l'octave (306). « Cette espèce de chant, ajoute-t-il, est appe- « lée ordinairement orgmum (307). »
<K Joan Cotton commence par déclarer quil
caitior adm19e^^ OTginmn fuspcnsum tehettds ii» iriu> ; loue vere opus ttsi, nt lu ioferioribus dinin-r cliotiem canior non fidai, sed discnrrentibus -cirai ccleitiala vucibas prawiotaaii triio r<Hleuiido anb*» violai elBUOiQ el illius facta in aupeiioribus distin-» ctiono rrpAliat.» (Ibid.)
^506) € Est ergo diaphenia coagnia vocom dissenantia, qiiae ad raiDus per duos oanianies agitur ; iia scilîcci, ui altcro reciam modulaiionenn teneote^ aller por aMenos sonos apte circucat, ei in aingulÎ!^ respirationlbos ambo in eadem voce, vcl per dia-r p«hon canvpnianu > (IM, p. 2fô.)
(307) f Qai caaendi modua vulgaritef orgcaiiiQ diçtiur. I (/M., p. 264.)
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existait de son temps diverses diaphonies, dont chacune avait ses partisans. li indique, comme la plus faciiCt celle à laquelle il donne la préférence (308). 11 en pose les règles comme suit :
« Lorsque la mélodie montait» la voix organale devait descendre, et réciproquement (309).
« Lorsque le repos de là mélodie se faisait dans les sons graves, Torganum devait prendre Toctave supérieure, et réciproquement (310).
« Mais, lorsque le repos avait lieu sur une note du «milieu de réchelle tonale, Torgauum chantait à Tunisson (311).
« L'organum devait suivre le chant, tantôt à Tunisson, tantôt à Toctave, mais plus souvent et plus commodément à l'unisson (312).
c Jean Cotton fait observer que cette dia* phonie, qui n'est qu*à deux pirties, pouvait se faire à trois ou a quatre (313).
« Telles sont les notions qu0 l'on possède sur la diaphonie en usage dans la première moitié du xi' siècle. Si nous n'avons pu suivre sa marche d'une manière plus précise, c'est, il faut le dire, parce que les auteurs
2[ui ont suivi Hucbald ont attaché, dans leurs crits, une plus grande importance à la théorie spéculative de la musique qu'à la pratiaue, surtout en €e qui concerne celle de la iaphônie. Les commentateurs les plus immédiats de Gui d'Arezzo, Guillaume, abbé de Hirschau, en Bavière, dans sa Musica^ et Aribon, le scolastique, dans son ouvrage qui porte aussi pour titre Murica^ n'en parlent pas.
« Quelque incomplètes que soient pourtant ces notions, elles servent au moins à constater deux faits importants : d'une part, la prépondérance toujours croissante de la diaphonie à intervalles et à mouvements mélangés sur celle à intervalles et à mouvements semblables; et de l'autre, l'eïnploi du mouvement contraire, principe qui se trouve posé nettement,et pour la première fois, par Jean Cotton. Ces deux faits ont exercé la plus grande influence sur l'harmonie. » 'i6td., pp. 22-26.)
DIAPTOSB. — « Intercidence, ou petite chute. C'est dans le plain-chant une sorte de périélèse, ou de passage qui se fait sur la dernière note d'un chant, ordinairement après un grand intervalle en montant. Alors, pour assurer la justesse de cette finale» on la marque deux fois en séparant cette répétition par une troisième note que l'on baisse
(308) < fia (dlaphonla) divers! diverse utunliir. Cœierum bx fociUirous ejos u80S6tt,8i motaum varieias diligeoier cousidereiur* » (Geab., Scrip.^ i. H,
(309) c Ut ubi in reçu modolatlone est elevaiio, ibî JD organica Hat depositio et e converse. * {IM.) ^
(510) c Providendam qnoqae est organltanti, dt si recta modulatio in gravibus moram fecerii, ipse in acnits canendo per diapason occurrat ; sin vero in acutii, ipae in gravibus per diapason coneordiam l>xlat. » {fUd.)
d'un degré en manière de note sensible, comme ut si ut ou mire mi, » (J. J. Roussbau.) ' La terminaison des antiennes, suivant Lebeuf, se fait par périélèse ou circonvolution, ou par diaptose. « Cette seconde manière de finir l'intonation consiste en ce que la première des deux notes, qu'on ajoute pour faire la cadence, est sur la même corde que la note sur laquelle on finira : de sorte que la seconde qu'on ajoute, et qui est plus longue, se trouve entre deux notes de même son ; c'est ce qui forme YintercideneCf à la différence de la première manière qui est la circonvolution. » {Traité prat. sur le ckani ecclés.f par Lbbbvp, p. 22o.)
DLASTEME. — c Ce mot, dans la musique ancienne, signifie proprement intervalle^ et c'est le nom que donnaient les Grecs à rintervalle simple, ))ar opposition à l'intervalle composé qu'ils appelaient système. » (J.*-J. Rousseau.)
DiASTÈifB. — Intervalle d'un ton à un autre, de la musique grecque. Le système se composait d'au moins deux diastèmesj et, par conséquent, d'au moins trois sons.
DIATESSARON. — a Nom que donnaient les Grecs à l'intervalle Cjue nous appelons {tiar^e, et qui est la troisième des consonnances.
« Ce mot est composé de 9(r, par^ et du génitif de 'nirwptç, quatre; parce qu'en parcourant diatoniquement cet intervalle on Eronouce quatre différents sons. » fJ.-J. OUSSBAU.)
Diatessaron est^ ctim tti^er duas voces quocumque modo duo sunt toni et unum semitonium. (GuiDO, cap. 4- Microlog.) — Diatessaron sonat de quatuor: nam et quatuor habrt voceSf et gravior ejus vox quatuor habet spa^ tiaf acuta vero tria; ut a d in o. {Ibtd,, cap. 6.)
DIATONIQUE. — « Le genre diatonique est celui des trois qui procède par tons et semi-tons majeurs, selon la division naturelle de la gamme, c'eàt-à-dire celui dont le moindre intervalle est d'un degré conjoint ; ce qui n'empêche pas que les parties ne puissent procéder par de plus grands intervalles, pourvu qu ils soient tous pris sur des degrés diatoniques.
c Ce mot vient du grec 9(à, par, et der^r* ton; c'est-à-dire, passant d'un ton à un autre. V (J.-J. ROUSSBIU.)
DIATONIQUES (Sons ou Cordbs). — « Eoclide distingue sous ce nom, parmi les sons mobiles, ceux qui ne participent point du genre épais, même dans le chromatique et
(511) < Canttti anfeni in meteTel cirea pausauones facienti in èadem voce respondeat. » (IbîdA
(512) f Observandum est ut orgaoom ica texatnr, nunc in eadem voce, nunc per diapason aliemaiim flat ; sspius tamen et coramodius m eadem wce. * (Ibid.}
(515) < Animadvertere etiam debes, qnod ^aaivis ego in simplicibvs motibus simples organum posoerini, cuilibet lamen organizami simpliices. Brotiit duplicare vel iriplicare, vei quovis modo ceoip»*» tenter conglobare, si voluerit, licet. i {Ibid.)
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Tenta rmonique. Ces sons, dans chaque genrèt sont au nombre de cinq ; savoir, le troisième de chaque télracorde; et ce sont } les nièroes que d autres auteurs appellent apymi. ^ (J.-J. Rocssbau.)
DUZEDXIS. — « Mot grec qui signiQe division^ géparalion^ disionction, C*est ainsi qu'on appelait, dans Pancienne n)usi(]ue, le ton quiséparait deux tétracordes disjoints, et qui, ajouté à Tun des deux, en formait la dtop^iU^. C'est notre ton majeur, dont le rapport est de 8 à 9, et qui est en effet la différence de la quinte à la quarte.
La diazeuxis se trouvait, dans leur musique, entre la mèse et la paramèse, c'est-àdire, entre le son le plus aigu du second tétracorde et le plus grave du troisième; ou bien entre la nete sjnnéménon et la p^ramôse hjperboléon, c'est-à-dire, entre le troisième et le quatrième tétracorde; selon
3ue la disjonction se faisait dans l'un ou ans l'autre lieu : car elle ne pouvait se pratiquer à la fois dans tous les deux.
Lés cordes homologues des deux tétracordes, entre lesquels il y avait diazeuûcis , sonnaient la quinte, au lieu qu*elles sonnaient la quarte quand ils étaientcoqjoinls.» (J.-ï, RobssfiAU.)
DIÈSE. — Le dièse, dans la musique, exprimé le demi-ton qui se trouve au-dessus d'un ton naturel, comme ut dièse^ ré dièse. Le signe par lequel ilse marque est celuici if .On le place avant la note.
On dît communément : Le dièse hausse la note et le bémol baisse la note d'un demi-ton. Ni lé dièse ni lebémol ne haussent ni ne baissent la note. L'un et l'autre indiquent un intervalledifférent. Cette mauvaise locution vient de ce que l'ancienne gamme ne se composant que des intervalles diatoniques, on n'a pu nommer et noter les intervalles chromatiques quepar les noms et les notés deb intervalles naturels; ainsi parce que le signe de dièse précédant iè fa indique le demi-ton au-dessus du /a, on a dit que le dièse haussait le fa d'un demi-ton.
Le dièse n'est jamais admis dans le plainchantet nous pensons môme qu'il n'a jamais dû être employé dans le demi-ton accidentel et dans cet artifice qu'on nommait musique ou note feinte. S'il a été employé, il n'a jamais du moins été écrit, et cela pour ne pas violer, même pour l'œil, l'ordre diatonique et déranger la bonne suite des intervalles. Poisson en fait la remarque quelque part. Nous l'avons citée en son lieu.
DIESER. — « C'est armer la clef de dièses, pour changer l'ordre et le lieu des semi-tons majeurs, oudonner à quelque note un dièse accidentel, soit pour le chant, soit pour la modulaUon. » (J.-J. Roossbau.)
DIESIS. — Petit intervalle dans la théorie grecque, qui marquait la différence de deux tons approximatifs comme ut dièse et ré bémol.
« L'intonation simultanée de deux sons forme ce que l'on nomme en général un in^ tervaUe^ et, en particulier, c^st tantôt un dîésiSj tantdt un demi-ton^ tantôt un ton. Le
diésis est tantôt la moitié du demi-ton, tan^ tôt le tiers (du ton), suivant la doctrine d'Aristoxène. Le dt^i», tiers de ton, ne se chante que dans le genre enharmonique ; le demi-ton sechantesurtoutdans le genre chromatique; et leton danslegenre diatonique. 11 y a deux sortes de demi*ton, un plus petit . que l'on nomme limma et un plus «rand que 1 on nomme apotome; et la différence du plus ffrand demi- ton au plus petit, c'estràdire I excès du premier sur le second, se nomme comma. Ainsi, pour parler plus clai-^ rement, le son est ou bien l'on est convenu d'appeler son^ le ton d'une corde. L'intervalle est la résonnance simultanéede deux cordes mises ensemble ; et le premier intervalle qu'il est possible de chanter et de rendre sensible a l'oreille se nomme diériSf. 4e dictfii, qui signifie passer j s'introduirCf
I»arce qu'il est comme la porte d'entrée et 'ouve^turfi du chant. » [Notices sur divers manuscrits grecs relatifs à la musique^ par M. Vincent, p. 291-293, texte de mettre Jean Pédiasimus.) — « Le mot diésis est exactement le môme que celui de èu^ic en grec qui répond au mot latin divisio et à notre mot français division. Il s'entend d'une portion de ton composé de deux comma^ qui font la moitié juste du demi-ton mineur.— Le dtcMcAûma,motgrec^9(à cx^fîjM ($cissura)vient de dc« et 9x^(^9 schizo (scmdo); il signifie je coupSf je romps^ je divise^ je déchire. Le diaschisma serait donc littéralement la portion divisée, rompue ou déchirée, etc. Hais ce mot signifie, ainsi que le précédent, un intervalle de deux comma^ ou la moitié du demi-ton mineur. » (Villoteau , De Vanalo-^ gie de la musique avec le langage^ tom. li, p. 15, note.)
DIEZEUGMENON.— «Tétracorde Diezeugmenon ou dès séparées^ est le nom que donnaieyt les Grecs a leur troisième tétracorde, quand il était diqoint d'avec le second. »
(J.-J, ROUSSEAC.)
DIMINUE. — ff Intervalle dtmtnti^ est tout intervalle mineur dont on retranche un semiton par un dièse à la note inférieure, ou par un bémol à la supérieure. »
DIMINUÉ (Mode). — On appelait autrefois mode diminué celui dont le chant ne remplissait pas l'étendue de l'octave et se bornait à un seul tétracorde ou à l'espace d'une quinte. Les modes de cette espèce sont appelés aujourd'hui imparfaits ou irréguliers.
DIMINUTION. — On appelait diminution la division d'une ronde ou d'une blanche en notes de moindre valeur.
DIOXIE. — « C'est, au rapport de^Njcomaque, un nom que les anciens donnaient quelquefois à la consonnance de- la quinte, qu'ils appelaient plus communément diapente. v. (J.-fJ< Rousseau.)
DIRECTANÉ (Chant pieegtanâ, ghani deoit). —C'est un chani qui se poursuit sotT une seule intonatiouisans modulation; c'est une prononciationcouranteenquelque sorte.
Cette manière de chanter semble se rapporter à ce que saint Isidore dit du chant de la.
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^ : PrimUitaBcelena iim pêaU Itbai ut modico flexu f>ocis fdceret psailen" tem resonarti ita ut pronuntianti victnior es* set auam cantu. (Lîb. t De eccL offie.^ can. 5^.) Jeail de Sarisbury dit qu*un chant de celle sorte fut ordonné dans un couvent de religieuses pour qu'elles ne s'adonnassent frop facilement à la sensualité des modulations : Proinde quidamvenerabilis vir cireiter septingentarum monialiwn Pater^ hanc monasleriiB guis prascripfit legemi ut omnia ' earum cantiea totius mélicct protiuntiationis exuant modos^ et ut eola psalmorum ei laU" dum sint êignificativa pronunliatiane eontentœ. Suspecta equidem fuit sancto viro roluptaii cognata mollitiesn ee quod voluptas parens libidinum est (Lib. i Policrat., cap. 6).— On lit ailleurs 2 iid luminarium directaneus parvulusj id est^ Regina tsrrœf cantate Deo^ etc. ; et plus loin : Quotidianis vero diebus ad nocturnos imprimis directaneus dicatur : Miserere met, Deus^ etc. — ibidem : Hymnusvero. Ter hora trina volvitur, ad luminarium omni tempore^ et festis et quo" lidianis diebus imprimis directaneus {RegiUa S. Aureliani ad Virg.^ cai>. M)* li en est de même dans la règle de saint Benoît, dans celle de saint Césalre, évéque d'Arles, ch.
On dit aussi dans le même sens psalmi directanei^ chanter les leçons de Toffictf des morts m directo.
— In tono se dit dans le sens de chanter droit sur un seul ton, et dans le sens contraire, avec inflexion. Très psalmi.... in tono dicantur^ voilà pour le second sens. (Joan. Abbinc, De ojT. eccl.j p. 63). — Sjnod. Limœ, ann. 1582, t. IV Concil. hisp., p. 276 : Diebus Dominicis et aliis festive colendis cantent missas et vesperaSf et intra septimanam^ ubi cantati non poterunt, recitentur in tfno.
ff La psalmodie mesme qui se fait tout droit ou à Tunisson et le reste des oflices qui en plusieurs communautez religieuses se font pareilleroenl tout droite ne laissent pas d'appartenir aucunement h la mesme espèce de chant rythmique, ou psalmodique; car les voix n'y estant point continues comme elles le sont dans un simple récit (3U) et dans le discours, et n'y estant non plus discretles comme elles le sont dans le chant, elles participent quelque chose de l'un et de l'autre, et ont quelque ressemblance avec la prononciation des vers, ou des rythmes, côme en effet les versets des pseaumes en ont esté composez (315), de sorte que celte manière cle chanter imite celle de la prononciation des vers, ou des rythmes, et tient comme le milieu entre les sons continus ei les sons discrets ; n'estant
proprement ni un tray chœur ni un simf to técii. » (JuuiLHAc, part, ni, ch. 6, p. f3t.)
t On a presque partout, dit Poisson (Trofrtf du chant grég.^\t. 192), abandonné la termtw naison toute droite, appelle directanée. v
De son côté, l'abbé Lebeuf s'exprime; ainsi [Traité sur le ch. edclés.y p. 51) : « Les chrétiens ayant vu étaMir parmi eux Tusnge < de réciter les psaumes h denx chœurs, souhai-' % tèrent que cette récitation fût animée et soutenue de quelques sons mélodieux. On laissa pour les déserts des anachorètes une récitation qui tient plus de la lecture que du Chant, et les cénobites rabandonnèrent même par la suite, pour, n'en conscrvei' qu'un simple vestige dans là prononciation airectanée d'un ou dpM% psaumes. Ce sérail en vain que quelques espfifs singuliers, qrui goûtent fort cette récitation monotone^ s appuyeroient sur la rède de saint Benoît pour prouver qu'elle a fait partie du chant grégorien ou romain. Rien ne se chante en chant grégorien dans les heures canoniales, qui ne soit lié* avec une antienne, sinon les répons, les hymnes et les petits versets. 11 n'y a qu'à ouvrir la règle de saint Benoit, et on y voit que ce qui est marqué pour être prononcé Je cette manière directanée^ n'est accompagné d'aucune antienne; et, en effet,. s*ll y avait une antienne, cette antienne seroit de quelqu'un des modes du chant ec-% clésiastique, et comme ce mode auroit sa modulation particulière, la psafmodie qui se règle sur l'antienne, auroft par conséquent une modulation composée de plusieurs sons, qui serviroit à l'orner et è en terminer le chant. » Et ailleurs le même écrivain ajouté que « toutes les fois que l'on module les pseaumes, Teur modulation est suivie d'une antienne, d'où Texpression de chanter des psaumes est devenue idenlif^ue avec celle de dire avec antienne, et, au contraire, chanter tout droite est la même chose que dire sans antienne^ parce que c'est l'antienne quidésigne le mode de psalmodie^ et que c'est pour cela qu'anciennement, atin de le désigner d'une manière qu'on ne pût pas s y tromper, elle se chantoit en entier avec le pseaume. » {Ibid., p. ISJh.)
DISCORDANCE.— Au temps de Francon, les dissonances étaient appelées discordant ces. Elles se divisaient en discordances parfaites et imparfaites. Les parfaites étaient le demi-ton (semttonus), le triton, tritonus, ou quarte majeure, la septième majeure (ditonus cum diapente)^ la septième mineure {semi ditonus cum diapente).
Les imparfaites étaient la sixte majeure (tonus cum diapente), et la sixte mineure [semitonus cum diapente).
\ i Qinim vox ita movetiir, ut niillo modo stare videatùr, coniiniia vocatur; discreta vero vox in oiiuiibug hiiic contraria est, nain et stare videtur. IJqtie genus vocis non loqui, sed cantare poiius dicendum est. > (Francb., 1. i Ùatmon» instrumentât.^ c. 2.)
(51 !>) c Qtiîhns niimeris consistant varans Davi* AWu mm sr.rip^k, quia ncscio. Et infra; Certis tatnea
cos constare numerîs credo, illis qnl iam lingnnn.
{irobe callent. » (August., epist. i3l.) — < Gaines li mire efferunt carmina Davidis, causasqiie, qiiae ipsum ad condenda carmina pepulenint, tractant > (August., ibid., et lib. xvn De dviiaie Dei, cap. 14.) — Stare fecit ranioreê contra nltare, et in tonù eorum dulce$ fecit modoê. {Ecciû, xlvil)
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On applique ajissi le mot de discordance à UD instrument qiii Q*est pas d*acoor(ii à ona voix cjui chante faux, enffn à une harmonie qui marche sans ensemble.
DISCORDER.— «Faire perdre Taccord à im jeut k un orgue^ On discorde un orgue lorsqu^on y cause des secousses, qu'on en touche \es tuyaux, etc. La poussière, le duvet de la peau des registres, le chaud ei^ccssif, legcand froid, etc, discordent Torgue. » (Manuel du fadeur d'orgues; Paris, Rorct, 1849, t, III, p. 530.)
DISDIAPASON. — « Nom que donnaient les Grecs à rintervalle que uous appelons àouble octave^
« Le disdiapason est à peu près la plus grande étenduQ que puissent parcourir les voix humaines sans se forcer ; il y en a môme assez peu qui Tentonnent bien pleipement. » (J.-J. Rousseau.)
Disdiapason vero quia majoribus aique compositis diaUtmaiikus deductum estf onU" nesque con^onai^Uas^ omnee i^em consonantiarum fpm.es continei^ diatonica quindecim ehordarum dispojdtioney per/e^/um, atquc majus^ et immutahile systema tnçrifo nunçupatur. Nihil enim eidem ad totius harmonici modulaminis integritatem deest, nihilque exubcrat ; el immul<ibile quia uni eidemque dis-» positioni stmpcr inhœret. (Gapori, lib. i Harmonie, instrum.^ cap. 14. )
DISJONCTION.—* C'éUit, dans l'ancienno musique, Fespace qui séparait la mèse de la paramèse, ou en général un télraconlo du tétracorde voisin, lorsqu'ils n'étaient pas conjoints, Cet espace était d'un ton et s'appelait eu grec diazeuxis. »
(J.-J. Rousseau.)
Il y a disjonction entre deux tétracordes lorsque le degré final de l'un est séparé d'ui degré du de^ré initial de celui qui le suit. Disjuncium (ietrachordum) vero cujus primordialis nervus a proximo prœcedenlis teiroehordi finaii nervo uno tono disjun^itur, (Stapulbnsis, lib. IV Music. élément,) Exem* pie:
(Disjonction )
mi fa sol la si ut re mi
Ces deux tétrncordes sont disjoints.
DiMçugsis app^tlatur qtue et disjunctio din pçtestyquoties duo tetrachorda toni medietate separanlur. (Boet., lib. i Mti«., cap. 25.)—: Disxeugsis est cum inter duo tetrachorda ton^i* fuerit médius et sonorum species pcr diQpente inter seconson^nt. (Baggbius in Introduçt. ad music.)
DISSONANCE.— La dissonance est ui choc de plusieurs sons qui blessent To^. reille.
Dissonantia vero est duorum sonorum sibimet permixtorum ad aurem veniens aspera injucundaque percussio ; namdum $ibinutmis^ cerivoluntjCtquodammodointegeruterqueniii' turpervrnire^ cumque aller alteri officitjodsensum insuaviter uterque transmittttur. (Boet., lib. I, cap. 8 el W.)—Dissonœ vero {voces) sunt quœ simul pulsœ non reddunt suavem neque permixtum sonum. (8oet., lib. iv Jlfti««i cap.
U)'^ Dissonantia vero fit cufii difiua quû* dammodo et impermixta ex ambobifs vox auditur. (Nicomachus, lib^i, Manualijs £[ar« monicus,)
La dissonance se compose donc de voix c qui ne mesleut ou n'unissent point leurs sons, et oui frappent l'oûie d'une manier» désagréable : Dissonœ vero sunt quœ non permiscent sonos^ atque insuaviter ferium sensum. (Bobt., lib. v àfus.^ cap. 10. — Y oy . Ju MiLiuCt part. Il, chap* % p^ 33:).
Comme les consonnauces, les dissonant ces sont simples et composées. Les simples, continue lumilbac,.... « sont au nombre de dix, savoir : le demy-ton, le ton et les huit intervalles qui n'ont pas une bonne suite^^ qui sont le triton, la fausse quinte, les deux septièmes la majeure et la mineure , et la fausse octave; la fausse c^uarte, la quinte superiliie et Toctave superflue,
c Pour ce qui est des dissonances composées, comme elles se forment des précédentes et en sont les répliques, elles peuvent être autant multipliées que les octave:i ausquelles elles peuvent estre ajoutées. Par ex^emplç, le ton oiu la seconde majeure estant jointe à l'oclav^ fait une neuûèmev, jointe- à. deux octaves, une seizième ; jointe a trois« une vingt troisième, % etc. (/bid., p. 53.)
On peut suivre la même progression pourle triton, la fausse quinte, les deux septiloobea l'octave diminuée, c*est-à-dire la septième augmentée, l'octave superflue, ou neuvième mineure, ajoutés à deux ou trois octaves.
DISSONANCE ARTIFICIELLE. -- Le sys*< tème de tonalité ecclésiastique excluant le rapport des deux demi-tons ascendant et descendant, si et /a, il ne pouvait y avoir d'accord dissonant naturel, et l'harmonie était nécessairement consonnante. Dans la masse des compositions écrites sous l'empire de la tonalité ecclésiastique, on ne trouve que deux accords, Tun composé de tierce et quinte, Tautre composé de tierce et sixte. Pour y introduire quelque variété, dit M. Fétis, les compositeurs étaient obligés de faire usage de dissonances artificielles ^ et cela au mo^en de la prolongatioi» d'une note de racçoi:J précédent, exemple:
Harmonie Kimple. f)i9«onance arliflciePe
l'rulougaUou.
Le fa se prolonge s^ la iQpitlé 4e la seconde mesure.
Mais cet artifice, entièrement facultatif, ne changeait rien à la nature de la tonalité.
La dissonance artificielle est fondée sur la syncope : c*est la syncope qui produit la dissonance comme retard de consonnauces.
DISSONANCE NATURELLE. — La dissonance naturelle, dans la musique moderne, est rattai}uc saus préparation du quatrième
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degré et du septième degré de la gamme, /a ot sif sous la dominante <o{. Comme ces intervalles fa et*st dissonent entre eux et font senlîr un ton nouveau paF la tendance du fa à descendre sur le mi et la tendance du si à monter sur Vut, il est évident qu'ils ne peuvent être considérés que comme moyen de transition et quUls ne sauraient exprimer le repos. C'est ai^ssi l^É^é^nent d'eipression
Debentf dit Gafori, (Ub. i Masieœ practicm cap. 8j, insuper distinctiones ipsœ seoMUtum Guidonem fitrif et ierminarif ubi sœpe et eon^ deuntius tonus tl/e, m quo fuerini, poterii régulariser sortiri primordia.
DfSTROPHA, TRISTROPHA.-^SîfS^esde notation par les neumes dont Tun sigDiflail la note double, et Tautréja note triple , ou suivant le P. Lambilloite^lepreMus major et
des passions humaines, du trouble, de l'agi- Upressus minor. La valeur du distropha et du
tation qui convient è la musique mondaine Aussi, dès que la dissonance naturelle fut sinon trouvée (elle l'était déjà, car cette dwêonance naturelle n'est autre chose que le triton objet d'effroi pour tous les musiciens aussi longtemps qu'ils ont été sous l'empire de la tonalité de plain-cijant),dès que, disonsnous, la dissonance naturelle fut sinon irou- ?ée, du moins mise en pratique, et qu'elle devint en quelque sorte la clef de voûte du système musical moderne „ le drame musical fut trouvé, car le drame musical est l'expression des rapports de l'homme à l'homme. L'ancienne tonalité, au contraire, q.ui ce-c posait sui? l'unité de ton , donnait lieu a un genre de musique qui exprimait les rapports de l'homme h Dieu, puisque dans ce système qui excluait rîeoureusement la dissonance^ chaque intervalle n'étant pas appellatif d'aucun autre, pouvait être pris pour terme de la succession mélodique, conséquemment pour élément du repos; et c'est pour celii même que l'ancien système tonal étajt si propre à faire naître les idées de permanence, d'immutabilité, d*inGni, d'impassibilité au point de vue des sentiments terrestres , idées qui sont le propre de l'expression des choses divines.
A l'article dx/isonancb artifigib&lk, nous expliquons qua cet élément n'altère pas le caractère de la tonalité du plain«cbant, quoiqu'il soit fort difficile d'i|4mettre que la dis--, êonance artificielle n'ait pas de proche en proche fait désirer è l'oreille la dissonance naturelle.
La résolution des dissonances naturelles x»nsist(^ à frire descendre le quatrième de* gré et monter la note sensible :
Lorsque la résolution se fait en modulant,^ la note sensible peut se prolonger au lieu de descendre, mais le quatrième degré descend toujours.
BlSTiNCTlONS. — On donnait anciennement. le nom de distinctions à certains repos de chant qui, bien observés, faisaient ressortir et distinguer les principales périodes de ia mélodie, surtout en faisant en cet endroit i^rtains contrepoints ou peut-être périélèses. (Yoy. une citation d'une dissertation devenue irès^rare de l'abbé LebeuL au mot Oboasum.)
tristropha^ nous aurait été enseignée d'après le même savant, par les manuscrits des Chartreux qui « avaieat conservé h substance de la phrase grégorienne plus long-temps et plus fldèlement que tous les autres religieux ;< une rèsle en effet leur interdisant d^ntro* duire dans le chant ecclésiastique la moindre innovation. » (Be Vuniti dans Us clyints liturgiques: in-fol., 1851.) Ce sont ces manuscrits qui ont donné Ja règle suivante : Quando incantu multm suntnolœ simuljunc' tŒj ibi quœdam facienda est mora^ et qw), flures sunt notee^ ibi diutius immorandum^ in hac snim mora qiuui novus in cantu nascitur décor. VoyeZf dans la brochure citée,, le Tableau neumatique extrait d'un monastère de Murbach , publié pour la premièro fois sous le titre de Tabula neumarum trans-'^ crij^aesp codicê metpbtanaceo sœculixiifOlim inmonasterio OttenburanOy ordinis SanctiBenedicli in Suevia inferiori; nunc in bibliotheca Lapspergiana Marisburgi ad lacum Bodasni'cum asservato,
DIXBYRAMBE. — « Sorte de chanson grecque en Thonneur de Baccbus, laquelle se chantait sur le mode pbryçien, et se sentait du feu et de la gaieté qu'inspire le dieur ;iuquel elle était consacrée. »
(J.-J. ROCSSBAU.)
DITON. — « C'est dans la musique grecque un intervalle composé de deux tons,, c'est-à-dire, une tierce majeure. »
(J.-J. RocssBAy.) •
DIVISION HARMONIQUE et ARITHMËTI- QUE^-— La division harmonique est celle pa^ laquelle la gamme d'un mode est constituée, pur la quinte, et la division arithmétique^. est celle par laquelle la gamme est constituée par la quarte. Les modes authentiques, appartiennent à la première division, leSv modes plagaux appartiennent à la seconde..
Dans notre article Modes, où nous traitons avec détail de la progression harmonî-. 3ue et arithmétique, nous élablis.«ons que, es sept gammes, l'une, celle de «t, ne f>eu(' être divisée harmouiquement et par la quinte juste, l'autre celle de /h, ne peut être divisée arithmétiquementet produiresa quarte juste, ce qui réduit à 12 le nombre de modes auxquels les espèces d'octaves donnent lieu.
c Le nombre des modes, dit Jumilhac (part. IV, ch. 11, p. 138), se doit prendre non-seulement des sept espèces d octave, mais aussi de l'une et l'autre de leurs deux, divisions, l'harmonique et l'arithmétique.; d'autant, ajoute-t-il, que la mélodie des modes qui provient de la division harmonique est bien différente de celle qui est produite par les modes qui sont formez dn
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U division arithmétique, à catise éé la diffe* renie cbâte<le Tan et de Tautre ehant, de la diversité de leurs intervaUes, et de leurs eadences et de la variété de leur phrase. »
Puis notre auteur cite l'autorité de Gléraan :
Verum iystemaia ipêa eum per diapenie^ acdiaieuaran eonsonantiai meaimlur omnia^ varias ex ip$i$ aeeipiwU formai f ei velui novas subinde oicensUi et descetisu species. Qtêod in ipsa slatim prima diapason forvkula^ quœ ex A est ad a vider elieebtt^ namsi arithmetice fnediata fuerit inferiore eantilenœ parte prîmam diatessaron speciem sol, re, fréquenter audiesy supeme vero la, re, pHmam diapente speciem dtvisam per fa tn medio ut in nypodorio fieri solet. Sin harmonice divisa fuerit; superne secundam diatessaron speciem la, mi uudies fréquenter ; infeme autem la, re, ut in Molio fieri consuetum est^ quod latius prosequi non est necesse^ copiose enim ea tuculentis item exemplis ostendimus. Sed id éa causa hic referimuSf quod cantus ex lapsu qui fit secunàum arsinae thesin plurimum notuiœ nobis prœbet, {Dodeca, lib. n y cap. 36.)
DO. ^ « Syllabe que les Italiens substituent, en solfiant, à celle A'ut dont ils trou- Teut le son trop sourd. Le même motif a fait entreprendre à plusieurs personnes, et entre autres à H. Sauveur, de changer les ooms de toutes les syllabes de notre gamme; mais Pancien usagea toujours prévalu parmi nous. C'est peut-être un avantage : il est bon de s^'accoutumer è soMier par des syllabes sourdes, quand on n'en a guère de plus sonores il leur substituer dans le chant. »
Lichtentbal dit, en parlant de Gio-Hario Bononcini, qu'il est peut-être le nremier qui ait fait mention de la syllabe ao employée au lieu d'uf. Dans son Musicien pratique » publié en 1673, Bononcini s'exprime ainsi : « S'avrerta che in vece della siliaba u/, i modemi si sorvono di do, per essere più risonante. » Nous avons écrit ce petit article en vue de certaines personnes qui solfient le plain*chant en disant dfi pour ut. Nous ne savons même si le do ne figure pas dans certaines méthodes modernes.
DOIGTER. — « C'est faire marcher d'une manière convenable et régulière les doigts sur Quelque instrument, el principalement sur ror^ue ou le clavecin, pour en jouer le plus facilement et le plus nettement qu'il est
possible. » L'**^* ^^^^^B^^O
A la suite de cette définition , Rousseau donne de bons préceptes pour le doigter^ empruntés à la méthode des professeurs de son temps. Nous ne les répéterons pas icf, parce que, tout en les approuvant en partie, il faudrait les compléter. Nous nous contenterons de renvoyer au Nouveau Journal d*orguede H. Lemmens, publié h Bruxelles, qui contient un nouveau système de doigter que les organistes doivent étudier avec le plus grand soin.
DOMESTIQUE, Bomesticus. *- C'était
une dignité qui venait après celle du protopsalte. Le domesticus présidait au chant et commençait les intonations, tl y en avait deux : le premier d'un côté du chœur, le se* eond de l autre.
DOMINANTE. — La corde nommée dominante dans le plain-chant n'a aucun lapport avec ce que l'on nomme dominantedans lamusique qui est là quinte au-dessusoula quarte au-dessous de la tonique. Ledrs fonctions, dansleurs sphères respectives, sont tout à fait dissemblables. Dans le plain-chant, c'est la note sur laquelle le chant opère le plus souvent son retour, sur laquelle il a son cours, que Ton rebat^ toour nous servir d'une expression consacrée parmi les symphoniastes. La dominante, comme parle Jumilhac, «est comme la maîtresse et la reyne des autres notes modales^ elle est le soutien du chant, et, jointe à la finale, elle donne la principale forme et la distinction h chaque mode. » (JOMILHAC, p. 146.)
La dominante n'occupe pas une place fixe dans tous les modes. Néanmoins, dans tous les modes authentiques, elle est la quinte, à l'exception du troisième, second authentique, où elle est sixte, parce que c'est une règle absolue que la dominante ne soit jamais sur la corde variante. Or, dans le deuxième mode, la quinte à partir de la finale étant st, on a placé la dominante sur Vut. Dans les tons plagaux, elle est tantôt à la tierce ou à la quarte à partir de la finale.
Suivant une seconde règle, la dominante se trouve toujours dans le tétracorde supérieur.
DOMUS ORGANORUM. —Cette expression sienifiait probablement la partie de l'église ou les orgues étaient contenues. Du Cange cite ces deux mots dans son article Organistrum^ et il (goûte : « Dicitur in cat^^ logo episcoporum Frisingensium, in metr^-i poli Salisburgensi : Ruit ciborium dsaiura-^ tum, et domus organorum^^eic* Ce qui, pour le dire en passant, fait supposer que Torgue. anciennement devait être placé dans lesanc-. tuaire, non loin du tabernacle où le saint ci^ boire est renfermé. En effet» dans plusieurs, anciennes églises, principalement dans le. midi de la France, rorgue est posé sur una tribune latérale du chœur, au-d.essua d'ui^ rang de stalles, du côté de TEvangile. Nous^ sommes porté à croire que c'était là si pre« mière piace, parce qu'il était, plus rapproché du lutrin, et que ce n'est que lorsqu'ils'est accru d'un nombre considérable de jeux et de plusieurs soufflets, qu'il s'est ré-, fugié sur la tribune à l'entrée de Téglise.
DORIEN. — « Le mode dortm était un des plus anciena de la musique des Grecs, et c était Le plus grave ou le plus bas de ceux qu'on a depuis appelés authentiques. ^
« Le caractère de ce «iode était sérieux et grave , mais d'une gravité tempérée ; ce qui le rendait propre pour la guerre et pour : les sujets de religion.
c Platon regarde la majesté du mode do-
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rien oomme très-propre à conserveries bonoes moiurs» et c'est pour cela qu:'il en permet Tusage dans sa République/
c II s'appelait dcrien , parce que c'était chez les peuples de ce nom au*ii avait été d'abord en usage. On attribue l'invention de ce mode à Thamiris de Thrace, qui, ayant eu le malheur de défier les muses et d^èlre vaincu, fut privé par elles de la lyre et des yeux. » (J«-J. RoussBAu.)
■^ 9L Le premier, dans Tordre et l'arratigoment des modes, est le dorien ou Thyperdorien. Il est formé de la quatrième octave de la gamme fondamenlale, dont il est la division harmonique; il est mode mineur do l'espèce do chant mésopvcne. Il commence son octave au rtf D d'en bas et la finit au ré 0 de dessus; il a sa dominante à la quinte la ap sa finale est le ré d*en bas.
Octave.
i p- ■ I Dom. etdivis.
aia\e.
Médiaate
Noies essentielles.
« Le premier mode peut avoir, outre sa Anale et sa dominante, ses repos sur le fa sa médiante, sur Vut au-dessous de sa Anate, (f lelquefoia sur le mi, et encore plus rarement sur sa quarte âo/, excepté pour tes terminaisons de psalmodie, afin de les |oindre à l'aptienne qui les gouverne : enfm il peut aussi avoir un repos sur le ré d'en haut, surtout dans le chant des proses.
« Le premier mode est si fécond^ que l'on peut y mettre presque tout ce qui n est pas propre aux six suivants (le huitième a la Qidme fécondité pour qui Sait s'en servir).
« Les anciens ohantiient bieaucoup sur ce mode, surtout les sujets qui demandaient plus de grandeur et de gravité. Platon et Aristote le préfèrent à tous les autres^dit le cardinal Bona. Il présente d'ahord une gravité mAle et fK>mpeuâe; il convient aux grandes choses, il est modeste, ^i, exact, sévèrBf magnifique, sublime, n'a rien de trop libre ni de trop ipou, et est propre à toutes 40rtes d'affections.
De la iranêposition du dorien, — « Le do^ rien ou premier mode peut se transposer à la quarte au-dessus de sa finale, pour lors il aura la division harmonique de la septième 0 jtave sol^ rtf, sot ; mais comme il faut ea qualité de dorien qu'il ait une tierce mi« neure qui commence à sa finale en montant, pour n être pas confondu avec le septième mode, qui a invariablement une tierce majeure, on ne peut donner à ce dorien, ainsi transposé, la tierce mineure qu'en mettant le bémol sur la corde B<t qui en fera un xa. C'est aussi ce qu'ont fait les anciens, comme on le voit dans le répons ancien Sedit ange-lut de la procession ae Pâ(|ues qu'on a imité à Paris pour le. répons Quid quœritis viven^ tem eum moriuU^ a la procession des Vôpres, et à Sens pour le troisième répons de l'office de la nuit DeuSj et mal h propos marqué du septième mode. Ce?^ui a ébloui et empêché de reconnaître le premier mode, c'est qu'on n'a fiiit attention qu'à la division de l'octave; une quinte «o/> r/, puis une quarte ré^
$ol, est ce gui convient au septième wxje; mais il fallait de plus faire attention à la tierce terminante, à la tournure du verset qui n'a aucune ressemblance avec les progressions du septième mode : ce verset achève de caractériser ce répons qui est vraiment mésopycne et nullement oxypycne. Si Les anciens l'ont transposé, o'est par nécessité; comme ils ne cotuiaissaient que la corde B ou $i variante, et que la modulation de ce répons exige sa tierce, (anlôl majeure, tantôt mineure, on ne pouvait procurer cette variété que par la transposition. »
(Poisson, Ir. du en, grég.^ p. IS et 169.)
DOUBLE. — Le mot double exprime dans le rite romain comme dans le rile parisien, un degré de festivité correspondant l'un, à l'autre. Ainsi, dans le romain, le double de
(}remière classef le double de deuxième elasâe^ e double majeur^ le double mineur, le $emi^ double et le simple^ sont ce qiie l'oa entend, à Paris par annueU solennel, majeur et mineur, double majeur et mineur f etc.
. DOUBLE-TRIPLE. — « Ancien nom de la triple de blanches ou de h mesure à trois pour deux, laquelle se bat h trois tomps, et contient une blanche pour chaque temps.
Cette mesure n'est plus en usage qu en France, où même elle commence à s'abolir. » (J.*J. Rousseau.)
DOUBLETTE. — « Jeu (de l'orgue) à boun che dont le plus long tuyau a deux pieds de long environ, et qui est de même diapason que le principal ou prestant. » (Manuel da facteur d'orgues; Paris , Roret, i8b9« t. III» p, 532).
DRAME LITURGIQUE.— s Le drame liturgique,ditM.deCoussemaker [Hist.de Vharmy^ p. 125), a son origine dans les cérémonies du christianisme. Que sont, en effet, l'office de hi messe, les fêtes de Noël, do l'Epiphanie, des Rameaux, de la Passion, de Pâques, etc., sinon des drames et des scènes représentant le sacrifice du Rédempteur; la Nalivilé, l'Adoration des Mages, la Passion, Tomce du Saint- Sépulcre, la Résurrection, etc.? Il ai fallu peu d*efforts pour développer toutes ces histoires saintes et en former des drames véritables, propres à expliquer au peuplo \es principaux épisodes évangéliques et les mystères de la religion.
« Les plus anciens drames religieux connus jusqu'ici sont ceux désignés pendant longtemps collectivement sous le nom do Vierges sikges et Vierges folles. Ils se trou-r vent dans le ms. 1139 de la Bibliothèque impériale do Paris. »
Puis, le savant écrivain cite les passages suivants :
« Le célébrant s'approche du sanctuaire en priant à voix basse le Seigneur de le recevoir dans sa grâce; il confesse humblement ses péchés, monte à l'autel et implore \ haute voix les bénédictions do Dieu, qui vient de l'accueillir parmi ses serviteurs. Alors commence la lecture des enseignede saint Paul^ «t le chant varié du graduel,
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aaqae} parlicipont (ems les fldèles» imHqiic leur diversité et leur assentiment aux pnj^oles (le TApôtredes gentils. Ainsi préparés ,i recevoir la parole môme de Dieu, ils se lèvent respectueusement pour entendre TËvangile ; la prédication qui suit leur en prouve de nouveeku la vérité» et ils témoignent do leurs convictions en chantant d*une votx unanime le symt>ole officiel de la fbi chrétienne. Edî&é sur les dispositions do i'as- .^istancot le prôtré sacriQcaleur se prépare, par de nouvelles prières, h la célébration du sacrifice ; la consécration fait redescendre Je Christ sur l'auteK et Tbolocauste du mont Calvaire recommence pour le salut des snecliiteurs. Le drame n*existe pas moins aans la forme que dans le fond même de la pensée; il est véritablement dialogué par des acteurs indépendants les uns des autres; le célébrant , le diacre , (o sous-diacre , les ebantres, les simples prêtres et les enfants de chœur» portent chacun un costume ditfé^ rent» et caraclértsent profondément leur rôle par une mélopée et un accent qui leur sont propres » (M. Ed. do MfLtLiL.Origines la^- Unes du théâtre moderne^ p. M.)
a Chaque fôleest un anniversaire et se célèbre avec des rites, des chants et des or* nements particuliers qui correspondent à aon origi?ie. Ainsi, par exemple, on ajoutail autrefois il rofiîce du jour de Noël le cantique que les anges avaient chanté le jour de la nativité, et, pour en rendre le souvenir plus saisissant, quelques égises latines se servaient des paroles grecques, qu'elles croyaient sans doute plus rapprochées de roriginat. » (Ibid.^ p. 42.)
« Les principales circonstances de la Pas* sion donnèrent même naissance à une série de petits drames qui se représentent encore l>endant la semaine sainte dans toutes les églises catl>oUques. » {Ibid., p. 42.)
« Le jeudi saint, tous les ministres du culte s'approi'hent delà sainte table, et représentent véritablement la cène; puis le clergé porte au sépulcre le corps du Rédempteur, et, tant qull y demeure, le tabernacle reste ouvert et le sanctuaire vide. » (/6id., p,*3.)
Le môme écrivr»in décrit ainsi qu'il suit les deux drames liturgiques <:onnus sous les titres de Vierges sages et vierges folles et les Prophètes du Christ.
Les vierges sages et les vierges folhs. (il39 de la Uibliolh. itup(5riale.)<( Ce mystère, qui commence dans le manuscrit à fa dernière ligne du feuillet 53 recto, n'y porte pour titre que : Sponsus. Mais comme il a pour sujet la parabole des Vierges sages et dc^s Vierges folles (saint Matthieu, ch. xxv), M. Rcnouard Ta intitulé : Vierges sages et Vierges folles. Ce litre a été adopté par tous ceux qui, apr.ès lui, ont parlé de ce drame
liturgique.
(516) « Ce my«ère ne porte pa^ de l tre, ce qui nVst pas rart; dans les iitaniiscriis de cette époque, ainû que le fait observer M. Magiiin. Ce savent Ta in- Huilé Mystère de la Nativité. M.E^dUlicrîîlui donue
0 Le chœur chante d*abord un^ sorte de séquence dont la méli>die, qui se répète de deux vers ert deux vers ^ est d'une simplicité grave et touchante. Puis Tarchange Gabriel, dans cina strophes en roman, dites sur la môme mélodie , annonce la venue du Christ et raconte ce que le Sauveur a souffert sur terre pour nos (>échés. Chaque strophe est terminée par un refrain dont fa dernière partie a le même chant que le nremier vers de chacune des strophes. Les Vierges folles confessent leurs fautes, su[i« plient leurs sœurs de prendre pitié de leur ineipérience et demandent secours. Ces trois strophes, en latin, ont une aqlre mé* lodie que les cinq précédentes. KItes sont terminées comme celles-ci par un refrain triste ei plaintif dont les paroles sont en roman. Les Vierges sages refusent de Thuite et invitent leurs soaurs à s'en procurer chez les marchands , qui leur en refusent égale* ment et les éloignent. Toutes les strophes changent de mélodie à chaque changement de personnages,
« Ce mystère se termine par rinterventlon du Christ qui condamne les Vierges folles» Les paroles prononcées par Jésus ne sont accompagnées d'aucune mélodie, soit que le musicien n'ait pas trouvé de chant qui lui ait paru digne d être placé dans la bouche du Seiçneur, soit qut^ cette absence ait été le fait intentionnel de l'auteur du mystère.
Les Prophètes du Christ (316). — « Le mystère des Prophètes du Christ est entièrement en latin et dénote un autre genre de composition que le précédent. 11 commence par un chant d*allégre^se en l'honneur de la naissance du Christ. Le manuscrit ne porte aucune indication de personnage, mais il est probable que ce chant était entonné soit par le chœur, soi^ par le précliantre» M. Edelestand du Méril le met dans la bouche du préchantre. Ce chant annonce aux Juifs et aux gentils que la naissance du Christ se trouve prédite par les hommes de leur loi. Il interpelle Isaïe, Moïse, Jérémie, Daniel, David et jusqu'à Virgile, qui répondent par des fragments extraits de leurs écrits, considérés comme prophétisant la venue du Christ, et qui sont, suivant l'auteut* du mystère , autant de témoignages ea sa faveur. Parmi les personnages interpellés^ se trouve la Sibylle qui chante la premièrt> strophe du Judicii siginum.
<f La partie la plus importante de ce^mys^ tères, continue M. deCoussemaker,aU'pouii de vue sous lequel nous les considérons ici» est la musique dont ils sont accompagnés.
« Pour apprécier leur caractère musical, il fiiut examiner le caractère littéraire et mo-r rai des drames liturgiques. Qu'on se rappelle donc que leurs sujets sont puisés dans les principaux faits de l'Ancien et du Nouveau Testament» qu'ils étaient représentés dans
le litre qae noas avoDS adopta. {}e titre ifoss a p^ni mi^ux 6<i rapport avec IV nseniblo de ce drame qni, d*aiUeurg, a dû èire représeolé la veille oo le jour méuic de Moél. >
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ies églises par des clercs ou des religieux. lUustrquons-le» on n'y rencontre ni les passions, ni les intrigues, ni les mouvements seéntques qui jouent le principal tôIb dans It drame profane; ce qui y domine, au con
nouvelle source la morale et les mystères de la foi, Tautre se jouait dans un njonastère, devant des spectateurs choisis, appartenant à la classe lettrée de la société. Ce n*était*Ià ni le drame populaire ni le drame antique;
traire, c*est le calme et la simplicité des ré' c'était un {^enre mixte qui ne pouvait avoir
cits, réiévation et la noblesse des pensées, la pureté des principes moraux. La musique, destinée k traduire de semblables sentiments et h y ajouter une expression plus puissante, devait nécessairement avoir le même caractère. Aussi n'y faut-il pas chercher une musique rbythmée et mesurée si propre à seconder les passions mondaines ; mais une musique plane, établie d'après les règles de la tonalité du plain-chant, soumise toutefois à certaines lois de rhytbme et d'accentuation qui, comme nous l'avons dit, fi*ont rien de commun avec la division exacte des temps.
« Ce qui démontre qu'il en était ainsi, c'est qu'à son origine le drame liturgique ne consistait que dans les offices de certaines fêtes qu'on exécutait et chantait d'une manière plus pompeuse qu'habituellement, en y ajoutant des çersonnaffes et des costumes, avec intercalation de séquences et d'autres chants composés ex'pressement pour la cérémonie dramatique. Ces mélodies étaient du plain-chant semblable à celui des pièces liturgioues. Peu à peu ces accessoires prirent an développement de plus en plus considérable et se transformèrent en épisodes et en drames à part, mais ils conservèrent tou* jours leur caractère littéraire et musical originaire.
« Il ne peut donc pas exister de doute sur la nature de la musique des mvstères du manuscrit 1139; c'est du plain chant. C'est par conséquent en plain-chant et non en musique mesurée que doivent être li adultes les mélodies qui les accompagnent. C'est de la même manière qu'il faut traduire la notation des autres drames liturgiques ou religieux. »
M. de Coussemaker examine ensuite les différences du drame religieux et du drame mondain.
« A cêté du drame purement liturgique, H en existait un autre empreint du goût de la littérature païenne et formant en quelque «orte le lien entre le drame antique et le cirame moderne. Le théâtre de Hroswîta porte ce cachet de transition. Les sujets (|ui V sont traités sont des sujets religieux, mais ^ forme eh est païenne ; on y sent un auteur familier avec les auteurs classiques. L'cBuvre de Hroswita, publiée en i8W par M. Magnin, se compose de six pièces :
GallieanuSf Dulcititu^ Callimaquêt Abraham^ Paphnuce^ Sapienee ou Foi^ Espérance et Charité.
« Ces drames avaient du reste une toute autre destination que le drame liturgique. Tandis que celui ci était exécuté dans l'église, devant la foule qui puisait à cette
(5t7^ Journal des Savants, 1846. p. 545. (318) Origines latines du ikéélre moderne, p. 28.
qu'une existence passagère , comme tout oe qui est transitionnel. Ce drame ne parait pas^ avoir été chanté.
« Le drame mondain et profane n^a pas cessé d*être cultivé au moyen Age. Quoiqu on n'en ait conservé aucun fragment, de nombreux témoignages ne peuvent laisser de doute sur son existence. D'ailleurs, comme le fait remarquer H. Magnin, « les arts mo- « dernes ne doivent pas tous leurs progrès à « une impulsion unique... Le théfttre en par* « ticulier a été alimenté durant le moyen « âçe par plusieurs sources qu'il importe de a distinguer. Outre l'affluent ecclésiastique, « qui a été ce qu'on peut appeler la maltresse c veine dramatique pendant les ix% x*, xi* et c xii* siècles, le théâtre n'a pas cessé de recea voir, à des degrés divers, le tribut da c deux autres artères collatérales, h savoir la « jonglerie seigneuriale, issue des bardes et c des scaldes , et la jonglerie foraine et po- « pulaire, héritière de la planipédie antique, « incessamment renouvelée par l'instinct mi- « mique oui est un des attributs de notre « nature (317}. »
< Et, comme nous l'avons déjà dit, si ces sortes de drames ne sont pas parvenus jusqu'à nous, c'est que l'autorité ecclésiastique non-seulement les a dédaignés, mais a manifesté contre eux en toutes circonstances, et non sans raison, une vive désapprobation. «C'est, ainsi que le remarque fort bien Cl M. Ed. du Méril, à l'aide de quelçiues mots «écrits en passant, dans des intentions «toutes différentes, qu'il faut deviner leur « passé. Leurs archives consistent surtout « dans les prohibitions de l'autorité eccléa siasiique (318). »
« 11 faut arriver au xni* siècle avant de rencontrer le drame profane moderne proprement dit. Les pièces de ce genre, composées par les trouvères et jouées par des laïques, sont généralement en vers, ils ont eu un grand succès.
«Les plus célèbres sont celles d'Adam de la Haie; elles sont intitulées : Li Jus Àdam^ ou Jeu de La FeuUléey Li Jus du Pèlerin^ Le Geus de Rabins et de Marion» Adam de la Haie fut poète, acteur et musicien, triple
3ualité que réunissaient aussi les créateurs u théâtre grec (319). »
« Ces trois pièces, publiées dans le Théâtre français au moyen âge, par MM. de Monuierqué et Francisque Michel, âont entre* mêlées de musique. La première et la seconde y sont accompagnées de la notation musicale, mais la musique n'y forme qu'un très-mince accessoire, puisque; dans l'une, elle se compose d'une chanson, et, dans l'autre, de deux. La musique de Hobin et du
deine.
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llarion joue un rôle plus important ; mais elle n*a pas été publiée par les éditeurs du Théâtre français au moyen âge. Cela est d*aiilant plus regrettable, qu'elle y parait Hée à Taction du drame. Feu Bottée de Touliron en a donné deux fragments dans sa Notice $ur Adam de la Éale^ considéré comme musicien, insérée dans le même ou- Trage.
« Ici la musique a un tout autre caractère que dans le drame religieux. Elle est rbytbmée et mesurée; elle est en outre conçue dans la tonalité moderne. » (Voy. Hist. de Vharm. au moyen âge. pages 130, 138. 137- 141.) ^ -^ f t' ^
DULCTANA. — « Husici c^ntus dulcioris species. » (Âimericus de Pctrato, abb.Moitiacensisjn FtVaCoro/tJIf.yincod. ms. 1343 Bibliolhecie regiœ, f. 81.)
Quidam peMm modicam tinniebantf Bacuto êonos proptraniet.
Quidam flolat dulcorabani^ Cmlem cunelh coneordanteu Qmdam dutcianam anthoniabanif Meloi iuaves cotiàneme*.
Quidmn dtaphoniam di$ionabanif À dulcistmo ditcrepantest etc.
« Vel polius instrumenti musici senus, nostris alias doii(;atne vel douçeine et aoulce" mer. » (Velus poeta, Ms. ex Cod. reg. 7612, pag. 55.)
Cornemuses, flajols et cheTretes, Douçeines, simbalcs, cioceiles.
Cofiiptt^. ann. 1451, t. Il; Probàt. Hist. brit.^ col. 1608; Henri Guillot, joueur de doulcemer, etc., Matth. de Couciàco in Hist. Caroli F//, ad ann., 1454, pag. 670 : // fut §oué au pasté d'un luth, (Vun douçaine avec un autre instrument concordant.
DVLCIANA. — « C'est un jeu (d'orçue) d'un diapason étroit, gui a peu de mordant K beaucoup de suavité. On le fait quelquefois en pointe, et on lui donne quatre pieds
ou huit pieds. » (Manuel du facteur t orgue; Paris, Roret, 1849, t. 111, p. 532.) Les Allemands donnent au dulciana le nom de dul»^ flôte.
DUPLICATION.—* Terme de plain-chant.
L'intonation par duplication se fait par une sorte de périélèse, en doublant la pénul* tième note du mot gui termine l'intonation; ce qui n'a lieu que lorsque cette pénultième note est immédiatement au-dessous de fa dernière. Alors la duplication sert à la marquer davantage, en manière de note sensible. » (J.-J. RonswAty.)
DUR. — ff On appelle ainsi tout ce qui blesse l'oreille par son âpreté. Il y a des voix dures ei glapissantes, des instruments aigres et durs, des compositions dures. La dureté du bécarre lui fit donner autrefois le nom de B dur. Il y a des intervalles durs dans la mélodie; tel est le progrès diatonique des trois Ions, soit en montant, soit en descendant; et telles sont en général toutes les fausses relations. Il y a dans Tharmoniedes accords durs: tels que sont le triton, la
3uinte superflue, et en général foutes les issonances majeures. La dureté prodiguée révolte Toreille et rend une musique désagréable; mais ménagée avec art, elie sert au chxir-obscur, et ajoute à l'expression. » (J.*J. Rousseau.)
DUR. — Sorte d'épithète qu'on appliquait à un intervalle d'un ton entier, dur comparativement h l'intervalle de demi-ton adouci* On appelle Thexacorde dur, l'hexacorde de la propriété de bécarre , savoir celui où lo si lormait avec le la un intervalle d'un ton : sol la si ut re mt , que l'on prononçait ut re mi fa sol la, dans le système des muanus, à cause de la note si, dite corde variante ou mobile, parce qu'elle formait tantôt avec lo /a un intervalle dur, et tantôt, comme dans rbexacorde fa sol la si ut re également pro^ Doncé ut re mi fa sol la, un intervalle moh
E.-^Cette lettre est le cinquième degré 4e l'échelle dans les notations Boétienne el Gréçorienae. Dans celle-ci,. TE majuscule signifiait le mi grave, et Te minuscule l'oclave de ce mt.
E, dans l'alphabet de Romanus pour désigner les ornements du chant, signifiait Squaliê, oniason. 11 en était de même dans la notation d'Hermann Contracta Lettre qui désigne la finale des troisième et quatrième modes de TEglise.
£ était encore le second dearé du système des cinq voyelles, au moyen duquel, suivant U. Fétis, Guido désigna réchelie générale des sons.
r, A, B, C D, E, F, G, s, bk|, c sol, /«, fi, ut, te, mi, fa, sol, /a, si Jj^ si
Et ceHe de notre système serait, non la gamme diatonique, mais la gamme chromatique répétée autant^lefoisqu'i^l est nécessaire
E LA MT. ^Résultat de la combinafson des deux premiers hexacordes superposés dans leur ordre el se rencontrant au premier E de l'échelle des sons. Dans la solmis&lion par les nuances, ce même E était solfié tantôt /a, tan tôt mt, selonqu*il setrouvaitdans l'hexacorde de bécarre, ou dans l'hexacorde de nature.
ECHELLE , ou Diaoramve. — Echelle^ dans son sens général, signifie la série successive de tous les sons dont un système mu<> sieal se compose. Ainsi, l'échelle du plaiu* chant serait la suivante z
. à, e, f, g. as, l>b,li|lj[. ce, Al, «.
h ul,ré,nû, fa, sol, là, « b $t H «<, re, «»• pour correspondre à l'ëtenduedes voix el kla portée des instruments. ^ . „
Chaque système musical a 90U éccdla
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particulière, où les sons sont divisés selon i la constitution de ce même système. L'échelle est eo quelqnesorte Talphabet pjropreà chaque idiome musical, c*{i$t-à*dire à chaque tonalité. Les intervalles sont plus ou moins distants les uns des aulres^ et ils revêtent entre eux des propriétés, des afDnités différentes, sdon les divers modes propres à la tonalité è laquelle appartient réchelle, en sorte que dans chaque tonalité on doit distinguer, en premier lieu, l'échelle générale des sons et en second lieu les échelles particulières des divers modcsr, c'esl-à-<Iire la gamme et ses modifications, telles que la gamme majeure et mineure dans notre to* nalilé. Les Orientaui divisent leurs échelles par tiers et quarts do tons, la nôtre est divisée par demi-tons, celle du plainchanl fondée sur Tordre diatonique procède par . tons <)niiers, sauf les deux demi-tons inhérents d^ailleurs àTordfe diatonique et le demi-ton accidentel. Plus les mœurs sont efféminées chez un peuple, plu« son échel.'e musicale affecte de petits intervalles rappro^ cfaés; plus, au contraire un peuple est gra«e« plus il est attaché aux doctrines reKgieuses, et nlus son échelle tend à multi^>iier les grands ioterralles. Ceci soit dit pour protester contre Toninion de Rousseau et de plusieurs autres inéorieiens^ à «avoir que la coordination des intervalles dont se compose toute Téchelle rtiusicale est le ])roduit d'une délibération» d'un choix, d'un calcul. Les échelles musicales ne sont nés lefait des hommes, pas plus que les alpnabets, pas plus que les langues. Elles sont le produit spontané de mille causes, de mille circonstances de climat, de langage, d'aptitudes, etc. Ce que les hommes y ont mis« ils l'ont mis par instinct, mais ils n'y ont rien mis délibérément 0'e»l l'œuvre de tous, ce n'est l'œuvrede personne en particulier; c'est ]'expres<>ion de la civilisation.
On conçoit que l'échelle des Hindous, par exemple, constituée sur quarts de tous et composée de vingt-deux intervalles, présente avec celle du plain-chant ou avec la nôtre des dissemblances teltes que l'oreille, éduquée selon les conditions de l'une, est toute déroutée lorsqu'elle est frappée par les intervalles de l'autre. Qu'esl'^ce que cela, si ce n'est une constitution euphonique absolument différente, par conséquent un autre idiome, un autre langage ? Or, en quoi les hommes, les i>euples, ont-ils délibéré sur la création de leur langage? pour délibérer sur un. langage, il faudrait les connaître tous; '^ur créer une tonalité, il faudrait les poséder toutes.
Le mot échelle s'applique encore quelquefois à exprimer l'étendue des intervalles aue peut donner telle voix ou tel instrument* >n die : Ce ténor a une échelle d'une octave et demie.
Une signification plus usitée du mot échelle est celte qui a été appliquée aux lignes de la portée du plain-chant, que Ton a appelée Véchelle du chant. Dans le plain-cliant, dit Poisson^ les quatre traits suffisent pour neuf
notes qui sont l'étendue la plus ordinaire. Dans la musique, Téchelle a cinu. traits ou barres horizontales, parce qu'elle a plus d'étendue.
ECHO. — On appelle ainsi, dans l'orgue, un jeu qui est renfermé dans le pied du buffet. Il en résulte que le son en parjjiîl fort éloigné. L'écho se joue par le quatrième
pIhvîpp *
^ ECLIPSES DES TONS. — Nom que le P. d'Avella, auteur d'un livre intitulé : Regole de musîca divise in cinqiie trcùtali^ eau lequali sinsigna il cantô fermo t figuratOyÇ^Xc,^ Uoma, 1657, in-fol., donne aux subslilutious des demi-tons aux tons dans lé piaiu-chant, appelées noies feintes.
ECMELE. - c Los sons ecmiles étaient, chez les Grecs ceux de la voix inappréciable ou parlante, qui ne peut fournir de mélodie» par opposition aux sons emmêles ou musi' eaux. » (J.-J. Rousseau).
EGOLATÏIE. — Le mot écoldlre désigne ici, non le prébendier qui, dans les temps modernes, occupait unç chaire d'enseignement.dans l'écolQ épiscopale, mais le chut lui-même, le directeur de cet élaUissemeut ecclésiastique. La latinité du ujoyen âge l'appelle tantôt capiscolusj chef de Técote, tiiutôt mngiscuolat maiti^ede l'école, enfin «cAolasticuM^ écolâtre ou intendant dé l'école.
-Dès le yni* siècle, et peut-être mémo avant, cette dénomination s'appliquait à l'ecclésiastique qui était h la tôle des chantres, et auquel on donnait les noms- soit do primictcr, précenteur ou préchantre^ pour indiquer sa fonction supérieure dans lo choeur, soit de maître de l'école, chef de l'école, quand il s'agissait de défiuir son autorité sur l'enseignement extérieur donné aux chantres ; Notandum primicerium canton rum^ $eu prœcentorem^ etiam priorem se.u caput scholWt indeque diclum capiscolum scu magiscorum, magiscuolam seu magistri^in , scholoBy fuisse dictum. ((jer9e«T| De çantu vt musica sacra^ 1. 1", p. 307.)
La fonction d'écolâtre devint plus impor* tante au viu* siècle, quand le roi Pépin, | ar respect pour les usages de l'Eglise de Rome, auxquels il voulut qu'on se conformât dans un but louable d'uniformité, fit adopter dans ses Etats la version des Septante a la place de celle de saint Jérôme, qui seule y était reçue, et introduisit le chant romain, c'est-à-dire te grégorien, dans les églises des Gaules, comme une science plus parfaite de la tonalité la mieux assortie à la grave majesté du culte catholique. Deux écrivains monastiques, Walafrid Strabon, et, après lui, l'annaliste Sigebert de GembJours, sont d'accord pour attribuer à ce prince cette importante innovation dans le chant des églises de France. Le premier de ces auteurs, qui vivait au ix* siècle, dit que iors* que le Pape Etienne vint en France sollidter le roi Pépin de protéger le Saint-Siéçe contre les armes des Lombards,^ ce ponUfe» è la demande du monarque frank, propagea lar les clercs de aa chapelle le chapt romain* qui, de son temps 'au ix' siècle), était go(«t4
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presque dans toute la France, d'où il se répandit parloQl... CannÏCTMP vero perfeciiorem xientiam^ qmm pme jam Ma Francia dt/ijfrt, Slephantu Papn cum ad Pipinum^ pu- Irem Caroli Maghi iimprimù in Franciam) pro jusiitia S. Petrt^ a Lonaobardis expetendaj venistet^ per sua clericos, pttenle eedem Pipino^ invexit^ indeque usus ejus longe laleque canvaluU. Sigebert, qui composait sa Cnronique au commencement du xu* siècle, constate en peu de roots ie même fait, que Pépin donna plus do dignité au culte dans les églises des Gaules, en y introduisant le chant consacré par Tautorité de l*£glisede Rome : Pipinm rex Galliarum ec« clfêias cantibus Romanm auetariiatiê sua étudia melioravH (G-bmert, t. 1", p. 268.) Cbartemagoe, en s'occupant avec une ardeur honorable d'établir dans toute retendue de son empire ce chant, ainsi que la liturgie ro» maine, fait lui-même honneur à son père de l'itiCroduction du chant grégorien, et ne se glorifie que d'avoir en ce point suivi son eteoiple : Aceensi prœtereavenerandœmemo* rim Pipini genitorisnoêiri exemplityçui iotat Galliarum ecclesias iuo stuctio Romanœ tror ditionis cantibus detofxtvit (Ibîd., p. 268.) Setilement rimpirtsion plus vigoureuse dnin née à ce plan d'innovation, les vues plus larges et la volonté plus énergique du fils de Pépin, en dépassant les etlbrtsde celui-ci, ont reporté en quelque sorte toute >à gloire de cette importante réforme sut ie prince dont elle recevait le plus d'éclat. 11 en ro vient toutefois une bonne part aux écolâtrc^, qiri secondèrent avec intelligence et activité les dépeins- de ces deux rois. En eOTc^t, renancor à ee gu^on a pratiqué si longtemps ; écarter d^anciens souveuirs, pour y substituer des notions nouvelles; désapprendre co (ju'*on sait bien, pour apprendre, sur le même objet, ce (pie l'on ignore :11 y a vaille tout le travail d'une nouvelle et pénible étude, tonte une révoiulioti àsubir et à faire accepter dans Inexécution des offices de n^Igliset révolution dautant plus d illici le ^ réaliser, dans un temps où ritistrnciion fêtait peu répandue, qull fallait prendre garde que la vénération pour te culte no fût exposée à «ounVir des tâtonnements -d*un essai. Ce fut Tœuvre du zèle des écolâtres ue triompher de ces di.'lîcultés, de vaincre les résistances à la fois par Fautorité de la surveillance et par l'utile ieyonde l'exempte, et d'accomplir avec succès ce brusque cbangemcnt dans des babitades aussi chères aux clercs-chantres» leurs subordonnés, qu'au peuple lui-môme, en général peu disposé à abandonner des usages qui se lient aux impressions religieuses du premier ftge de la vie.
Mais ce qui accrut phis considérablement encore l'importance de l'écolAire, ce fut la nouvelle attribution qu'il reçut dans la res*
tiiuration des études exéciitéie par Charlemagne. La fameuse école palatine, fondée dans le palais même du grand empereur, en initiant le souverain aux secrets des sciences et aux jouissances des lettres, lui fit comprendre tout ce qui manquait d'utiles connaissances au clergé de son empire, qu'il voulut élevçjr dans l'opinion par la supério* rite des lumières, et à la tnasse de ses sujets, au'il entreprit de civiliser par la culture de 1 intelligence. Lui-môme donna en ee point de si salutaires exemples, qu'aucun clerc n'osait prétendre h demeurer auprès de lui, ni môme paraître en sa présence, s*il ne savait convenablement lire et chanter au cbœur. Dans rinlérôt des générations naissantes, il ordonna donc que des écoles publiques fussent éilablies dans tous les monastères et auprès de chaque éi^lise cathédrale, pour y donner indistinctement Tiustruction aux enfants nobles et aux Uls de serf^ sur la grammaire, la musique et l'arithmétique , comme on le voit dans le livre i des Capitulaires : Caroluê siquidemconstiiuii in éif^ulis monasltriis et episeopiis sch^he . esêe , Ufrt ingenuorum eH servorumfilii grammcUicam, musitamet ariihmeticam docerentur: texte qui,, pour le dire en passant, lait re^ sortir, {) notre lionte, une lacune trop re-
Srettable dans l'enseignement de nos écoles, 'où la musique semble avoir été bannie, tandis au'il y a mille ans un barbare la rendait obligatoire, comme moyen de perfectionnement de ses peuples. Mais, comme les nombreux devoirs des évoques ne leur permettaient pas toujours d'exercer une action iiQmédiate sur ces établissements, ils en commirent le soin à un ecclésiastique, membreduclMipitrede leur église épiscopale (^0). Lé précenteurou précliautre, chef du collège des chantres, qui déjà écait cï\êvgé de la direction de l'école où recevaient riuslructioti ceux des clercs qui se destinaient au chant dans l'église, se trouva naturellement désigné , par se$ connaissances spéciales et son expérience, h la fonction de chef de l'enseisnoment public et de directeur général des études. Elles étaient si florissantes quand loPape Alexandre III vint dans notre pays, en 1161, que ce pontife, qui proclama au nom du concile le droit des chrétiens à la liberté, ordonna que des écoles publiques, sur le modèle de colles de France, fussent érigées dans tous les diocèses de l'univers catholique, non-seulement pour les ecclé'» siastiques, mais aussi pour les écoliers pauvres. Ainsi récolÂtre, qui primitivement n'était que le maître de Técole des chantres, leur guide au chœur, dans le chant des offices et la pratique de la liturgie^ vit son autorité s'élever aux proportions éminentes d'intendant suprême des études publiques dans chaque diocèse ou dans chaque monas-
(320) Ce fait est confirmé par un monument du lier de -celui de la musique* {Neiice sur la biblh^
moyea âgé que nous avons vu à Aix, en Provencer,. ihèque d'Aix^ par M. L. Rouard, bibliothécaire;
Une inscri^ion du x« siècle, que Ton voit encore 1831, Faris, cbei les Ubraires î\ Didol, Treutiel el
dans le clollre de la métroj^le de Saint-Sauveur, -" - -
nous apprend qu*un cbanoina de celle ëgUse éuit chargé de reiiseiguenenl en général, et en parUcu-
Wartz; Aix, chez Aubin, imprimerie de Pon* tier.)
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tare. Des hommes célèbres furent revëttis de ce tilre. AlCuin, précepteur de Cbarlenisgne» fut i^.colâtre avant de devenir abbé du monastère de Saint-Hartio de Tours ; le fiimeux Gerbert, devenu Pape sous le nom de Sylvestre II, après avoir été précepteur de Tempereur Othon 111, puis arcnevôquede Reims et de Ravenne, avait été investi au-
Ïaravant de roITice d*écolâtre. 11 avait le roit d^instituer et de révoauer iBs maîtres et les maîtresses d'école, à 1 exception toutefols de ceux qui, sous les ordres dés curés* exerçaient leur profession dans les écoles de charité des paroisses, et devait délivrer
gratuitement les lettres ^e permission Çpié^ tionnaire dei scienetê ecclMmiUques de bom Richard, au mot écolàlre). Cet é(at de choscfs subsista, sans opposition de la part do l'Université, jusqu*eti 1789. La fonction d*écolâtre était une dignité capitolaire fort importante, comme on voit, par les attribu* tions multiples et diverses qu elle réunissait. On en retrouve à peine aujourd'hui la trace sous le titre de chantre ou de grand ekontre que porte encore un des chaQoinos dans quelques chapitres, où il n'est, malbeureu* sèment, guère plus qu'un vain nom.
(L'abbé A. Arnaud.)
ÉCOLE ROMAINE DES CHANTRES
Sêhala cantornm Romœ et alibi instituta. Quale fuerit olim ecclesiastici cantus Huaium. De cantorum ordinatione in Ecclesia orientiali.
Cap. XX.— Cura in cantu ecclesiastico et clericalis disciptinœ vigor, et Christianœ re^ Itgionis sacranimque functionum raajestas roaximo eluceal , summo semper studio Romani Pontifices, et aliarum ecclesiarum antistltes curarunl, ut clerici a teoeris annîs canendi reguias ediscerenl, dato eis mapislro, qui, ut scitefoquitur Tertullianus lil)- De pallio^ cap. ult., « primus esset informator htterarum etpriraus edomator vocis. ^ Ideo Romœ schola cantorum instituta fuit, cujus orieinem Petrus episcoçus Urbevelanus in scnoliis ad Vitam Leoiïis IV sic describit : « Quamvis circa tempera Silvestri Papœ plures fuerint in urbe ecclesiœ, non tamen sinçulœ clericos vel mouachos habebànt, qui in illis ofiicia obirent. Presbyteri enim tituHs et diaconiis prœfecti, suo quis* que tantum officio vacabant, illi sacramentis administrandis, hi pauperibus procurandis. Ideoaue ordinata fuit schola cantorum, quœ in urbe communiserat, et staliones, procèssiones, ac festa principalia ecclesiarum urbis seauebatur : qua in schola pueri in C3ntu, lectione, et moribus sacris instituebantur, in communi vivebant, et primicerium, cujus tune magna erat in urbe dignilas, prœfectum habebant. » Hinc ad reliquas civilates eadem institutio propagata est; nam Leidradus Lugdunensts arcniepiscopus «idCarolum Magnum scribens ait : « Habeô «cholas cantorum, ex quibus plerique ita stinteruditi, utaliosetiam erudire possint. » Synodus Valentina sub Lothario, c. 18 z « Ut de scholistam divinœ quam humanœ littérature, nec non et eccFesiasticœ cantilenœjuxta exempium prœdecessorum nostrorum aliquîdinter nos tractetur et si potest fieri, statuatur et ordinetur. » Crodogangus Metensis episcopos in Régula eananieortm a Luca Dacherio primum édita tom. I sui Spicitegii, de cantorihus et schola cantorum agit, cap. 50. Primam vero lii\|u8 collegii sive scholœ institulionem quidam Hilaro Papœ, alii Gregorio Magno Iribuunt, cui etiam debetur ecclesi«stici «antus in meliorem formiam instauratio. Licet enim, ut diximus, ab initie eoclesiœ
Ecole des chantres établit à Rome ^ailletot — Quelle fut autrefois Vétude du chant ec-clésiastiquê. — De la discipline des chan* très dans VEglise d'Orient.
Comme le chant ecclésiastique est un d» plus éclatantss^ymboles qui puissent mettre en lumière la puissance de 1 oi^anisation hié« rarchique du clergé, et la majesté des sain* tes fonctions de la religion chrétienne, les pontifes romains , et les chefs des autres églises attachèrent toujours une grande im* portaiice à ce que les clercs, dès leurs plus jeûnes années, apprissent les règles du chant, sous l'inspiration d'un maître qui, suivant Texpression de TertuIIien (lib. Dt pallia^ cap. uit.) devint leur premier initiateur littéraire, et leur premier guide dans l'art de dompter la voix. C'est dans, ce but
3ue fut établie à Rome l'école de chant» ont l^origine est ainsi décrite par Pierre, évéque d'Orvieto dans ses scholies sur la Vie de Léon IV : « Bien qu'il j eût d^à à Rome plusieurs églises à 1 époque du Pape Sylvestre, elles ne possédaient pas toutes des clercs et des moines pour y célébrer les of* fices. En effet, les prêtres titulaires, et les préposés jMXX diaconats avaient è s^occuper chacun de ses attributions différentes; Ie9 uns pour administrer les sacrements, les autres, pour Recourir les pauvres. C'est pourquoi Ton établit l'école de chant qui était commune à toute la ville, et qui suivait les stations, les processions et les principales fôtesde chacuned^s églises. Dans cette école on apprenait aux enfants le chant, la lecture, les usages sacrés ; ils vivaient en commun, et avaient pour chef un çrimicier dont la dignité était alors très-considérable. » Cette institution se propagea rapidement de ftome dans les autres villes*; car Leidrade, archo- ' véque de Lyon, écrivant à Charlemagne, s'exprime eu ces termes : « Tai ici des . écoles de chant, où la plupart des élèves se sont si bien instruits, qu'ils pourraieùt à leur tour former d^autres disciples. » Le synode de Valence, sous Lothaire, chapitre ?8, décida « qu'il aurait à s'occuper, suivant, l'exemple de ses prédécesseurs, des écoles de littérature sacrée et profane eu même temps qne de chant ecclésiastique, et que si faire se pouvdt, il les asseoirait sur de? bases définitives, a —Crodogang, évêque de
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usas oanendi Rom» fuerit» nescimus taraen quales anle Gregorium fuerint EcclesiasticiB modulalioncsi quœ caneoliurn disciplina. Joannes Uiaconus in ejusdem Gregorii Viia lib. 11, cap. 6, scribit eum conslituisse scbolam caotorum et ei nonnullis prœdiis duo habitacula fabricasse, uDum sub gradibus basilic» B. Pétri apostoii, alterum siib domibus patriarchii Lateranensis. Porro CAntus ab eo instilutus ille est plaous et unisonus» quem ab'ipso Gregorianum nuD* cupamusy progrediens per certos limites ei terminos tonorum, quos modos seu tropos Yocant rousici» et octonario numéro deâniunt, secundum naturalem generis diato- Dici dispositionem. Huic cantui» quo hacte^ nus \i$a est Ecclesia occidentalis» cum Galli et Germani nonnulla miscuissent, religiosissimus iraperator Carolus Magnus ad primigeniam S. Gregorii harmooiam reslitui curavit» ut idem Joannes Diaconus ibidem asseverat. In Vita ipsius Caroli a monacho Engolismensi conscripla, cap. 8, inter Scriptores historiœ Francorum^ prolixe narratur contentio habita Romœ inter Galles et Ro* manos cantores, quismelius caneret; quam lltem diremit Carolus pro Romanis lata sententia, utpote qui a B. Grcgorio instructi fuerant; petiitque ab Adriano Pai)a cantores» quos misît in Galliam, ut veiam cantandi normam docerent. Qua in re admirabitis fuit pii régis solliciludo, ut fùsius docet monachus Sançallensis in lib. De ecelesiastica cura Caroh M. y cap. 5 et sequentibus. Ordo Romanus ait ei prœdicta schola pueros nobiles cubicularios Summi Pooli* ticis fieri consuevisse. Transferebantur nimirum in oratorium PoutiQcis, quod olim cubiculum vocabatur, ut docet Baronius in Martjruloçio ad diem xi Junii, et inter dericos pontiflcios oumerabantur. Sic a tenera œtate enutritus fuit Sergius 1, de quo hœc refert Anastasius : « Hic veniens Romam tempore Adeodati, quia studiosus erat et capax in oflScio cantilenœ, schol» cantorum pro doctrinaest traditus, et acoljtbus factus per ordinem ascendens a Leone II in titulo S. Suzann» presbyter ordinatus est. » Sergius item II cum puer esset a Leone III sciiolœ cantorum traditus ad erudiendum litteris et cantilenœ melodiis» ascendens deinde per omnes gradus Summus Pontifei creatus est. Similia scribit Anastasius de Gregorio II, Stéphane III et Paulo I. Hujus-^ modi scholam, in qua pueri cantu et liUeris ac moribus instruerenlur, ducepfis fere annis ante Gregorium Magnum exslilisse in Africa , Victor episcopus indicai isb. y. De persee. Africana $ub tmpio rege Uunerico^ ubi describens multitudinem fidelium pergentium in extlium» séparâtes ex illis ait, suggerente quodam Tercbario, qui cum lector calholicus esset» accesserat Arianis, duodecim infantulos strenuos et aptos modulis cantilenœ» quos ipse in ecclesia discipuios habaerat. Hi revocati Carthagioem et variis suppliciis affecti» ut orlhodoxam fidom desererent» in ea semper constantes tormentis supervixerunt : « Quos nuno Çarlhago» ait
DlGTIORft. DE PlAIN-CqaNT.
Metz» dans sa Règle dee chanoines ëditëa pour la première fois par Luc d*Achery, au lome T'de son Spiciléget parle des chantres et de Técole de chant» chap. 50. Mais la première idée» l'établissement primitif de ce collège ou école» doit être attribué» sui-' vant les uns» au Pape Hilaire» suivant les autres, à Grégoire le Grand» i uui Ton doit aussi l'amélioration des formes au chant ecclésiastique« En effet» quoique l'usage de chanter existât à Rome» comme nous Pavons dit» dès le commencement de TEglise» nous ignorons auelles furent avant saint Grégoire les mélodies sacrées, et la méthode des chanteurs. Jean Diacre» dans la Vie de ce même saint Grégoire, livre ii» nous dit qu'il institua l'école de chant» et
Îiu'il lui assigna pour locaux deux édifices brmés de plusieurs autres bâtiments : Tun» sous les degrés de la basilique de Saint- Pierre» apôtre» Tautre sous les maisons du patriarchat de Latran. C'est par lui que fut institué ce chant p/om et ^^a/, auquel il a donné son nom» et que nous appelons Gré-^ gorien^ chant procédant par intonations fixes et par tons déterminés» que les musiciens appellent modes ou tropes » et qu'ils distin*^ guent sous le nombre oe huit, solon l'ordre naturel du genre diatonique. Ge chant» auquel l'Eglise d'Occident avait mêlé quel-* que alliage de barbarie franque ou germaine» a été ramené à la pureté primitive de Tharroonie grégorienne par le très-religieux empereur Gharlemagne » ain$i que le constaté le même Jean Hiaere. Dans la Vie de Char- ^ lemaçne» écrite par le moine d'Adgoqlême, et qui fait partie des Ecrivains de rhistoir^ de France t nous lisons» au chapitre 8, un long récit sur un concours qui eut lieu à Rome entre les chantres venus de France et les chantres romains» qui se disputèrent le prix du chant. Dans cette lutte, Charlemagne donna le prix aux Romains »
comme ayant été instruits par saint Gré-r goire» et il demanda au Pape Adrien des chantres» qu'il envoya en Franee pQur enseigner les véritables règles du chant. La sollicitude du pieux roi éclata d'une façon admirable dans cette affaire» comme nous Je révèle surabondamm^nt le moine de Saint- Gall» dans son livre Sur les trmaux eccU^ siastiques de Charlemagne^ chapitre 5 et suivants. VOrdo romanus nous apprend que c'était de cette école que sortaient le§ jeuues gens nobles pow A^^^mv cuhiculaires du Souverain Pontife. Ils étaient transférés . dans l'oratoire du Pape qui s'appelait aussi cubiculum^ ainsi que nous l'enseigne Baronius dans le Martyrologe (Il juin)» et on les ^ oomplait alors parmi les clercs pontificaux. C'est ain^que fui élevé» dès son plus jeune Âge» Sergius I"» de qui saint Anastase rapporte ce qui suit : « if vint ^ Rome au tomp^ d'Ailéodat : et» comme il était studieux et rempli de dispositions pour le chant» il fut attaché à l'école ûç^s chantres ; ensuite Léon II le fit apolyte ; puis il fut nomii^é prêtre titulaire de Téglise de Sainte-Suzanne. » Sergius II» après avoir élé. tout
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Tictor, tniro coiil affecta, et quasi daodeclip ^poslolorum, chorum conspicit puerorum. ïfna degunf, simul vescunlur, parilep psallunt, simul in Domino gloriantup. » Favet Augoslinus qui quantum yigoret in Afric^ studium ecclesîa^ici cantus Tuculen
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enfant » placé dans Fécole de ehant par Léon llf pour s*y instruire dans la littérature et les mélodies sacrées , monta tous les degrés de la hiérarchie, et Unit par devenir Souverain Pontife. Saint Anastase en dit autant de Grégoire II, d'Etienne 111
ter ostendil lib. x Confessionum, cap. 33. In et de Paul I". Une école du mAmc genre,
G^llia quoque Carolus Magnus lib. i Capi- dans laquelle les enfants apprenaient lu
iular.^ cap. 72, hoc de elsdem scholis chant, la littérature, et les bonnes mœurs,
(feçretum edidil : « Scholœ legcnlium puero- ciistait en Afrique, près de deux cents
rum fiant : psalmos, notas, cantus, compu- ans avant Grégoire le Grand; ainsi que
tam, gramraaticam, per singula monasteria l'indique révoque Victor, au livre v De
vel episcopia discanl. » Quandonam Romœ h persécution africaine sous Vimpie roi
sublata sit schola cantorum sub primicerio Hunéric. Décrivant dans ce pass;ige, la
commonitervivens.nusquaTpreperlo. Adhuc multitude de Tidèies envoyés en exil, Victor
tan^en vigebat s«culo decimo tertio, nam goule que, d'après le conseil d'un certain
Casar Rasponus cardinalis in erudito opère Tercbanus qui, de catholique s'était fait
De basilica Lateranensi, lib. ii, çap. &, ponit arien, on avait séparé des proscrits douze
convqntionem anno 1233 initam inter La* jeunes enfants pleins de courage et de dis-
tefanensem Ecclesiam, et primicerium ac positions pour le chant, qu'il avait eus pour
stboiam ceintorum, qua assi^pnantur quidam disciples dans son église. On les rappela
protentus ipsljprimiperîo^ cum decçifn can- àCarthage, et on s'efforça, par divers
lofibas pro ofncîo in die saneti Joannis sui>plices, de leur faire abjurer la vraio foi ;
Baptistœ, et in statianibus ejusdem Eccle- mais ils résistèrent et triomphèrent des
sl»t Apod Grœeos ordinantur cantores eo- tortures. « Maintenant Cartbage , aioute
dem ritu quo lectore», ut constat ex Eucho* Victor , les entoure d'une merveilleuse
, qao logiOt et éi variis ordinationum Gmecarum librid edjlis a Morino. Diversum tamen a iectore ordinem psaltes sive cantor non ix)nstituit, ut observât Habertus ad partem ir
affection, et honore le chœur des douze enfants presque à l'égal de celui des douze apôtres. Ils vivent ensemble, prennent ensemble leur nourriture , chantent à l'u-
P&nîifiealis Grœcorumf observ. b, nisi quod nisson, et glorifient ensemble le Seigneur. »
iile recîtatit bie concinit i unde ilU in ordi- Nous pouvons encore citer, comme exemple,
uatione iibrr apostoHouSi bulc Psalterium saint Augustin, qui, au livre x; chapitre 33
|>rœbeii]r. At vero Maronitla diversa est de ses Confesstonê^ montre clairement
iectoris et eantoris ordinatlo, estque apud combien l'étude du chant ecclésiastique
îtlos oautoratus gradus ad lectoratum. De était en honneur en Afrique. En France
éUciplina psallendl h^ao sancivit aynodus aussi, Gharlemagne, au livre r% chapitre
lYullafia CAn. 76 : t Ëo» qui in ecclesiia ad 72 de ses Capitulairci, rendit ce décret au
p^^ilenduro accedunt, volumus nec in ordi^ sujet de ces écoles de chant: «Qu'on éta-
nftlia vociferationibus uti et naturam ad blissedes écoles d'enfants; qu'ils apprennent,
«tamorem urgere; nec aliquid eorum, qu® dans tous les diocèses et monastères, la
Betlesica non couveniunt et apta non sunt, lecture, les psaumes, les règles du chant»
«daciscere; aed oum magna attentione et le calcul et la grammaire. » Je n'ai nu
«onpURctione péalmodlas Deo, qui est oc^ trouver nulle part à quelle époque rut
eultoram Inapector offerre. » Congessit in supprimée, à Rome, l'école des chantres
nolis ad banc canonem plura quœ ad can- vivant en commun sous un primicier. On
iutt ^u^que disctpliDam 8pectant,Christia- peut affirmer cependant qu'elle existait
mit Lopva. Diaconos psallere in Eoclesia encore au xiii* siècle; carie cardinal Gésar
Gregorius Magnus prohibuitin concilio Ro^ Hasponus, dans son savant ouvrage sur la
inano, cujus acta in ejus R»gesiù descripla basilique de Lairan (livre u, chapitre k)
aODl lib. iT, epist. kk. Sed aolos aubdiaco- constate qu'en l'an 1232, une convention eut
nos et eierloos ipinorum ordinum hoc lieu entre l'église de Latran d'une part, et
iniiiiero fiipgi constituit; ac propterea scbo- de l'autre le primicier et l'école des chan-
Imd tantopum |>ro pyerorum institutione Ires, d'après laquelle certaines redevances
eut primus erexit, aut reslituit. Clericos sout assignées au primicier escorté de dix
auiem eoeleaiiBjdacpiptosdebereperseipsos chantres, pour la célébration de roIHce io
paallere Ju$Unianus imperator edixit, c. De jour de saint Jean-Baptiste, et les stations de
epiêê* M cterieU^ ieg. 49, S iO, additque Téglise. Chez les Grecs, les chantres sout
-T eMiSMi tdioti dlgnaui ponderatione. « Nam ordonnés avec le môme cérémonial que les
qui constitqervnrvel fundaverunt sanctisai- lecteurs, ainsi que le prouvent l'Eucologe
mat eaclefiaa nro sua salute et commuais et les divers ouvrages sur l'ordination
i^ipubiieca, fellquerunt iilis substantias, ut dans les églises grecques, publiés par Morin.
MF eâsdebeaui sacr» liturgiœ fieri, et ut in Cependant, ainsi que l'observe Halbertus
lilis a ministrantibus piis ciericis Deus 00^ ^ . . Mur* a Kl iuitio dicit se ideu hoc sauiisse, a ne ex sola ecclesiasticaram rerum con* aumptione clerici appareaat, nemeu quidem habentes clericorum , rem aalem non im^ pleutea. » ( Rerum lilurgiear^m auctore
daîis la iv* (lartie' de ses Aeeherchts sur l'Eglise grecque^ le psalmodisie ou chanteur m occupe pas vse plage difpérbntb du lecteur, si ce n'est que Tun chanta et l'autre récite; d'où il suit qu'à l'un on présente, dans l'ordination, le livre des apôtres.
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(Joanne Bon A ; Parisiis, v. dg. lxs^ii ; in*4>% et à raufre, le Psautier. Hais chez les riber primas» pp. 295-298.) Maroniles Tordination du lecteur diffère do
celle du chanteur, et le cantorat est chez eux un degré qui conduit au lectorat. Le Synode in Trullo régla de la façon sur-*, ▼ante l'étude de la psalmodie (can. 95) : « Nous voulons cfue ceux qui dans les «églises sont chargés de psalmodier, slnterdisent toule vocifération irrégulièr^^» qu'il9 s*ab« tiennent de forcer leur voix, qu'ils ne se permettent rien de ce qui ne convient pas à la majesté du cuHe : nous exigeons que ce soit avec une grande attention et un profond respect qu'ils offrent leurs psalmodies à Dieu», qui seul a la puissance de voir les choses cachées. » Chrétien Loup, dans ses notes sur ce <;anon, a aiout^ plusieurs détails qui concernent le chant et son enseignement. Saint Grégoire Je Qrand, dons le concile romain dont les Actes sont consignés dans 6es registres (livre iv, épllre >4}; défendit que les diacres chantassent les psaumes dans l^glise ; il voulut que les sous-diacres et les clercs des ordres mineurs fussent seuls chargés de cette fonction : et c'est dan3 ce but qu*il fonda ou du moins rétablit l'école des chantres ppur Téducation des enfants; mais l'empereur Justinien (c. De $pi$c. et clericis^ lig. 42» { JO) ordonna que des clercs attachés à l'église chanteraient eux-mêmes les psaumes « et il ajouta des considérants dignes d'être médités : « car ceux qui fondèrent les saintes églises pour leur salut, ou pour le salut commun^ leur laissèrent des revenus, alin
Îu'au moyen de ces ressources les liturgies sacrées pussent être célébrées, et aûn que îeu y soit honoré par le ministère de clercs d'une édifiante piété, » Et il commence par dire qu'il a décidé dans ce sens ce point de législation religieuse, « parce qu'il n*a pas voulu que les clercs tie se distinguassent que par l'absorption des biens éecl6s7asti(jue$, portant le nom de clercs , mais n'en remplissant pas jes devoirs, »
Antiquité db l'école bomainb des ghan- TRBS. — Les Ordinaires romains imprimés par Habillon dans le tome II de son Jfu- $eum Uolic^m, établissent que l'école ro* mainedes chantres, dirigée par un primicler,. s'est maintenue sans interruption depuis les premiers siècles jusqu'à la trauslatiou du Saint-Siège 1^ Avignon.
Ïjùs deux Ordinaires marqués par le sa* vanC bénédictin des n"' 1 et 2, appairliennenti de l'avis de tous les érudits, au pontificat de Gélase 1'% c'est à-dire au V çièelo, ou remontent tout au plus au temps de s^int Grér goire le Grand. Il est hors de doute que ces deux Ordinaires, grAce aux additions qui y ont été introduites çà et là, préseotepi un tableau exact des usages des y\\ vu", viii* siècles, et çeut-être du ix*. Or, dans l'un et et l'autre^ il est fait plusieurs fois mention du primicier et de l'école des chantres.,.
Les Ordinaires 5 et 9, d'une antiquité peu inférieure à celle des précédents, se rappor** tent aux ix* et x" siècles. Ils constatent eu'^ core l'existence de Técole de Borne pendant œs siècles et la reconnaissent expressément. . L'Ordinaire n** 10 appartient au xi* sièclei et n'est pas moins explicite touchant cette école de Rome. On y lit : « Pontifex cum omni scbela clericorum descendit ad bene* dicendoa fonles« primicerio et cantoribus décantante, » etc.
[1140.] L'Ordinaire n' Ht écrit antérieure* ment à 1143 par Be^oU» cbanoiiae de Saint* Pierre et chantre de l'école, cite souvent le« anciennes ooutuvie» de r£g|fse roffiaino, et rend un témoignage irrécusable de ^exiS'^ tence de l'écple du primicier» et des Imutst honneurs que l'un et l'autre recevaient dana la cour romaine, no^-seulement au xii* siè-» de, mais encore dans des temps biea plua pécules
[laOll] Innocent UI. Pape de 119» à 1216, <1 laissé i|n Traiti du sacrif^Of dt 6» mea$e où il est écrit, liv. i", çh 2 : « David, prophe-
tarum eximius, volens cultum Dei solemnius ampliare, cantores instltuit, qui.coram arcœ foederis Domini musicis instrumentis, et modulatis vocibus decantarent» inter quoa prœcîpui fuerunt Heman, cujus vicem.nunc in ecclesia pbtinet primicerius, qui canto* ribus est prœlatus. » Et dans le. livre iu chap. 10 : < Cum autem Pontifex appropinquat altari, priinicerius scholœ citnlorum ac-* cedens, dei^trum ipsius bumerum coram a^ tantibus osculatur. Quia cum Christus nast ceretur in mundo, angélus iile cum quQ facia est cœlestis militiœ muUitudo laudant tium Deum» nativitatem ejus pastoribua.patefecit. »
[1219.] Nous trouvons au commeocement de ce même siècle de nouveaux témoignages de l'existence du primicier et de Técole des ehantres, et notamment la bulle d'Honorius lU, du 20 avril 1219, ainsi conçue » «Honorius, priroicerio et clericis. sebol® cantoruQi do Urbe. Dîgnum e^t, ut qui mn ni$terii vestri munia laudabiliter exsequimini, laudes Domini suaviter décantantes, exihde asseauamini munera graliosa, c^ni dantibus psaimum non sit tympanum deoe* gandum. Cum ila fel. mem. Gcelestinua popa prasdecessor noster vobjs de portione obla-* lionuni altaris B. Pétri, quœ contigit RÔma^ num pontificem, annuas duodecim Jibras da gratia contuUt liberali; nos c^usdentgFfaioi volentes addere ^ratiam, ut de virtute stu^ deatis proficere in virtutem, de oblatioM prœUicta deceni libros..... vobis wonatiai duximuâ largieadas, » etc.
11232.] Autre document non mooins cer^ tain,, à savoir, un.concordatentce l'église da^ Lfttrao d'une part, le primicier et les. eban^ très dtt réeole d autre part. Le primicier 0I dix chantres s'engagent à chttpter à. la fite de saint Jeian-Baptisle et à toutes les fêtes solenaallea où ils seront invités;. et la faasi^ iique s'engage à donner chaque ibis\»mji mêmes le dîner et la sixième partie djestot^kt
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tiens dorant le temps qae se chante la messe ; en (Hitre,'«u primicier, deux sols {êolidi) des proriitfu du sénat, et à chacun des chanteurs .douze deniers... « In nomine Domini, amen. Anno 1282, indict. y, conventîo talis facta est ifiter Lateranensem eccle'siam, primiceriom, et scholam cantorum» quod ipse in festo S. Joannis Baptist® cum decem cantoribus veniat dictus primicerius, ita quod ipse sit XI, et ofiiciabunt ecclesiam in Yigilia, matulinis et missa» et procurabunlur i|)si, etc., in aliis cibariis, etc., et pro sua mercede récipient sextam partem oblationuro majoris altaris, duntaiat in spatio quo missa celebratur, sui)er illud cadentium. Insuper inse primicerius recipit ab ecclesia duos solidos prorisinorum senatus pro mercede, et unusciuisque cantorum xii dennrios, compulatis in présente summa denariis illiâ, qui danlur cantoribus pro responsoriis. Hoc autem utraque pars observare lenetur in omnibus illis festis quœ Lateranensis ecclesia yoluerit prœdicto ordine celebrare, et ad ea primicerium cum schola duxerit invitandos. Sed in omnibus stalionibus Lateranensis eccleslœ primicerius et schola, etiam non invitatî, venire debeni ad serviendum in officio missœ tantum, pro sua mereede nibil aliud perceptnri, nisi sextam )>artem oblationum majoris altaris tantum, aicut supra scriptum est, » etc. (Mabillon, Mus. liai., t. 11, p. 220.)
[t250.] Donation d Innocent IV, alors retiré h Lyon par crainte de Frédéric II, de toutes les provisions, maisons, censueis, rentes , dîmes, pensions et tous droits appartenant au couvent de Sainte-Marie in Ara C€iU de Rome, au {)rimicier et à l'école des ehantres après avoir pris Tavis des cardinaux : « Innocentius episcopus servus ser- Tornm Dei dilectis filiis primicerio, et cantoribus scholflB cantorum Urbis salutem et apoMolicam benedictionem. Cum divinis députât! servitiis, etc., de fratrum nostrorum consiiio diligent) deliberatione prœhabita, omoes ecclesîas, seu cappellas, possessiones, domos, oensuales, reddilus, décimas, pensfones, et omnia alla Jura ubicumqye speclantia ad monasterium s. Mariœ de Capitolio inIJrbe, cum in iliud fratrum Minorum ordo de nostra providentia et causa neceaaaria sit inductus, monasterio ipso cum horlis, et tnus septis, nec non aliis appendi- (iis juxta illud exoeplis, vobis, vestrisque successoribus duximus concedenda... Item in qualibet statione Urbis, stalionibus patriarcbalium ecclesiarum exceptis, primicerio duo solidi denariorum senatus, et cantonuD cvllîbet duodecim denarii conferanlur. In patriarchalibus vero, et ubi romanus Pontifex oetobraverit, duplicentur tam primicerio, quam cantori : mtor hos stationes patriarchaies Sanctœ Crucis, et beatœ Açnolis atationibtts computatis. » (Voy. Bultar. Fo/ic, t. r% p. 127.)
[1272.1 Cérémonial de Grégoire X, Pape Je 1271 à 1276. Entre autres solennités où figurent le primicier et Técole des chantres, ce Cérémonial décrit les cérémonies du
iroJsième dimanche de TA vent, Gaudete, et dit : « Dicuntur in vespere antiphouœ de laudibus , et primicerius prœnuntiat primam antiphonam Papœ. — Alias vero très dicunt • scholenses,— et canonici S. Pétri quintara, quœ est Juste , prœnuntiant Paj)©, » eic.
[1300.] Ce oui achève de dissiper toute obscurité sur la durée non interrompue do l'école de Rome jusqu'à la translation du Saint-Siège à Avignon, c'est l'Ordinaire de Giacomo- Gaetano degti Stefaneschi, arrièreneveu de Nicolas III, créé cardinal par Bonilace VIII le 17 décembre 1295, qui vécut' sous le pontificat de Benoît XI et sous les, six premiers Papes avignonnais, qui fut Je Mécène du célèbre Giollo, et qui mourut a Avignon en 13W. A l'occasion de l'élection du Pape, on lit dans cet Ordinaire : « Primicerius cum schola, postquam primo Papa Servenit anle altare, cantabit inlroitum et lyrie eleison canlu romano. » Pour le couronnement du Pape, il dispose : « Primicerius erit in pluviali et milrà, cantores in superpelliceis; » et pour la troisième messe du jour de Noël, il est dit : « Circa vero finem miss© schola cantorum débet canlare se-, quentiam. » {Voy. Baini, Mefnorie slorico criiiche délia cita e délie opère di G. Pierluigi da Palestrina; Roma, i828,in-fc%t. l"pu. 2W è252).
L'école deschanlres à Romefut un exemple' que plusieurs églises stiivireft t. On lit dans la lettre de Leidrad, archevêque de Lyon, à Gharlemagne : « Per quara Deo juvante, et mercede vestra annuente, in Lugdunensi Epclesia est ordo psallendi inslauralus, ut juxta vires nostras (secundum ritura sacri' palalii), omni ex parte agi videatur, quidquid ad divinum persolvendum officium ordo exposcit; nam habeo scholas cantorum, ex' quibas plerique ita sunt erudîti, ut alios' etiam erudire possint. »
On trouve aussi, touchant les écoles des chantres, dans la Vie de Mathilde, liv. i-' cao. 2 (citée parl>u Cange, au mot Cantores) t « Post hœc exceisum sluduit sibi fingere templum, divinasque scholas, canerentquœ dulctter horas nocte die, Christo »
ECOLES DE TROTES. - 114.36.] Règl^^
MENT DES ÉCOLES DE TrOYES, PROMULGUÉ PiR*
l'évêque Jean Lesguisé.—- Secunturquedam staluta et ordinaliones facte pro regimino* scholarum Trecensium, necnon parvulorum et juvenum in eisdem existencium, et in posterum futurorum. Et primo ponllur pro-
^ogus. . Secuntur*
statuta circa olBciarios dictarura scolarum, et primo de officio rectoris seu magnî magistri.
« XXXVII. Ab antiquo fuit laudabilitèr ordinatum quod in diclis scolis, quolibet anno, per dominum cantorem ecclesie Trecensis, et per dominum seolasticum Sancti Stephani, aiteris vtcibus insliluitur unus rector q[ui vocari consoevit Magnus Mngister. Qui débet eligi et ûssumi pt^sona notabilis, qui sciencia polleat, moribus et etate, ut seiat et valeat aliis magistris et eciara scolaribus prodesse paritèr et preesse. oui
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îiisu{ èr soiat at ¥elit piieem* el coôCordiAOi iiUer inagistrûs conservaro vel manu tenere» et, si vmlata. fuerit^ eam v:aleat reformare et (le laisab eo pro posse observaudain. Ipse presiafait îuramentiim dictis dominis canlori et scolastjco.
c xu. I tem ad eumdeni reciorem spectat iii vigiliis reslivitalurnsolennium sanctoraïi) quoque Jahaaois Bapti^ics Martini) Nicolat hyeloaiis et estivalis^ et béate Kalhrerine 6t aliomai festorum coiieuetorumv salutes de oc- €urrentibu$ festis compooere, et sic tractlm Jegere quod ^colares posstnt eas scripto reporlare. Quo faeto, débet easdem conatruere. Ipsequoque rector pridèm, in festis Nieholûi.et sancte Kalharine in hyeme dùm dioebanlurà poeris vel aliis scolaribus salutes ?el çanlilene, eonsueverant présidera in magistri sedev Casu ergè quod de cetero alique cantileue decaalabuntur, in dictis feslis, eaveat ne alique inhonèste vel diffamalorie in médium proferantur.
« Sequitur de officio pref)Ositî. — li. Ad officium autem dicti prcpositi spèctat proridere de luminari consueto in preaictis festis, Tesperis, matutinis et missîs. Qui ihsupèr débet ordinaretabulam in supradiclis leslivilc tibus sancti Nicholai et sancte Kalhe^ fine, et in eadem scribere seu autem notare ^ui debennt cantare lectionesetresponsoria ÎB maluliiiis supradictis^ et alia facere in divino oificio predicto quod fieri consueverit par dictes magistros, vel scolares. Ex quibus si aliquis fecerit defeclum^circà id quodfuerat annotaluis vel inscriplus, vel eciàm congrua bora non venerit, [lutà ante primum Gloria Patrie si sit magnus magister, persolvet viginti denarios Turon. ; si verô fuerit ftlter ex aliis magistris solvet dccem lantùm, et si sit yice-roagister, solvet vi den. Turon. Qui omnes deffertus cxpendentur arbitrifs eorumdem magistrorum.
« Lii« Item dictus prepositùs ex officie suo consuerit ducere sepedictos seolares et pueros ad ecelesiam quantio in die venetis Tesperis^ vel die sabbati missarum solennia decantantur, eidem tamen assistentibus ceteris magistris, et preoipue officiariis, nisi forte aliquo legitimo impedimento detinerentur.
« Sequitur juraroentum quod prestarede* bet rector seu mngnus magisler cantori Tk-ecensi vel scolaslico Sancti Stepbani : « Ego N. rector scolarum ïrecen», pro « presenti anno nunc inchoante juro. . . .
& Item juro quod per me vel
« per alium vel alios faciam ea que in « oictis scolis facere consuevit rector seu « magnus magû^ter : scilicet générales le* « ctioneSy salutes, salutes in festjsconsuetis^ « dirivaciones temporibus slatutis , sermo- « nés singulis sextis feriis quadragesime. « et cetera que nb antique pertinent ofTick) « rectoris. » (Voy. les Archives du départ ment de l'Atibe et de raneien diocèse de Troyes^ depuis le Yii* siècle jusqu'en 1790; 1 vol.in-S', imif par M. Vallet de Viriville,)
ECOLES. — Dans un sens général, on entend par école le style mis en lionneur par
un ou plusieurs compositeurs qui ont illu«^ tré, soit une province, soit une nation; r«r bien que chacun de ces com].)ositeurs ait sou génie, son style à part, il n'eu est pas moins vrai que leurs œuvres prises collectivement présentent un cachelt une- j^h^'siunomie qui résultent du mode d'enseigner ment, des habitudes nationales, des conditions même du climat, en un motdetoul réassemble de la civilisation. C*est en ce sm^ que Ton dit .l'école flamande, l'école allemande, l'école française, les écoles napolitaine, romaine, vénitienne, etc. Le Sommaire de l'histoire de la mmique^ que Choron o placé en tôle de son Dictionnaire des musiciens; V Histoire de la musique occidentale^ dç Kiesewetter, contiennent desaperçus intéressants sur ces diverses écoles; mais ces renseignements sont loin d^étre complets, et die plus, les détails concernant la musique profane s'y mêlant constamment aux détails sur la musique sacrée , il est fort difficile de les renroduire dans un livre de la nature de celui-ci.
ÉGAL. — « Nom donné par les Grecs au système d'Aristoxène, parce que cet auieiir divisait généralement cnacun de ses tétracordes en trente parties égaies, dont il assignait ensuite un certain nombre à chacune des trois divisions du tétracorde , selon le
genre el l'espèce du genre qu'il voulait étalir. » (J.-J. Rousseau.)
ÉLÉGIE. — cr Sorte de nome pour les flûtes, inventé, dit-on, par Sacadas, Argieu.»
(J.-J. Rousseau.)
EUBODCHER un tuyau d'ougve, —«Opération par laquelle on dispose les lèvres et le biseau de .manière à ce ({ue le tuyau rende le son qu'on veuttlui faite produire.» (Manuel du facteur d'orgues; Vd^ns » Roret* 1849, 1. 111 , p. 534.)
EMBOUCHURE des tutau:x p^oroub.,-^ « C'est le trou par lequel l'air entre dans le pied du tuyau. On règle, en ouvrant- ou en rapetissant celte ouverture , la quantité d'air nécessaire pour faire parler le tuyau. Dansles tuyaux de montre, ce sont les defe qui déterminent la grandeur des ouvertures pour les tuyaux de bois; les ouvriers soir gneux de leur ouvrage placent dans le pied une espèce de robinet que l'on tourne ^ volonté jusqu'à ce que les tuyaux soient bien égalisés de force entre eux* » VUan%kiel du facteur d'orgues; Paris» Rorel» ioftO^ t. Ult p. 534.)
EMMÊLE. •— c h^s sens emmêles étaient chez les Grec$ ceux de la voix, distincte, chantante et appréciable, oui peuvent donnt^ une mélodie. » il. 'h Roussbau.)
ENFANTS DE CHOEUR. — L'instituUoj^ des enfants de chœur remonte aux, premiens siècles de l'Eglise. Le poëte Yenance Forlunat les appelle infantes et €hora^leë^ e*est-V dire mfant»^ei choriau»; selon Victor d*Ouches, de petits enfants,, infantuli^ et selcm saint Wrôme, de petits adolescents, qdih-, scentuliVOrdo Romanus les désigne sous lé nom de melodi infantes; on les nommait' encore pueri sympnoniacif infantes pçw'^/^Aç-
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vistœ, infantes albcp, pueri in albisy ces deux dernières expressioiiS, p.jrce qu'ils sont vôlus do blanc; d*où sont venues les dénornina- WonSjVd' enfants d'aube ci—h iHqfielle messe doivenl assister deux enfants d'aube et autres gens de ladite église (de Troyes) {Lit. ad mort., ann. H75» in Reg. 195 , ch. 15M) ; 2' et ii'aubét dont peut-être aubélique est le dîlâinuHf. {Âp.Dv Gange.) Plus tard, on lésa appelés enfants de chœur ou simplement en^ fants. Cependant, dans le compte (les menus plaisirs de Fiançois i^' et do Henri 11, les enfants de la cliapclle de musique étaient désignés sous le nom de pages, et dans un compte do Van 1558, on les appelle petits chantres de la chapelle du roi.
L'historien de saint Grégoire le Grand, Jean Diacre, raconte que ce grand Pape no dédaignait pas d'apprendre lui-même le chant aux enfants* II ajoute que, de son temps, on montrait encore à Rome le lit- sur lequel l'auguste instituteur était assis lorsqu'il enseignait le chant à ses élèves, PAntiphonaire ou recueil d'hymnes dans lequel ils chantaient, et le fouet dont il se servait pour leur faire peur (321).
Saint Grégoire de Tours rapporte de saint Nizier, qui depuis fut archevêque de Lyon, qu'il n'attendait pas que les enfants eussent atteint l'Age de sept à huit ans pour leur apprendre à chanter, mais qu'aussitôt qu'ils pouvaient parler, il lea mettait h la lecture 4^t à l'étude de la psalmodie.
Le quatrième concile de Tolède et le conelle tenu à Aix^-Ia-Chapelle sous Louis le Débonnaire confirment cette coutume de TEglide, d'instruire les enfants à chanter pour le service divin. Charlemagne se plaisait beaucoup à assister aux offices ou aux leçons données aux enfants. Lorsau'il était au chœur, i\ se dispensait de chanter à haute voix pt se contentait de murmurer à voix basse, à cause de sa qualité de laïque. 11 désignait lui-même du doigt ou de sa baguette le chantre.ou le clerc qu'il désirait entendre chanter, et il l'avertissait de s'arrêter pour passer à un autre* Ce grand monarque avait ordonné que dans toutes les églises, comme dans tous les monastères, oi ouvrit des écoles où l'on enseignât aux en-
(591) c Ubt asque Iiodie lectus ejus, in (ftto rec<i- Lans iDodulabatur, el flagellum ipsius, qao pueris niinnbatur» veneraiione cum ambeniico Aniiphonario reservalur. i (ioAii. IHac, in Vila S. Gregoriu caj). 106.)
(529) c Les anciennes écoles de Troyos, dit M. Vallet de Viriville dans les Archhes du déparienient de VXube et de Cancien diocèse de Troyea^ depuh le yn* siècle jusqtf'en\190; 1841 (p. 5i6), sur lesquelles Je donnerai, dans mon prochain rapport, des ren« seij^nements tout à fait nouveaui, enseignaient aux enfanis les éléments de Tan musical. Notre fameux Urbain IV était, comme chacun sait, élève de ce» écoles, et ses biographes insistent sur ce point qn*il avait une belle voix, dont U se servait avec science. »
Â la p. 127, on lit ce qui suit :
c Dossier i,xvii' siècle, 16 15-1 673.^Coi</ra/< pas- < iés entre Saint Etienne el maître Urbain de la t Treille, natif d'Epernmj; — maître Claude Bandes-
fants, non^seuloment le chant des psaumes et des hymnes, mais encore la leclurei la grammaire» raritbipétic]ue.
Dans Tabbaye de Suint^Tron, les enfants étaient, de plus, occupés à noter les livres de chant, et ils s*en acquittèrent, dit-on, souvent mieux que leurs maîtres.
Comme on ne pouvait toujours chanter dans ces écoles, il restait beaucoup de temps que Ton employait à Tétude de la grammaire et des belles lettres; aussi n'est-ii pas surprenant qu'il en soit sorti des enfants qui ont été plus tard des hommes remarquables. Ainsi, h la fin du xh* siècle, le Pape Urbain IV avait été élevé à Troyes parmi' les enfants delà cathédrale (3S2). La primaliale des Gaules, Téglise de Saint-Jean à Lyon, renferme la tombe d*uu crdinal qui avait contmencé par v être enfant de chœur, et un évoque, abbé de Lobbes au ix' siècle, nous apprend lui-même qu'il avait servi dans son enfance dans l*ég]ise.de Metz, fort célèbre alors dans la science du chant.
Mais j'oublie un détail qui aurait dû trouver sa place plus haut.
A Texemple de Tempereur Théodose le Jeune, qui se rendait, dès le matin, en son oratoire, pour y chanter alternativement des hymnes el des répons avec ses sœurs et des ecclésiastiques, le roi Gonlran entendait matines dans sa chapelle, et, suivant la coutume des rois, prenait plaisir à faire chanter pendant ses repas des répons et des hj^mnes par des dames et de jeunes clercs. Ajoutons que ce goût de Contran pour ce pieux exercice exposa deux fois sa vie. Un jour qu'il se rendait à son oratoire avec une escorte moins nombreuse qu'à Tordinaire, on aperçut un homme caché et feignant de dormir, dans le dessein de l'assassiner; une autre fois, étant h ChAlons, où Ton eé« lébrait la fête de saint Marcel, tandis que ce prince se disposait à s'approcher de la sainte table, on surprit un homme armé de deux couteaux, et qui le guettait pour le frapper. Mais cet assassin ayant été arrêté dans une église, Contran ne Toulut pas qu'il fût mis à mort.
Los histoires des cathédrales et des abbayes sont pleiuesde monuments qui attestent la part que les enfants ont eue dans
f san, tÂ-devant denmtrant à Auïtrre ; -^ maUtê c François Thibault, demeurant à Troyt»; — maître c Jehan Colin, id.; — maître Charles LePesp/uux^ c id,; — et maître Gui Barillon, id. : succeuivement € maltrei de mu$ique de Saint-Etienne^ pour tenir la c waitlrise des enfants de chœur» Le bail est orJic naireincnt de six ans. Le insiltre reçoit une somme c annuelle, qui varie» en ci^oissant, depuis 756 Iîyits c tournois» jiisipr.^ 94M. U prend part aux disitibu- ' f tions (le puiu, \in, argent, etc., et jouit en Outre t du iraitenient d'iui cluiiuiine, ei d*uiie maison avec c jardin et dépendances. IL est tenu de régir el gouc veruer récole, enseigner la musique aux enfants € de (h(Btir, les renvoyer à Pccolc (de sramûiaVre), c les loger, coucher, nourrir, eu maladie el rn c santé, les entretenir de robes neuves de serge de c deux en deux ans, de bouneis, cirausses, bas de 4 chausses, soutiens, ensemble de chapeau» de fleurs^ I aux féies annuelles et autres accoutuméet. i
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J'iDslilalioa el Texéculion des chanls, outre
Ju'elles renierment uae foule d'usages el e cérémonies établis en leur honneur, et qui, bien qu'oubliés aujourd'hui, ue sont pas mollis dignes d'intérêt. Nous en ferons tout à rbeure connaître quelques-uns.
Mais citons auparavant fabbé Lebeuf.
« L'occupation d'enseigner le chant n*e$t point» au-dessous du caractère des prdtres,
f puisque saint Grégoire, Pape (Joan. Diac, ib. II, n. 6), le montroit lui-même aux enfants. L'Historien de sa vie dit qu'on vovoit encore de son temps le lit sur lequel il étoit assis lorsqu'il, chantoit pont les enseigner, .et le fouet dont il s'étoit servi pour leur faire peur, avec l'Antiphonier dans lequel ils avoient chanté.
« Il n'y a aucune preuve que saint Germain, évêque de Paris, ait été dans la même situation. Il n'enseignoit point le chant en personne ; mais, par ses exhortations et ses avis, chacun chantoit dansson Eglise, comme l'a écrit Fortunat dans sa Vie :
Pontificii monUis cierus, pleb$ piallit^ el infans.
« Et plus bas :
Tympana rauca senum puerilU fiituta mulcet,
« Grégoire de Tours (De vitis Patrum^ cap. 8) rapporte de saint Nizier, prêtre, depuis archevêque de Lyon » qu'aussitôt que les enfants pouvaient parler, il les mettait à la lecture et au chant' de la psalmodie.
« Le même auteur, au chapitre huitième, rapporte l'estime que saint Quintien évêque de Clermont, fit de la belle voix du jeune enfant Gai, et que, l'ayant entendu dans un monastère (à Cournoo),, il le tira de ce lieu et l'amena à sa ville épiscoçale pour y être l'ornement du chant ecclésiastique.
« Les histoires des cathédrales et des abbayes sont pleines de monuments qui indiquent la part que les enfants ont toujours eue dans l'exécution du chant ecclésiastique, et même qu'ils y écrivoient quelquefois des livres de chanh
« Ceux de l'abbaye de Saint-Tron à qui 01 onseignoit le chant sur les degrés ou divisions du monocorde (SpiciLj L VII, p. kkH [ce qui revient assez à la méthode que j'annonce] ), écrivirent et notèrent des
Ëièces de Chant mieux que leur maître.
^ans le monastère d'ÂnUres ou Ândern, aux Pays-Bas (Spicil., t. IX, p. W6), où rolBce se faisoit d'une manière précipitée au XII* siècle, on employa utilement la voix des enfiints pour arrêter le torrent dans la psalmodie. On leur donna des psautiers avec ordre de chanter posément, et les anciens qui chantoient par cœur étoient obligés de faire, par ce moyen, la pause comme eux. On peut voir, dans Boërius (JOaëfren)^ l'usage où on étoit de faire prononcer par les enfants le commencement de chaque psaume, que le chœur continuoit ; en sorte que s'ils se trompoient» ils étoient sévèrement punis, parce qu'ils faisoient tromper Iqs autres. Cluny a longtemps retenu cet
usage, qui persévère encoro cnez es Grecs, au rapport du même Boërius^
« Les écoles de chant des caihédralos n'ont pas toujours été sur le pied qu'elles sont aujourd'hui. La aiusi(|ue, qu'ils i^mmloienl le déchant, n'étant ].mï\i encore si commune, et n'étant point si variée qu'elle l'est de nos iours, il restoit, après la science du plain-cnant et de la lecture, beaneetip [»tus de loisir pour l'étude de la grammaire ; do sorte qu'il sorloit quelquefois de ces écoles des enfants très-savants pour ces temps-lb. Le Pape Urbain IV avoit été élevé à Troyes, parmi les enfanis de la cathédrale, à là fin du XII' siècle. On voit, dans l'église de Saint-Jean de Lyon, la tombe d'un cardinal»
3ui avoit aussi commencé par y être enfant e chœur. Enenne» chorévêque et abbé de Lobbes au IX' siècle {Chron. aSb. Laub., t. VI» SpiciL, p. 561), nous insinue qu'il avcùt servi, dans le temps de son enfance,.
l'Eglise de Metz, alors fort célèbre par Ik science du chant.
« L'Eglise de Paris ne Ta pas moins été dans tous les temps à l'exemple de celle de Sens, dont, elle a été suffraganle jusqu'à Tai 1622. Gerson, illustre chancelier de c«^le Eglise, avoit composé au xv* siècle un traité touchant l'éducation dés enfants de chœur de la même Eglise. Cet ouvrage contient des chosea très-;;u rieuses qu'on peut voir . dans la dernière édition de ses Œuvres > publée par M. Dupin. C'est un témoiena^ge positif de l'attention gu'a toujours eue la célèbre Eglise de Paris, pour que ses écoles de chant fussent florissanteSé » {Traité hi$$. sur le chant ecclés.j par l'abbé Lebeuf, pp.. 10-li.)
Voici un extrait do cet oimscule de Gerson.
Doclrina pro pueris BcclesiœParieicnsU, — Excod. Victor. D. d., 9.— Gersonio ascribitur sub hoc titulo in veteri catalogo scriptoruhi ejus. » «Quoniam puerorum societas divinis emancipata obsequiis, quasi pulcherrima est et florentissima portio Ecclesiœ, dioente Propheta ad Dominum : Ex ore infantium ei lactentium perfecisti laudein (PiaL viii, 3)» quo dicto confutavit Pharisœos Christus, pueros de sua laudeculpantes, qui prius indigne tulerat dum prohiberenlur a discipulis accedere ad eum : Sinile, iniiuit, parvuloê venire ad me, ei nolite prohtbere; talium enim est regnum cœlortim (Matth,^ xix, ik) : diffuum arbitramur sollicite providere taies habere pueros Samueli, non Qliis Heli similes, qui non tam œlate, quam moribus parvuli sint et pueri. Quique oflicium angelicum quod exterius repreesantant, conservent intrinsecus; imitatores pueh illius egregii Deo dicati Marcelli Ecélesiœ nostrœ, de quo legimus q[uod sine offendiculo sùum gerebat " omclum. Hoc vero ut débité, qilaûtum valemus, expleatur, suas ibstitutiotiôs quas volumus, quantum commode lierl polerit observari taliter
« Ante omnia sit magister éotùiû incorruptissimus, quod Horatius maximum reptxtat;quia discipulus quid aget, nisi quod
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viderit magistrum fecienicm ; et quia velocius et citius nos corrumpant etempla doinestica:
Magnii emn subeant anitûos autoribust
iàquit Javenalis; cujas Itidem dictam es^ sumroe mémorandum ; quod
Mnxima dehetur piiero reverentîa^
nequid, seilioetante oculos peccetur, neque verbo turpi el obscœno, neque gcstu , sut attaetu lobrico, et dissolu to, neqiie fado pétulant! et maligno. Hoc omni ^ollicifudine removeat magister a seipso, maxime corara pueris, et ab omnibus atiis cujus- . cum<iue status» aut eminenti»; vel familfarilates fieri prohibeat, tam in domo quam JQ vico, quam in choro et sacrario^ et aitari sancto: alioquin pueros eoerceat verberibus; alios ad superiores deseral, si moniU desistère noiueriot. Et v^ talibus, quia» teste Christo, melius essei^ ut suspendèretur mola asinaria collo eorum et demergermtur in profundum {Matth,^ nynhQ).
€ Fiat insuper eis fréquenter verbum exhortationis de diiectione Dei f reducendo ad memoriam ad quid faeti sunt, quia ad dlvinum servitium» ut per iilud pervcniant ad paradisum, et inferni tormenta erudelia non incurrant. Talibus enim odoramentis imbui débet recens olia suœ mentis, ut diù servet bonum devolionis odorem :quia, teste Aristotele, non parum refert, jurenem sic, vel sic assuefieri.
a Inducantur prœterea caYcre a peccatîs, ab illis scilicct actibus, proquibus sciunt se verberandos Ibre, si magister viderel aut cognosceret ; ostendendo quoniam Dcus videt omnta, et quoniam angetum bonum custo* dem babent, et diabolum tenlatorem qui strnngulnret eos stalim ut sunt in peccato m )rta]i, nisi Deus et angélus bonus misericorditcr suam pœnitentiam et correctionem oxspeotarent.
« Rursus in spécial! doceantur caste cns-^ loJirc semetipsos ab omni impudicitia cor- (Us, in cogitalione; oris, in locutione; operis, in turpi attrectâlione; et ostendatur quantum potestesse in tatibuscastitatis,imoet vit® periculum. Inducantur elîam confiteri non solum semcl in anno, sed qualer aut sexies, in festis solemnibus : et tune antequam vadaiit, doceantur pcr libeKos, autatiter' quomodo dicere, el se habere in confessione debebuwt. Et si pro eis idoneus confesser institutus ; quia circa taies sœpe requiritur ma^or prudentia in bene confitendo, quam circa provectiores, ut neque parum interrogentur, neque nimis. Si autem sint sufficientis œtatis, ut puta duodecim aut tredeoim annoruro, inducantur recipere sâltem semel in anno Eucharistie sacramentum.
Volumus, ut more antique doceantur quotidie Horas B. Mariœ cum septem psafmis dicere bini et bini, aut partem, atque llHs niodis, et illis horis qnibus visum fuerit magistro, pro die et occupatlone, magis opportuQum. Poterunt autem eundo ad Ecclefiam, et redeundo partom diccndorum im-
plere, ut per yiam se et viaentes «difiGent^
« Cœterum magister çermanicœ» qui pro jnstructione puerorum m grammaticalibua, et ioçicalibus institutus est, talis esse studeat m moribus, qualem esse debere magi^ strum diximus. Et ambo taliter ordioent horas diumas et nocturnas, quod semper unus eorum assistât pueris , tam in domo, quam extra, ubicunquej^ueros ire contigerii. Propterea volumus utdeinceps idem magister non habeat oflicium, vel occupationem in Ecclesia, vel extra,. qubminus istud quod diximus, valeat adimpiere.
« Porro magister cantus statutis horis doceat pueros plénum cantum principaliter, et contrapuDctum, et aliquos discantus b(h nestos, non cantilenas dissolutas, impudî^ casque, nec faciat eos tantum insistere in talibus, quod perdant in grammatica profectum. Attente maxime,quod io Ecclesia nostra discantus non est in usu, sed per statuta prohibitus, saltem quoad voces, quœ mutattd dicuntur* Habeat ergo magistej* alius aufficiens spatium pro docendo grammaticam et. logicam et versus, aut materiam et epistolarum, aut Evangeliorum grossam expoaitionem in lingua vulgari : quia quod non intelligitur, nunquam apte, et secure pronuntiatur, nec inde mens solita pro talibus, de mane usque ad prandium, et de reditu vesperarum usque ad cœnam, aut ampUus secundum qualitatem temporum, et nécessitatem. Noiumus autem legi quodeanquo auctores, qui magis obsint moribus, quam prosint ingeniis.
« Item : volumus ut legat unus nuerorum semper in qualibet comestione ae aliquo libroutili, et tune abstineant a colloquiif, ut impleant illud : Pauca in convivio Ioquere.
«c V*olumus insuper, ut pueri habeant regulam, sicut habent communiter in domibus pjsedagogorum, et faciant certis cœteris horis... nunc de canlu, nunc de grammatica, etcoram uno magistrorum veniant.
« Item : accuset quiiibet socium suura su|}er sequentibus : videlicet , si audierit eum loqui Gallicum, si juraverit, si mentitus fuerit, si alium dementitus, si injurias dixerit, si perçussent, si inhoneste et impudice locutus fueril, aut tetigerit, si ninxis tarde surrexerit, si horas omiserit, si in templp garrulaverit, et de similibus. £i qui non accusaverit taliter de&cientem, ipse oro eo, et cum eo similiter punietur. Et poterunt hi defectus notari in rotulo uno per puncta, et in une hebdomadie magistro prœsentari, ul corrigat sœpius delinquentes. Si autem percussertt aliquis alium ciericum graviter, statim ad pœnitentiarium remittatur.
« Probibeantur etiam eis ludi omnes qui trahunt ad avaritiam et impudicitiam, et inbonestam clamorem, el ad iram, et rancorem, ut estludus laxiiiorum, vel aleanim et omnis similis : quantumcunque exerceatur in modicis rébus, ut sunt caiculi plombœi et cuprei. Hoc vidit qui dicit : Troeho /ude, nUasfuge. Detur tamen pueris . frequens et brevis recreatio, ut puta modicum post praa-
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dium et cœnaiDt quondo sunt nirois idonei ad cœtera senosa. Et sit semper prœsens unus roagîs^trorum.
« Noiumas insuper, ut pueri qooTis modo vaiiant ad quœcunqae loca et domum, et ee lesiam pro eantando, nisi de superiorum licpintia spécial]. Et tuDC sit magister prœsens, qui videat ne in comestione, vel aiiter eteessiye se habeant, Tel inhoneste.
• Volumus, ut more antiquo sit lucema ardft^is in securo loco coraro imagine Virgin's, qualibet uoctein caméra puerorum, tam propterdeyotionem, quam propter nécessitâtes naturales quas levtter patiantur pueri, et r^uia sœpe surgunt ad Hatutinas, et ut faciant sola opéra quœ possint, et debeant Tideri in luce. Et nullus puerorum de nocte transférât se de lecto ad lectum ; sed maneat cum socio SUD assignato. Et non permittantir aliqui facere sibi conventicula, vel sorietales ad partero extra alios, die et nocte ; sod sint semper omnes simul , et palam in ociilis aliorum. Nullœ etiam bestiœ, yel ayes nociyœ secum nutriantur.
« Noiurous ut aliquis admittatur ad morandum cum pueris, neque ab extra pro addiscendo cum eis, nisi de snperiorum licenlia speciali, ut pueri nostri non trabant viores matos ab aliorum conyictu :
Nam unica pratm pecui, inficit omne pecu$. prwsertîm ubi aliquis csset perversi inclinatus et inductus ad peccata enormissima, quœ Dec debent nominarî.
« Prohibeantur insuper famuli babere familiarilatpm cum eis, imo ne tolerentur extra nec cierici, et servitores, vel capellani conyersari cum els prœsertim, nisi prœsente aliquo magistrorum : et si pueri oppositum [ ermiserint graviter puniantur. Fiant aulem puniliones lantummodo de virgis (empernlo, sine ferulis, aut aliis percussionibus l^ericulose Issivis» et sine [)robris, et contu« meliis, ut se mngis amari sentiant quam irriderl, et ut mansuetudine potius ducantur, quam austeritate trabaotur ad bonum, ne pusillo animo fiante sicut dicit Apostolus (Colosê,^ m, 21).
« Item ; prohibeantur a comestione nimia de mane, aut aliis horis, per quam impediri rossent a conservatione yocis suœ, et regulam sobrietatis infringere : eos tamen sufficienlibus, et sanis cibis volumus enutriri, et munde teneri in caméra, et in lecèis, in yeslibns lineis, et céleris. Sed et de infirmis cura geratur prœcipua. De misais vero, et reeepiis, magister bis in anno reddere cornputum teneatur.
« Item : debcDt in choro sedere distanter a se invieem, et silere tam inter se, quam cura aliis, et non ire ad vocationem cuiuscunque, nisi pro necessitate sui ofucii, aut ad mandatnm domini decani, et dominorum dipitates hobentium. Et maxime servent silentiam^ et gestum ordinatum circa altare, dum celebrantur sacra missarum mysteria : sine risu, sine garritu, sine strepitu, sine dissohito nutu inler se et alios : sed assistant sicut angeli Dei, ni omnis qui viderit eos dicat: hujusmodi sunt vere pueri
angelici, et taies, quales faabere débet lin-* maculata Virgo in ceclesia sua totius orbis •celeberrima.
« Postremo doceantur pneri diligenter obseryare ceremonias compétentes eis in diyino cuitu ab antiquo in ecclesia nostra seryari consuetas. Ut quando debent iotrare* quando inclinare, quando exire, quo ordine cantare, et similes, quas pro magna parte seribi,etin loco publico suœ habitatK)ni8 poni mandavimus. » (Joannis Gersonii Opéra omnia^ tomus IV, continens Exegeliea et Miseellanea^ pp. 717-720.)
Maintenant, enregistrons ici quelques asages concernant les Enfants.
Jean II, surnommé d'Avranches^ qnigouyema réélise de Rouen de 1069 à 1079, est auteur d un traité latin intitulé : De Ecclesia-- Mticis officiis. « Ce traité, dit M. Tabbé Picard, est une veine précieuse pour les amateurs de la science liturgique, et aussi pour tout chrétien oui, non content de la lettre sèche, veut pénétrer plus avant, et connaître le sens mystérieux descérémonies catholiques.
« En 1679, Jean Leprévost, chanoine de Rouen, enpublia une édition. Au texte de Jean d'Avranches il joignit de longues et savantes annotations dans lesquelles, d'après de nombreux manuscrits qu'il avait consultés, il reproduit d'anciennes cérémonies tombées en désuétude de son temps, mais qui, précédem* ment, avaient été en usage dans Téglise cathédrale de Rouen. »
C'est de ce livre que M. Tabbé Picard a tiré In description des trois oflices suivants : (M. l>bbé Picard est Tauteur d'une dissertation sur un mystère composé en Thonnenr de saint Nicolas, et représenté au xiii* siècle dans un monastère de Rénédictins.)
aOffUe des enfanis.—Le jour des Saints- Innocents^ une fête des enfants se célébrait dans l'église cathédrale de Rouen, et c'était à eux qu'en étaient réservés tous les honneurs.
«La veille, immédiatement après Toffice de saint Jean l'Evangéliste, deux enfants revêtus d'aubes et de tuniques, la tète couverte del'amict, et tenant en leur main chacun un cierge ardent, se dirigeaient du vestiaire au chœur. Venaient ensuite les autres enfants attachés à l'église, pareillement en aubes et en chapes, et aussi le cierge à la main; puis enfin, celui d'entre eux qui avait été désigné pour porter ce jour-là le titre d'^t?^au« et en recevoir les honneurs. Il marchait, solennellement, paré des vêtements pontificaux, la mitre en tète, et, à la main, hcrosse ou bâton pastoral.
« Le cortège enfantin se dirigeait ainsi h travers le chœur vers l'autel des Saints-Innocents ; pendant la marche, le chœur exécutait des ny^>^^^ 6^ d^^ répons adaptés h la circonstance. A l'autel des Sainis-lnnocents se faisait une station solennelle,
Erésidée par l'enfont évêque, auquel la rurîque donnait le litre de dominus episcopus. A la fin de la station, le peuple était inviié h s'humilier et è se recueillir pour recevoir la bénéd'Clion du jeune prélat : //umi/tafe vas
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adbcnedictionfm. 11 la donnait à haute voii et Avec toutes les solennités d'usage : Dominus omnipotens benedicat vos^ etc,
I « Le jour de la fête, les enfants étaient environnés des mômes disliuclions. A Texception de la messe, qui était célébrée en leur présence par un chanoine, ils remplissaient, en grande pompe, toutes les fonctions du chœur. Cet office, d'après les rubriques générales, devait être simplement du rile double^ mais les enfants avaient le droit d'ordonner gu'il fût triple, et leurs prescriptions étaient observées (Pueri voluntaU faciunt illud triplex). Le seigneur évoque commençait Tinvitaloire; il chantait la neuvième leçon, la plus solennelle de Matines.
II retournait ensuite au vestiaire pour y reprendre les ornements pontificaux, en revenait processionnellement comme l/| veille, précédé du même cortège, et entonnait lui-même le Te Deum.
«LaudesetPrimese chantaient pareillement éous la présidence de Tenfant évêque. A la messe, il appartenait aux enfants de diriger le chœur (Pueri regant chorum). a Eux seuls portaient les chapes et exécutaient les di-^ verses cérémonies. L'évèque (toujours l'enfant) commençait la prose^Voffertoire^ etc.> et ceux des enfants auxquels aucune fonction spéciale n'avait été assignée, occupaient les premières places dans le chœur (m superiori parte).
«Aux Vêpres, mêmes honneurs au seigneur évtque; Inais, hélas I bientôt arrivait le terme de sa gloire; au Magnificat^ pendant que le chœur chantait ces paroles: De^osuit patentes de sede^ le bâton pastoral lui était ôté des mains; il était mis en réserve pour celui qui devait lui succéder l'année suivante.
I « Le chapitre alors rentrait dans lous ses droits et le semainier terminait Toffice.
« On ne peut nier que cette fête ne fût belle €t touchante. Plus d'un cœur maternel devait battre vivement à la vue du jeune et innocent cortège. Quelle joie surtout pour la mère du dominus episcopus? C'était aussi une pensée toute chrétienne que d'honorer de la (sorte, au milieu du peuple Adèle, f enfance que l'Evangile propose pour modèle à tous, i3t dont le Sauveur a dit : Sinite parvulos venir e ad me. » {Quelques cérémonies allégoriques anciennetnent en usage dans Véglis. cath. de Houen, par M. Tabbe Picard, contenues dans le Précis analytique des travaux de V Académie royale des sciences^ belles-lettres et arts de Koueny pendant l'année 18W ; in-8% Rouen, J8W, p. 373 et suiv.)
aOffice de.iVlotic— Alafêtede l'Epiphanie, une autre cérémonie allégorique représentait sensiblement au peuple chrétien le mystère du jour.
«Après Tierce, les trois premiers chanoines du chœur paraissaient revêtus des ornements royaux, le sceptre en main, le diadème sui la tête. Us partaient de rortetU, l'un du mi-^ lieu, les deux autres de chaque côté do l'autel. A leur suite marchaientaes ministres inférieurs, revêtus de tuniques, portant les uns l'or, les autres l'encens, les autres la
myrrhe. Le premier des mages (on comprend que c'est eux que représentaient les trois . chanoines), celui qui était parti du milieu de l'autel montrait, avec son sceptre, une étoile suspendue dans le chœur, et il chantait à haute voix ces paroles :
Siella fnigore nîmîo rulilal. •
Le denrième, celui de droite, répondait: Qiix reçom regum nnlum demonslrat.
El le troisième, celui de gauche :
Quem venlurnm oUmpropheUœ signaveranl.
oAlors les trois mages, aprèsavoir descendu les degrés du sanctuaire, se rencontraient au pied de l'autel. Us se donnaient mutuellement le baiser de paix et chantaient en* semble :
Eamns ergo et inquiramus eum, OlTerentes ei munera.auruni, liais el nijnliam.
et aussilôt commençait la procession so* lennelle.
« L'étoile disparaissait pour un temps.
« Au retour de la procession, dans la partie supérieure dé la nef, vis-à-vis l'autel de la croix, on avait disposé d'avance une riche tente en forme de tabernacle, fermée par des rideaux brochés d'or.
« L'étoile reparaissait de nouveau dans la partie supérieure de la nef. Les mages, comme l'avait déjà fait le premier d'entre eux, la montraient de leurs sceptres.
« Ils chantaient :
Ecce slella in Orienle praevisa Iterum pneciedil noslucida, H;ec,inmiani, slella naiiim dcmon&lrat Se quo Balaam cccinerat.
« Deux autres chanoines se présentaient à la rencontre des mages. Ils les interrogeaient sur la cause de leur venue :
Qui sunl hi qui, Stella duce, nos adcuiiles inaudita ferunt?
« Réponse des mages :
Nos sumus qiios cerniiis.
Reges Tharsis et Arabiiiii el SaUi, DoiKi rerenies Domino Chiisto Kegi nalo Domino Quem Stella duceiite,' Adorare venimus.
a Les deuï prôires ouvraient alors les rideaux du tabernacle el montraient l'image de l'enfant Jésus couché dans une crèche, Ecce puer qucm qnacrilîs.
Jam propcrale adorare.
Quia ipse est redemplio mundi.
«Les magesse prosternaient devant l'image du divin Enfant. Ils le saluaient comme le prince des siècles.
Salve, princeps sxculorum. « Ils déposaient à ses pie.ls leurs présents.
TROISIÈME MAGE
Myrrhaiu, si$^iiuin sepullurae.
0 Pendant les oblations des fidèles, les mages restaient prosternés* Ils semblaient plongés dans un profohd sommeil; tout à coup apparaissait un jeune enfant vêtu de blanc; u
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figarait range dont il est parié dans PEyangvle et chantait au pupitre les versets sui« vants :
Inipleu sunt oninia qase propheiice dicla sunt.
Ile obviaro, reineantes aliam (viam), etc.
«Alors, so réveillant de leur sommeil, les mages parlaient par l'aile droite de l'église, et après avoir fait à rexlérieur le tour du chœur, y rentraient par la porte du côté gauche.
9L0fRce du 5<pu/crtf. — Maintenant encore les oflîces de la semaine sainte présentent b( a icoup de symboles sensibles, et c'est co qui les rend si attrayants pour les fidèles/ Qui de nous n'a pas été profondément ému en assistant à ces offices où tout parie à l!âme et la pénètre d'inexprimablos sentiments? Les solennités des Rameaux et du } 'udi saint, l'appareil funèbre du vendredi, anniversaire de la utort du Sauveur, le dépouillemeot des autels, le chant des lamentatibDS et de la Passion, la chapelle ardente, tout nous transporte aux temps évangéliques^ et Semble faire revivre sous nos yeux les événements que nous racontent les livres sacrés.
« Autrefois, ces cérémonies étaient plus allégoriques encore :
a L'office du Sépulcre se célébrait à l'ouverture de la Pâque, et voici quelles en étaient les principales cérémonies :
«Trois diacres couverts de dalmatiques, Tamict sur la tète, et représentant les iaintet
{'emme$^ traversaient le chœur, portant dans eiirs mains des vases de parfums. Ils se dirigeaient vers le sépulcre d'une marche précipitée et les jeui baissés^ et chantaient ensemble ce verset :
Quis revolvel iiobis laptdem ab osliomoDumeDli?
«Arrivésausépulcre,ils voyaient api)araltre devant eux un ange représenté par un enfant. Il tenait en sa main une palme et leur adressait cette question :
Uiiid quœrilis in sépulcre, o Chrislieolae?
«Ré[)onse des trois diacres, que désormais la rubrique a])pelle les sainteê femmes ou les lUariei :
hsum Nazarenum cruciflxiim, o coBlIcola.
L*AN6E (outrant le tombeau)»
Non est hic.
Surreiii enlm, sleat ômU
et il disparaissait h l'instant.
< Les saintes femmes entraient dan6 le sépulcre. Elles y trouvaient deux prêtres revêtus de tuniques.
LES DEUX PIlATaBS*
Mulîer, quid plorag?
LA PKESifeRE DES TKOIS IARIES»
Quia siisliilerunl Dominum ineiin?
El nescio ubi po.sueroiii eiim.
LES DEUX PRÊTRES
Qiiem qiiœrilis vivenleiii ciini mortuis Non est hic, sed sarrexil, elc.
«Les trois Maries baisaient avec respect le lieu de la sépulture du Sauveur. Elles sortaient alors du sépulcre; mais au même instant, un prôlre se présentait à elles. Ce devait être un chanoine, un des premiers dignitaires du chœur. Revêtu daube et
d'étole, et une croix h la main, il représeiàtait Jésus-Christ lui-même.
LE PRf.TRE.
Millier, quid ploras?qiiein quâCris?
LA PREMlfcnE, y\BIE-MADELEl!fe.
Domine, si lu siisiulisii eum, die milii, el ego eom lollnm.
LE pRfiTRE (lui montrant la croi£y.
Maria 1 VARiE-UADELEiNE (fotnbatit à gtnoux),
Itâhbom !
LE PRÊTRE {la repousMut de la main).
Noiî me Inngore, uonduin ciiiin «iscendi ad Pairein nieùni; vade aulem ad fraires, elc.
«Les fointos femmes se mettaient en marche; Jésus-Christ, représenté par le prêtre, leur apparaissait de nouveau du côte droit de l'autel :
Avele, noiile liniere.
Ile, nunliaie frntribtis meis
Ul canl iu Gaiil;eam : ibi tue viiiH.unt.
« Il disparaissait de nouveau, et les Maries»
pleines de joie, entonnaient le verset :
Alléluia,
Resurréxil Dominos
S«irréxil leo Tortis
Christus, Filius Dei
«Cette cérémonie se terminait par léchant solennel du TeDeum, el nul doute que l'assemblée pieuse, électtisée par co spectacle, ne s'jr unit d'une commune voix et avec un saint enthousiasme. »
— L'auteur des Voyagea lilurgiquee fait connaître, relativement aux enfants, divers usages qu'il est intéressant de rappeler. . A Saint-Martin de Tours il y avait des enfants élevés dans l'église : « Le clergé est composé de cinquante chanoines, de cinquante vicaires perpétuels et de cinquante chapelains, chantres et musiciens, avec dix enfants de chœur. Outre ces dix enfants de chœur, on y recevait anciennement un grand nombre d'enfants qu'on élevait dans Tesprit de la cléricature : on reçoit encore de ces enfants lorsqu'ils demandent à assister h l'office, et on les installe comme leâ bénéBciers; c'est ce gu'on apfielle choristes. Tous ces ecclésiastiques étaient distribués en quatre rangs ou stations; le quatrième rang était celui des clercs et des enfants de chœur; ils étaient debout in piano. » (Voy. lilurg.^ p. 120.)
. L'auteur décrit le costume des enfants dans certains diocèses. A Saint-Maurice de Vienne, « les chantres qui sont prêtres sont sans aumusses, avec les chanoines, au pre^ mîer rang d'en haut. Le second est occupé:
J)ar les autres, à la réserve des clercs et en-, ànts de chœur ou clcr^:eons, au ciombre de dix, qui n'ont pas même de rebord de siège pour pouvoir s'asseoir, et sont debout du-* jrant tout l'office* Les enfants ont la soutane noire, la tonsure et les cheveux comme tous les ecclésiastiques qui sont un peu réguliers, ^ Xeurssurplis, aussi bien que ceuxdes chanoi- % nés et des chantres, sont extrêmement courts, i avec un revers de dentelle autour du cou et par-dessus à peu près comme ces collets i^^onds de manteaux ou orandebourgs; les manches sont closes comme celles des chanoines de
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Lyon. L'air de leur cliant est en partie celui de L^on, et en partie celui de Rouen. Ils portaient Taumusse sur les épaules, comme ceux de Lyon, ainsi qu'il se voit dans une chapelle à côté du chœur» dans laquelle un chanoine du siècle passé la porte ainsi. Ce D*est que depuis les guerres qu'ils ont mis l'aumusse sur le bras. » (Ibid. p. 8.) — A Bordeaux» « il y a un séminaire de vingtquatre jeunes clercs, fondé par un archevêque de Bordeaux, au xiii' siècle. Ils portent une soutane tannée, qui est l'ancien noir en usage alors pour les ecclésiastiques et pour les moines noirs, comme ceux de Ciuny, et qui est encore resté aux enfants de chœur de l'abbaye de Cluny. p (Ibid.y p. 77.) Dans cette abbaye, « il y a six enfants de chœur vêtus, non comme les religieux réformés , mais comme étaient les anciens, avec des frocs qui ont les manches et le capuchon fort larges , la robe tannée , ou de noir naturel, ancienne couleur de l'habit des moines de Saint-Benoit, restée à ces enfants et aux frères convers de Cluny, de Ctteaux, des Célestins, etc. Les dimanches et les fêtes chômées et autres encore, ils sont en aubes à la grande messe avec le manipule. On lit la même chose dans l'ancien Ordinaire de l'abbaye de Saint-Bénigne de Dijon et dans Lanfranc. Certains rubricaires font sur cela des mystères où il n'y en a point. L'aube n'ayant point d'autre ouverture
S rue celle d'en haut pour passer la tête, il allait bien qu'on eut son mouchoir à sa main ou à son bras pour s'en servir au besoin. Et tout le monde sait qu'on en a fait uu ornement... Les grandes fêtes, ces enfants sont aussi revêtus de tuniques à la procession et è la grande messe. » {Ibid., p. 150.) — A Saint-Jean de Lyon, « les enfants de ehœur chantent les prophéties le samedi saint avec un manipule a la main gauche, c'est-à-dire entre leurs doigts. C'était originairement leur mouchoir qu'ils tenaient tout prêt pour s'en servir au besoin en lisant ces leçons qui sont fort longues, i» {Ibid.^ . 63.) — A Saint-Etienne de Bourges, « les uit enfants de chœur vêtus de rouge sous leur aube, lesquels, hors qu'ils sont assis durant l'épître, les leçons et les répons, se tiennent toujours debout et tête nue à tout i'ofiice, même aux petites heures, auxquels iU assistent tout du long. » (ibtd., p. m.) — A Lyon, les chanoines ont le bonnet carré en tête;« mais il en faut excepter les bas-formiers, même chanoines-comles, qui, aussi bien que les autres clercs et les enfants de chœur, autrement dits clergeons^ qui ont retenu les anciens usages, n'en portent point. Ils vont de chez eux a l'église la tête nae, et s'en retounent chez eux de même.» [Ibid.9 p. 48.) — De même, « dans l'église cathédrale de Paris, les enfants de chœur ne portent point de bonnet carré, non plus qu'à Sens. Ils s'en vont de chez eux à l'égKse la tête nue, et s'en retournent de même chez eux, et ne prennent point d'eau bénite en sortant de l'église, mais seulement en entrant. » (Ibid., p. 2M.)
— A Notre-i>ame de Rouen, « quand lesenfants chantent les versets au milieu du chœur, ils font la révérence non-seulement à l'orient et h l'occident, ce (jui s'appelle ante et rétro j maïs encore au midi et au septentrion, ce qui s'appelle in ambitu, en rond. » (Ibid., p. 359.) — Au temps dont parle l'auteur, c'était une nouveauté à Lyonde chanter VOsalutaris hostia à l'élévation : « tous les autres petits clergeons assemblés au milieu du chœur chantent seuls laslrophe
0 salutaris hostia tout entière; ce qui est assez nouveau, dit l'auteur. » (iWd., p. 58.)'
— A Angers, « toutes les fois qu'on dit le Confiteor à Prime et à Compiles, les enfants de chœur viennent se ranger devant l'offlciant ou semainier; ils se mettent à genoux et se courbent presque le visage à terre, en disant le Confiteor et durant que- Tofflciant dit le Misereatur et VIndulgenttam- (p. 93) ; » ils se prosternent encore dans la même église pendant les ofHces de la semaine sainte : ^ A la fin dé Ténèbres , pendant qu'on chante Kyrie eleison, sans tropes, si ce* n'est Domine, miserere, les enfants de chœur vont au haut du chœur, et sont toujours prosternés è plate terre jusqu'à la fin ; ce qui est une vraie prostration. » {Ibid., p. 91.)
— Selon notre auteur, la fête du petit évêquo se célébrait à Saint -Maurice de- Vienne. Le petit évêque faisait tout l'office, excepté à la messe. {Ibid., p. 33.)
— «La cérémonie du petit évêque était trôs-SQlennellfî à Bayeux-
SI fera-on demain des chox El grant départie à Baiens; Allez-i, 8Î verrez les jeus.
(Uornan du Renart, 4826, 1. 111, vert^, 938.^
Dans un inventaire du trésor de la cathédrale de celte ville, dressé en H76, on trouve détaillés les objets suivants : deux mitres du petit évêque, le bâton pastoral du p.etxt évêque, les mitaines du petit évêque^ Quatre petites chapes de satin vermeil, à
1 usage des enfants de chœur, à la fête des Innocents.
Une chose remarquable, c'est que \e petit évêque de Bayeux était rétribué par les Principaux monastères de la ville- de (Jaen.
L'abbesse de l'abbaye de la SaiiUe-Trinité de Caen a continué, jusqu'en 154^, de lui payer cinq sous pour sa pension, ainsi qu'il est accoutumé; l'abbé de Saint-Etienne de Caen, lui donnait vingt sous (comptes de 1430, 1431, 1432, etc.). (Foy. les Essais historiques sur la ville de Caen, par t'abbé dk Lk Rue; 1820, t. Il; —Monnaies des évêques des innocents et des fous, note JP., p. 156.)
— «Le chapitre de la cathédrale d'Amiens, permit, par acte du 5 décembre i 533, de célébrer la fête des Innocents, et accordlêt pour la faire soixante sous aux grands et aux petits vicaires: Domini.,.. magnis et parvis vicariis ecclesim.... permiserunt et con=^ senserunt quod hoc anno possint et valeant facere et celebrare festum Innocentium , tt^ antiquilus factre svmant, et eisdem erogaveraut domini sexaginta solidos, Clc.
- « En beaucoup d'autres villes, \C^ cha-
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pitres faisaient aussi la dépense de ces fêtes; ainsi, à Reims, par décision de l'année H79» le chapitre paya les frais du festin de Vévéque des innocents, mais à condition qu'on ne se masquerait pas, qu'on ne .ferait pas sonner les trompettes, et qu'on ne courrait pas la ville à cheval. » (Marlot, Metropolis Remensis hiHoriaj t. II, p. 769.) .
— « L'abbé d'Artignj nous apprend , dans ses mémoires, que Tarcbevèque de Vienne, en Dauphiné, était tenu {lenebcUur ex antiqua et approbata consuetudine) de donner a Vévéque des Innocents ^ lequel était élu le 15 décembre, trois florins, monnaie de Saint-Maurice, avec une mesure de vin et deui ânées de bois. Cet évéque recevait aussi une charge de . bois de chaque chanoine. » {Monnaies des évéques des innocents f et des fous^ pp. 13 et lHi-)
—«Tout cequi resteactuellementè Amiens de ces anciennes fêtes, c'est que, le jour des Innocents, les enfants de chœur occu« pent encore les places d'honneur, et qu'ils portent chapes pendctptroflice. » (/6., p. 19.)
— ff II est lait mention de la fête des Innocents^ dans les registres du chapitre de l'église de Laon, aux années 1284, et 1397. On y voit que les enfants de chœur faisaient une cavalcade dans l'église. En 1454, il leur fut accordé qMalre livres parisis pour célébrer cette fête , et, en 1458, il fut dit que les chanoines qui assisteraient au souper des innocents donneraient chacun douze deniers parisis. En 1460, lechapitre donna à Vévéque des innocents soixante sous* C'était la veille de saint Nicolas d'hiver qu'on élisait cet évéque.
« Un chanoine de Laon, Jacques Cannet, iégtia par son testament, du 14 août 1527, quarante sous tournois, pour subvenir aux dépenses et aux frais du nouvel évéque^ sous la condition que les mnooen^s diraient après le souper .de la fête, une antienne et un Deprofundis.ji (/&., pp. 21 et 22.)
— A Senlis, « la fête des Innocents se célébrait non-seulement dans la cathédrale, mais aussi dans la collégiale de Sainl-Rieul. Il résulte d'un compte de recette de cette église, pour l'an 1537, qn une somme de huit sols fut donnée aux vicaires pour avoir tenu lieu de petit évéque, le jour des Innocents, comme il estoit de coutume. On voit aussi qu'en 1501, le chapitre de Saint-Rieul permit aux vicaires de celte église de faire des jeux dans le cimetière, le jour de la Circoncision, suivant l'usage, et que ces derniers avaient un prélat. des fous.
< On lit, dans les registres capitulaires de Noyon, que Jean Oudun, chanoine, ayant été élu évéque des innocents, en 1416, on lui donna" un coadiuteur ; qu'en 1419, le chapitre assigna à /^f^gae des innocents, pour soutenir sa dignité, quatre setiers de blé, et quarante sous parisis d*argent. »
« Mais voici qui est extraordinaire et qui produisit une espèce de schisme dans 1 EgUse de Noyon. Les mêmes registres capi* tulaires pointent, «qu'en 1430, il parut en même temps deux évéques des innover ts, l'un
élu légitimement dans Téglise cathédrale» l'autre, intrus, dans l'église Saint-Martin Le premier porta plainte contre l'intrus au chapitre assemblé, demandant que l'écolêtre prit connaissance de l'affaire comme étant de sa compétence. » {Ibid., pp. 25-27.)
— « Dans l'église collégiale de Saint* Florent de Roy e, on élisait un évéque des innocents .... Outre l'évêque qui célébrait au
Î^rand autel, un enfant de chœur, qui avait e titre de son suffragant, officiait aux autres parties de l'office: Fientque horœ per puerum. ~ « La fête des innocents, a duré, dans la collégiale de Saint-Furzy de Péroune, peutêtre plus long temps que partout ailleurs. On trouvait, dans les registres capitulaires, une liste des évéques des innocents, de 1529 à 1638, année où fut élu en chapitro, le 6 novembre, le dernier évéque nommé Des jardins.... » {Ibid., pp. 33 et 34.)
— Dans une Chronique manuscrite de l'abbaye de Corbie {Chron, Corbiensis monasterii), que M. Duseval, d'Amiens, a communiquée à l'auteur (M. Rigoilcau), on voit h Quelles dépenses s'élevaient les frais de h fête des innocents, puisque pour acquitter ces frais et ceux d'une moralité qui y était jouée, un moine fut obligé de vendre une maison. Anno iM6, domumvicinam.,,. quam comparaveram pro pretio centum librarum turonensium ex consensu abbatis et conventus vendidi cuidam magistro Petro Boelcano^ locum tenenti villœ Corbiensis ad satisfaciendum expensis festi Innocentium, cujus con^ fratemitatis eodemanno (1516) eramprinceps. Undeprô tabulato existente in choro ecclesim nostrœ, solvi septuaginta libras turonenses, et pro prandio et pro moralitate per solvi tri^ gintalâras. (Ibia.^ pp. 40 et 41.)
— D'après les statuts manuscrits de l'élise de Toul, récueillis en 1497 (Voy. ÎTa-
^endœ dans Du Cangb) , « on ^ élisait, pour ainsi dire, deux évéques des innocents ; l'un chargé de payer les irais de la fête, l'autre d'en remplir les fonctions. Le premier était pris parmi les chanoines, et ordinairement d'après leur ordre de réception à la prébende. Et cela contrairement à Tusage cousacré par les statuts de l'église de Saint* Denis, de Liège, de l'année 1330, où l'on voit que le dernier reçu des chanoines de* vait faire celte dépense, jusqu'à la réception d'un nouveau chanoine, solvereepiscopatum puerorum Hlius anni et semper, » etc. ( Yoy. Du Cangb, Episcopus puerorum), « Le jour des; Innocents, après le souper, le chanoine qui s'était acquitté de cette charge pendant l'année qui venait de s*écouler, remettait un bouquet, pilota, de romarin ou d'autres fleurs, à Tévêque (au véritable évéque), qui le rendait au chanoine qui devait lui succéder dans cette dignité burlesque. Si ce dernier négligeait, ce jour-là, de faire cet acte d'acceptation, soit par luimême, soit par un fondé de pouvoirs, on suspendait pour lui faire honte, dans le mi^r lieu du chœur, une chape noire. Elle y restait exposée en signe dedeuil, autant qa'it plaisait aux enfants de chœur et aux suus-
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diacres, qui, dans cette circonstance , n'étaient pas tenus d'obéir aux ordres du chapitre. Cappa nigra m easiro medio chori suspendatur et tandiu ibi maneret in illiui vituperium quandiu placeret subdiaconis ferialxi et pueris chon^ et in ea renon tenereniur obedtre nobis capitula. De plus, le chanoine récalcitrant ne pouvail-iouir des revenus et émoluments de sa préberKie tant que les frais delà fête n'avaient pas été acquittés: sur quoi on remarque cependant, qu'il n'était tenu d'inviter au festin que ceux qui étaient au rang des innocents. On y représentait des moralités et des simulacres de miracles^ avec des farces et autres jeux, cum farcis et similibusjocis.
cr Le premier samedi de l'A vent, après les Compiles, tous les enfants de chœur et sousdiacres fériés, /erta/t,qui étaient oomptés au nombre des innocents, se réunissaient pour élire, parmi les enfants, un autre évêquo, qui aussitôt était pris, assutnitur, porté à la cathédrale, derrière Tautel de la Vierge, et assis là, où les évêaues de Toul sont intronisés ; pendant la cérémonie, on chantait le Te Deum^ et on sonnait les cloches. Aprèa quoi ce jeune évêque apprenait son office taddifcit offiçium ejus ), atin que le grand jour arrivant, ayant tevétu les habits épiscopaux, la mitre en tète et la crosse à la main, il pût, pendant tout le service divin , remplir les fonctions de Tévèque, qui lui cédait entièrement la place.
« Ce môme jour des Innocents, au matin^ le petit évéque, à cheval, suivi de ses com-> i agnons et ues personnes les plus éminentes, allait aux monastères de Saint -Hansuy [Mansueti), et d9 Saint-Eure (Apri); après y avoir fait sa urière et entonné un hymne , il recevait de cnaque monastère dix-nuit deniers do Toul, qui devaient lui être payés aur-le-champ, faute de quoi il pouvait s'emparer des livres ou prendre d autres gages.
« Le chanoine doyen, decanus canonictu, qui payait la fêle, était tenu de fournir à l'évêque un cheval, des gants et un bonnet {biretum).
« Après les vêpres chantées, l'évêque avec des farceurs, des trompettes et sa compagnie, parcourait le même jour, les principales rues de la ville.
« A l'octave des Innocents, le même personnage, en costume et touiours avec sa compagnie, se rendait à Téglise de Sainte- Geneviève ; le il chantait un hymne en Thonpeur de la sainte, puis recevait un goûter, qui lui était préparé dans la maison parochjale ou ailleurs, par les soins du maître et des frères de rHêlel-Dieu, dépendant de cette église.Cette collation consistait enungâteau, focapam uitam, du vin, des fruits et des noix.
« Des olUciers étaient chargés de recueillir les amendes encourues pendant l'année pour omissions ou fautes commises dans raffice divin, et on employait le produit de ces amendes à traiter, ad convivandum^ le lendemain du jour des Innocents, l'évoque et les autres innocents, et cœteros de nu» mero innocentium^ qui tous, après ce dîner, allaient par la ville, masqués et revêtus
d'habits variés, faciebus opertiSf in ditoersiê habitibus. Il leur était permis, en certains Heux, de représenter des farces, pourvu toutefois que le temps fût sec :^u retour, ils revenaient dans la maison où av<iit eu lieu la fête dos Innocents, et le chanoine en charge, ou son fondé de pouvoir, devait leur donner une collation, avec les restes du repas de la veille. On voit que rien n'était oublié, ^ Monnaies des évéques^ des innocents et des fous f pp. 41-46.)
— A Besançon, les prêtres, les diacres cl sous-diacres, les enfants de choeur et les chantres, élisaient les uns et les autres un roi des fous. « Le bas-chœur conduisait son roi en cavalcade par la ville, l'accompagnait en habits grotesques, et divertissait le public par ses bouifonneries. Quand les cavaU cades des diATérentHS églises se rencon-» traient, elles se chantaient pouilUy quelquefois même elles en venaient aux mains.
^ Cette coutume A^ invectives pour rire, entrç bandes joyeuses qui se rencontrent dans certaines fêtes, remante è une haute antiquité, et se retrouve encore de nos jours. Voy, CoUect, des meilleures dissertations et mémoires relatifs à Vhist. de Fr,, tom. IX, p. 359. — Note de M. Lvbbh. ) Ces mascarades, poursuit M. lUgolleau, furent supprimées du consentement de toutes les églises de la ville, en 1518, \ l'occasion d'un combat sanglant qui ae&t sur le pont, entra deux de ces cavalcades. » ( /6td., pp. 48 et 49. ) C'est à quoi conduisait cette cou* tums des intectivespour rire. Ou resle^ cela rappelle les rivalités de nos confréries de pénitents dans le Midi.
— A Roims, suivant Anquetil [Bistoirs de Reims)y « les enfants de chœur tiraient au sort un archevêque^ nui allait solen'iellement demander l'agrément du chapitre et les gratifications d'usage. Son premier soin était ensuite de choisir des ofticiers, mais surtout un maître d'hôtel, qu'il prenait ordinairement parmi les chanoines les plus riches et les mieux intentionnés. Dès la veille, et (lendant tout le jour de la fèlp, l'archevêque des innocents était maître alv solu du chœur avec son clergé; les chanoines et les chapelains n'y pouvaient paraître qu'avec l'uniforme des innocents, ou du moins dépouillés de l'habit canonical. Ceux
3ui voulaient partager les plaisirs de la fête evaient contnbuer aux iiais; un greffier des innocents, placé au basde l'aigle, inscrivait leurs noms, recevait la taxe, et les incorporait dans la troupe. A l'exemple de la cathédrale, les paroisses et les monastères élisaient des anbés et des abbesses qui se visitaient et se traitaient réciproquement. » [ibid., pp. 49 et 50.)
M. Rigolleau décrit ensuite plusiiHirs monnaies curieuses des évêques des innf>«> cents : l'une trouvée, dans la Somme, à Ab«beville, qui représente Y éoéque des innocents promené sur un Ane. Elle est antérieure au xvi« siècle. ( Ibid.y pp. 52-53. ) One autre portant ces mots : Kachel a Plov^ns : Fi* Lios : Suos. L'auteur ajoute : « Dpus l'église
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deBeauvaiSy ie jour de Noël» au xii' siècle, une femme ou un jeune homme habillé en femme, représentait Rachel pleurant ses enfants (P. LouvET, Hist. de Beauvais, t. II, p. 297), et dans la scène du massacre des In^^ nocents, du mystire de la Conception et Na* tivité de la glorieuee vierge Marie, Joué en 1507 à Paris, se retrouve une femme, nommée RaChel, dont on tue l'enfant (Hist. du théâtre français, t. I", p. 163). On voit également Rachel déplorant la mort de ses enfants, dans la comédie des /nnocetiU, cornpo-' sée par la reine Marguerite de Valois.» (Monnaies, etc., pp. 56-57.) Uneautre encore, représentant un evéque avec la mitre et la crosse : à côté, en plain-chant, les notes re, sol, ut. On remarque que les deux premières syllabes du mot Rbmigii de la légende sont aussi formées par les deux notes re, mi, en pla lâchant, clef de fa. C'est un genre de rébus jadis fort en vogue, et qu'on employait jusque dans les monuments funèbres. Ainsi, à Langres, dans ie cloître de Saint-Mammès, on voyait l'épitaphe d'un chantre formée des notes la, mi, la, entre deux têtes de mort. Cela rappelle ce que le cordelier He^ not dit, dans son sermon du mercredi de la seconde semaine de carême : Je crains bien que vous ne chantiez la chanson des damnés ; elle a six notes bien tristes, savoir :
ut, re, mi, fa, sol, la.
Dn damné entonne la première : Vtinam eonsumptus essem; il ajoute la seconde : Jtepleta est malis animamea. Tout le choBur des damnés lui répond sur la même note : Re-*
pleti sumus despectione, etc. Cette pièce
apparlientà la paroisse deSaint^Remy, autrefois l'une des plus considérables de la ville d'Amiens ; Qlle nous apprend que l'évèque des innocents prenait un titre particulier, etc. » Ce titre était celui d'arcAet^^ue particulier à la paroisse Saint-Firmin.»(/otd., pp. 66-67.)
— « A Lille, dans la collégiale de Saint- Pierre, on voyait le tombeau d'un évéquedes innocents; on y lisait :
Au preau cy -devant gist Guillemot, fils de Matthieu de VEspine et de demoiselle Agnes de Bordebec, dit de Le Val, sa femme, lequel trespassa evesque des Innocens ae ceste église^ ie XXIX* jour de juing, l'an mil y* et ung, triez Dieu pour son âme. » (Millin, Antiqui' tés nationales, t. V.) Le même auteur ajoute en note que l'évèque des innocents était revêtu, pendant trois jours, d'habits épisco-^ paux, avec des sandales rouges ; qu'il avait une crosse d'argent, dont le bâton était de bois noir, et qu'il portait sur sa tôte un petit coussin au lieu de mitre, etc.» ilbid., pp. 75-t 76.)
— « Dans l'épître qui sô chante le jour des SS. Innocents, on trouve le vers :
Sine macula $unt ante thronum Dei.
on le faisait suivre à Laon, dans l'épttre farcie du même jour, par le couplet :
Devani le llir6nc de Dieu la sus sunt ' Luii suns taiciie n'en doutous; La nos malnl ions Jhesus Xristus Où ils chaulent Sanaut^ SafMUi.$
. U6'i/.,pp.8«, 87.)
— Dans plusieurs localités, notamment à AutUD, il y avait un jeu intitulé : Le jeu' du roi Hérode, représenté par un enfant de chœur, qui avait lieu le jour de la fête de» Innocents. (Ibid., p. 118.)
— A propos d'une monnaie qui porte m : COLAI : soLEMNiA. : M. Rigolleau s'exprime ainsi :
«( Le jour de saint Nicolas, était jadis une grande fête pour les écoliers; et à Amiens, pour les pèlerins qui avaient fait le voyage de Afyre, dont saint Nicolas fut évêquo. La confrérie de saint Nicolas avait, en 1525^ six chapelains à Téglise de Notre-Dame d'Aleaçon. Le jour de sa fête patronale, on choisissait anciennement un enfont qualifié de la ville, qu'on habillait en évêque, et qui était le roi de la fête.» (Mém. hist. sur la ville d^Alençon, par Odolant Dksmos, t. I", p. 49.) H. Dulaure rapporte {Hist. de Paris, t. 111) que le 5 décembre, veille de cette fête» tes écoliers et professeurs de l'Dniversité de Paris» se réunissaient pour élire un évêque, qu'ils revêtaient d'ornements ponliG-* eaux, et conduisaient en grande pompe chez le recteur. L'abbé Lebeut ( Hist. de la villo et du dioc. de PariSf 1. 1", p. 330 ) dit seule«» ment, qu'en 1367, les petits écoliers babillaient un d*entre eux en évêque, le jour de saint Nicolas, et le promenaient par les rues, ce que le parlement avait autorisé ; il ajoute que, de son temps, la même chose avait lieu è Reims et vers la Lorraine. On lisait effectivement dans les anciens registres capitutaires de la vile de Saint-Quentin, qu'en l<kl2, l'assemblée des chapitres de la province de Reims donna un écu à l'évèque de Saint-Nicolas, qui était un enfant de chœur des Dominicains de la ville de Saint-Quentin, oik se tenait Tassomblée, et on voyait dans les comptes de Tabb^ye de Corbie, que l'abbé de ce monastère Yit, en 1(^28, une courtoisie à l'évèque de l^cole des enfants» qui donna la bénédiction à table, devant lui le jour de saint Nicolas.
« Le même jour, dans la Franconie, les écoliers choisissaient trois d'entre eux pour remplir, l'un le rôle d'évêque, les deux cintres, celui de diacres; ils se rendaient ensuite à l'église, où ils présidaient à rbllico divin; après quoi ils allaient chanter de porte ,en porte, et l'argent qu'on leur don-^ nait, était reçu, non comme une aumône, mais comme un impôt dû à l'évèque. (Ac- BANi, Omnium gentium mores, 1536, f>. 223.) ' « Dans d'autres parties de l'Allemagne, les écoliers célébraient, le 12 mars, saint Gré-
goire comme leur patron : l'un d'eux, baillé aussi en évêque, le représentait ; d'autres, sous des habits de prêtres et de laïcs, formaient son cortège. Cette fête de saint Grégoire pouvait répondre aux quinquatrits des Roumains, fêtes de Minerve, oétébréefr dans le mois d« mars par les écoliers (Dues- SBR, De festis et prœcipuis anni partibus, p. W). » (/6id., pp. 118-121.)
— Suivant P. Louvet (Histoire des antiq. du diocèse de Beauvais^ 1635, 1. 11], le jour 4es Innocents» à Beai^vais, les euiaats tle
gle
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liantes stalles et dans le clottre laver les pieds à douze en-
cliœur qui tetiaieDt les avaient le pas sur les chanoines, étaient mis au tabiet (K>ur conférer les bénéfices dépendants du cbapitre qui viendraient à vaquer ce jour- là; sur quoi il cite Molanus ( lean Ver Meulen, savant théologien , mort a Lille, en 1585), qui dit, qu'ayant vaqué une prébende h Cambrai, Tenfani de chœur, tout masqué, la donna à son maître, ce que l'évoque de Cambrai confirma. In Caméracemi ecclesia vigui est vacantem, in mense episcopiy prœbendam^ quasi jure ad se devo^ lutOf eonferre; quam collaiionem heneficii vere magnifici^ reverendissimus prœsul^ cum pi/ter grato animOf magistrum saum, bene de ecclesia meritum^ nominasset^ gratam et ralam habuit, (J. MoLàNUS, Deeanonicis libri très; CoJon. Agrip., 1587, lib. ii, chap. W, pp. 226- 227.) 11 ajoute encore, d'après le môme Molanus, qu'anciennement, en la ville d'Orléans, le jour des Innecents, on habillait un enfant en évêque, auquel était conférée la
f>rél>ende qui venait à vaquer ce jour-là; que 'évéché d Orléans lui-même étant venu à vaquer, le roi Philippe I" manda au chapitre de nommer ledit enfant; ce qui fut fiiit; à cause de quoi on composa ces deux vers :
Ëligimns puèrumt puerorum fesla colenle$ Non noilro more, $ed régis jussa $equentes.
Saint Bernard et le moine Glaber [Hist.^ lib. iT, cap. 5) se plaignaient que, de leur temps, des évéchés et des dignités ecclésiastiques fussent concédés à des enfants : Scho' lares pueri et impubères adoleseentuli. Néanmoins, le fait précédent n'a pas eu lieu comme il vient d'être raconté. Il faut voir dans l'ouvrage dont nous doftinons des extraits l'inconcevable circonstance à laquelle les deux vers précédents se rattachent.
(Ibid,, pp. l<k2'U7. Voy. aussi la note A A, p. 175).
L'auteur cite une monnaie dont le revers porte pour légendes
VIVàKT. PVERI. SIMPHONU. CI.
Pièce faite probablement pour les enfants de chœur de quelque paroisse, peut-être de celle de Saint-Germain , à Amiens. (Ibid.. p. 184.)
— Nous croyons devoir mentionner ici deux autres anciens usages établis dans l'église de Saint-Maurice (f Angers. C'est à l'auteur des Voyages liturgiques que nous empruntons la citation suivante, que nous croyons devoir donner dans toute son étendue en raison des singularités qu'elle fait connaître.
« Le jeudi' saint * aprè.s la messe, l'évéque ayant quitte ses ornements et réservé son seul rochet et sa croix pectorale , le doyen ou dulre suivant ayant quitté sa chape et son camail, le boursier ou receveur du chapitre leur présente à chacun un tablier de toile qu'il attache autour d'eux. Après quoi l'un et l'autre vont laver le grand autel et un des petits seulement; et cependant les chantres chantent les antiennes ordinaires. Ce qui étant fait, l'évéque et le doyen vont
fants do rhôpita). Les chantres cependant chantent des antiennes. L'exécuteur de justice se trouve là présent, et y fait ia fonction de bedeau, laisant retirer la foule du peuple (323). La cérémonie étant finie, le noursier ou receveur donne à laver les mains à révêuue et au doyen.
« A deux heures après midi, le clei^é d« Téglise cathédrale étant assemblé, un diacre^ acompagné du sous-diacre, vient dans le chœur, el chante l'évangile Ante diem festum Paschœ. Après quoi le doyen, ou plutôt un jeune théologieu, fait un discours en latin sur le mystère du jour. Ce discours fini , le troisième archidiacre lit, au ton d'une leçon, le sermon de Noire-Seigneur commençant par ces mots : Amen^ amen dico vobis^ non est servus super dominum suum^ etc., en ^* nissant par les paroles : surgite^ eamus hinc. Après quoi tout le chœur se lève et va è l'évêché, dans une salle appelée la salle du clergé^ entourée de bancs, au haut de laquelle l'évéque est assis, lequel se lève pour rece* voir le clergé, qui s'assied, et les enfants de chœur demeurent debout dans le milieu de la salle, divisés en deux lignes. Au bas de cette salle il y a un grand buffet, préparé avec des verres, du vin blanc et rou^e, et de l'eau. Vers le milieu, il y a un pupitre avec un tapis, et vers le haut une petite table avec une nappe« sur laquelle il y a un bassin d'argent , une aiguière et une serviette dessus. Chacun ayant pris sa place, et tous étant assis, les quatre plus grands enfants de chœur ayant fait la révérence, vont au buffet, et prennent sur leurs bras une serviette et chacun deux verres dans leurs mains, dans lesquels ils font mettre, par les officiers de l'évéque, dans l'un, du vin blanc, et, dans l'autre, de Teau, et ensuite, se partageant , ils vont tous quatre en présenter à l'évéque et à tout le chœur, et chacun mêle et trempe son Tin selon son goût; et dès que quelqu un a bu, l'enfant va faire laver le verre au buffet, et en rapporte à un autre; el ainsi ils font le tour de la salle de cAlé et d'autre. Ce tour étant fait avec du vin blanc, oh en recommence un second avec du vin rouge, et enfin un troisième avec du vin blanc (il çst libre de boire ce que l'on veut, ou même point du tout). Après cela, l'évéque se levant, un sous-chantre lui présente et lui met sur le bras' la serviette, et dans la matn l'aiguière qui é oit sur la petite table» et ce sous-chantre prenant le bassin, ils vont pour laver les mains aux chanoines et di« gnitéft. seulement ; mais ils s'en excusent. Cela étant lait, le pénitencier, ou plutôt uii jeune théologien pour lui, fait un discours latin sur l'institution de l'Eucharistie ; après lequel on retourne dans le chœur, où l'on dit Compiles en silence, c'est-à-dire chacun en son particulier, et ensuite on chante Ténèbres. Dans la cérémonie ci-dessus, le sous-chàntrc donne à l'évéque, aux dignités el aux chanoines quatre deniers à chacun. » {Voyag. lU.y pp. 93-95 )
(^) U nous semhle qu'un détail pareil méritaU une explication plus éteadue.
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. knfaNts Sans-souci, ouKsii^ants. —
Celaient des jeunes gens de tout état qui composaient et jouaieiit des soties ^ des mo-i ralitfs et des farces. Leur chef s'appelait le prince ou le roi des sots. Ils rivalisaient avec les clerî^ir de la baxoche ou les bazochiens. Philippe de Vigneulles dépeint ainsi les tarifants sans-souci : « Ces coiupaignbns cy juoient tant bien de farces que on eh sçaveroit mieuli, et» en juant* donnôient à chacun des seigneurs et dames de petits brocarlz qui bien les seoieni; et avec ce chautoient si bien que tous ceuix qui les byûient estoient très contens d'eulx. » M. RigoUeau décrit une monnaie portant :
S-ANS-SOVGI.
]j) — MAL : ESPARGNB.
Cette pièce a été faite probablement pour les sociétés des Enfants sans^souci^ et M. C. Leber ajoute qu'il y avait un prince (grotes* que) de mal espargne gui Ggurait dans la grande mascarade de Pabbaye des Couards comme un des suppôts de la confrérie.
(Voy. Monnaies des étêques des innocents et des fous; Paris, 1837, p. 132 et 133.)
ENHARMONIQUE* -- « Relativement aux intervalles, dit l'auteur anonyme, traduit par M. Vincent, dans ses Notices sur divers manuscrits grecs relatifs à la musique^ pp, 6 à id, relativement aux intervalles, quand ja mélodie procède eu faisant un demu^ton, un iony puis un ton^ il en résuite le genre nommé diatonique: quand elle procède en faisant un detni-^on, un demi-ton, et è la suite un trihémiton (non décomposable ) , elle produit le genre chromatique; enfin, quand elle marche en faisant un diésis^puis un diésis, puis un diton^ elie engendre le genre enharmonique. »
Relativement è ce passade, M. Vincent s*ex'^irime ainsi è la note B (NoticeSf p. 10^): « De même que les diverses harmonies, les ditlérenls genres ont aussi chacun un carac- 1ère moral particulier : le genre diatonique «st mAlc et austère ; le chromatique a quelque chose de tendre et de mélancolique ; enfin, Teabarmonique est doux quoique excitant. »
Puis è la noie C r « 11 résulte d'un passage de Plutarcjue, que Tinventeur du genre enharmonique, Oiympe TAncien, ne par* tageait Tintervailo nommé iikutronp^i^ ou çiuarte, la «vUSâ de Pythagore, qu*en deux intervalles, Tun aigu, compris entre ia nite et la parhffpatCt égal k peu près à un diton ou double-ton, io second grave, de la porhypote & '^ypate, râlant environ un Umma ou demi-ton: de manière que, supprimant ainsi ilalichanoê ou i tnetûo^nce, cest*à-dire Té* llémcnt caractéristique « (f deux genres dia* ijLouique et chromatique, les seuis connus k cette époque, il ne conservait plus rien de particulière aucun des deux. L'est le genre ainsi obtenu qui prit le nom de genre harmoniguer commit réunissant les propriétés communes aux deux premières. Théon de
SmyrilC ! Tô di «p^o nv (^ivo») ii%fQiAy.i'» V TÛ» DlCTi'O:^?!. DE l^LAl.N-CUANT.
yi cr«t.
« J*ai dit que les deux intervalles partiels dans lesquels Tintervalle total de Thypate h la nète av^ii été partagé par Olympe, étaient h peu près un diton et un Umma. C*e$t qtt*en effet, en prenant à la lettre le passage d# Plutarque que nous venons de citer, tel du moins qu*il nous est possible de l'interpréter, d'après Tétat actuel du texte, qui est peut-être fort corrompu en cet endroit, il paraîtrait que le dernier ou le plus petit &d ces intervalles, celui qui produit le uuxv^, avait été établi par l'inventeur non pas égal à un limma^ ou dèmi-ton^ Ou double diésis^ comme il le fut depuis, mais bien à trois diésis^ et que c'était à cet intervalle, dont Aristide Quintilien et Plutarque font seuls mention, que Ton donnait le nom de spondiasme. Ce serait donc postérieurement que le uuxy«y, réduit, par une sorte de rafline* ment ^irétentieun, si je puis m'expriincr ainsi, a un demi-ton ou deux diésis au lieu de trois, aurait été en même temps décomposé en ces deux diésis, dincomposé qu'il était auparavant; étainsi les trois intervalles coMStitutit^ de la quarte se seront trouvés rétablis dans d'autres proportions.
A 11 ne me paraît pas improbable que ce fut le n(5uveau genre ainsi créé qui prit le nom iV enharmonique^ Ivaofftovioy, expression propre h caractériser rinlercalation de la nouvelle parhypate, faite ainsi dans le genre harmonique d'Olympe. Peut-être les commentateurs et les traducteurs n'ont^ils pas bien compris cette distinction, ce qui lait qu'on les voit presque continuellement substituer sans motif le mot enharmonique au mot harmonique.
« Pour en revenir au spondiasme^ c*est, comme nous l'avons dit, un intervalle de trois diésis dont un s'élève do i'hypate à la .larhypate dans le génie harmonique d'Olympe. Le mouvement contraire se nomme IxXuric, d'après Aristide Quintilien et Bacchius. A ces deux intervalles, les mêmes auleurs.on réunissent. un troisième, particulier comme les précédents au genre enharmonique, suivant Bacchius, mais dont Aristide Quintilien dit seulement qu'il servait, ainsi que les deux autres, à établir des différences dans les diverses espèces d'har^ monies ou d'octaves; d'où il est résulté qu'on les nommait affections ou passion (ir^a« Tûv diOKTtBuftTuv), h causc de la rareté de leur emploi, (^et )intervallo est Vineohk ou élévation de cinq diésis. Il est évidé^nt oue cette énumération est incomplète ; en effet, d'abords k rix€oÀ« devait correspondre un mouvement inverse ou descendant de etnf diésis, de même qu'au spondiasme correspond Vivkyj9iç; et, en second lieu, la quarte ayant une valeur de dix diésis, si on la partage en deux intervalles indécomposés, dont l'un vaille trois diésis, il reste sept diésis pour l'autre; or, celui-ci devait aussi avoir un nom »
ENSEMBLE. — JuMfi;HAc, au chap. 6 de la partie vi de ta science et la pratique duj»/aip*
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çhcMt, — Ce qu'il faut observer quand on i chante avec plusieurs* — « I. Ce n'est pas assez I de sçavoir ce qui est uecessairo pour bien f:fianler seul et en son particulier; mais il faul'encore remarquer ce qui doit estre oJjr serve lorsque l'on clianle j)Iusieurs enseroT {)}e et en cnœur. La principale chose donc qui alors doit eslre ouservec dans le plain* chant est de mcslcr tellement sa vpii avec celles des autres, et de s'accoutumer à la lier. et à Funîr si parfaitement avec le son dçs autres voir qui chantent conjointement, qu'elle ne les excède ni en s'élevant,ni en s'abbaissanl davantage, ni en durant plus où moins de temps que les autres; en sprt^ que jl'on ne puisse quasi entendre nî s*appercevoir qu'elle passe les autres en quoy que ce soit (d2V]; mais plûtost que (oute$ les voix ensemble paroissent ne sortir que couome d'une mesme bouche (325), et ne rendre quasi qu'un mesme.son composé de plusieurs voix.
« II. Or, aOn de parvenir à la pratique de cette parfaite union dans laquelle l'harmonie, la beauté, la douceur, et la dévotion du plain-chant consistent principalement,, et Taquelle est comme le dernier trait qui en acueve la perfection , ou comme le seau duquel tout le reste doit estre marqué.', deux ou trois choses sont particulièrement nécessaires.
« La première est, que tous ceux qui chantent ensemble ayentesté instruits ou formez au chant suivant les mesmos principes» les mesmes règles, et autant que faire se pourra selon la mesme méthode.
« La seconde qu'ils s'étudient tous de ehanler à l'oreille, c'est-h-dire, îi s'écouter eui-mesmes et à écouter les autres avec lesquels ils chantent, aOn d'accommoder modestement leurs voix (326) à colle des autres, d'autant eue l'accord ne se produisant que
(524) c Vox omnium vesuruHi no» <ltss6iia esse deliel; sed oonsona : nec iiuus iitsipiimter proiralial, et aller conlrabal; atii uiius luuniUet. vocem, ei aller ^xloliat : sed nitauir uuusquisquo liuiuiliier vocem suam inlra sonum coiiffiiieiUis chori iiidiidere, cl f|iiasî ex uno ère cunidem psalnionim sonum, eamilemque vocis modiitationem aeqtiaKter f»roferre. 0"i :iiiieiii vocem seifiiare caeieris non poiesl, lueiiiis est (M laeere^ quam clamose |)er8irepêre : sic enim et minisierij înplebit oOioiiuii, el psallûnli fral/sraiiali non faciel ofleuiliculum. > (Augosyinos, sernione De ulilitate et caniu psaimonuii, eilalo in MiUiioquto, verbe Psalmus, et Psallere , et Diomsio Cartuos. , sernione 5 in Domin. ^ Adoeutus.)
c Est enim absurdam a conceniu nnîverso discrepare et singult» ihyllmiis tnhiiiue tribuere consenianf(A« 1 (Plato, \ii De îegibm,)
(3i5) 1 Tune lii 1res quasi uno ore iMidabant, ei gliiriikaUanl, et benedkebani Deuw in fomtee dicenles, eie» > (Daniel, m, 51.)
(2»i6) c Ipsum soimin vocis libret modestîa, nec ctijusmiam offendai aures vox forlior. » (ÂmtROfiius, lib. I OffiàoTum, cap. (8.)
c Quando in unum cuin fra tribus eonvenlmus, et sacrilicia divina cum sacerdole ceksbranius, vcre- (vjndiae et dîsciplinx meniofes esse debemus, non passim veatilare pièces noslras incondUis vocibtis. > (CviiUANUs, Dé oraiione Domiuiciu)
Ç^iTt) ( P;>aimadiani noa muUiun prolrabauius,
)ar un entier et (liirfait ineslaQge des >i)ix es unes avec fes autres, il no poui se faire ni s'entretenir au plain-chant, que lorsqu'on s*entr'écoute sans cesse « ainsi ç[u^il a esté dit cy-dessus, A qupjj la sitîialion de ceux qui c&antenl ensemble peut beaucoun aider, si ajant'égard à ta disposition du lieu o(k ils sont, el> l'a qualité dès voix, ils; ne se t)IaccjQt ni trop pres^'n! trop loins les uns çles autres : parce que la trop grande praximité
h'empescbe pas moins de s'eoatr entendre quo je trop grand éloignément, ainsi qu'on fe peut expérimenter qtiand on esi trop.pr^s du son d'une cloche qui Alors ne fait qn'élourdir l'oreille et en confondre le sentiment , de raesme que l'objet qui est trop proche des teux, ou dont la lumière est trop grande éblouit la veuè, et la rend comme aveugle. Et c*est une des causes poùrquoy dans tes cathédrales et autres grandes eglî-* ses où le chant est régulièrement conduit. Ton laissé une chaire vuide entre deux,
« La troisième chose nécessaire pour l'accord est qu'après les silences et lei^ pauses aucun ne recommence (327} jamais le chant avantceuxquienontlaconduite,elquicororae sespremiersmobilesontaussila charge de le recommencer les premiers i ert sorte que chacun ait seulement lesoiti de les suivre eussi'tost et de se joindre si parfoitement tant h eux qu'aux autres, avec leéqu^fsits chantent, que jamais il ne les previenue, ni ne les derande; mais que $A voix $oit toujours comme renfermée entre le commencement et la fin des autres voix, A quoy l'on a eu un égard si particulier dans TEglise, que dès ses commencemens Ton y a establi des soûs-chanlres (328) pour reprendre les premiers ce qoe les cnanires mesmes avoientcommencé; etque l'on n'y a introduit l'ancienne coutume qu'ont les chanires^ ou les soûS'Chantrea de se ooarmener d*iHi l>eut
sed rotonde et viva voce cantcmus.jnHiùm cl finem. versus simal incîpienies, simiilr|ue dniiiuenles, et booamin mediopausam tenenicà. NtiHus ante alios incipere et nimîs praecnrrere, et pôst aHos iiimis iratiere audeat : siiAoi caM^nms, simal pausemus.
SEMP£R IN AU5C0LTAI»I>0. > (BfiRNARDLS, SermOUO 47
tf{ C<in/tVa, versus fiuem.) .
c Qa9M\ ob c:au$ai]ii muHi ci^ni canlaat, ntc^lius nnmeros servant, ([nam Daud? in quod mul.U magis unum, duc«mqiae resplcîont : il;aqne f9(Hliâs as*sequi idim |HMBttot;q«iipp!e cum in acceleraihlo eveniat, ut plus errons coiûmîtiatun Âccidit ântem ni %|io duci niuilj. quam pauci sinl atienliores. Se^
Sregaus vero sese nemo eofrum exuperata mpltitulue clarere fiotuerlt, quanquam inter jtaucos f»cilins procul dubio poicn:. (Joamobrem inier se ipsi pcr se poiins, quam cum principe cèrlant. » (Abist., seclioiie i9, probteni. 2*2 et Aê.)
(52$) c (Àntoris duo gênera diciintiir in arte mu« sica, sicut iii. ea doctitiomines dicere peltueruni, prascentor^ et suocenM>r* Praeccntor est qui vocem prj&miiiit in cauui; snccentor aulem qui subseqnenter canendo respoudct. Conccntor autem dicitur q;ii consonal : qui aulem non cousonal, non con<i* ii!t, nec cantor nec succcntor eriu > (Isidohus, lib. vn Originum, cap. 12.)
c 'J'rossuui gradus in canendo, primns proïcenloris, secundus siicccnloris, tertius accenloris. > (IsiDOR., lib. vi Or g , c:>p, lu.)
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du ch<6ur k l'autre pendant qu*on chante, sinon afin que chaeun puisse mieux les entendre, et nu*eux mesmes puissent remarquer pl\is distinctement ceui qui y^man- S lent, ou qui discordeni, pour les en avertir les redresser sur-lc-cbamp, si ce sont des Beclesiastiques; pu leur imposer silence, si ce sont des séculiers et des externes; ce qui est qonfof me à l'ordonnance ^329} du concile de Laodieée, Tun des plus aneien^ de TEgnise, qui porte qu'aucun à Tavenir n'ait à ohaoter dans régjîse, ^non ceux qui y sont destinez d'ofBce, et qui sont accoutumez h chanter régulièrement. Platon mesme remarque (330) que dans Jes plus anciens chants du paganisme Ton y a observé una semblable police et dtsctplme.
« UI. Ce n'est donc pas seulement dans la musique i plusieurs parties, qu^aucun ne doit recommencer après les pauses ou silences jusques à câ que le maistre do psalelte, ou autre qui doit conduire ou poursuivre le chant, le recommence soil par la voix soit par le battement de la mesure. Le plain-cnant» et les autres chaats à Tunissofl n'en ont pas moins de besoin que la musique (331), au contraire cotte pratique paroist y estre beaucoup plus nécessaire
qu'elle n'est dans la musique mesme, parce que les parties de celle-cy ne chantent ordinairement que des sons differens qui de* mandent seulement d'estre consones pour estre d'accord ensemble; mais au plainchant les diverses voix ne peuvent en quoy que ce soit avoir des sons differens, non plus au temps qu'en la distance, qu'anssitost elles ne tombent dans la dissonance (SSÏ^ et dans le discord. C'est pourquojr elles ont besoin pour s'entretenir dans l'accord non seulement d'eslre consones ou bien équisones, c'est-i^-dire, d'avoir quasi un mesme son : mais aussi d'estre unisones (333) et de n'avoir toutes ensemble au'un mesme son ; parce que fa nature de l'unisson demande celte sorte d'unité dans les voix, et une union bien plus estroitte que n'est pas celle des consonances. I)'où vient que toutes les consonances le regardant comme leur origine, leur fondement, et leur fin, ne tendent naturellement qu'à l'unisson , et n*ont ni de douceur ni de perfection, qu'à proportion de la ressemblance plus grande ou plus petite qu'elles ont avec le mesme unisson (33V). De sorte que le plain-cbant, et tous les autres qui se font à Tunisson, comme le métrique, le rythmique ou psalmodique,
(3it9) t Qiiod non oportcl amprnis prjetcr cnnonices psaltes, Id est, cos qui regnlâriter cantores cxiglunt, quiquc snggcslnm nsccnduni, cl ex nicmbrana leguni* aliqnos alios eaitcre in Eeclesia. i {Coneilinm Laodieefwmf circa aimmu ChribU 320, canone i5.)
c Ui bîei sceiis ali«irc qno iacra mysioria eclc* broniur, inler clt^ricos taui ad vigitiasquani ad missas siare penilus non prxsiimani; scd prs illa, qux a canccilis versus aliare dividilur, clioris tanluni ps^lleniiimi paicai cicricoruni. > (Concitium Turotiense^ anno Doinîni 5G7.)
Ci'n.T!iOSTONU8 fit cap. viti ÊMia liomilia I .
(3^)) < Mnsica cuhn iinic t» ccrins (^iiasdum formas smts dlslribuebainr : cl iiiia eral :llius species iirocatio ad doos, qnx* liyanneroin nomine noiabaiur. L& illi spccici alia eratconlraria, qiiœ (brenos; alia qii:Mupaianasnttncu^ani;ei alia liberi palris in vtiuum, Dvlhyramln nomine ; cl alia cyinaredicae Icgci) uppcllauc. Ilis, aliisquc Inijusmodi carminuro forn\ts consUlulîs, non licebal cuiquam altquo versuun» génère, aticrius vice, abull : Al illoruin robur et nosse, ei stniul de els Jndicare, ei eum, qui non parei\!l, muliare, non eral iltud fistulae munui»; née m hii^ re dominabanlnr larlsRiTiB QOiCDAii vocss, et exdaïuaUones inuUilndinis,quemadnHHlfliin hee tem* pore 1 nec vero plaiisiis ad landes personandas ; sed res loda eral pênes eos, quieradilîonem, atque ditdplinaisi llileranini profiiebaniar. lis ba BEVEaENTU
TRIBOCBÀTIHU UT AD FIMÊll tlSeOB CUM AVTBItTlOIlB ET •ILEBI'IO QCODAX EXAC01RE1«T0B : PUEBIS VERO, ET
CDAGOGIS ET FREQ0B2ITI POPULO, VIRCA, MAGISTERU .lus IVSIGNI, ACtlONEM ILLAH OBIVA?ITE ADaO.IlTIO
InBBAT.» (Plato, lit De legibus^ versus finem.) ' c Primuni îgilur in chori hido csierisqne mosicse modls euercendis, nbi vtri, ptmri, puelWe, niiisicae uiodis oxercenlur, principes quidam, et quasi anieeessores ellgendi : unus auteni llle prtticeps est, qui Don minus qnain quadraginta aiinos sit natus. » (Plato, vi De îegibui, circa medhim.)
(33t> < llaud scio unde illi siultam illam opinio* neui b ^userini, ui credani niensurale, composite, et corn irecia ralione canendum non esse, nisi in imiftica ft^urala : quasi extra caui neque decorutn ser-
vari, nerpie Del, ant religionis rationero liaberi oporleret; cuni lamen plani camus ratio, ipso nomine ' signifloata poslulelf ul gravîus et quasi piano pede firinitts in canendo procedator; et ^sa noiarum diversilas metiend» vocis, id est» alias corripiend«e, alias protelandae teiiorein prœscribat. Quin et illud aJjungimus caiitum Gregorianum seu planum ant iinnuui, solum esse geniianum, et legitimum Déi canlum : Musicum aulcni Islud, seu chromalicuni caniillandi genus asciiîum, et serins in choros inlroductiini ; ut, ne dicam, a sanciis viris sxpe improbaium;a Pio quarto lanium non abrogalnm; certe Ecclesiœ Graecœ prorsus incogniium : liaque mullo siudiosius et accuratius celebrandum esse » quam luosicuro. > (Jacobus EvEiLiiOM, De reeta raitone piallendi^ cap. 2, articuio 3,)
(333) « Dissonantia vero lit, cum difissa quodan»modo et iropermixia ex ambobus vox auditur. » Et infra: i Intervalloruin nullus sonusadcontinuani est consonus, sed omnino dissonus. » (NiGOMAOïiiBt Ub. i Mannalii hannoniee$.)
(333) I Unisonse voces sunt quarom unas sonus est vel in gravi, vel in acuto. (Boetios, lib. v Jfau., cap. 4). Vel qu» sigillaiim piito unum atque euradem reddiiniconuiii. ^uisoiKS vero, quae simul puisai unum ex duobus, atque siniplieeiu quodammodo eflicfuiit sonuin. Gonsonœ. quu* compositum perniixuim^ue, suaveni taiiien, efficiUBi sonum. » (IJ., ihiU., cap. 10.)
(33i) « Quonlaniigiturunivocisquidein coroparatî6.iibus proxim» sunt xquivocœ, iiecessarie est, ut aequis numeris ea numerorum Inaîquaiitas adjuiigalur, qu» est proxima acquis. Eslauiem iuxla seuualiutem Romeroruni ea, quae est dupia, > etc. (Ed., tbid.)
« Plolemeus, lib. i, cap. 5, faieinr Diapason esse omnium consonaniiaruiu perfecUasiouim, quod ad unisonum maxime accédai; queinadmedum ratio dupla praesiat caeieris, quod maxime accédât ad ralioiiem aequaliUlis. i (merseunvs, lib. iv Hitrm.. proposit. 3.)
c Ocuva roaximam liabet cum unisono similiiudineiR,qoodei eadem divisione nasc;itur, ei eodem fare modo auras aOieiai. t (td., ibîd, proposit. 17.)
< L'uhisàoii est deux fois plus doux que Tocuve,
gle
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lîl mesmcs le chanl droit, devaiil avoir leurs voix bien plus étroitement unies que les .i;hanls h plusieurs parties n'ont les leurs . lans les consonances, il est évident qu'il c.-t autant ou plus nécessaire d'attendre et •Je suivre la conduite de celuy qui doit Irei commencer dans le plain-chant pour y en- : 'Ireteriir l'accord de plusieurs volt, que lïon pas dans la musique à plusieurs parties.
« IV. Ce sera donc cette parraite union des voix qui fera la closfure de toute la pratique du chant, puisqu'elle est nonseulement le principe dé l'agreement du chant et de son pouvoir sur les cœurs et sur les esprits, mais aussi sa dernière perfection (335); et tout ensemble le symbole, (336) tant de l'union des cœurs et de la charilé chrestienne oui est l'accomplissement de toute la loy clans l'Eglise militante, que do l'accord avec lequel les chœurs des anges et des saints dans la triomphante chantent sans tin des cantiques de loiiange, de bénédiction, et d'actionde grâces à celuy gui est toute leur gloire et leur éternelle félicité.
« ET NUNG IN OMNI CORDE, ET ORE GOLLAD- DATE, ET BENEDICITE NOMEN DOMINI. {EccU^
siaslici \xxiK, 41.)
c( Louez donc maintenant ensemble et bnissez le nom du Seigneur de tout vostre cœur et de toute vostre bouche, »
. ENTONNER. — On appelle entonner , chanter en bonne intonation le commencomentd'un morceauen joignant aux notes les paroles qui les accompagnent.
» ENTONNER. — « C'est, dans l'exécution d'un chant, former avec justesse les sons et les intervalles qui sont marqués, ce qui ne peut guère se laire qu'à l'aide d'une idée commune à laquelle doivent se rapporter ces sons et ces intervalles; savoir, celle du ton et du mode où ils sont employés, d'où vient peut-être le mot mtonner. On peut missi l'attribuer à la marche diatonique, marche qui parait la plus commode et la plus naturelle à la voix. Il y a plus de difficulté h entonner des intervalles plus grands ou plus petits, parce qu'alors la glotte se modilie par des rapports trop grands dans le .premier cas, ou trop composes dans lesecond.
« Entonner est encore commencer le chant d'une hymne» d'un psaume, d'une antienne, pour donner le ton à tout le chœur. Dans TËglise catholique, c*est, par exemple, l'of-
V^rce qu'il unit ses liaUements deox fois plus souvntii. I (Uersënne, loin. 1, De Vkarmonie univetHlle^ livre I, De$ consonances^ proposiiioii il.)
(^5) C CONGiniT ENIM, QUI COMSOlf AT ; QUI AUTEM NON CONSONAT, MON CONGINIT. > (ÂUGUST. fit psalm,
Ilxxu.)
: « Chorus est consensio cantantium; si în cboro cnniemtis, coiicordiler caniemus. in clioro eauttuitiiitH quisquis vocediscrepat, offendit auijliluin, et ptfriiirlDatctiortini.i (/</., tn/i<a/m. cxux.)
(55G) c Diver9oruin enim sonoruni rationabiiis n4(>,(eraln6que- coiicenuis conconti varicuie coin paciBin beiie ordinatae civitalis insinuai unitatem. > (Av€., lib. XVII De civitaîe Dei, cap. U.)
c ilaque, quo:! omnium bonorum csl pro^stuniîsslniuiu, cbarilaiem prasstal boniinibus |»6alinoilia,
ficiant qui entonne le Te Deum; dans nos temples, c'est le chantre oui entonne les psaumes. * (J.-J. Rousskau.)
ENTRÉE. — Commencement d'ufte partie dans un morceau de musique, lorsque cette partie a dû compter yn certain nombre de mesures. Ainsi l'on dit : le* ténor fait son entrée sur la quatrième mesure» la basse sur la huitième, etc., etc.
On appelle aussi entrée une pièce que l'organiste exécute au commencement d'un office solennel; par exemple, lorsqu^un prélat, ou un personnage important est attendu dans, une église pour une cérémonie. Le clergé va au-devant de lui, et au moment de son arrivée, l'organiste joue son entrée^ qxx'il continue jusqu'à ce que le cortège ait traversé la nef et soit parvenu au pied du mattre-autel.
ENTRETIEN DES ORGUES. — Ce que
Ton nomme entretien* d*}in orgue consiste à avoir sous la main un bon facteur, qui vienne souvent et à des époques régulières visiter l'instrument; qui fasse parler, accorde et égalise tous les jeux; qui fasse une parti-* tion correcte^ d'après les principes de l'art; qui règle le mécanisme, qui enfin mette un orgue à l'abri de réparations fréquentes, et le maintienne autant que possible dans un bon état de conservation. Combien d'orgues aujourd'hui silencieuses dans nos basiliqaes et dans nos chapelles, après avoir été abandonnées ou délabrées par suite de nos longues tourmenties révolutionnaires 1 Mais ce n'est pas seulement des révolutions que les orgues ont eu à souifrir, c'est encore des injures du temps et do celles de l'homme, et quand nous disons de l'homme, nous vou-* Ions désigner spécialement cette foule d'organistes maladroits et de facteurs ignorants, 3ui, trompant le clergé par des propositions e restaurations à vil prix, ont fait subir à un si grand nombre d'instruments des dégradations irréparables. Les paroisses ne sauraient trop se mettre en garde contre certaines vues d'économie au'on leur présente, et qui deviennent tôt ou tard une cause de ruine. Trop souvent elles se laissent gagner par cette considération, que V entretien d'un orgue livré à un facteur local ne les entraînera pas dans de grands frais, taudis que bon nombre ont appris, par uno tristu expérience, qu'un mauvais entretien
ut pote, qu» conventum vocum, velut commune quoddam vinculum coig'unclionis animorum cxcogitaverii, et adconcordem unius cliori bannoniani populum coaplavcril. > (Basilics, homilia 1 tu psalmos. )
c Cliaritatem psalmus Instaurât, conjanctionem quamdam per consonanliam vocis effîciens, et diversum populum unius cborî per concordiam conscNia modulaiione consociaus. > (âugustinus, prolog. itg psalmos.)
t Prt)pler hoc in consensu veçtro, et consona charilale Jésus Chbistus canitur; sed et singuli chorus racil eslis; ut consoni existentes In cunsensu, uieios Del accipienies în unîtate cantctis ]N voce UNA. » (Ighatius martyr, Episi, ad Ept*^' sm.)
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nécessito, an bout «le que1(|ucs années, une réparation inévitable et fort coûteuse.
De nos jours, par suite des causes énumérées plus haut, on a eu à restaurer bien des églises et bien des orgues. Mais si la réparation du monument est facile, atfendu qu'il ne faut pour cela que de l'argent et un architecte, il n'en est pas de même pour la réparation des orgues. Celle-ci réclame des ouvriers spéciaux, prudents, consciencieux el habiles, et qu'avant ces derniers tem(>s un long abandon de cette sorte dindustrié liyait rendus excessivement rares. Elle exige, dans les matières qu'on emploie, dans les métaux, dans les bois, dans les peaux, un choix éclairé, des conditions particulières, et certaines préparations que des artistes expérimentés peuvent seuls leur faire subir.
D'ordinaire, Torffue est accordé par l*organigteounar le facteur local; ce dernier, ouvrier luthier, facteur de pianos et autres Instruments. Le plus souvent, dans les deux cas, ce système d'accord est désastreux.
D'abord, quant à l'organiste, il est infiniment rare au'il f>ossède les instruments et \qs outils nécessaires pour accorder les jeux de fonds, pour en/r«rentr, régler, réparer les diverses parties du mécanisme. Et quand bien même il aurait à sa disposition ces divers instruments» i! est h peu près certain qu'il n'aurait pas l'habileté de s en servir.
Pour ce qui est des ouvriers luthiers, des facteurs de pianos, accordeurs d'instruments, et quisQ donnent sans façon le titre de facteurs d'orgues, on peut lès mettre au défi de prouver, pour la plupart, qu'ils ont appris sous quelques maîtres cet art si dimcile,^si compliqué de la facture, et qui exige, avec des connaissances variées, une main exercée et sAre dans plusieurs métiers.
Du reste» tout individu «qui a l'oreille juste peut, sans être musicien ni mécanicieg, vérifier par lui-même, et en peu d'instants» si un orgue est bien entretenu. Qu'il eu. fasse ouvrir les portes, qu'il examine si les tuvaux sont fenclùs, brises, tordus, faussés, détériorés ou découpés è leur orifice; s'ils ne portent point de traces de lacération, de mutilations faites avec les mains ou avec un instrument grossier ; qu'il se mette au clavier, qu'il fasse parler jeu par jeu, touche par touche, tous les tuyaux, pour s'assurer s'ils sont égalisés, si chaque note a un son
Cein, rond, agréable, uni. Cet examen esté portée de tout le monde.
Pour remédier h ce désordre, qui entraînerait infailliblement, au bout d un certain temps, la destruction totale d'une foule UHnstruments, dans les provinces surtout;, et qui rendrait également illusoires les sacrifices que se sont imposés une multitude de paroisses pour la conservation de leurs orgues, nous pensons qu'il y aurait lieu h réaliser, sur une vaste échelle, un système d'accord par abonnement, sur les bases dé celui que la maison Daublaine-Callinct a imaginé et établi il y a quelques années. Ce système suppose, il est vrai, ungnmd nombre d'ouvriers destinés à se d6i>laccr sans
cosse. Mais, avec les ressources que prosenlent des établissements tels que ceux de la maison Daublaine et de Mlu. Cavailié- Coll, etc. ;| avec le grand nombre de travaux de réparations. qu'ils exécutent sur divers points de la France; avec les succursales qui pourraient exister ou qui existent déjà sur plusieurs centres, tels que Lyon, Marseille, Bordeaux, etc., il nous semble qu'au moyen d*une contribution aa^ nuelle, dont le chiffre varierait, suivant l'iniporlance de llnslruraent. qu'elle po§sède , chaque paroisse pourrait à peu de frais soumettre son orgue à un entretien régulier, et ne lé livrer qu'à des ouvriers offrant toulesi sortes de garanties , et d'ailleurs responsa^ blés.
EOLIEN (Mode). ^ « L'éoliea ou.neuvièma mode est formé de la première octave de la gamme fondamentale remontée au second, alphabet ; il est la division harmonique de cette octave : il est aulhente, mode mineur de l'espèce de chant mésopjfcne. Son oclavo. est du la a, au la aa, sa dominante est e mi et. sa finale a la.
aa
Octave.
\ Dom. ei d}v.|llôdi«iiie.
3 OeUve.
« Ce mode a les mêmes qualités que le dorien, mais il e3t plus doux, plus affectueux. 11 a ses repos également diçposés, c'est souvent de lui que Te dorien emprunte sa douceur.
« Les modernes l'ont regardé ou traité comme un premier mode, parce qu'il a la même progression d'octave, c'est-b-dirQ, qu^ la quinte, est la même; mais la quarte do dessus est différente, puisqu'elle. . commence par un demi-ton mi fa^ au lieu que celle du dorien commence par ' un ton la si.
« Pour réduire ce mode au dorjen, il a fallu lui, donner partout un bémol , qui lui est devenu essentiel à cause de sa trasb-^ position.
« Dans, le. traité du charit attribué à S. Bernard, on soutient, avec raison, qw'on no doit noter aucun chant par bémol, lorqu'il
fieut être noté san;$ cela.. Le gémol n'a été nventé que pour la nécessité, afi.n d'ôlcr l'aigreur ae quelque son, comme l'expérience le rend sensible. Quels sont donje, est-il dit dans ce traité, les chants qu'on ne peut noter sans bémol? Ce sont ceux qui sur la mômeletlreou corde ont tantôt un ion, tantôt un semi-ton. On ajoute que néanmoins,, parce que les chantres peu habiles ne connoissent qu'imparfaitement les notes aiguës (c'est-rà-dire, celles du second alj^iabcl), par condescendance pour leur foibicsse, on s'est accoutumé à noter au-dessous pnr bémol certains chants, qui seroient mitux placés au-dessus et sur leurs notes ou corUes naturelles.
«Voilà le motif de la transpositioi;i pi do la réduction; mais rcxpérience des (^gli.>os où l'on a conservé ces modes dans lour
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posiliou Daturelle^prouvequeleschaiilresles moins habilcschantent ces modes dans coite position» aussi bien et aussi facilement que s*ils étoient transposés ou réduits suivant la méthode des modernes. Plutôt que de les faire ^i^PA^oi^i*^» î' valoit donc beaucoup mieux en conserver, du moins quelqu'un, pourvue pas laisser ignorer à la postérité qu*il3 sont d'un mode que les anciens oui regardé comme très-différent de ceux aux-
Juels on les rapporte; par exemple Téolien, ont nous parlons, est très-différent du pur dorien, dont on lui fait porter le nom, ou auquel il a été réduit par les modernes. De plu9, ceux qui en trouveront dans les anciens livres poséssur leurs cordes naturelles, ne les conuoissant pas, ne sauront comment ies appeler, ni pourquoi ils sont dans celte position, k eux inconnue.
« Les anciens livres sont pleins d'exemples de ces modes du premier eq a^ ou éoliens. »
De la transpoêUion de Véolien. — a L'éolian peut être transposé et élevé à la quarte audessus de sa finale; son octave alors commencera à d et finira à dd, sa dominante sera aa; dans cette transposition il faudra Ihire usage de la clef appelée de G re soL On trouve dansTancien Graduel sénonois deux
fâèces de ce mode ainsi transposées, savoir es proses Fulgensprœclùra^iiix saint jour de I^âques, et celle de la nativité de saint Jean* Baptistfi, qu^ est sur le même chant. Ces deux pièces sont très-rmélodieuses, elles empruntent dans, leur commencement du sous-éoUen leur collatéral, ce qui leur donne douze notes d'étendue, autant qu'en a la prose Lauda^ Ston, Sahatorem. » (Poisson, Tr. du ch. arég.^ p. 173-179).
De la psalmodie du premier mode. — « Le premier mode enDou en A, considéré comme dori^n où comme éolieu , peut avoir la même psalmodie, soit uu'il soit transposé ou non. Dans le cas de la transposition on transpose aussi la psaloiodie.
«Son intonation se fait \)hv fasol la, en liant ensemble ces deux dernières notes sur la seconde syllabe du mot : si cette syllabe est brève de prononciation, on met les deux notes liées sur la suivante : si ces deux sont Jirèves ou censées brèves à cause d'un monosyllabe qui suit, on nrettra les deux noies sur la première des deux brèves.
« La médiation est dans la plupart des églises toute droite; dans d'autres, elle a une inflexion sur la pénultième, t «Les monosyllabes et les noms hébreux non déclinésne sont point modulés différemment dans ce mode*
« 11 y a plusieurs terminaisons de psalmodie pour ce mode, qui toutes sont déterminément fixées à certaine modulation de Vtntonation, ou commencement d'antienne avec lequel elles doivent se lier, comme nous l'avons dit.
« Ces terminaisons, dans ce mode comme dans les autres, sont marquées et désignées par la lettre qui signifie la note sur laquelle 3lles finissent.
« Quand une terminaison a sa fin sur la note de l'antienne qui est aussi celle du mode, elle est désignée par une lettre majuscule, dans la plupart des livres; (quand elle se termine sur une autre, elle est désignée par une lettre courante romaine ou italique. Les prem]ère& s'appellent terminaisons ciHnplètes, les autres, terminaisons incomplètes, et quelquefois elles sont plu. que complètes.
« Dans la plupart on a mis les notes de psa\modie sur les voyelles de Seculorum. AmeUf Euo.ua e; ({uelques-uns lés oiit misasaussi sur les voyelles deSpirUui êonetOf i i u i a o. » (/6td., p. 181.)
SPL — « Préposition greegûe, aussi bien que hppàTf qui toutes deux signifient $upra^ en italien ^opra^ en français otMfeffUf. Op trouve souvent dans les titres des canons une de ces prépositions jointe aux nem^ grecs des intervalles de la musique, par exemple :
iDiatessaroo.
Dliooum, etc. -.
« Ce qui marque que la voix qui doit chanter après la guida ou la première, doit prendre son ton une quarte, une quinte, ou une octave, une tierce majeure, etc., audessus du ton de la première; la troisième voix doit faire la môme chose à l'égard de la seconde; la quatrième à l'égard de la troisième, et ainsi des autres, n etc. {Diction^ naire de Brossaro.)
ÉPILÈNB. —«Chanson des vendangeurs, laquelle s'accompagnait de la flûte. Voyez Athénéb, livre v. » (J.-J. Rousskau.)
EPISODE. — On appelle ainsi une partie de la fugue qui semble au premier coup se rattacher moins que les autres au sujet principal et dépendre plus particulièrement du caprice du compositeur. C'est pourquoi on a donné également à cette partie le nom de divertissement. Mais les épisodes doivent . naître toujours du thème principal et s'y relier adroitement, bien qu'entre les mains d'un homme de talent il ne faille qu'un rien pour leur donner un air de nouveauté. Ils doivent se composer de fragments du sujet et du contre-siyel.
Dans le style libre, dans la symphonie et le quatuor, par exemple, Beethoven vous transporte tout à coup, au moyen d'heureux épisodes, dans des régions inconnues. On se demande avec surprise où l'on çn est, où l'on va, et comment le magicien retrouvera son chemin, mais on peut être tranquille; après vous avoir étonné, ébloui, subjugué par le s[)ectacle de tableaux tout à fait inattendus, le compositeur vous ramène sut votre chemin par mille petits sentiers, et vous êtes tout surpris de vous retrouver au moment où vous vous croyez bien loin.
C'est de cette manière qu'il faut concilier les plaisirs de l'imagination avec le besoin de 1 esprit qui est l'unité.
Me voilà bien loin du plain-chant et de la
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musique créjîlisc. Je fais moi-mèmc un opisode; et je Y^dfs lâcher de f entrer adioitc-* laenL eut éxïixn l* épisode est une partie do la fu&ùe. èHa fugue, comrae lei^nlrepoinl, cbriime le canon, sont sortis de i Eglise, et sont des fonnç^ de ce qu'on appelle la jaiosîquo saci'ée. .' , . .
tPfTRE (CiiAST DE h"}. — L'Eptlrc doil se chanter 'sur upe seule note, de cette roavière, d'après le^ traditions romaines :
rinilii-os. Praires, Coiivenieiiiilttis^volits in uiiiiiii,
Jîuii iioii.câi Do - lui^nl-caui co^iiaiii uiaridu-ca -re*
H n'y a d'exception qu'A la finale dej* phrrses interrogalires aitrsi :
où Ton module
iadj=«=g3i^=t=«^ifci
Qaid (iî-cani vo-bij»! Lait-Jo \us?
Dans la liturgie pjarisieune, le texte devS épttres est çà et là surmonté des signes V et A : co qui indique qu'en général le récit musical roule sur une seule note, coinnio dans le Romain, mais que toute syllabe, surmontée de la figure V, se fait h une tiqrce nâineore inférieure de cette dominante, et que la Particule de diction, chargée de cette autre figure A, comme dit Lebeuf, doit être au contraire élevée à la tierce mineure. L'astérisque ou petite étoile, qui se trouve à la fin du texte de TEpItre, désigne rendroil précis où la syllabe norteîes notes ioly hf utf pour remonter et unir sur la dominante.
C'est là un système de notation fort ingénieux et fort commode.
Il existe, dans les dlocèse$ qui suivent la liturgie romaine, beaucoup de petites variantes dans la manière de chanter TEpître; ces variantes sont, en général, des modifications plus ou moins prononcées de la mé^ Ihode parisienne. (Th. Nisard.)
ÉPITRE PARSIE ou farcie, fana, farda, epùtola farsita, mots que le Glossaire de Du Cange dérive de/brctre,fourrer, remplir, entremêler. — On appelait autrefois ainsi rEpltrede certaines messes solennelles, tirée soit de la Bible, soit de la légende latihe du saint de qui on célébrait la fêle, et dont les versets» reproduits dans, une paraphrase ordinairement rimée en langue vulgaire, étaient chantés alternativement avec les couplets français par plusieurs personnes,
(537) H. hchtWû iuh\Ms\ (Mystèrei inédiu du xv* siècle, t. f*s préface, p. 0; Paris, chez Tëctieticrv 1857) prétend qiic les éfAireê farcies éiwmx des cl^isnts aiîernalifs du peuple et du clergé, leêffuels s'expnnuiient,(\\i'i\, Tm» en laUn^ t" autre en Im^ue vulgaire. C'est une erreur. L«s épttres jnrciei claicul
3UI so répondaient ainsi (.ans «n idionm iiréient. C'est un souvenir bizarre, mais traditionnel, de l'ancien usage où Ton était dans les églises des Gaules de faire lire les Actes des saints durant ia messe, usage universellement suivi avant le n* siècle, comme le prouve, d'après Alcuin, Viia S. Ttdanti, l'abbé Lebeuf dans sa dissertation De Vétat des sciences dans l'étendue de la mo^ narchie française sous Charlemagne ; Pari?, chez Jacques Guérin, 1734.
Lorsque, au moyen ôge, le lalîn cessi d'êtrô compris des populations/ comme te^ livres, avant Tînvention de l'imprimerie, étaient fort rares, et que d'ailleurs beaucoup do gens ne savaient pas lire, on ima- (p'na de faire chanter en langage populaire a paraphrase de l'Epître de la messe ou bien les Actes des saints, pour soutenir Tat* tenlion des fidèles, graver dans leur mémoire l'histoire des saints et des martyrs, et les exciter à la vertu par de pielrc exemples. Celte pratique, adaptée à l'état d(ï la civilisation de ces temps, se généralisa bientôt, et les évêques la réglèrent par des ordonnances. Eudes de Sully, éveque do Paris, prescrit, dans un statut relatif aux réjouissances des fêtes de Noël, que l'ofiîre de ces fêtes se composera de la messe, de^ heures canoniales, h quoi Ton ajoutera IVpUre farcie, qui sera dite par deux clercs en chape de soie : Missa simiUter cum caleris horis orâinate celebrabilur ab aliquo prœdiclorum, hoc addito quqd epistola cum farcia dicetur a duobus in cappis sericeis (337). î^o catalogue des livres liturgiques conservés dans l'église de Saint-Paul, à Londres, eri 1295, atteste également cette singulière innovation introduite dans le rite catholique de TEurope oiîcidentale.
L'abbé Lebeuf, auquel la science est redevable do tant d'écrits aussi remarquable^ par l'érudition que par rhobileté de la critique, après avoir observé dans son Traité historique 3ur léchant ecclésiastique , qu*o\\ ne trouve point, avant le xii* siècle, de cantiques en langue vulgaire notés, excepté dans les livres de chant ou livres d'église*, s'exprime en ces termes sur le sujet que nous [traitons ici : « Dom Edmond Martène a tiré d'un Missel manuscrit de Saint-Gatien de Tours, de six h ffept cents ans, la formule des complaintes que l'on y chantoit le jour de S. Estienne lendemain de Noël. On peut voir dans le Glossaire de M. Du Cange les preuves que c'étoit un usage universel dans toutes les provinces de France. A Aix en Provence, disent lies savanis autours de' la nouvelle édition finie en 1735, on chante encore TEptlre de S. Estienne en langage alternaliveraent latin et frairçois, et on appelle cela Les Plants de saint Estêve, c'est-àdire Les Plaints de saint Estienne. On m'3
chantées ainsi pour le peuple et non par le peuple : le texte du SiaMit d'Eudes de Sully, que nous venons de produire d'après Vabbé Lebeuf, et TiMUiga encore suivi aujourd'btii à Aix, eu Provoiioa, ne laissent aucun doute à cet égard.
IHCI40NNA1RIS
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assuré qu'à Roifos i( en était de même, il Il y a pas longtemps, au moins dans la paroisse de S. EsCienne. L'Ordinaire de Soissons, écrit sous l'évéque Nevelon r% au xir siècle, porte cette rubrique à ce $ujet. L Epiiiolam . debent cantare trei subdiaçoni induti iolemnibus injumentit : Entbndb^ TuiT K c«ST. SBRMON.I Lcs Ordinaires de Narbonne et de Challon, font aussi mention de cette sQrte d*Epltres doubles, qu*on appelloil des Epîtref farcies. J'en ai vu dans Quelque^ anciens livres de la campagne au diocèse d'Àùxerre; et les registres de la cathédrale, rédîaés au xV siècle, statuent sur la manière dont on devoît chanter celle de saint Estienne. A Brioude, l'Epttre farcie du jour de saint Nicolas est purement latine. On en chantoit autrefois à tangres non-seulement aux fêtes de Noël, mais encore à d'autres soleinnités; et il y en avoit une pour la fêle de saint Biaise, moitié latine, rooi(ié françoise. Celle de saint Estienne se cUantoU à Dyon il n'y a pa^ encore lon^temp3. »'
Lebjeuf donne ensuite sent EpUre$ farci€$ avec leur notation : deux ae saint Etienne, dont la seconde est d'environ l'an l&OO, usitée dans la province ecclésiastique de Ly^n ou de Sens; une pour la fête de saint Jean l'éyangéliste, tirée d'un manuscrit d'Amiçns, d'environ l'an 1250 ; une pour la fêle des saints Innocents, même manuscrit, même di^te; une pour le premier jour de TAn, iilem;; une pQ,ur I/Epipl^anie, id.; une autre enfin, plus moderne, extraite d'un manuscrit de Langres, qui est la légende de saint Biaise, paraphrasée en vers français.
M. FéUs, dans un article publié à Paris, par la Revu^ de la, musitfue religietAsej popur (aire et' dassi^ucy livraison de mars 18'i-6, a donné de curieux détails sur les farcis^ en exposant les Origines du PlainrChani ou ehani ecclésiqsliqutjSf etc. Ses patienter investigations dans un grand nombre de manuscrits de diverses époques du moyen Age* Gue ses voyages eu plusieurs contrées de J Europe lui ont permis de compulser, nous ont mis h^ même d'élargir le cercle de ces singulières compositions. Il a découvert des Kyrie eleison de deux sortes, les uns dans lesquels on avait inséré des paroles latines étrangères au texte pnmitif, les autres dans lesquels les paroles en langue vulgaire alternaient avec celles du texte lai in. \ « Dans un office de la Trinité qui appartenait h la chapelle pontificale, et dopt le maj[iuacrit, daté de. 1187, est è la bibliothèque du Vatican, pL xn, ccc, lxi, ff. 3, j'ai trouvé, dit ce savant théoricien « le Éfyrie suivant noté en plain-cbânt :
f yn'e, omnipolens Paler, iiigeojté, nobis mjseris,
[eUyion;
Kyrie^ qui propria plasma tuum Filio redemisli,
[eleyêon; .Xjfrte,Adouay, nostradelc criinina, piebique uix,
[eleyion*
« Dans le ix* siècle, ajoute M» Fétis, l'u* sage s'établit aussi en Allemagne de chanter dans l'office des sortes d'Hymnes ou de
Proses en langue teutoni^ue ou am^ien allemand, avec le Kyrie eletsim pour refrain. Nous en voyons la preuve dans THymne de cette espèce, qui se chantait à la fête d^ saint Pierre. Cette hymne, découverte par Docen, à Frisingen, dans un manuscrit du IX* siècle, a été publiée par lui dans ses Ifi^^langes pour rhistoire de la littérature allemande : {Miscellancen zurGeschicktederdeuts^ chin Littérature t. \'\ p. 41), et reproduit par Hoffmann dans ses Funégrubenj t. l'', p. li En voici la première strophe :
Unsar troliiin hat farfalt Sancte Peire ([iwalt»
Daz er mac K"ieriom Ze imo dinogenten man.
Kyrie eieisoii, Gbrisie eleison.
Un manuscrit do la bibliothèque de Laon^ n** 43 ancien, et 206 nouveau, in-fol., auquel M. Fétis n'assigne aucune date, intir tulé Bymni et Prosœ^ Ini a révélé l'existence de qiuantilé de pièces farcies^ inconnues jusqu'alors, telles que ^yrie eleison ^ Gloria in excelsis , Credo , Sanctus , Pater noster , Agnus Dei ; des Epttres farcies pour les fêtes, de Noëi, de saint Etienne, de saint Jean, de l'Epiphanie ; un office de saint Jean, où le Gloria in excelsis est en grec farci de vieux français, et les épitres de cette fêle aussi farctes etl la même langue. Quant à l'origine de ces compositions farcies en latin, comme les trois invocations du Kyrie cité ci-dessus, qu'il attribue h l'Eglise çreeaue à laquelle, selon lui, l'Eglise latine les aurait empruntées, nous laissons à cet écrivain la responsabilité de son assertion qu'il n'appuie d'aucune preuve. Nous donnerons un exemple d'un Gloria in excelsis farci en latin, tiré de l'ancien Missel de Marseille, et généralement peu connu, même des lirturgisies. 11 a cela de remarquable, qu'il renfern^e les louançesde là très-sainte Vierge, patronne spéciale de ce diocèse, où son culte était tellement répandu, qu'une infinité d'autels y^ étaient dédiés en son hon-: neur sous les invocations les plus variées^ telles que Notre-Dame de Grâce, de Paix, de Miséricorde, de Bon-Secours, de Bon* Rencontre, de Bon-Voyage, de Santé, de Patience, de Liesse, de Concorde, de la Garde, etc., et qu'une chapelle lui était con-: sacrée même dans l'Hôtel-de-Ville. Lé voici tel qu'il a été publié par le savant abbé Marchetti, dans son curieux ouvrage intitulé : Explication des usages etcoustumes desMar-- «etaôû; Marseille, Brebion, 1683 : ^Gloria in excelsis Déo, elc. DomineyFiliuhigeniteJesu Christeif Spirilus et aime orphanorum Paraci ete. Domine Deus^ Agnus Dei, Filius Pétris^ Primogenitus Hi^riœ, Virginis Matris. Qui toltis peccqta mundi, suscipe depreeationem nostramad Mariœ gloriam. Qui sedes àd dexternm PatriSy miserere nobis. Quoniam tu so^ lus Sanctus: Mariam sanctificans. Tu solus Dominus, Mariam Gubernans : Tu solus AllissimuSi Mariam coronans, Jmu Christs^ cum sancto Spirilu in gloria Dei Patris, Amen. » {Vêtus Missale Massiliense.)
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Le sieui'ile Ma'éoii (Lobnin Dosinaretté8)t daotf ses Ycmga lUurginuei en France^ ou reêherrhet faUet en dwerses uUee du royaume ; Paris, in-^% 1718, p. 823, a aussi remarqué que les farcie eu langue latine étaient eneore en usage dans plusieurs diocèses. « Je crois, dit cet auteur, avoir déjà dit que les tropes étoient des strophes ou paroles entremêlées entre Kyrie et Eleis&n^ qu'on chante encore h Lyon, h Sens et ailleurs. On en a retranché les paroles, et on en a cependant conservé les notes; c'est ce qui fait aujourd'hui celte grande traînée de notes sur une seule syllabe. » Ceci eipliquo lo maintien de cette interminable série de noies parasites qu^offrent les livres de chant de beaucoup d'églises, et qui ne sont plus aujourd'hui qu'une fatigante superfluité.
Les citations suivantes sont plus positives encore à cet égard. « On triomphait les grandes antiennes O (dans l'église de Saint- Maurice, de Vienne), c'est-à-dire qu'on les répétoil après chaque verset du Magnificat^ comme à Lyon, et comme on fait encore à Rouen trois fois au Magnificat et au Benc" dicius des fêtes triples ou solemneiles. » {Ibid.^ p. 13.) Dans le diocèse de Paris, et dans ceux qui ont adopté son Bréviaire, la grande antienne O, du temps de l'Avent, qui précède le Magnificat^ est répétée eneore deux fois, avant et aurès le Gloria Patri qui suit ce cantique.
« Le cantique Magnificat^ ajoute le sieur de Moléon, est triomphé h Saint-Jean de Lyon le 17 décembre et les 6 jours suivants, de sorte que les antiennes qui commencent
{>nr âsont eiitremélées en trois parties, dont 'une e^t chantée alternativement par l'un des deux chœurs après chaque verset du Magnificat jusqu'au verset Deposuit^ après lequel elle est chantée entière après les ^uires versets du cantique. On entonne et on chante suAmtMa voce le cantique Magnù fiaUf c'est-à-dire moins haut qu'à Tordinnire; et cela sans doute atin de faire parottre davantage le t Sicut locutu» est^ etc. ,
3u*on chante plus haut selon cette rubrique u dernier Bréviaire de Lyon, pertie d'hiver au 17 décembre, p. 233 et suiv. « In choro c submissa vojceiutohatcaitiçum Jlfagni/îca^ c et sic canilur us^ue ad vereum Sicut locw- « tue eut a exclusive n El )plu$ bas : « Hic « vo\ elevalnr : Sicut locutus est^ » etc.
« Le samedi avant la Septuagésime on triomphe le Magnificat: le lendemain, di-manche de la Septuagésime, le pseaume Cesli enarrant^ au 3* nocturne, jusqu'au ^ Et erunt ut eomplaceant exclusivement; le dernier pseaume des Laudes : Laudale Do^ minum ae calis^ etc., et le cantique Benedictas jusqu'au ^ Illuminare^ après lequel en chante l'antienne tout entière » etc...^ (i6td., pp. 425. 426.)
' Ces diverses citations et d'autres que nous pourrions encore apporter, attestent la persistance d'une pratique qui est un mo^ nument curieux et permanent d'anciens usages chers à l'Eglise des Gaules, et dont
VépUre farcie est l'expression la plus originale.
. En fait A'épttree farcies^ nous en transcrirons ici une, qui aura pour beaucoup de lecteurs tout l'attrait de la nouveauté ; car, bien que citée par l'abbé Lebeuf d'après les continuateurs de Du Cange, elle n'a été mise au jour qu'environ un siècle après les travaux de ces savants : c'e$t celle qui est chantée à Aix, le 26 décembre, pour la fête de saint Etienne. H. Raynouard, qui a puj blié un Choix des poésies originales des trou^ "" badours^ est le premier qui ait édité ce document en langue romane, à peine connu de quelques érudits. Depuis lors, il en a été publié une copie nouvelle dans les notes qui accompagnent la Notice sur la 6f-bliothêque d'Aix^ par H. Rouard, bibliothécaire de cette ville, lequel y a joint une. version imitant le vieux rrançais, ainsi que le texte plus moderne seul chanté aujourd'hui. Cette pièce romane se trouve à la* suite du manuscrit du Martyrologe composé
Sar Adon, archevêque de Vienne, mort en 75. Ce manuscrit n est que la reproduction d'un ancien exemplaire à l'usage de l'égliso métropolitaine d'Aix, dont le chapitre or-> donna, en 1318, défaire une copie nouvelle,
3ui appartient aujourd'hui à la bibliothèque e cette ville, dite de Méjànes^ du nom do son noble et magnifique donateur. Evidemment ce morceau de poésie romane est d'une époque antérieure aux pièces du même genre, publiées par l'abbé Lebeuf; Il së recommande donc, à ce titre, à l'attention particulière des philologues. L'antériorité de ce document est incontestable. C'est à raison de l'état de vétust^de l'ancien Marty* reloge, dont se servait l'église d'Aix, que lo chapitre délibéra de renouveler ce vieux livre, chargea Jean de Trest d'en faire une nouvelle copie, et Jean de Valbelle d'en surveiller l'exécution. L'extrait de la délibération du chapitre, transcrite au recto du feuillet 162, ne laisse aucun doute sur la préexistence de cette éptlre farcie au ma* nuscrit conservé à Aix. Notum sit cunctie prmeentibuê et futuris quod anno Domini millesimo. CCC'X'Vllf, Capitultm Ecclesim Aquensis^ sciticet dominiu Archidyaconus, dominus Sacrista, et dominus Guillelmuâ Stephani Canonicus Ectlesiœ Aqvcnsis^ «tca** rius generaliSf et quam plures alii voluerunt et ordinaverunt quod marlilogium (sic) têtus $criberetur et renovarctur de novo per me JoHannem de Treesas scriptorem in minium ; ^t super hoc çonstituèrunl dominum Jacobum de Vallebelle in principio supradicti operis martilogii^ sciliceê de parcamenis^ et de scri^ ptura et Uluminaiuta et Hgatura, usfue ad completi(/jMm sicut nunc est.
Nous pensons, comme M. Rouard, que le style roman de cette pièce en fait remonter l'existence fort au delà de la transcription que l'on fit, en 1318, du vieux Martyrologe ; et, s'i! ne parait pas certain, comme 1 Insinue sans preuves le bibliothécaire d Au, qu'elle est contemporaine do l'archevêque Adon, aile nous semble, du moins, se ralla-
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cher à une épooae |ieu éloignée oe eetto fie ce prélat. La langue em;)loyéo dans ee do* cumeni suffit» màme e«i tenant compte de la différence des dialectes qui variaient suiruni le» provinces * pour lui assigner une origioe beaucoup plus ancienne que la Cltronique de Joffroi de Villebardouin , notre premier historien en langue romane» lequel écrivait au commett4;emeiit du xui* siècle. Ce texte étant devenu inintelligible pofkT ie peupiOf par suite^des inodi«>fications i|ue le teaips avait apportées^ à- aet idiome vulgaire, on y substitua» en 1M5^^ une version rafeanie, qui a vieilli 4é^h elleniâmey et n'est paf nriaox coitiprise du peuple aujourd'hui que la pièce romane qu'elle a remptosée: > Néanmoins les babi^' tants d'Aix liennenl au ehantile cette ^f«f farcie comme à une tradition de Telir église^ ". oui en rehaussé Téclat par sa singularité. £ette pièce , que noua avons eâtendn chantoc.pour la oeraière fois en 188<», attire' ^ un igrand concours de fldèies de toutes- les paroisses de la ville, et même des villages Gtroomroisias» dans l'église métropolitaine, où etie est exéoutée à peu de chose |)rds comme te dit Lebeuf, en parlant de o^t ancien usage général des Kéûérattons auxquelles nous avons succède. « Les jours, dit-il, qu*il y avôit paraphrase ou commentaire de répltre de la messe, on étoit au moins deux pour Texécution de cette pièce : c'est-à-dire que l'un chantoit le françois et l'autre le latin; ou bien le sous-diacre se réservant le texte sacré, deux enfants de chœur chantoîeot l'explication; et tous montoient au jubé ou à la tribune pour être mieux entendus. » A AiXf'iMitte messe solennelle, que l'on appelle MmM déi Planché de Sant^ Etivé en patois proveoçaU est chantée ie
26déeembre,à7heures^dii matin, non dans la partie de Téglise ré^rvée ajux chanoines, mais à un autel qui précède le chœur, dit atfiel du peuple^ parce que c'est W que, chaque dimanche de l'année, le clersé de la
G misse célèbre ta messe paroissiale entre liielle se fait le prâne. Au moment de réplfre, un ecclésiastique revêtu d'iin surplis monte dans la chtfn*è, et le sous-diacrequi sert à cette messe va se placer dans lo baiie defaNiere, tis^à-Tis, Tauditoire étant eniredeux. Après s'être salués l'un l'autre (ce ou'ils observent encore à la ûii), Teocjésiastiqnè qui estdatls 1^ chaire chante sur l!air dé( Vtfii €reaîûr deux premiers çoupl^, en/ langue tulgah^è, servant de ffrologue, pour annoncer le sujet et commander l'attention;.^ puis, le sous-diacre chante; le titre de répttre latine j tirée des chap. 6 et î des* Actes des apôtres, sur un ton exçlûsiveipent * affecté à l'épttre de cette fête. Ils aUerneot ainsi ju.^'à la ûu, le sous-diacre chantant le texte sacré, et Taixtre ecclésiastique la. paraphrase rlmée. Cette ipUre farcie e?^ désignée dans ce pays sous la dénomination de Planche (planctus) dé Sant^EetM, q\iG nous traduirons par le Daot complainte^ faute d'une expression plus précise que nous refuse Is tan^e française, car elle n'a pas de terme équivalant au Planctus des latins. Noos allons placer sous le même coup d'œil le texte roman avec les variantes, entre deux crochets, du maguscrit do l'église cathédrale d'Agen, dont M. Haynouard la accompagné; la version que BL'^Rouard on a faite, sauf quelques changements que nous avons êru nécessaires dans des passages où il a été moins heureux ; enfin le texte do 1655 en langue provençale ou roman remanié.
VBITB Ml MS. DE ISIS.
Planche de eani Eeiivé.
VERSIOn »ES PLàNCaS DE I51S.
TEXTE aE t^.
Sézès, Senliors, è alaspas.
Sa que direm ben cscoiilas : ' Car la lîsson es dé verlat; Pio bya mot dé falssétat.
Esta lisson que Hgireni Pels fachsdels Aposiols tr^yrcm; IsO dieh San Lac racontarein Pé Sane Esiévé parllarcm;
Ausez, M<»ssnS| et ayaspax, Ce que ilircm ben escoulas :
En la lîsson de vériuil Non V\ a moût de fausseté.
: Séyez, Seigneurs, et fuites paix, Ce que dirons, bien écoutez :
Car ta leçon est de vérité ; Non y a mot dé fausseté.
Cette leçon que lirens .
Des Actes (les Apétres tirerons,' Ledit dé S. Luc raconterons, De Saiat Etienne parlersps.
tectto Àcluum, Apouolùruni,
En ce temps là que Dîea l'ut ne, El fut de iiiort rei^susciié.
Et puis au ciel il fut assis, Saint Etienne fui lapidé^
fa diebm iUiuê.
Oyez; Seigneurs, pour quefle ral- Lelapidèrent les félons ; [son
Car îlsconnurentqu'en lui Dieu fui, Et fit miracle par sou don ^énexerunl muem quidam de eiinagaga^ qwo afpeUaiur Libertinorum et Cifrenensinm et Alexendrinomm^ et eorum quidam a Ciliaa et Asia, dhpuianiçs ciim SiepMano, En oonlre éi corron é va Encontre lui courent et vont Coniro cous sVlëvcron cridans
|jUS fêlions Losbcrtinians, Les félons Losberlinians Lous félons Alexandrtans,
Et los cruels CiUciaiis, fc)i les cruels Cilitiuiis \<t lous rrucls Cyliciaiis
tls autres Alexandrian:». Et les autres Alei^aiidrians. fvt aussi ious Libertinians,
En aquel temps que Dieqs fom nat, Et fom dé mort ressuscitât^ > Et pueys el cel el fom puiat, pant Eslèvé fpm lapidât.
Aplas, Senbors, Bcrqnalrazcm 1.0 laptdéron los felms ; Oar coniiogron Dieu» en el fan, Et les miracle per son don.
En la lisson que légiren Das Sauts Apouestos trataren, Lon dicli dé Saut Luc contarcn.
Dé Sfiint Eatéyéparlaren.
En aqueott lèmpsqué Diou fon nat El fou dé mouerl ressuscitai, . htpuis au céoH fou^uct moutat, Saut Estévéfon lapidât.
Ausez, Messus, per que rézon Sant ËsiQvé lapideron ; Végnéron que Diou en el fon, Easié miracle per son noui.
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£l HOU poteratu ruiêêêM ^^^^kn^ et êpirkui qui Uquêbatur.
Lo ser (te Dieu é la vertui » [las Lo «erf île Dieu en la verta L'ami «fe Dtoo/i^rsa'fertà,
[veriiiial Leurs menson^ a coomi ; ^ 8o«is erniemis a coovencos ;
Los nuessongiés a ooiiougat; [Los Les plus savants a rendu muets Lous plus savènsa rendu mute
[a messengiers cenoffuts] Las Loos» les uiaoyais tous a yaiii- £t Ions plus fuuierto a eonlomltts* Los plus savis a rendut uiuiz, [çus.
Les bons et malx coiz a vencau, [Los paucs, los grans]
Audi€nte$ auiem hœe dtaecakantur cordibu$ iuis4t êtriéebwni dttifih^.ttk fiuii». . Quant an auzida la razon» Quand ils ont entendu la raison .-Quapd JvrMH tmtà IrNoon, ^
UsoMine^ron que veiiculzson; Itsconnurenlque vaincus sont; , . Gouneisseii qué'VçnçHS reurân^ D^ira lur inflao lo polAion, Dire leur eiiûe le poiinioii» p^iro eofléron soufl poulininis.
Las dens cruysson ooina léons J Les dents grincent comme lions. Seis d^ts crucloacommo Ijons* Cum auiem esiel Stephanut plenui Spiritu êancto^ Mtenden^ in eœlum fidU §loriam fieL€i^j€$»un ^tamm.
a déxtrii virtuiuDei^ et ah :
Quant lo Sant vi lur voiuntat. Quand le SaiDt vit leur volonté Lou JSaBt'véïsèni sa vouloalnl, •
Ifoii quez secors d'orne annat ; Vt cherche se€oursd*liomine aru»é; Nàii sa rquei aido d*ii0mme armât ) Sus eu io cci a regardât ;/ Haut dans te cid a regardé ; Mari au céou anei regardjtf : .
Auias» Seahors, com a parlai t Oyez, Seigneurs, comme il a parié : Atisez coumo li va parlar : ' ,
Eteê vidéo cœlùê ûpèirioi^ éi filium kominti êtaniem a d€xtti$ viriulis DeL , . . \ . .. . . Or escoutas, non vos sta grteu Or écoutez, ne vous soit grieft Escouias tous, noa:vQUfrsiéflnb|li3 ^ [greu] Qu*en haut le ciel ouvert^ vois» . - Âr9.utiert;i(ézilau iceou« .' ... Que sus el cel ubert vecb yeu, Et connais là le Fils de Dieu» vézi Jé&a, loù Ftou 4lé Ulou^y .
E connosi la |o Filh de Dieu, Que cruclOéreut les Juifs. bu à la man ârécliô jsio\i, ..
Que cruciflzéron |u«ieu. * ' ' .
Exckm»ntei autem vpu Uaqna^ cantinuerunt aures suas^ et tmpetum (ecerunt unamn^Uer in enm, et /
efieiemtieumexiraciwtatem^ lapidabâta.
D*aisso foroa fort corrassat Oe céd furent fort cou rroucés Loua faus Justous tous courrous-^
Los fais iuf ieus, et en cridat : Les faux Juifs, et ont crié : [sats
l*rennan lo, que trop a parlât, Prenons-lë, que trop 11 a parié, €ridons conmo désespérats : (iittem lo for dé la ciutat. Jeumsrle hors de la cité. Jitèn lou fooéro la citât,
fit que siégé ben lapidnt.
Non se pot plus Torgiieilb célar.r Ne se peut plus Torgueil celer. LuSantpi-éuonpertonnentar; [per Le Saini prennent pour tourmenter;
[io péuar} Dehors ils le vont moner, Déferas el lo van menât. Gommenoeni à le lapider (338)*
Comensson a lo lapidar.
Et teaeetdepoiMârMU veaimema êua $ecu$ pedê$ adoleeeemtii qm veeaèaiMf 'SthUn$.'
Vevos qu*és pès d*un bachallier Voici qu*aur ineds d*ua bachelier As pès d'un joulne addolescèiii .
Pausan lur draps, per mills lancier : Posent leurs babils pour mteuK la»- Va mettre sous babillamens ; '
Saul li apelleron li premier, [car: Ki tous à lors pelMué eourrien,
Sant Paul cela que vëngi^n darrien Saul rappelèrent les^premiers, £t Smit Esièfelapidiettb
S. Paul ceux qui viiii:€nt les der-
Iniers. - . ...
Et tapidataiU Stephanum invacantem et dicenlem :
Lo Sant vil las peyras veidr : Le Saint vit les pierres venir : Quand végtaot las netrous: veftiry
Diiussas li son, non quer fugir ; Douces lui sont, ne cherche à fuir ; Non si mettet paa k rugir ;
Per son Senhor suffrt martir. Pour son Seigneur sou|[rit mar- So^ amo à Diou recottulan4e^
E comensset aysso à dir : . [lyre. Et veici commo li parlfot :
El commença ceci à dire :
DomtiM iestt» sasctpe spirimm n^urn.
henher Dieus, qaé fézîst lo moni Seigneur Dieu« qui Hs le monde, ■ SelguMf Wouv q^^avès fhebhm E nos traysshit d'unfer prégon. Et nous tiras d'enfer profond, ., [inonit,:
Id'infer prion] Et no^s «tonnas le ^le^i saint Qom, Et nous tiras d*liifàri>piige(iid« - i . E nos doronest lo uen sant nom. Reçois mon esnrit eu haut, Per lou mérit dé vouestre nouii^. .
Hécep mon espérii amont* ftécébèz mon esprit amôn.
Pmtie autem gemhus^ciamavit voce niagHa y diçens : Apiés son dich, s'agînolhet, Après son dire s'agenouilla Quand aguât dieh a'agéikouillef,
Ponan nosexemj^lédonet; Dont à nous exemple donna. Puis bouen ojçemplè nouS' do»*
Car per soa enemios préguet, Car pour ses ennemis pria, ' [oet^..
E so que vole el accabet. Et ce qu'il voulut il acheya. Car ,jper sous ennemis prcgnet»
Et veict couiho éou accabci.^ thmlnf. ne êiatnns Uli$ hoc peccatum* \ , .
Senher Dieus, plén dé gran Seigneur Dieu, plein de grand.* Sel||^nour Dipa, pléti ide,gr^ml
[doussor, [douceur [douçuur.
So dis lo Sant à son Senhor, Ci dit le Saint à son Seigneur, Diguet lou Sniit h soiin Sei^nour,
liO Hial qu'els fans perdoiia loir. Le mal qu'ils font pardonncz-lcur; ^ li|ou l>oueri Icsns, pardonnas luui',
Non alan péna ni dolor. . N'en aycnl (»eii|e ni dmileur. Toutos mas p«*nos et docilonrs.
(338) Le texte de 1055 ne contient pas ce &ccoj[)d couplet sur le xci sut ^Hécodcnli.
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TEXTE CE
Quant k) sermon fom lot fénit, [Quant aquest sennon fo fénit] El manire fom ailympUl; Ué so qirel qtiès el fom atizit, [Sanct Kstèvé foc exaiisilj El regnum dé Dieus s*cs adormll.
Ce genre de composition donne lioa* h plusieurs remarques. 1** VEpUre farcie de saint Etienne est la plus ancienne , ce qui s'explique par le culte spécial dont on honorait le premier martyr de TEslise chré-* tienne. 2° La pièce de poésie en langue vulgaire commençait toujours par un prologue* 3ui était chanté avant le titre du te%tc sacré. * Les rimes de cette poésie étaient ordinairement masculines, comme plus susceptibles de s'adapter au plaiu-chant et de satisfaire Toreille.
Quelque bizarre que fût cette pratiaue, elle n'olTrait pas les inconvénients d une autre innoviitiout indécente et souverainement blâmable , dont elle avait probablement elle-même fait ûattre Tidée. L'invasion de la langue vulgaire dans la liturgie catholique fut suivie de Tirruption » bien autrement grave , de la musique profane , qui faillit» au moyen âge, détrôner le chant romain : nous crovons devoir en faire mention ici, à cause de raffmité qui eiisté entre cet abus et. le sujet de cet article. Si VépUre ^arcteayait admis la langue nationale comme interprète de la langue universelle du culte chrétien , cette nouveauté pouvait en quelque façon trouver son excuse dans l'intention d instruire le peuple, à Taide du seul idiome qu'il comprenait. La musique , en demandant à TEglise le droit de cité, ne justifiait pas s^s prétentions par un motif aussi respectable. Ce fut à la faveur de Teugouement général , produit par des chants populaires sur des sujets mondains , qu'elle pénétra dans les temples, par la double complicité de populations frivoles et d'un clergé trop facile sur les moyens de les attirer aux solennités de la reïig|ion. L'accueil trop complaisant qu*on lui fit porta un coup
firesque mortel au chant grégorien, et donna e scandale de erand'messos où la majesté du plain-cbant était remplacée par des airs passionnés, sautillants, eflféminés ou guerriers, qui fondaient le contraste le plus choquant avec l'auguste sainteté de nos mystères. C'était actvellement des messes farcies d'airs profanes , de mélodies d'une indécente légèreté, propres seulement à flatter les sens, à exalter Vjmasiiiation et à détourner l'attention des fidèles sur des idées inconvenantes ou même peu chastes, tandis qu'au contraire les épUres farciet sHmposaient comme un enseignement sér rieux et favorable à la piété, qu'elles avaient pour but de rendre plus fervente.
Les énormités auxquelles on se porta , 50US ce rapport, seraient h peine croyables, a'.ijourd'hui, si elles n'étaient constatées pikv les écrivains les plus dignes do foi. M. Delécluse,danssa brochure )nlitulé<»/*a/e«0'tna,
Quand le discours fut tout^fini, La martyre fut accompli.
De ce qu'il demande il fut exaucé.
Au royaume de Dieu il s'endormit.
Quand loH martyre fou finît, Sanl Esiève en Dlou dourmlt ; Et puis fouguet ensevelit :
E^nsîn fouf^uel tout aciomplit.
analysant l'ouvrage du savant abbé Baini , directeur de la chapelle pontificale à Rome « Memorie etorico-critiehe delta vUa e délie opère di Giovanni Pierluigi da Palestrina , s exprime ainsi sur les causes de l'admission de la musique dans les églises , et sur les excès qu'elle s'y permit en reconnaissance de la protection qu'on lui avait accordée. « Comme la plus grande partie et les plus fameux des compositeurs étaient Flamands, Français, Allemands et Suisses, Provençaux ou Espagnols, les poésies et lés chansons populaires de ces nations furent mises en musique figurée et harmonique , de préférence à celles de l'Italie. Ces poésies , eus chansons , que leurs sujets passionnés ou badins, joints au charme de la musique nouvelle, mirent promptement à la mode, eupert un tel succès en Europe, que leurs thèmes exercèrent un empire invincible sur toutes les imaginations. L'engouement qu'elles excitèrent fut si général , que les compositeurs, las de prendre le chant grégorien, du Credo , par exemple, pour fondement do leur harmonie, mirent les paroles du Credo sur le thème d'une chanson populaire, et environnèrent cette mélodie profane <lo toutes les richesses de Tharmonnie. Ainsi , au lieu d'intituler la messe du Kyrie , la messe duSanc^ti^, etc. , on leur donna des titres profanes, comme la messe de OVénus la belle^^AVombred'wfi buiêêonnet^— Adieu met amourif -* L'homme armé^ l'ami Baudiehon^ -— Madame^ etc. , etc. Le chant de ces paroles, bien qu'appliqué au texte de la messe » rappelait , on le voit , aux fidèles assemblés dans les églises, des idées et des souvenirs qui n'étaient rien moins qtie chastes et religieux, y^ (Paletlrinaj pp. 19 et 20^ in-S**; Paris, 1843.) Pour l'intelligenee de ce passage, il faut savoir que les premiers compositeurs des messes en parties prirent pour base de leur contrepoint tantôt le plainchant du Kyrie^ tantôt celui du Credo^ tantôt celui du Sanctus , et alors , suivant le chant adopté, la messe s'intitulait Messe du Kyrie ou du Credo, etc., etc.
M. Fétis, dans son Résumé de Vhisloire de lamusique^ n'est pas moins précis sur Tongine et les progrès toujours croissants do cette odieuse profanation des temples par une musique dévergondée. Ses propres recherches lui ont fait découvrir des preuves authentiques de ce désordre scandaleux, patronné dursint plusieurs siècles par le faux ffoût du clergé avec une facilité déplorable. Voici comment il s'exprime à cet égard, à propos d'un manuscrit de Saint-Vicior, n* 813 de la Bibliothèque royale de Paris : « Ce manuscrit précieux nous offre aussi les plus anciens exemples connus d'une bizarrerie
sn
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ou plutôt d*une rnonstruosi(é« qui parait n^avoir pris naissance que dans les premièi*es années du xm* siècle» ou dans les dernières du précédent. Il s'agit ici d'un fait qu'on peut ranger parmi les plus curieux de rhistoire de la musique. Ce fait vient à l'appui de l'opinion que j'ai émise, que l'arrangement de rbarmonie ne constituait pas dans le moyen âge l'acte de la composition, et que les déchanteurs ne faisaient uu'arranger sur le plain-chant ou sur une mélodie mondaine une harmonie à deux ou à trois voix. La voix qui avait le chant de l'une ou de l'autre espèce s'appelait teneur ou ténor; lorsque la composition n'était qu'à deux voix, celle qui accompagnait le ténor prenait le nom de discant (déchant) ; si l'harmonie était è trois parties, le ténor se mettait à la voix inférieure, la voix intermédiaire s'ao;pelait motetiM, et la supérieure triptum. Or ilarriva qu'undécbantourimagina ao prendre pour ténor d'un motet la mélodie d'une chanson vulgaire, et de raccompagner d'un déchant auquel il donna les paroles latines du motet ; et par une fantaisie des plus ridicules, il fit chanter par la voix du ténor les paroles profanes en langue vulçaire , pendant que les autres chantaient les jMiroles latines du motet. C'est ce qu'on voit dans les curieux exemples du manuscrit dont je
1>arle; car à la suite des motets purement atins on en trouve trente-cinq à neux voix de cette espèce. Sur un Immotatui^ le ténor chante : Lieste ou confort prendray ; Ilte vos docebit a pour accompagnement : Je m'esloiê mise en voie: le motet Tiat voluntae sert de déchaut à la chanson : En espoir d'amour merci ^ et ainsi des autres.
« Qui pourrait croire qu'une pareille indécence a pu s'introduire dans l'Ëglise, et s'y maintenir pendant trois cent cinquante ans environ? C est pourtant ce qui eut lieu, et les choses en vinrent au point que des musiciens célèbres des xv* et xvi* ^ècles écrivirent des messes entières sur une chanson obscène, faisant pii^ser alternativement le chant et les paroles de cette chanson dans toutes les parties. Ainsi sur un Sanctus ou un Incamatus , on entendait chanter : Hatie^ioi, tnamte, ou bien, Las bel amy^ etc. Tous les recueils manuscrits ou imprimés sontremplis decompositionsdumème genre, jusque dans la deuxième moitié du xvi* siècle. M. l'abbé Baini a fort bien remarqué que c'est contre celte monstruosité que le concile de Trente a porté Tanathème dans ses canons sur l'abus de la musique d'église, et que ce fut elle qui faillit faire bannir à jamais cette musique du service divin.
« L'origine de la singularité dont il vient d'ôlre parlé parait se trouver dans l'usage qui s'était établi dès le xii* siècle, de faire chauler aux voix d'un morceau de déchant des paroles différentes de l'office de l'église. 0.1 en trouve deux exemples, en diaphonie ju-esque non interrompue, dans un aniipholitiire daté de 1171, à la Bibliothèque royale, et le manuscrit du xiir siècle, qui a appar- <euu à Tubbé de Tersan, contient plusieurs
motets à trois voix ou même genre. » {Résumé, pp. 103 et IM.)
La législation ecclésiatique du moyen âge dé()ose des excès scandaleux auiquels donna lieu l'introduction de la musique dans les églises, et des efforts faits par les Papes et les conciles provinciaux pour let réprimer et lès proscrire. Le concile de Trêves de l'an 1227 ordonne formellement h tous les prêtres de ne point admettre les truands, les écoliers vagabonds et les histrions à chanter, à la messe et aux autres offices divins, des chansons sur le chant du Sanctus et de VAgnus Dei^ parce que cela trouble le célébrant durant le canon de la messe et scandalise les assistants : Prœeipi» pitur ut omnes sacerdotes non permittant trutannos et altos vagos scholares, aut goliardos cantare versus super Sanctus et Aornu Dei. Le seizième canon du concile de »alz~ bourg, tenu en 127^, défend de donner l'aumône aux écoliers errants, que Du Cange croit avoir appartenu à une secte. Les laï-
S les ne furent pas les seuls èi se livrer à des us si révoltants; la contagion de celte mode antichrétienne avait atteint les rangs mêmes du clergé, qui de la tolérance de ces énormités s'éleva au coupable honneur d'en donner personnellement l'exemple par une honteuse émulation d'un rôle profanateur du lieu saint. Aussi, le Pape Boniface Vlli, s'armant d'une juste rigueur, flétrit cette conduite par un blâme éclatant et trop bien mérité, et condamna ces clercs, qui, déshonorant la dignité de l'ordre clérical, faisaient les jongleurs, les farceurs et les bouffons : Clericij qui elericalis ordims dignitati non modicum detrahentes, seu jocufatores, seu goliardos faciunt^ aut bufones {Sexto Decr^ taLj lib. 111, tit. 1, c. 1, De vita et honeslats c/ertcorum). Les conciles de France déployèrenl, pour leur part, une sévérité qui atteste à la fois l'étendue du mal et leur~vigilance à le détruire. Le concile deChâteau-Gonthier, de 1231, ainsi que celui de Rouen, de la même année, décerne une pénalité qui emporte la dégradation des délinquants et appelle ainsi sur eux le mépris public. Il prescrit aux évoques et aux autres prélats de l'Eglise de faire tondre et même raser entièrement les clercs ribauds, surtout les histrions appelés vulgairement les gaillards, afin de faire tout à fait disparaître de leur tête la tonsure cléricale, signe distinctif de leur admission dans le sanctuaire : Cleriei ribaldi maxime qui goliardi nuncupanturfper episcopos et altos Ècclesiœ prœlatos prœci-piantur tonderi vel etiam raai, ita qttod non remaneat m eis elericalis tonsura. (Martinus Gerbbrtus, De cantu et musica focro, 1. 111, p. 532.) Voyez le Glossaire de Du Cange aux mots GoliarduSf Joculator, RibalduSiTrutan* nui, Scholares vagi. L'histoire de l'Eglise n'aurait pas h gémir sur des excès aussi dé» plorabies, elle n'aurait pas enregistré Thumiliation solennellement infligée à des clercs pour avoir dérogé d'une façon si étrange aux graves devoirs de leur état, si les portes des temples avaient été sévèrement fermées
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a la inusique» qui» au lieu d*eiDbe)Hr les fttes clirélittnms par des mélodies religieuses oafttUes d*éleirer>les ftmés vers Dieu, ne s*y .introduisit aue pour offrir le spectacle inouï iies plus tAaéedn^tès eitravagancesy et déreiopper- UB sensualisme aussi funeste à Tio- ^hgonoequ'eHe déprarçi qu*au cœur qu^eile énerve. -
LéffUre /br«ie, qui ne s*était nas écartée dutmt de son instHulion, laquelle était uu enseigoemeiit retigieur sous une forme po* {nihiire, surréeutà ces débauches de lart musical, et 8*est maintenue iusqù*à nos foura, comme on le voit par 1 exemple de l'égiise raétihopofitaine d Ait* fidèle encore aagourdUiui 1 une pratique que lui rendent vénérable la pureté derintèûtion» la décenee du langage et T'autorité des siècles.
On froiive encore à présent d'autres traces du genre farci en tangue vulgaire. Dans des paroisses du Foitou et du Berri, roQice du
: Uô Ange ayaiil dit à Marie y Que le inotide aurait un Saufeiir» , £l qae lé Ciel Tavait ciiolsio Pour Mère du Dieu ttcdcniplcur.
Toute ravîo .
EUe cbftnie ainsi son fionhein' :
-^Maffnificài ' mmmamea Dominitm.
lusCmiEua ; (ùt^exu^iêavUêpiritHê ment * In beo uUman mtû.
Uica qui peM toui^poiivatill Àiirc - Kn uu laveur rien 4e plus graiiill
Je reste Vierijev ei je airia Nére; t^u Dieu 8*uuii h uion ncau
I ncaïU.
' • Profond niysiêro
i^ni je bénw le Toui-Piiîssant.
*>— ituia Hipexil humîtitaum awWœ SMO*,
ic€€ eaiiN ex Uve beutam me^lkeni cmneigenç^
\tat\uHeji.
. Ch. Qfûa feiH miki iIm^imi quir pouiu ut \ Li iauctuu nameu ejus.
Il aime lous ceu.\ qui le craifnaul; Hs vivent dans sou souvenir.
' Si les superbes le conlraij^naui \ les confondre, à les punir, \
Les humbles régnent ; SadroHea daigifé les béitin ««•Kl miêêtUoréUa e/«s àpro^enli ta pfogénh$ ' Jimemibuf tumé
i'M. f.ecUp0ie$ui9m'inbfaehU4Uo\ ' Di^terjiU $uperbo$ m^ni€ foréiê $uù
On pense bien que nous ne donnons pas celte pf69e rhnée comme un exquis morceau de (K^èsie, ni même comme une lieureuse reproduction du sens du te&te sacré. Notre unfiqua iAieiftion était de prouver par un exempte contemporain la perpétuité de la tradition du genre farci en langue vulgaire. Il pourra subsister longtemps eucore parmi nous, au moins dans les paroisses niralos, où le peuple tient d*dutant plus à un tel usage, qu*il est plus au niveau de son intelligence, a pour lui Tattràlt de la langue malernelle,et se recommande comme moyen d'en-» seignetoent religieux et d'édiAcation publique. C'est h ces titrés divers que la tolérance lui est assurée. L'indulgence de TEglise ne s'arrête qu'en présence des innovations qui
soir est terminé par VAngetuê^ qui comoMiie^ par ta paraphrase en vers français ebantée par lous les assistants» après laquelle le prêtre récite les paroles latines consacrées
Car la liturgie; cet usage se retrouve aussi Reims, au moins dans la paroisse Saint-André. Le recueil de cantiques, édité à Saint- Amand par Gille, imprimeur-libraire, en tô(2, et qut se vend aussi à Bourges, cbez le libraire Ricbou,cûntieQtt outre un Angtlui farci, un Magnificai^ également paraphrasé en vers, .qui se chante, aana doute comme VAnaelus^ dans les pami$ses rurales de ce diocèse. Voici ce Ma&uificat farci, aue nous avons entendu dans l'église de lledan, du diocèse de Versailles, de même que VAngetuê dont, nous venons de parler est chanté dans celle de Vemouillett paroisse limitrophe : le recueil de cantiques de Bourges affecte ce Magnificat à la fête de la Visitation de la sainte Vjerge:
Toii^bé de la misère extrême Où les* hoinains étaient réduits, H veut les défendre luhméme .Des traits de leurs eiuieuiis.
Roulé supréiue!
II levr donne aujourdliul son Hls* —DepoiMitpoftmei de iede \ et exaltaJÀt kumiles. Cu. Eeurientes implerit b99ih *, ti DivUei dimiùt inanes.
5, Ainsi $*acconi^lii la promesse Qu'il avait faite a nos aieux :
LjT paix succède à la trisieâse.
Pour lions d(!j;\ s'ouvreut les cieux ;
El U lendrcssc Partout va faire des heureux.
'"SBicepu hraet ^merum iM»m \ HeeordatHt luaericordiw wœ.
Ch. Sutit torulns est ad patret uoUrùi *, Abraham et semmi cju$ m itecuia.
«A jamais gardons la mémoire \ki ses bienfaits» de ses faveurs.
Toujours cédons* 1^1 Isi vicioirc»
i*'iiiiiows-le régner sur nos coeurs.
ttendniis lui gloire, liendoiis lui d'éieniels honneurs.
^^Uofta t*utri^ et FUio * et Spihtui êancio.
C«. Sicut erra ta prinriph ei nttmc et temper % tt itt tœcula sorcâ/araift. Ainen.
déshonorent le culiu divin, et peuvent altérer la Ibi ou les mu^urs des chrétiens.
(L'abbé A. AaNAUD.)
EPiTRl'l E, Epithito, ou Sc^ftit aUerxn. — « C'est une des |)roportions mathépa* tiques par laquelle, en comparant deux nombres inégaux, on trouve que le plus grand contient le plus pelit , une fois et en outre une troisième partie du pluspetit« Par exeuiple, le nombre k contient une lois le nombres et en outre une unité, laquelle est la troisième partie du nombre 3. De môme le nombre 8 contient le nombre 6 et en outre deux qui sont U troisième partie du nombre 6, » etc. {Dictionnaire de Bbossard.) I
Voici comment Bacchius l'ancien, traduit [)ar M. Vincenl {Motice sur la manuscrit*
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grecs relatifs à la tnusiquse^i p, 60)^ rend iîQKi|He (ia la j>feporiiofi A(û»iVie e4 de la pf^- IJOriiQwépUrUes - . , K ïhéorèiuo M., A^ fl P B
* ; « La consonnan^ ^^e gùinté -^^^ voisini» de cetlè d'octare, — est dans le ra]9pof$ Mmiçh
-c Ed dffet^ soit Te (on totaî AQ: jeparbige èélfe lorrgueuV op trois partiQ$ éjgaies,. |»ux pôimsIG et Byajorsj" plaçant le chevalet ed CrW frappe les deui:. paflie^ cjjnleDuéa dèrafCB; purs, ôtanî fe chevoj et, je frappe lâ cordé eM(èi^e. Soît 3 IS longueur entière^ GB. vaudra'^; lés trois parties def AB seroiU dâds Te rapport héraiôle avec les deux par-^ tids^e CB; mais (es deui sons produits soût èllà^^uînt^ Ttinde Vautre îdpap fa quirtle. osl iflans le rapport hienioh.,. " j
« Im ,fiQn$onnance es qmrU-r- (excès de Koctafe sur Ja quîuie) — le^^^kii^ i< ra/>por/^ ^pi«r«c— (de> A?).
« En effeit» soit roctave représentée par rj'ntervalle a;6f et ta quinte par Tintor* valle c:£t; puisque la consônnance de quinte ei^t dans le rapport bémiole, autant c vaudra de fois 3, autant b vaudra de fois 2 ; ensuite, puisque la consonnaaee d'oi^ve est dans le rapport double» et que. 6 a iit4 dit égal à %y à vaudra 4. 'liais les quatre parties de a sont dans le rapport l^pitriieaveû les Iroia parties de eyi^ les spna présenieot la eonsonaance de- quarte; donc la quarie est dans le rapr port eptiri/e. » • :
JËPOQDES. — Nous cro/ons devoir doouer ici uaaperçtt etironologique de la musique du moj'ea^ge. Ce .travail sera divisé en . dçui tableaux, 1b premief contenant les \ ép<^que$ du €ibaqt liturgique, le^ second com«« . primant les époques de la n^asique envisagée comme art; JUe ramier n'est qu*une analyse suceincte de rhistoire du chani grégorien disséminée dans i^InUitutions liturgiatsts de M. Tabbé de SoiOmesJeR. P* doni Guéranger^ ffous eippcunions le second» auquel nou^ oç^s sommes permis de faire quélçtues additions, èriftffbtre de lamm^y^oeeidtn* ^a/e de feu M. Kiesewetler. . >
Siînl âixie 1" cotrtlhne î usage oç cban ter durant l'ociton rhymne, Smetus^ san: c^i««, etc. " « V
Saint Télespbbre établit qiie, là nuit de la naissance du Seigneur, on chanterait» au commenceipent diï sacriflce, rbymne Gloria inexcêlsis Dto,
; iirsiECLB. ^
Clément d*A.iexandrie, auteurd'unenymne admirable du Sauveur, placée à la suite de son Pœdagogus^ et commençant par ces paroles: FrenumptUlorumindocttium, penna volucr^m non errantium^ verus clavus tnfan^ rtiim, etc. « Frein des jeunes coursiers indomptés, aile des oiseaux qui pointue s'égarent,gouvernait assuré de Venfance, pasteur des agneaux du Roi, » etc.
iv sr^Lfi.
A Anijoche, Flavien,plus 4ard évéquede cette ville, et Diodorey:plus tardévéque^ de Tarse, voyant . la ville domiùée par> l'arianisme, instruisirent les QdèIésàpa#);»odifir, sur un cbant. alternatif, l^s cantiques de David. Comme Théodoret le conatale^ le cbâAt: alternàtjL oui aya^ commencé de celte manière aAutioche, ^e JPépandM de cette ville ^squ'au^ extrémités dji monde*
Les ariens» peu^ d^annéça-après, d!appropHèrent Je chànl alterûatif à Cooataniinople* lia en vinrent à. composer aussi ^escantiqoea dont un comme<icait ainsi; « Oà'SOQtt.ffiain* tenant ceux t^ui disent que trois soat uu«^ puissance, unique?, i .
.EpOcçidei>t, léchant aUfiruatif^^inaiice dans r£i^|ise (le Milan» vers leoiémelmûpa qu:'Qn l'établisâiait à>nlioc||^. ,
Saint Amt^roise yiait cbaoter s^bjumes, Bymtii et Fsalm, au ^K)mbre ^desqu^U un cïiant plein de puiswM;c,siîir le uio^il^èrede la Trinité. * - *
Sai pt Damase, auteur d^ pi usieura hymnes à la louante des saints. „ ,
3aint Hilaire» de Paiiiers,< auteur d'un Livre d hymnes ei mystères âocf^^qm n'est pas venu jusau'à nous, sauf l%ymne qu'il envoya à, sa fl&o^ Abra, et qui eommenee par ce vers ': Lucie largifer tpkndide.
On lui attribue aussi celle de ia Pente-cAte : Beaia nabis- gwdia: oelle du, Carême î Jesuy quadragûnari<t^ et'Celle de l'Epiphanie : Jésus refulsiiy omnium.
On paratt incliner à lui attribuer la longue prière commençant ainsi: ayUnnum dicui twrba flratrum,
Enfin^ on a joint à son hymne Lueisj ete.» celle-ci : Ad cesU ehranonsum iignus sidéra^ non<:omme étant délai» nuis seulement pour qu^elle ne périt pas.
On désigne au9si aaioè Hilaire eomme ayant complété Thymne Gloria m aarce^sis.
Saint Ephrem» moine» Syrien de nation»
diacre d*Kdesse»en>vu0. de déirnire les eflfet» produits par les^versde l'iiéf étiipie Harmo^ niaa»<;oaiposa une immpedse qilatitité d'hymnes en lansue ^muqpie» dont 18 mf la nsh tivité de Jésus-Cprist ; <>- 15 sur le para* dis $ *^ 6a de la foi et de l'Eglise^ «-^ M de la virginité; — 67 de la foi» contre las arfens et les eunomiena; — 56 eontreie» hérésies; --< 8ii hymnes œerluaires ; -^ 15 hymnes parénétinuesv etc; toutes (poésies éiincelan^ tes de génie, d'images orientatoa» de rémi*» niseences bibtiquea el rempKee d'une okotien admirable» désignées à tort seua le titre de Seraibns dans l'édition inUicasM de saint Epbrem. L'Eglise copte en emploie une grande iiartie dans ses otfiees divins.
Apollinaire le jeune» évoque de Laodlcée» depuis condamné comme hérétique dans un concile romain» auteur d^tormues et de cantiques destinés h être chantés par le peuple dans les offices-divins.
Saint Ambroise. — Les hymnes qui lui sont attribuées avec le plus de certitude sont d*abord les onze suivantes ^ que lui
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reconnatt dom CeîHier, savoir ; JEterne re- .rum conditor ; — Deus creator omnium; — Jam $argU hora iertia; — Veai^ Redemptor genlium: — Illuminans Aliùsimut; — Orabo .menle Domimtm ; — JEterna Christi munera ; '--- 5omno refectis àriubus ;— Conêors paterni Jiimtnï» ; — 0 Luj: beata Trinitas ; — Fi^ porta Christi pervia.
Le B. Tominasi , dans son Hymnaire^ )ijoii(e les -suivabtes sur la foi des manu* scrils : Intende f qui régis Israël; — Hymnum dicamus Domino ;'— - Hic est dies verus Dei;
— Optatus votis omnium: — Jesu^ nostra fedemptio; — Jam Chrislus astra ascenderat ;
— Conditor aime siderum; — Agnes beatœ tirginis; — Grates rtôî, JesUy novas; — Apo^ slolorum passio ; — Magni palmam certami^ nis ; — Âpoêtolorum supparem ; — Mediœ noctis tempus est ; — Rerum creator optime ;
— Nox atra rerum contegit; — Tu Trmitatis unitas ; — Summœ Deus clementiœ; — Splendtorpûiemœ gloriœy—Mternœ lucis conditor;
— fulgentis author œtheris; — Deus œtemi iuminis; — Christe rex cœli^ Domine; — JBtema cali gloria ; — Diei luce reddita ; — Jam lucis orto sidère; — Certum tenentes or* dinem; -^ Nunc^ sancte nobis Spiritus: — Bis temas horas expiicans; — Jam sexta 'sensim volvitur; — Dicamus laudes Domino; Reclor potens^ veraxDeus ; — Ter horafrina volvitur ; — Perfecto irino numéro ; — Rerum Deus tenax mgor:-^Deus qui certis legibus; —Sator, princepsque temporum; — Lucis creator optime; — Immense cœli conditor;
— l'ellûrts ingens conditor; ■— Cœli Deus ^netissime; — Magnœ Deus potentiœ ; —
— Plasmalqr hominis Deus ; — Christe qui lux es et dies ; — Christe cœlestis medictna Patris : — Obduxere polum niébila cœli ; — -r- Squalent arva soli ptUvere multo; — Trtstfs nunc populi^ Christe redemptor; — Sa^us beila serit barbarus horrens.
Presque toutes ces bymnes font partie des bréviaires romain et ambroisien, et les ^uires de l*bfQce mozarabe.
Celte dernière ënumération est loin d'6tre authentique. Plusieurs de ces hymnes doivent être rendues à saint Grégoire. Le B. Tommasi n'a entendu que recueillir les tiaiiitioBs des anciens hjmnaires.
On a attribué è saint Ambroise» sans aucune :espèee de fondement, l'hymne monastique» Te decet laus.
be Te Dtum laudamus est intitulé d'ordinaire Hymne de saint Ambroife et de sain^ Angustin. — Kien que des conjectures à Tappui de ce titre. Rien de commun entre ces deux bj^mnes en prose, et celles de saint Ambroisoi qui sont nuesurées; mais elles remontent à une antiquité voisine de ce saint docteur, car elles sont citées dans la règle de saint Benoit, qui a dû être écrite* dans la première moitié du vi* siècle.
. Saint Augustin. -^ On lui attribue à tort le, chant du cierge pascal : Exsultel jam Angelica.
Ftfbius Marins Victorinus, personnage consulaire, orateur, rhéteur, grammairien : trois hymnes en prose sur la TrinitcS des-
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quelles des fragments sont entres dans lA oopiposilion de roffice de la sainte Trinité au Bréviaire romain*
Prudence, personnage consulaire, prineé des poètes chrétiens, a enrichi de belles hymnes les offices divins, tant de l'Eglise romaine que de TEglise gothique d'Espagne.
— Son premier recueil, Caihemerinon ^ collection de prières quotidi^nesj renferme les suivantes : Ad gallicinium : Aies diei ntineius. — Htmncs vatutinus : Nox et tenebrm et nubila. .Antb oibum : 0 cruci/icer bone lucisator. — Post cibum : Pastis viscéribuBf ciboqtM sumpto. — Djt novo lumin£ pasgha- Lis 8ABB4TI '. InventorrutiUy dux bone^ Iuminis. «~ AnTB sosfNUv : AdeSj Pater suprême. IItunus jbjunantiuii : 0 Naiarenci lux Dethlem^ Yerbum Patris. — Post jbjuHiuv t ChristCf servorum regimen tuorum. — Omki HORA : Da^puer^ plectrum^ choris %U canam fi-delibus. — Circa bxsbquias dbfdngti : Deus^ ignée fons animarum. — viii Kalendas jaivu ARIAS : Quid est quod arctum circulumi — DeEpiphamia : Quicunque Chrisiumquœritié.
Le second recueil cr hymnes de Prudence est intitulé PerMfepAanon (des couronnes) ; il est consacré au triomphe u*un grand nombre de martyrs. On y remarque notamment rhymne magnifique Plus solilo eoeuni ad gaudiù , pour la eélébratiou de la fête des saints Apôpôtres è Rome.
V* ET VI* SIÈCLES
[UO.] Synésius, évéque de Ptolémaïde»
composa des hymnes d^une grande beauté , qui restent encore au nombre de dix.
[UO.] Saint Paulin, sénateur et consul romain, ensuite évèque de Nole# composa un Hymnaire çiue nous n'avons plus.
[kl2.] Séflulius, prêtre et poète chrétien.
— Hymnes dont TEglise se sert encore aujourd'hui dans les lôtes de Noël {A so* lis ortus cardtne), et, de l'Epiphanie {Hostis Herodes impie)^ toutes deui extraites d*un grand acrosticne de 23 versets, dont chacun commence par une des lettres de Talphabet. L'introït, Salvcy sancta parensy et l'antiennCi Genuit puerpera regem^ sont l'un et Tautre tirés des poésies de Séduliust
[&50.] Isaac» le Grand, prêtre d'Antioche^ autour de deux hymnes comprises dans Toflice de la semaine sainte selon la liturgie syriar que des maronites.
[W2.] Claudien Mamert, prêtre devienne, frère de l'évêque saintMamert, mil en ordre un recueil de psaumes, et composa des hymnes. On lui attribue celle de la Passion : Pangcy lingua^ gloriosi prwlium certaminis^
[511.1 Saint Jlnnodius, évê(}ue de Pavje.
— Onze hymnes qui ne paraissent jusqu^ici avoir été ei) usage dans aucune église.
[5H.] Jean, dit Bar-Aphtonius. — - Hymnes syriaaues sur laniativité de Jésus-Christ.
[520.] Elpis, femme de Boèce. — Deux hymnes en l'honneur de saint Pierre et saint Pau), desquelles plusieurs versets sont chantés par l'Eglise romaine dans les ditférentes fêtes de ces deux apôtres. L'une de ces hyai-
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nés: Auna lucè et dteorf rè^tô ;/êuire,: Félix per omneê feêtum mun4i car Unes. Cette dernière» aussi attribuée, peul-dlre avçc
I)las de certitude, à saint Paulin d'Aquiéç.
isar.] Saint SIméoa Slvlite te jeune.— Une de ces hymnes que TEglise grecque appelle Traparium^ en Vbonueur de saint Déuiétrius, martyr
içasr.j Saint rïicetius, évéquede Trêves. — Cn traité De &ofi# piatmodiœ.
[560.1 Saint VenantiQs Fortunatns, evAque de Poitiers. — Plusieurs hymnes en usage encore aujourd'hui dans l'Eglise^ savoir : En rhonneor de la sainte Croix, Vexilta régis prodeuni ; à la louange du saijit Chrême, O Âedemptor, sume carnien temeê coneinentium. A quoi il faut ajouter, d'après l'hyranaire du B. fommasi, les suivantes : i'awji'e lingua
Îlorioei prœlium etrtamini»^ déiè attribuée Uamert Claudien ; celles en rhonneur de la sainte Vierge, Quemierra.pùrUus.athetn^ et O gloriosa Domina ; une pour les fêtes de Moêl : Agnoscai^ omne s^ctUum ; enfin le cantique solennel du jour de Pâquey : Saite^ festa 4iet, toto venerabtliêœvo. Ne pas oublier non
$ius son hymne en Vhonueur de saint Denis. ortem àaelem militem, ' [572.] Chilpéric, roi de Soissons, fils de Cloiaire l". — Des hj^mnes, mais^ dit saint Grégoire de Tourjs, qui ne êont d'aucun usage ^ ne pourraimê Vitre. Ces opuscules de Chilptîric n'existent plus.
[589.] Babœus le Grand. — On livre où H éisposcj selon le cercle de Vannée^ tesiriomphes 4e la sainte Vierge Marie et de saint Jean, ^insi que ceux des autres solennités et comr emémorations. Triomphes se dit pour hymnes dans la liturgie chaldéenne.
1595.] Saint Isidore. —Dans son livre De divinis^ seu ecclesiasticis officiis^ se trouvent les parties suivantes: De choris, De canr ticiSf De psalmis. De Âymnis, De antiphonis^ De tectortbuSf De psalmistis. De plus, auteur des deux hymnes de sainte Agathe qu'on trouve dans l'oQice de celte sainte, au bré* vi«ire mozarabe : Adesto, plebs fidissima^ ei festum insigne prodiit coruscum,
TU* ET vm^ àrictsâ.
[60^.] Saint Grégoire le Grand compila un recueil de chant. B. Denis de Sainte-Marthe lui donne les hymnes suivantes, presque toutes au Bréviaire romain : Primo dierum i>mnium nocle surgentes, vigilemus omnes; — ISceejamnoctis tenuatur umbra^ — Lucie Creator optime; — Clarum decus jejunii; — Jittdt, beniqne Conditor; — Magno salutis gaudio ; — Aex Chrisie, tactor omnium.
[609. ] Conantius, évoque de Palentia. — Nouvelles hymnes pour Voffice gothique ; il y adapta dôs modulations musicales et rédigea des oraisons sur tous les psaumes.
; [6M.] Eugène II, évèque de Tolède.— Suivant ce que dit saint (idephonse, corrigea les livres de l'église gothique sous le rapport' du chant. JLe B. Tommasi lui donne, (l'accord avec Âlcuint l'hymne : Rex Deus xmmensi quo constat machina mundi.
QiCTIOSNAïai DC Plain-Ch4?it.
[6St.] Jacques, dit le Camweiflaltfiir. — Dix hymnes pour la fête des Palmes; un» autre en l'honneur de la sainte Vierge. ' '
[657.] Saint Ildephonse. — Deux messefïr -d^un chaut merveilleux, en l'honneur de saint C6me et de saint Damien.
[682.] Saint Léon 11^ Pape. — Platiné vante son habileté dans la musique, et dit
Su'il régla la psalmodie et réforma le chant es hymnes.
[691.) Johanni^iusy de Bavenné, mit on
ordre les antiennes de l'église do Ra-
venne.
[700.] Saint Adelme $e distingua par son aptitude h composer le chant ecclésiastique.
[701.] Bède,teoine anglais. — Plusieurs hymnes. Le B. Tommasi lui attribue tei suivantes : Hymnum canentes marigrum^ pour la fête des saints Innocenis ; — Bymnnm canamus gloriœ, pour l'Ascension ; ~ imitte^ Christs f spiritus, pour la Pentecôte; — Profcursor aîtus luminis^ pour la Nativité de saint J'Oan-Baptiste ; ~ Prmcessot aUnus ^alt>, pour sa décollation^ —ilpoj/o/orumjf/o* riam, pour la fête des saints a|}dtros Pierre et Paul ; — AdestOf Christe, vocibus^ pour la Nativité de la sainte Vierge ; — Nune Andreee «o/emnta, pour la saint André; -^ Hymnum dicat turhafràtrum^ pour l'office de la nuit f 7- Primo Deus omli globum^ sur l'œuvre des six jours.
[710] Saint André, archevêque de Crète.
— Un grand nombre d'hymnes sur diverses fêtes de l'année, sur la Vierge Marie et sur plusieurs autres saints^
[720.] Babœus, hérétique nestorien, érigea des écoles de musique sacrée dans It province d'Adiabènci et composa des hym- «les.
[730. ] Cosme, évèque de Maiuma, auteur de lilusieurs hymnes qui se chantent dans les offices de-HEglise grecque.
[730.] Saint lean Damascène. — Diverses hymnes que l'on trouve dans ses OEqvres, et dont plusieurs font partie de la liturgie grecgue.
[760. ] Théodose» évéq^ue de Syracuse. ^* Hymnes destinées à être ctiantées a Toffice ûqs vêpres, les Jours déjeune.
[766.] Charleroagae» euteur de Tfaymnè Veni, Creator Spiritus.
[770. ] Grégoire de Syslre. —Un cantique . Estote paraît.
[774.] Paul, diacre d'Aguilée. — L^ymne de saint Jean : Ut queant taxis.
[776.] Saint Paulin, patriarche d'Aquiiée •— Sept hymnes en grands iambiguea, parnii Jesquellea le B. Tommasi et Hadrisius, éditeur de $aint Paulin, comptent celle de le fête de saint Pierre et saint Paul, Tune^ies deux attribuées h Èlpis, femme de Boib^e : Félix per omnes festum munâi eûtdines.
[780.] Aicuin, auteur de l'ouvrage Do psalmorum usu.
[784.] théodulphe, ' évê<[ue d'Orléans. — La fameuse hymne du dimanche des Ra^ meaux, Gloria^ laus et Honor.
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Ï808.] Joseph Sliidiie, archevêque de ThesjAÏnninue. — Plusieurs hymnes dans la h-
EPO
Le
salonique- — . Plusieurs
lurgie Krecque.;_ ^ „^ ,. , „ ,
,{812.1 Amalair^, de TEglise de Metz ii\rQ De ordifie antiphonarii.
[813-] Saint Théodore Studile. — Une
Î'jrande quantité d'hymnes en usage dans la iturgié grecque. • / ^ j •
' [813.] Agobard, archevêque de Lyon, — a^crit contre Amalaire de Metz les livres inlilulés De psalmodia ; De correctione antiphônarii \' Liber adversuê Amalarium.
[818.] Théodore^ et Théophane Graptus, moines de Saint-Sabas. —Plusieurs hymnes dé la liturgie grecque. . .
[820.] Josué, patriarche des nestonens, écrivit Dt là vertu des hymnes.
[820.] Icasie, princesse grecque. — Plusieurs hymnes ecclésiastique^, dont quelques-unes sont entrées dans la liturgie
grecque. ,.. ^ , . ,
[830.] Héliascar, chancelier de Louis le Débonnaire, mit en ordre TAntîphonaire romain, à l'usiage de plusieurs églises.
[SW.] Loup, abbé de Ferrières. — Deux hymnes en Thonneur de saint Vigberl.
[Ski.] Raban-Maur. —-Plusieurs hymnes.
[850.] Auréiien, moine de Moutier-Sainl- 3ean. - Un traité sur le chant : ouvrage que nous n'avons plus. „„
[853.] Joseph, de Sicile, surnommé 1 Hymnographe. — Beaucoup d'hymnes fen usaçe dans fa liturgie grecque : pas moins de six cents en l'honneur de la sainte Vierge. Cantiques d'une grande onction, souvent d'une poésie subHme. , ^ . .
[860.] Charles le Chauve. — On lui attribue un répons de saint Martin, commençant par ces mots : Oqttam admirabilis.
[862.] Salvus, abbé d'Àlvelda. — Des
[880.] George, archevêque de Nîcomédie.
-^ Plusieurs hymnes de la liturgie grecque. ^ [886.] L'empereur Léon le Philosophe. — Plusieurs pièces du môme genre, également placées dans les livres d'offices des "Orecs
[892.] Regioon,'abbé de Prum. — Un Iraité Bé harmonica institutione : il compila un Le^tionnaire pour toute l'année.
[899.] Le chantre Hucbald , moine de Sdint-rAmand. — Pendant un séjour h Reims, il composa le chant et les paroles d'un offtce en l'honneur de saint Thierry pour les moines de l'abbaye de ce nom ; il enrichit encote d'autres églises de ses mélodies, principalement celles de Meaux et de Nevers. Il «v^it eomposé deux traités sur la musique, dans l'un desquels il avait fixé des signes ^Ur marquer les différents tons de T'oclave. r -
[900.] Auréiien, clerc de l'église de Reims, écrivit ; De regulis jmodulationum quas louas, si^e ienqres appellant^ et de earum vocabulis.
[901*1 Marc, moine, — Beaucoup d hymnes qui se trouvent dans la liturgie grecque^ aux offices de la semaine sainte.
[902.] Etienne, évêque de Liège. — Auteur d'un office en l'honneur de la Sainte-Trinité, en composa aussi le chant.
[903.] Helpéric, moine de Saint-Gall. — Un livre De musica.
[90k.] Notker le Bègue, moine de Saint- Gall. —Un grand nombre de séquences et tf hynines non employées dans les offices de ï'Eglise ; un traité sur les notes usilées dans la musique. .
[910.] Etienne, abbé de Lobbes, nota le chant d*un office en l'honneur de saint Lambert.
[917.] Saint Ratbod, évêque d'Dtrechl, composa le chant d'un office en l'honneur de saint Martin ; et deux hymnes à l'honneur de saint Switbert et de saint Lébwin.
[926.] Saint Odon,,al)bé de Cluriy. — Sept antiennes en l'honneur de saint Martin ; deux hymnes pour la fête du même saint ; une autre hymne sur sainte Marie-Madeleine. . Idkk.] Foulques II, dit le Bon, comte d'Anjou. — Douze répons en l'honneur do saint Martin. . ■
[945,] Guy, évêque d'Auxerre, travailla sur le chant ecclésiastique ; appliqua sur des paroles de son choix, en 1 honneur dB saint Julien de Brioude, la mélodie du chant des répons composés par Héric et Remy, moines de l'abbaye de Saint-Germain.
[971.] Notker, évêque de Liégei travailla sur la musique ecclésiastique ; fit un recueil de séquences.
[978.] Hartmann et Ekkehard, moines de Saint*Gall. — Diverses hymnes, litanies en vers, et autres morceaux rimes et mesurés.
[980.] Elie, évêque de Cascare. — Un livre De Vusage des Psaumes.
[982.] Jean, abbé de Saint-Amoul de Metz. — Chants pour la fêle de sainte Lucie et sainte Glossine.
[997.] Robert, roi de France. — Plusieurs pièces de chant. {Yoy. xV siècle.)
[997.] Lélald, moine de Micy. — Il com-
fosa un office entier en l'honneur de saint ulien, et en nota le chant.
XI* ET XII* SIÈCLES
Le roi Robert. —^Séquences pour diverses fêtes, outre celle de la Pentecôte : Sancti Spirit^s adsit nobis gratia. Répons, entro autres : Judœa et Jérusalem; — Comeliuê centurio; — O constantia martyrum.
[1007.] Fulbert, évêque de Chartres. — Trois répons en vers non rimes, pour la Nativité de la sainte Vierge : Solem justitiœ regemparitura supremum; — Stirps Jessé; — Ad nutum ùomxni. En outre, plusieurs së^
3uënces et plusieurs hymnes; parmi ces ernières, celle du temps pascal : Chorus novœ Jérusalem.
[ [1008.] Bernon, abbé de Richenau. — Un livre siir le chant, Libellus tonarius ou Opta symphoniarum et tonorum. On lui attriL)U6 encore trois ouvrages sur le chant : De mwsica seu de tonis; De instrumentis musicis^ et . De mensûra monockordi.
[1010.] Adelbode, évêque dTtreeht. — Le chant de l'office de la nuit pour la fête de saint Martin.
EIH>
DE HAIN-aîANT.
EPO
[tOifi.] Arnold, prévit de Suiiii-EiQnieran de Ratisbonne. — Antiennes et répons |)Our la fête do cet évèque.
[lOifc.1 Guy d*Arozzo, faroetii didactltten.
— Son microloyue ; son opuscule Ih mensura monochordi; un Antîphonaire d'après sa méthode.
[1020.] Olbert, abbé deGe*mblours. —Entre autres compositions de chant il lui est attribué les chants et les hymnes de saint Véron et de sainte Vaudru.
[1025.] Saint Odiloh, ahbé de Cluny. — Hymnes en Tbonneur de la sainte Vierge, de sainte Adélaïde et de saint Mayeul.
11027.] Le Pape saint Léon IX.— Répons do Toffice de saint Grégoire le Grand, de saint Cyria(]uet de sainte Odile, de saint Nicolas, de saint Hydiilphe, de saint Gorgon.
[1035.] Angeiran, abbé de Saint-Rîquier.— Il mil en chant ToÉce de saint Valéry et ce* lut de saint Vulfran.
[1039.]Godcscale, prévôt d'Aix-la-Chapelle.
— - Un grand nombre de séquencet pour la messe.
IiOlO.]Hermann Contract, moine de Richenau. — Trois traités : De mtMÎca, De mono^ thordo^ De conflictu êonorum; — paroles et chant mélodieux des antiennes, Sa/eerf^rincr;
— i4/f?ia Redemptorii mater; les séquences Aveprœclara maris sUlla ; — 0 fiorens roia;
— Rex omnipotent f du jour de TAscension ; et beaucoup d'autres, parmi Icsguelles plusieurs mettent le Veni^sancte Spirituel alivi" bué par d'autres à Innocent 111; les répons Simon Barjona pour saint Pierre; ceux de i*Annonciation, des saints aages, etc.
[tOt^O.] Aaron, abbé de Saint-Martin, puis de Saint-Pantaléon de Coloçne. — Un livre DeutHitate cantus vocalin et de modo cantandi et p$allendi.
(1050.] Jean , dit le Géomètre. — Quatre grandes hymnes en Thonneur de la sainte Vierge. 11 avait aussi composé d'autres hymnes pour les différentes fêtes de l'année.
[1050.] Odon , moine de l'abbaye des Fossés. ~ Auteur des répons chantés autrefois ie jour de la Saint-Baboleyn.
[105^.] Jean, dit MaurapuSf métropolilain d'Kuchaïte. — Beaucoup d'h^^mnes, savoir : vingt-quatre canons paracUtiques au Christ Sauveur; deux autres cantiques adressés pareillement au Verbe incarné; soixante* sept à la sainte Vierge; un nu saint Ange- Gardien; deux h saint Jean-Baptisle; d'autres fi[>ur les fêtes des saints Basile, Grégoire de azianze et Jean Chrysostome.
[1057.] Saint Pierre Damicu, cardinal et évêque d'Ostie. — Grande quantité d'hymnes, antiennes, dont les belles hymnes de la C^oix, de Pflques, de l'Annonciation et de l'Assomption de la sainte Vierge, de saint Pierre, saint Paul, saint André, saint Jean TEvangéliste, saint Vincent, saint Grégoire le Grand, saint Benoit, etc.
[1058.] Gosselin, moine de Sainl-Bertin. — Une séauence en l'honneur de sainte Ëtheldrède '
[1060.] Vitmond, moine de Saint -Evroul.
— Antiennes, répons, hymnes notées des airs très-mélodieux.
sur
[1060.] Lambert, ahbé de Saint-Laurent <?e Liège. — Chant et paroles d'un oflice eit rhonneur de saint Héribert.
[1060.] Franron, écoUtre de la cathédrale de Liège. — Un traité sur ie chant eeclésiastiqiitt.
[1060.] Alphane, archevêque de Saiem^..
— Hymnes en l'honneur de divers saints,
[1068.] Guillaume, abbé d'Hirseuge. — Un traité De musiea et tonis; un autre. De Psalterio.
[1070.] Osberne, chantre et sous-prieur dir Cantorbéry. — Un traité De musiea,
[1070.] Didier, abbé du Mont-Cassin, depuis Pape Victor 111. — Chants ou hymnes en l'honneur de saint Maur.
[1071.] Uaynald, évêque dé Langres. — Chant de l'oOicc de saint Mammès.
[1075.] Thomas, archevêque d'York. — Chant d'un grand nombre d'hymnes.
[1080.] Durand, abbé de Saint-Martin de*. Troarn. — Antiennes et répons, avec leur chant, pour diverses fêtes.
[1091.] Aribon^ d'état et de qualité inconnus.— Un traité De musiea.
[1094.] Jean S^aïd Bar-Sabuni, évêque jacobite do Hélitine. — Une hymne acrostiche que les Jacobites chantent durant la cérémonie de la tonsure des moines.
[1097.] Saint Anselme, archevêque da> Cantorbéry. — Hymnes pleines d'(»n<.*tion.
[1110.] Geoffroy, abbé de la Trinité de Vendôme. — Une hymne en Thonneur de la sainte Vierge; trois autres sur la conversion de sainte Marie-Madeleine.
[1110.] Marbode, évêque de Rennes. — Trois li}'mnes en Thonneur de sainte Marie Madeleine.
[1115.] Saint Bernard.— Outre ses travaux sur l'Antiphonaire, un oOlce entier en Thon- Deur de saint Victor, renfermant des hymnes totalement dépourvues de mesure et do quantité. On peut faire le même reproche h son hymne de sainte Malachie. Ces hymnes contrastent complètement avec le petit poème de mesure îambiqire et si mélodieux, qui commence ainsi : Jesuy dakis memoria^ dont TEglise a tiré les trois hymnes de Toffice du saint nom de Jésus. — On place encore parmi les œuvres probables de saint Bernard l'hymne è l'honneur des cinq plaies de N.-'S., oui commence : Salve^ munai $a^ lutare^ — Le traité De ratione eantus^ qui sert de préface à TAntiphonaire de Ctteaux, se trouve aussi parmi tes œuvres de saint Bernard, bien qu'il y ait des raisons de dou«* ter que cet ouvrage soit de lui.
[1118.] Théotger, évêque de Metz. — Un traité du chant ecclésiastique.
[1123]. Pierre Maurice, dit le Vénérable^ abbé de Cluny. --Plusieurs hymnes et i*n particulier celles que chante Tordre do Saint-fienott dans la fêle de son |iatron : Laudibus eives resonent eanoris; — • inttr œtemas superum coronas, — et Quidquid antiqui eecinere «oXet.^-De plus, rhymi:ê sur fa translation des reliques de saint Jsê ^
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«oit en Franco : Claris càti/utt/a, ffa/Zia,
[1130.] Hervé, du Mans, moine du bourg de Dol. — Jl donna Texplication des cantiques que ]*on chante dans les offices divins.
[1130.] Â bai lard, à la prière d'Héloïse, composa un petit livre d'hj'mnes et de séquences à l'usage du Paraclet. On y remarque notamment la belle séquence Mittit ad Tirginem,
[1130.] Rodulphe, abbé de Saint-Tron , nota un office en Thonneur de saint Quentin.
[1136.] Rinald II, cardinal, abbé du Mont- Cassin. — Troiis hymnes en l'honneur de saint Blaur; trois pour saint Placide et une ))0ur saint Sévère.
[1150.] Damien, prémonlré, aux Pays-Bas.
— H passe pour avoir composé des chants admirables en l'honneur de saint Corneille et de saint Cyprien.
[1150.] Adam, chanoine de saint Victor, illustre par ses belles séquences, entre autres celle de saint Denis : Gaude proie, CHrœcia.
[1160.] Maurice de Sully, évoque de Paris.
— Plusieurs répons de Tofflce des Morts. [1166.] Nersès, patriarche d'Arménie.-— Un
livre entier d'hymnes de la plus grande beauté, encore en usage dans l'Eglise d'Arménie.
[1169.] Thomas de Bayeux , surnommé ^Anglais. —Chants pour l'Eglise.
[1190.] Conrad, moine d'Hirsauge, au rapport de Trithème, composa un traité De musica et tonte.
[1191.] Etienne, évêquede Tournay/nota le chant d'un office de saint Gérard.
[1197.] Reiner, moine bénédictin. —Sept hymnes en Thonneur du Saint-Esprit.
[1198.] Le Pape innocent III. —Plusieurs le font auteur des séquences Fent,sancle Spirittu, et Slabat mater dolorosa.
Xlir SIÈCLE.
Alain de Lille. — Deux séquences, l'une sur l'incarnation du Verbe , l'autre sur la fragilité de la nature humaine.
[1240.] Simon Taylor, Dominicain.— Deux livres De Pentachordis, deux De Tenore musicaliy un De Cantu Ecclesiastico corrigendo.
[1255] Théodore Lascaris II, empereur.
— En l'honneur de la sainte Vierge, un Canon ou hymne qui se trouve dans le livre que les Grecs nomment Paractétique.
[1270.] Latinus Frangipani , cardinal. — Il passe pour être l'auteur de la séquence des morts Dies irœ.
[1270.] Sanche , Infant d'Aragon , arche- Têque de Tolède. — Hymnes en Thonneur de la sainte Vierge.
[1270.] Saint Thomas d'Aquin. — Il rédigea Tofiice du Saint-Sacrement, dans lequel se remarque là prose célèbre Lauda^ Sion.
XIV* ET XV* SIÀCLES
1801.] Jacopone, de Tordre des Frères Mineurs. — On lui attribue la prose Stabat mater et plusieurs autres.
[1333.] Nicéphore Calliste, moine de Sainte- Sophie. — 11 a laissé des h^^mnes et autres pièces pour les offices ecclésiastiques.
[1350.] Le B. Charles de Blois, duc de
Bretagne. -^ Plusieurs pièces de chant ecclésiastiaue, entre autres une prose en Tfaonneur ae saint Yves accompagnée d*un chant mélodieux.
[U75.] Jean de Durnslen, Augustin. — Il écrivi tDemonocAordo, Demodo benecantandi.
[U83.] Jean Trithème, Bénédictin. — Plusieurs séquences, un office en l'honneur de sainte Anne et saint Joachim, et plusieurs messes.
XVI* ET XVII* SIÈCLES
[1526.] Erasme. — Hymnes en l'honneur de la sainte Vierge.
[15M.] Laurent Massorilli. — Un recueil d'hvmnes remarquables.
[1558.] Georges Cassandre, docteur flamand. — Publia un recueil d*hymnes.
[1560.] Marc-Antoine Muret. — Hymnes»
dont plusieurs admises dans les bréviaires modernes des diocèses de France.
[1602.] Cardinal Robert Bellarmin. — Hymne Pater superni luminisy pour l'offlce de sainte Marie-Madeleine.
[1602.] Cardinal Silvio Antonianî. — Hymne pour le commun des Saintes femmes, Fortem virili pectore.
REVUE DES éPOQUES DE LA MUSIQUE DE L*BU« ROPE OCCIDENTALE AVEC UNE LISTE DES COMPOSrrEURS, MAtTBKS ET ÉCRIVAINS QUI SB SONT DISTINGUÉS A CHAQUE ÉPOQUE.
AbrëviaUon».
FI., Flamand. — Ecr. pol., écrivain po(é^ Ail., Allemand. — mique. —
1t., Italien. — Sysl., auteur de t^*
Fr*, Français» — tème. —
Angl., Anglais. — P., Père (reli-
Esp. , EtpagnoL — gieiix ). —
Ecr., écrivain. — Ab., abbé.
Tliéor., théoricien. —
Kpoque Hacbald. — x* siècle.
i^Bucbald de Saint' Amande en Flandre (890) décrit, le premier, le procédé pour accompagner un chant donné, avec une ou plusieurs voix, jusqu'au nombre de huit, en mouvement direct : chant à deux parties en intervalles dissonants. Le tout d*un effet détestable. — Notation : Syllabes du texte amoncelées entre les lignes. Les lettres inventées par lui à la manière de Tancienne musique grecque» théorie dont on ne s*e$t pas servi.
Epoque èutdo. — xi* siècle.
9* Guido d'Arezzo^ moine bénédictin de Pomposa (lOStO-lOUhO), rétablit les lois de Vorgano.-- Notation : rectifie les Neumes {NolaRomana) des temps antérieurs, par le moyen des lignes. 11 se sert aussi des sept lettres grégoriennes de Talphabet latin.
Epoque anonyme. — xif siècle.
Invention des notes. Essais continus et plus heureux qui conduisent à une espèce de contrepoint mélangé. A celte occasion, invention de signes représentant les divi* sions différentes du temps, nommées aussi notes mensurales ou figures; par conséquent, origine de la musique mesurée ou* figurée. Inventeur, fondateur et premiers rectifica-
EPO
DE PLAlN-CftANT.
leurs Inconnus. Les monuments manquenc.
ïroubadwurs elTrouvères. [FÈTiSfEp.Caraci, du plain-chant. Revue de M. Danjou, p. 328.)
Epoque Fraocon. — xiu* siècle.
Continuation des essais de chant à plu* sieurs parties. Perreclionnement de la théorie de la mesure» Distant ou Déchant» (Ibid,) — ;• Francon de Cologne, le plus ancien éçri- Tàin connu dans celte partie. Il doit avoir fleuri dans la première moitié du xiii* siècle. -— Walther Odington^ moine d'Everham en Angleterre. Ecr. théor. (1240). — Hieronymus de Moravia^ en France. Ecr. théor. (vers 1260).— Pseudo^Beuda , patrie et époques inconnues. Ecr. théor. Essai d'une composition à trois parties. — Adam de la Hale^ d'Ârras, vivait à la cour du comte de Provence, vers 1280. Compositeur.
Epoque Harcbeilus et Jean de Maris. — 1300-1380.
Développement progressif de la connais* sance du déchant et de la mesure. La pra* tique est encore au plus bas degré.
Marchettus, de Padoue., théor. (1309). — Joannes de Muris^ Franc., écr. Ihéor. (1323). Compositions dont il nous reste quelques essais. — Anonymtu^ Voy. De Cantu et mu-ffca, de Tabbé Gbrbert. — Guillaume de Mâchait y Franc, (vers 13W). — Francesco tmdino^ Florentin (vers 1360). — Carmen.
— Tapissier.-^ Césaris.— Jacques de Bologne. - Frire Guillaume de France (probabl. Guillaume de MachauU). — Don Donato de Lascia. — MaUre Jean de Florence. ^ Lorenzo de Florence.— S. Gherardello.
— S. Nicolas de Proposlo. — L'abbé Vin^ cenzio d'imold^.— Don Paolo Tenorista de Florence.— Frire ^Bartolino.— Frire Andréa.— Gian Toscane. — Magisier de Perusio. — Magister ^gidius Eremitarum 8.
Auguslini.— Magister Zacharius.— Frater Joannes Zanna. — Anton, de Caserta. — Franciseus de Florentia (c'est-à-dire de Landino). — Selesse^. — Philippus de Caserta. Edgardus. — Dactalus de Padua (ou bien Juan Dominique, Dattolo). — Conrad de Pistoia. — Barlholomeo de Bologne.
Epoque Dnfay. — xv siècle.
Ancienne école flamande ou néerlandaise.
—Perfectionnement du contrepoint régulier. *^ Brasart. — Binchojs (Egidius). — Dufay, de Chimaj, en HàinauTl, chanteur de la chapelle pontif. h Avignon. — Eloy (Eligius), vraisemblablement le môme qu'Egidius Binchois. — Fraugues (Vincent). —Cousin. — Dunstaple, etc.
Epoque Ockenheim, — 1150-1180.
Nouvelle et seconde école néerlandaise.
— Contrepoint artificieux. — Commencelïient de la belle période des Néerlandais.
Ockenheim où Ockeghem^ chef de Técole.
Busnois, FJ.— Caroulis, FI.— Hobrechl, PI.— Régis, FI., elc.
Professeurs célibres en Italie, — Joannes Tinctoris, FI.— Guîlhelmus Guamerii, FI.
— Bernard us Hycaert, FI.
Organistes célibres. — Scarcia Lupo (An- Souia degli org5ini)à Florence— Bcrriar-
Qus (surnommé VAllemand) prétendu inventeur de la pédalé à Venise.
Epoque Josquia. — 14S0-1S20.
Période brillante des NéeVIandais en Europe. — Les contrapuntistes paraissent en Allemagne. — Professeurs célèbres en Italie.
— Quelques Français se distinguent hors de leur pays*
Elèves connus d^Ockenheim, — Agricola. — Brumel. — Gaspar. — Loyset Compère. -- Josquin des Près. — Prioris. — De La Rue.
— Verbonnel.
Aaron (P.), Vénit., écr. théor, — Adam de Fulde, AU., écr. — Bassiron, FI. — Carpentrasj Fr. , è Rome. — Dyjon, Angh
— Fevin (RobJ, Fr. — Fcvin (Ant.), Fr; T- Gaffurius ( Franchinus ) de Lodi , matt. et écr. théor. — Goes, Portugais. — Goedendag, AH. ou FI. — Hofheimer, à Vienne, organist. de la cour. — Isaan (Henry). Alh.
— Mahu, AIL — Uoùton, FI. — De Orlo, FI. — Ramis de Pareja, Esp., écr. théor..
— Spataro, de Bologne, écr. théor.
Epoque Willaert. — 1!{20-1860.
Ecole néerlandaise en Italie. — L'art s'y acclimate et y- produit déjà de grands résultats.—L'école vénilienne donne naissance au madrigal.
Animucciaf Bolonais, à Rome. -—Arcadelt^ FI. — Cambio (Périsson), It. — Canis (Corneille), FI. — Certon, Fr. — Clemens noa napa, FI.— De Clève (JoaJ» Ail. — Crecquil* Ion, FI. — Deiss, AH. — Ferabosco, Romain. -~ Fesla (Cost.), Flor., à Rome. — Giachello de Manlua^ FI. — Glareanus, écr. théor. — ' Goudimel^ FL, maître de Paleslrina. — Henry VIII, roi d'Angleterre. — Jannequin^ Fr.
— Maillard, Fr. — Manchicourt, FI. — MoraliSf Esp., à Rome. — Moulu, Fr. — Paminger. Ail. — Payen, FI. — Pevernage, FI.
— Phinot, FI. — Porta (Cost.), de Crémone.
— Richeforl, FI. — De Rore (Cypr.), FI. — SenfeL AIL— Sermisy, Fr. — Utendalcr, AIL —Délia Viola (Alf.), Vénit. — De Waert, FI.
— Wallher (Joh.), AIL — Willaert, FL, etc.
Epoque Paiestrioa. — 1SS60-1600.
Commencement des succès des musiciens italiens.— Clôture de la grande période des Néerlandais.
Aichinger, AH. — Anerio (Felice), Rom.
— Asala, Véronais. — Bird, Angl. — Donati, Vénit. — Dragoni, Rom. — Falconio. d'Asolo. — Le Febvre, FL — Félix, Rom,— Gabrielli (Andr.), Vénit. — Gabrielli (Giov,), Vénit. — Gailus (Jacob.L — Gastaldi, Mila.
— Galli — Giovanelli, Rom. — Hàbler, AJ. -^ Ingegneri, Rom. — Isnardi, Ferrarais.— Lassus Orlandoy FL — Le Jeune ( Claude )y FL — Luylon, FL — Marenzio^ Rom. — Maryland, AIL — Merulo (Claud.), Parm. — De Monle (Philip. ), FL — Nanini (Bern. ), Rom. — Nocelti ( Flaonn. ). — Osculati.— Palavicini, Crem. — Nauini (Giov. Mar. L Rom. — Palestrina, Rom. —Prœtorius (Jérôme), AIL — Ponzio, Parm. — Rota, Bolon.
— Rubini, Vénit. — Schôndorfer, AIL — Stabite (Annib.), Padouan. — Tallis, Angl.-^ Valuaujpi, Ital. — Vecchio (Orazioy, Mod.— ^
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Veccbio (Orfeo), Milan. — Veciosa ( Uesualido priiic. di)« Napol. — - ViUoria* Esp. àKooie.
— Zflng, Âll. — Zarlino, VéniL, Ihéor. syst- ^ Ceroue (Dom. Piet. ) Berg., écr. Ihéor.
Epoque MooUferde. — i600*16îa.
. Premier essai du style récitant. — Origine Uo Vopéra^ de ia monodonie et du style con* çerlaiil, (concerto d*égl se).
Agazzarr, de Sienne. — Agoslini, Rom.— Àlleori, Rom. — BueJ, Ail. — Caceini, Rom.
— Casciatini, Rom» — Calatani, Sicilien. — Cavalière (Emil. de), Rom. — Cifra.Rom. — t'ima, Milan. — troce^ Vénil. — Erbach. Ail. — Faber ( Bened.). — Franck, Silésien. — - Frescobaldè, à Roiae, organiste et comp.
— GagHano, Florentin. — uiaccobU Bolon.
— Grandi, Véail. — Heredia, Esp.,àRome.
— Kapsberger, Ail., è Rome. — Leoni, yénil. — Mazzochi (Dam.), Rom. — Mazzocrhi (Virg.), Rom. — Manleverde, Vénit. — Péri (Jacopo)^ Florent. —Pacello (Aprilio).— Pratorius (Mich.), Ail., écr. Ihéor. — Prioli. Vénit. — Quagliati, Rom.— Selle, Hambourg. — Turinî. — Utierer, Ail. — Ugoli- Ï10, Rom. — Yiadma^ de Lodi. — Wailiser, Ail.» etc.^ elc.
EpeqneCariwimi.— 1640-1680.
Première amélioration du récitatif ei de la mélodie dramatique. — Introduction des Instruments concertants avec les voix.
Abbatini, Rom. — ffenevoli^ Rom. — Bockshom (Caprîcoriïe), AU. — Curmimt, Kom. — Cesti^ Rwn. - Cavalli, Venît. — Corso de Celano.— Corvo, Cremon. — Du- Vaiîti ( Silv. ), Rom. — Fedeiici, Rom. — Ferran, Vénit. — fojgrta, Rom. — Graziani, Rom. — Hammersclimidt, Ail. — Legrenzi, Vénit. — Mouferrato, Vénit. — Ravetla, Vénit. — SehiilXy AIL compos. d'opéras. — 8dadimayer. — Stradella^ Napolil. — Ziani (rancieu), Vénil.> etc., etc.
Kpoqne ScârlartU.— 1680-1720.
Amélioration essentielle du récitatif oX de la méloiie dramatique.— Premier perfec tionnement d'une musique instrumentale indépendante.
Agoslini ( Piersimone ) , Rom. — Aldobrandini , Bolon. — Alessandri (Guil.).
— Aêtorga, Sicil, - Bach (J. Christ.), Ail.— Badîa, IlaL — Bau, Bol. — Bogliani, Milan.
— Banner, de Padoue. — Barbieri, Bolon.— Bencini, Rom. — Berardi^ écr. théor. — Bemalecit Rom. — Bif^ Vénit. — Baonoucini, Bol., comi). écr. théor. — Caldara, Vénit. — Crtiegari (P.), Vénil. — Caniciari, Rom. — Carescena. — Casini, Flor., organ. — C/an\ Rom.— Co/onna, Bolon.— Conli(Fr.), Vénil. — Cardaus, Vénit. — Corelli^ Rom.
— Costanzi, Rom, — Dedekînd, AU. — Délia Belle» Vénil. — Fux (J. J.), à Vienne, écr. théor. — Gabuzio, Bolon. — Gasvarini^ Vénit. — Govella, Bolon. — Geminianiy de Lucques. — Keiser^ Hambourg., compos.
d'op. — Lotti, Vénil. — Lulli, Fr., origin. d'Italie.— Marcello, Vénit. — Pacello (Aut.), Vénit. — Pacchioni, Bolon. — Pusquale, Bol. -^ Passerino, Bolon. — Pcrli^ Bolon.
— Pislocclii, Boioa. — Pi/'oaî, Rom. — Polaroli (aîné), Vénil. — Ptdaroli (jeune), Vén.
— Porsile, Bolon. — Predieri, BoSon. — ScARLATTi (Alessan.), Nap. — Scarlatti (Domen.), Nap. — Steffant (abbé;, Vénit. — Vîliac-cesi, vénil. — Vinaldi, VéniU — Ziani (le jeune), Véuil.» elc.
Epoque Léo et Doraste. — 1720- 1760:
Ecole napolitaine. — Rectification de la mélodie. —Augmentation des instruments dans Torchestre.
Abos, Napol. — Avona, Nap. — Adolfati, Vénil.— Alembert (d'), Fr., sysl. — Bach (J.-S. ), Leips. — Bergame, de Trévise. — Brusa, Vén. — Beretli. — Caffaro, Nap» — Carapelta^ Nap. — Carpani, Rom* — Casali, Rom. — Ciampi (Franc. ), Nap. — Ciampi ( Vinc Loffrenjiio ), Nap. — tiampi ( Fil. ) Rom. — Chili, Rom.— Ccnli .(Nie). — Cocchî, Vén. — Columacci, N«p\ — Durante (Franc), Nap. — Eberlin, Ail. — Feo, Nap. Ferradini, Nap. — Galuppi^ Vén.— Gogriur, Bergam. — Grasseti (surnom, il Baeselto}, Rom. — ffrawn. — Grccu (GaëtatK)), Nap., prafess. — Handel. — Basse (surnom, if. SoBsone). — Holzbauer. — Jerace, Nap. — JomelH, Nap. — Lampugnani, Mit. — £fa (Leonardo), Nap. — Mancini, Nap. — Martini, Bolon., tiist. — Maltheson, Ail. écr. esthél. polém. — Nardtni, violoniste. — Palolta, de Palerme. — Paradies, Napoi. — Ferez, Esp. à Naples. — Pera (ranereu), Vén.
— Pergolesif Nap. — Piltecchio, Rom. — Porpora, Napol. — Porta (Giov.), Vénit. — Pugnani (violoniste). — Ragazzi, Nap. — Aameau, Fr., comp. svst. — Riccieri, Bolon. — Rislori, Bol. — Sala, Nan. — Saratclli, Vén.
— .Saiinas (Giusepi), Sicll. — Speranza, Nap.
— Slàlzlj Ail. — Tartini, de Pirano en Istrie, s^'sl. — Telemann^ Hambourg. — Teradeglias, Esp., à Naples. — Tinazoli, Rom.
— Traetta, Napoi. — Tuma, h Vienne. — Vatotti, Padouan. — Vinci, Nap. — Wagenseil, à Vienne. — Zanatta, NapoK — Zelen— ka. Bohem., etc., etc.
BpoqoedeGluck. —1760-1760.
Réforme du style de l'opéra. —Introduction des morceaux d'ensemble et du grand finale. — Progrès toujours croissants de la musique instrumentale.
Basili (l'ancien), de Lorette. — Bacn (Ch.- Phil.-Em.), exéc, comp., org., écr. théor. — Bach (Chrétien), surnommé r^in^/aù et aussi le Milanais. — Bach (Friedmann), fils de Sébastien Bach. — Benda (Georg.), Bohémien.
— Fenaroli, Nap. — Fioloni, Milau. — Gossmann, Viennois. — Gluck, Ail. — Grétry, FI. — Guglielmi M'ancien), Napol.-- tfomilius, Alt. — Kirnoerger, à Berlin, éc. théor,* sysl., polem. — Majo, Napol. — Marpurg,à Berlin, écr. théor. sysl. polém. — Mislîwoczek, Bohémien.— Mondonville,Fr.— Monsigny, Fr. — Piccini, Nap. — Philidor, Fr.
— Prali, Ferrarais. — RoJle, All. — Rousseau (J.-J.), Genevois, comp., écr., auteur d'un Dictionnaire. — Sacchini, Nap. — Scar-* latli ^Giuseppe),Nap. - Schusler, Saxon, ete*
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Epoque Haydn ei Uozirt — HdOiSOO.
£cole de Vienne. La musique inslrumontale atteint son plus haut degré de perfection.
. Albrechtsberger , à Vienne. — Anfossi , Nap. — Berlonif Vénit. — Catelf Franc. — Cherubini, Flor., en Fr. — Cimarosa^ Nap.
— démenti^ pianiste. — Dalayrac^ Fr. — Faschy Berlin. «— Furlanetto. — Gazzanica, Véa. — Guglielmi (le jeune), Nap. — Haydn (Joseph), de Vienne. — Haydn (Mich.), ioid.
— Jannaconiy Rom. — Krauss, Ail. — Acsueur^ Fr. — Lorenzini» Rom. — MaUei^ Bol. — Morrellari, Nap. — Jfozar^ (W.-Am.), Viennois, — Nazolini. — Naumann. -— Paesietlo* — Portmann, AIL, syst. — Quaglia, Mil. — Rodewald, Silésion. — Sabbalini, Vén. — Salierû Vén., à Vienne. — Sarli^ de Faenza. — Tarchi, Nap. — Tritto, Nap.
— Vogler ( Ab. ), AU., écr. thépp. syst. — Xingaretli^ Nap., etc., etc.
ESPACE. — On se sert du mot espace dans Icpiatn chant pour indiquer Tintervalle qui sépare les différentes lignes de la portée, autrement dit les interlignes.
ESPECES. — Les sept octaves, pouvant Aire divisées de deux manières, harmoniguement, c'est-à-dire par la quinte, comme fa mi la; ou arithmétiquement, c'est-à-dire par la quarte, comme la réla^ donnent lieu, par cela même, è quatorze gammes, différentes les unes des autres quant à la distri-> bution et à la coordination des intervalles. Mais de ces quatorze octaves il en est deux aueles sympbooiastesreiettent comme6d^ar* ae$ ou de mauvaise espèce^ parce que, cliez l'une, la division harmonique se fait par une fausse quinte^ ou une quinte diminuée^ si fa^ et que, chez l'autre, la division arithmétique se fait par une fausse quarte ou une quarte augmentée^ fa si. C'est ce qui est exposé plusieurs fois dans cet ouvrage, notamment à l'article Mode. Il reste donc douze gammes qui ont donné lieu aux douze modes du plain-chant. Ces douze gammes, composées de huit intervalles, sont naturelkment partagées en deux tétracordes. Cha^ oun de ces deux tétracordes coiiiient un des deux demi- tons qui se rencontrent égale* ment dans chaque gamme; mais la position lie ces deux demi-tons varie suivant le point de dépari de la gamme elle-même. Supposons que le point de départ de la gamme soit /a, le tétracorde çrave sera composé de la série la ti^^ut ré; si le'point de départ est si, le tétracorde grave sera si^ut rémt ; enfin, si le point do départ est ut, le tétracorde grave sera ut ré mx^fa. On voit que ces trois séries sont différentes les unes des autres : dansia première, lasi^'^utréf le demi-ton est précédé d'un ton et suivi d'un autre ton ; il occupe la place du milieu, et voilà pourquoi Ton dît que le chant qui en résulte est mésopyene; dans la seconde, si^ut ré'mi, le demi-ton est au bas, et il est suivi de deux tons ; voira pourquoi le chant qui résulte do eette disposition est baryppéne: dansia troisième, le demi-ton est à laigu et il est pré«* cédé de deux tons, c'est la raison pour la-
Quelle celte disposition est appciée oxypyenèi Ces trois séries forment pourtant trois tétracordes ou trois quartes, mais d*uno espèce différente. Il en est de même déS^
Suintes, et pour s'en convaincre, il sulfit 'ajouter une note à chaque tétracorde ci* dessus pour former le pentacorde ou série * de cinq tons. De ce qui précède, il suit que lorsque deux gammes sont identiques quant à leurs quartes, elles diffèrent quant à leurs quintes et réciproquement ; en dVatre's termes, chaque lois que deux gammes présentent deux tétracordes analogues, lesoeui autres tétracordes diffèrent nécessairement. Prenons par exemple les gammes d'ut et de sol :
lît ré ml'^fa-sol la si^ut' Sol la si'^ut-ré mï^tk soi.
On voit une analogie parfaite entre les deux tétracordes graves de ces gammes;; dans l'un et dans 1 autre le demi-ton occupe le haut et est précédé de deux tons» mais les deux derniers tétracordes diffèrent : Tua appartient au genre oxypycne, l'autre aili genre mésopycne.
Ainsi, disons, pour conclure, que s'il y jà plusieurs quartes et plusieurs quintes de la môme espèce^ c'est-à-dire des quartes el des quintes semblables, il n'y a pas deux ociaves^ semblables et de même espèce. C^est pourquoi le mot Cèpèce s'applique plus particulièrement aux octaves, et ce sont les espèces d'octaves qui déterminent la nature des modes.
ESSENTIELS (Sors). — On nomme men^ tiels les sons caractéristiques d'un mode, ia tonique, la dominante, la finale.
ETENDUE, -- C'est l'espace dans lequel se meut la mélodie d'un mode, autrement dit Yambitus.
ETIQUETTES. — « Ce sont de petits morceaux de papier sur lesquels sont écries les noms des jeux (de l'orgue), et que l'on colle avec la colle-forte au-dessus de chaque tiroir respectif. — Dans le^ orgues où il y a un
frand nombre de jeux, on distingue les tiquettes qui appartiennent à chaque clavier par une couleur différente. Maintenant» on fait usage de plaques rondes de porcelaine qui portent le nom de chaque jeu, et on les incruste dans le bouton même du tiroir. Les jeux des divers claviers sont également distingués par une couleur particulière, non pas du fond, comme les étiquettes en papier, mais des lettres mêmes. » [manuel du facteur d'orgues; Paris, Roret, 1849, t. III, p. 536.)
ETOFFE. — « On donne le nom à'étoffe à la composition et au mélange des matières que Ton emploie pour la composition des tuyaux d'orgue. Ainsi Ton dit qu'il faut bien étoffer les tuyaux, pour indiquer qu'il faut les faire suffisamment pesants, assez épais. » (Manuel du facteur d'orgues^ Paris, 1849, Roret, t. III, p. 536.) /
ETUDE. — On donne le norn d'étude à une composition pour le piano, l'orgue'et d'aur très instruoients, où l'on s'astreint à miOv formule de traits qui sert d'exercice et
JS»
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iïétudtf en. même temps que les compositeurs habiles lîrent un heureux parti de cette Jbnuule pour le déve}o|)pement de la pensée mélodique. Cramer, Chopin, MM. Boély, Ch.-V. Âlkan, ont fait des études d^une grande beauté.
£ 13 O U A E. — ' Jllot lormo, pour abréger, des six Toyelles qui se trouvent dans les mots, sœculorum^ amen, et sur lequel on trouve, dans ks Antipboniers et les Psautiers, les notes par lesquelles il faut Qnir ou terminer chaque verset des psaumes ou des cantiques. Et comme tous les tons, à la ré*» serve du second, ont plusieurs terminaisons, il faut consulter ces sortes de livres où elles sont marquées. (F. Bbossard, au mot Tuom).)
EUPHONE, nouveau jeu de rorgue.—- a Le premier jeu auquel on ait donne ce nom, dérivé des mots grecs lO, 6ten, et ffaH, voiXf son^ est celCfci qui eiiste dans l'orgue de la eathédrale de Beauvais. On Ta nommé ainsi i cause de sa douceur el de la faculté qu'il a de varier Kintensité de ses sons, ce qui le
rend propre è bien chanter On a donné
ensuite ce nom à d'autres jeux également à anchea libres, mais ne pouvant parler que sous une pression constante et réglée ; d où il résulte qu ils sont dépourvus d'expression. Ces corps sont des tuyaux cylindriques terminés par un cône allongé. Ce jeu ainsi mo^ diûé réussit mieux dans les basses que dans le médium, et ses dessus n'ont aucun ca* lactère propre. » {Manuel du facteur d^or^ gués: Paris, 18V9, Roret, 1. 111, p. 16^ )
EVANGILE (Chant de l'). — D'après les traditions romaines, l'Evangile comme l'Ëptire se récite, k une seule corde, à l'exception des finales interrogatives. Exemple :
:q-^-MJ4l4
t . Doniinui vobiscuin. i^. Et cum spiridi lu-o.
di*- I -1 , i^
y. Sequetili-a saiicii Evaiigeli-i secuiiiluui
Mauhaeum.^. Glori-a libi Domine. In il-lo
leiiipore : Dtiit t^eirus dd Jcsuiu|: ticce nos re-li-
quiimis umiiia, ei si'cu-li suimis te : quid
ergo eril iiobiii? | el vi-iain ac-
ter^uaiu pos-sidebil.
Dans la liturgie |>arisionne, l'Evangile se chante aussi rccio tono, h l'exception des syllabes qui portent les signes V^ u el *. La valeur mélodique des figures V et ^ a été expliquée à l'article Epître {Chant 4e T). «La marque v.^, dit Lebeuf, signifie que la syllabe sur laquelle elle est imposée doit être allongée d'une diaptose. Ainsi l'on chante:
cum.
(Th. Nisian.)
EYIGILANS STULTUM. — Les moinca appelaient ainsi la cloche qu'on sonnait pour les Matines; dans un temps où le relâche-* ment s'étail introduit parmi les religieux, ils traitaient de fous^ siultiy ceux ()ui, plus réguliers^ se faisaient une loi de quitter leura lits pour se rendre à Toillce.
Citons Du Cange :
« Velus charta ann. 1183 in Tabulario domus Dei Andegav. : Item quatuor eapellani m eleemosynaria positi non habebunt prœter unum tintimtabulumf tieaue sonabwit ante^
Suam tintinnabulum quod Evigilans-stultum icilur y sonuerit. Stultum scilicet, cujus modi fuit Vigilantius ille, qui nocturuas^ vigilias carpebat, alque ob id Dormitantius a S. Hieronymo aj)peUa(us est. »
EXPOSITION. — On nomme exposîlioa cette partie de la fugue, où le sujet, la réponse, le contre-sujet, les reprises du sujet, etc., s'établissent successivement de manière h bien affermir d'avance l'auditeur sur le thème qui va fitre développé, et lui laisser entrevoir le plan de la composition. Après Texposition viennent les épisodes ^ la strette, la pédale, etc., etc.
EXPRESSION (appliqués a l'obgue), —
« C'est la qualité par laquelle le musicien sent vivement et rend avec énei^ie toutes les idées qnii doit rendre et tous les senti* mentsau'ii doit exprimer. Comme les différents degrés de ton dans l'émission du son procurent un des moyens les plus eflicacea pour y parvenir, on a imaginé d'enfermer les jeux de l'orgue dans des buffets ou caisses, dont les parois peuvent s'ouvrir ou se fermer à la volonté de l'organiste, pour nuancer son jeu, et l'on a nommé eet a^^pareil boUe .d'expression. Sa description lient à> l'art du facteur d'orgues.» [Manuel du fac-teur d'orgues: Paris, 18^9, Roret, t. 111,
B. 537.) Voyez ce que nous disons» au root ROUE, de cette expression^ que nous considérons comme destructive du caraclère de l'instrument.
F. -r^ lettrequi marque .esixièmedegré de (Ychelle dans les notations boétienne et grégorienne. Dans C6lle*ei, le F majuscule indi* auaUle /a grave et le ^minuscule l'octave de ca mèoie fa.
F, dans lalphabet traeé par Romanus pour les ornements du chant, signifiait cum fragtprCf avec éclat.
Lettre qui désigne la finale des cinquième el sixième modes de l'église
FAR
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F se marquait sur la ligne rouge de la portée musicale de Guido a^Arezzo oour marquer la note fa.
F FA UT. — Résultat de la combinaison des trois premiers hexacordes superposés dans leur ordre et se rencontrant au premier F de l'échelle des sons. Cela signifiait que cette corde F était nommée tantôt /a, tantôt uiy selon que^dans la solmisation par les muances, elle était soIQée par Thexacorde de nature ou par l'hexacorde de bémol.
FABARIUS (Cantor). — C'est le surnom que les païens donnaient aux chantres dans la primitive Eglise. On les appelait mangeurs de fèvtê^ parce qu'ils étaient condamnés à manger des légumes pour ménager leur voix. Isidore de Séville (lib. ii De divin, offic^ cap. 12) s'exprime ainsi : Antiqui pridie auam eàntandum erat , cibis abstinehant , psaltentes iamen^ leauminibui eaussa vociê assidue «i/eùantur. Unde eteanêores apud genliles fabarii dieti sunt.
FAÇADE D'ORGUE. — « C'est l'ensemble de tout l'extérieur du devant d'un buffet ifor^e. » [Manuel du facteur d* orgues; Paris, 18^9, Roret, t. III, p. 537.)
FACTEUR D'ORGUES. — « C'est ainsi qu'on nomme celui qui exerce l'art de la construction des orgues. Le facteur d'orgues doit ac€|uérir des connaissances préliminaires qui se rattachent à ses travaux : ainsi, il doit avoir l'intelligence des principales règles de la mécanique, de la statique et de la menuiserie. Une de ses principales études, c'est de distinguer tous les difiérenls tuyaux et jeux de l'orgue, et d'en savoir faire les diapasons pour leur donner les mesures et les dimensions convenables; enfin, il doit connaître les différentes pièces qui composent l'orgue et juger de leur ensemble
Il faut qu'il sache faire tous les calculs des diapasons des jeux et des quantités d'air que ceux-ci peuvent exiger d'après leur intonation; le dessin linéaire lui est indispensable I>our tracer la disposition et le plan de tout e mécanisme, et enfm il doit posséder quelques connaissances en acoustique, et ne pas être étranger à l'art du musicien, pour s'expliquer certains phénomènes qui se rencontrent fréquemment, et vérifier par lui-m^me s'il a atteint le but qu'il se proposait. Il ne suffit pas, pour réussir, d'imiter les usages et les procédés des bons ouvriers, ou de copier les meilleurs instruments; car ce qui est bien dans oertnines conditions peut être mauvais dans d'autres. Il faut savoir se rendre compte de tout ce que Ton fait, et l'on ne peut r parvenir que par la science. » (Jfaime/ au facteur d^ orgues; Paris, 1849, Horet, t. r% p. 3; t. III , p. 2 et 538.)
FACTURE DORGUES.^Art de construire les orgues.
FARCE, ou FARSE. —On donnait le nom do farse à une espèce de poëme composé ou plutdt farci de cboises diverses. C'étaient des paraphrases intercalées dans les textes sacrés et les prières liturgiques et dont ces textes ei ces prières étaient comme farcis ou fourrés. Il-y ovail des préceptes pour chanter le ITyrie
eleisonf des leçons tfvec farse : « QtiafHer de^ beaut cantarc ATyrte WetVoncumfarsa.Quando in diebus festis dicitur Kyrie eleison cum farsa. » (Vêtus Cérémonials Lirensis monastsh rii.) — « Visitavimus monasterium monia-
lium S. Trinitatis Cadomensis In festd
Innocenlium cantant lectiones cum farsis : hocinhibuimus. ^^[Reg. visitât. Odon,archi&p*. Hotomag.y abann. 1248 ad 1269, ex cod. reg; 1245 , fol. 216, V*). Ces leçons avec farses étaient ce que nous appelons épUres farcielt, sur lesquelles M. l'abbé Arnaud a bien voulu rédiger un remanjuable article que nous recommandons aux lecteurs, et qui nous dispense d'entrer ici dans de plus . longs détails. Remarquons seulement qu6 Crescimbeni dans son Istoria délia volgar poesia, lib. iv, cap. 3, attribue une origme analogue au mot farse^ soit qu'il signifié la composition bizarre dont il est ici question'^ soit qu'il s'applique à ce mélange dfe hachis et de légumes, que les Provençaux , fort gourmets de leur nature, ont désigné de Itt môme manière. (Voyez Força dans te DtcA provençal d'HoNNOEAT.) ^
Vers 1250, Eudes, archevêque de Reimsri proscrivit les farses de soi église : « Infestô S. Johanniset lunocentium nimta jocositàté et scurrilibus cantibus utebantur, utpote farsis^ conductis, igolulis, prœcipimusquod honestùs et cum majori devolione alios se babei^nt. »
FAUCET. -* Le mot de faucet, et non fausset^ de faucis^ la gorge, caractérise les sons qu'un homme produit lorsf^u'il veut imiter la voix d'une femme. C'était une dé ces corruptions qui s'étaient introduites dans l'Eglise et qui en furent bannies : Organum tatnen et decentumf fausetum (ou falcetum).et pipeth omnino in divino officio omnibus no^ stris utrius^ue sexus inlerdicimiês (In reguL ordinis de Sempringham^ p. 717).
Le roman de Renard, disant qu'il chauterd à l'imitation du coq :
Je le dirai une cbançon, N'aura voisin ci cuviron Qui bien n*entende mon faucei.
FAUSSET. — « C'est celte espèce de voix. par laquelle un homme, sortant à l'aigu du diapason de sa voix naturelle» imilc celle do la femme. Un homme fait à peu près, quand il chante le fausset^ ce que fait un tujau d'orgue quand il octavie.
« Si ce mot vient du français faux opposé, hjustef iiftiut l'écrire comme je fais ici^ en suivant rorthograr)he de VEncyclovédie; mais s'il vient, comme je le crois, du latin faux^ faueis, la gorge, il faut, au lieu des deux ss qu'on a substitués, laisser le c que J'y avais mis iFaueet. » ().-J. Rocsseiu.j
FAUX. — « Intonation oui n'est pas juste à l'égard des autres sons. Chanter faux, cesi chanter ou trop haut ou trop bas, et ne pas s'accorder avec d'autres voix ou avec les instruments qui accompagnent. •— On a mis souvent en question s'il y a des voix fausses ou si Ton ne chante faux que par suite d'un > défaut dans l'organisation de l'oreille; H jr a lieu de croire que ces deux causes exercent
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de l*îiiQîieuce sur la justesse dans le chant ; on a vu des voix justes se fausser après un eiercice Irou violent ou trop prolongé. »
FACX-BODRDON. — Le mot de fanxbourdon^ suivant M. S. Morelot, est composé de faUetum et de burdo. La première de ces express ons désigne la voix liumaine la plus aiguë, le faucet qui est la voix des enfants et des femmesy ainsi appelée parce qu'elle Tient du gosier (/ouce«) ; la seconde signifie un son grave, tel quecelui (lui est produit par les plus grands tujaui de 1 orgue, appelés burdoni^ ou burdoneSf ou tel que celui des voix de basse. Le faux- bourdon^ continue H. Morelot, est donc un chant qui réunit les voix aiguës aux voix graves , non plus comme la simple aniiphonie des anciens, qui n*é(aii que le même chant doublé à l'octave, mais par l'emploi simuUa?ié des intervalles de quinte, de tierce, etc., au moyen duquel les
Suatie Yoix principales se trouvent classées ans leurs limites respectives et forment un enseuible harmonieux. L'expression de /auxbourdon sert à désigner une sorte de contrepoint syllabique ou dé note contre note, écrit auivaut les règles d'harmonie en usage à l'époque où ce genre prit naissance et gui s'est perfectionne jusqu'à la fin du xvi" siècle. Le faux-bourdon mi le [)lus souvent basé sur les mélodies les plus simples et les moins ornées du plain-chant. Quelquefois même c'est un pur ensemble harmonique, dans lequel aucune partie ne domine spécialement. (Voy. Revue de la musique relig.f décembre 18^5, p. kW.) Les plus anciens au* teurs qui aient parlé du faux-bourdon , sont Gafforio, dans sa Pratiea musica (lib. m, cap. S) et Adam de Fulde dans sa Musiea insérée au (orne III, pp. 352-53 des Scriptores eccles,^
fublié par Gerbert. Tous les deux vivaient la fin du XV' siècle. L'exemple que nous donne Gafforio ne se rapporte nullement à ce que nous nommons faux^bourdon puisque les notes ne sont pas d'égale valeur dans les quatre parties. Quant à Adam de Fulde, qui le définit de manière à faire voir qu'il entend parler de la composition indiquée par Gafforio, il ne parait pas émerveillé de celle découverte, car il dit que celte harmonie se nommait faux-bourdon^ quia tetrum reddit sonum^ ce qui est bien loin de la définition que nous avons donnée, laquelle peut s'appliquer à une composition régulière et de bon effet. Ce faux-bourdon^ qui n'était autre qu'un contrepoint où les quartes jouaient un grand rôle, devait donc être bien différent de ce que nous désignons par cette expression. Si nous ne nous trompons, il devait ressembler baucoup à l'espèce de composition dont parle Kiesewetler dans son Histoire de ta musique occidentale (Epoque Francon), composition que les chanteurs des Papes portèrent d'Avignon à la chapelle pa-
pale à Rome, vers la fin du xv siècle, où elle se maintint longtemps, même après Tintroduction du contrepoint figuré. Quoi qu'il en soit, le chant dont nous ))arlons était à trois voix; il consistait en une suite d'accords ; qui se succédaient par mouvements semblables au-dessus du plain-chant (ténor) sur lequel celle harmonie était basée; è la terminaison seulement, la voix supérieure passait de la sixte à l'octave, de sorte que le morceau finissait par Taccord J.
Exemple
Une composiiion de cette nature présentait des difficultés réelles pour le temps, et supposaitdanstousles cas deschanteurs exercés. Toutefois son origine nous parait devoir remonter assez haut (339), car il nous seaible naturel dépenser qu'on essaya des séries de tierces au-dessous des séries de quartes,
f^ar lesquelles l'harmonie avait commencé, et orsqu'on se fut aperçu que ces successions de quartes devaient être repoussées par Toreille.
Nous avons dit loul àTheure que Gafforio et Adam de Fulde étaient les deux premiers écrivains dans lesquels on trouvait des renseignements sur le faux-bourdon. Mais grâce à une précieuse découverte due aux investigations de M.Danjou,dans la bibliothèque de Saint-Marc, nous voyons que dans le xv* siècle le faux-bourdon était également en honneur en Angleterre et en France, et que cette espècedechant était commune aux deux nations. LesdeuxtraitésdanslesqueIsM. Danjou a puisé ce précieux renseignement sont d'un cnanlre nommé Guillelmus Monachus.
Le faux-bourdon dont il parle procède par valeurs inégales sur les intervalles d'octaves, de quintes, de sixtes ou de tierces, et se terminent en passant de la sixte à l'octave. Mais il est u ne particularité que nous ne devons pas passer sous silence. L'auteur fait mention d'une sorte de faux-bourdon qui se chante à deux voix, et qui semble particulière aux Anglais Cette espèce est appelée gymel.
Suivant l'abbé Baini (Mem. storieo^critic. delta vita e délie opère aa Palestrina^ t. II, d. 257 [noté] ), personne ne met eu doute que le faux-bourdon u'ait passé de France en Italie, au moment de la réintégration du Saint-Siège d'Avignon à Rome» alors que les chanteurs pontificaux avignonnais furent réunis k ceux de l'icole romaine dans l'ancienne capitale du monde chrétien.
Le faux-bourdon était une composition à trois parties, travaillée le plus souvent sur
(3S9) Nous ne savons si Kieseweiter, à qui nous empruntons cet ciemple, ne s*«8l pas trompé, et si la terminaison ne doit pas é.re ainsi : sol la
ré mi
au lieu de ré ut à la secomle partie.
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les chants habituels des huit modes ecclésiastiques, et combinée de la manière sui- Tante : la partie aiguë» soprano ou contralto^ chantait le thème connu du chant grégorien; la partie moyenne, contralto ou contratenor^ on ténor, chantait la quarte sous la partie aiguë; la partie çrave, Dotirdon, basse ou te^ nor, chantait toujours la siite sous la partie aiguë, et celle-ci, marchant diatouiquement par hes intervalles majeurs et mineurs, arrivait jusqu'k la dernière note, où la partie grave formait une consonnance parfaite d'octave avec la première, et de quitte avec la moyenne. Cette première espèce de fauxbourdons a constamment été en usage j[usqu'à nos jours, et les livres qui les contiennent ont été écrits sous Léon X.
Quant à Tétymologie de faux-bourdon » TabbéBaini professe une opinion dont nous lui laissons fa responsabilité. Le faux-hour^ doHf dit-il, est parfaitement nommé quant au mot et quant à la musique : 1* quant au mot, car la vraie basse de cette musique est la partie du soprano ou contralto^ c'est-à-dire la partie aiguë, laquelle chante à la sixte de la basse apparente, la véritable mélodie du chant grégorien. Il s'ensuit que la partie la
Î)lus grave, basse ou ténor, ou proprement e faux-bourdon y faisant entendre la siite au-dessous, chante effectivement la tierce de ladite mélodie. C'est donc avec raison que cette partie grave a été nommée fausse basse ou faux-bourdon, c'est-à-dire sorte de psalmodie avec fausse basse ou faux-bourdon.
2* Quant à la musique : musique fausse, en effet, à plus d'un titre. £lle est mêlée de plain-chant et de chant Bguré ; elle est harmonique et non rhythmique (mesurée); elle isleonsonnante^mais sans variété de consonuances ; elle est toujours égale, mais différente dans les tierces et sixtes, soit majeures, soit mineures ; elle produit constamment pour résultat harmonique de nouveaux arrangements de tierce, quarte et sixte. En un mot, elle n'est ni plain-chant ni chant figuré, mais tout à la fois chant figuré et plain-chant, en sorte qu'elle justifie parfaitement à l'oreille l'épithète d'Adam deFulde,
tstrum reddil sonum , d'où il résulte que
ce genre de musique si sévère et imaçiné ainsi que nous venons de le dire, méritait bien, si on le compare au genre de musique
ordinaire, le nom de faux-bourdon Le
savant auteur que nous analysons nous parait plus heureux dans ce qui va suivre.
Au plus fort de la vogue ae cette première espèce de faux -bourdon, il s'en introduisit uue seconde qui consiste dans une composition régulière, mais sans rhythme déterminé dans l'exécution, à quatre voix, notes contre notes, toujours consonnantes, avec quelques ligatures à l'endroit de la cadence, selon les règles ordinaires de l'harmonie , en ayant soin de placer le plain - chant à l'une des quatre parties. Ce faux-bourdon fit insensiblement oublier le premier, et fut admis dans la chapelle pontificale parallèlement avec l'autre, il fut reçu dans toutes les au* très chapelles, principalement en Italie^
et s'y maintient, bien qu'une Iroisièiue espèce de faux-bourdon lui ait été opposée, laquelle, après avoir conquis le suffrage universel, a dû néanmoins céder partout la place à son [prédécesseur et rival. Si bien qu'aujourd'hui , en dehors de la chapelle pontiucale, où la première espèce de fauxbourdon continue d'être cultivée, la seconde est la seule qui soit généralement connue et exécutée.
La troisième espèce de faux -- bourdon s'exécutait par une seule voix accompagnée de l'orgue. L'orgue touchait une basse composée de notes brèves ou longues, et prise de l'un des modes du plain-chant. La voix chantait un verset du psaume avec des passages plus ou moins rapides, avec des petites notes, croches, doubles croches, etc., trilles, mordants, appoggiatures, groupes» ports de voix, etc., le tout entremêlé de récitatifs et de récits déclamés. La basse de l'orgue était la même pour tous les versets. Les différentes voix, soprano, contralto, ténor, basse, variaient à tour de rôle, des mélodies et des ornements sur les versets qui correspondaient à chacune de ces différentes voix. Le plus souvent les chanteurs le faisaient d'inspiration, alta mente, suivant l'usage de ce genre de chant. Toutefois , un chanteur de la chapelle (Francesco Severi) imprima plusieurs livres h l'intention de ceux à qui l'invention pouvait faire défaut. Voici le titre du premier livre : Salmi pas-" seggiati per tutte le voci nella maniera cho si cantano in Roma sopra i falsibordoni di tutt* i toni ecelesiastici daeantarsi nei vesperi délia domenica, e delli giorni festivi di tutto r anno, con aleuni versi del Miserere sopra it falsobordone del ùentiee^ eomposti da Fran'^ cesco Severi Peruaino cantore nella capella diN.S. Papa Paofo V, etc. In Roma da A7colo Borboni, Vanno 1615.
— M. S. Horelot a donné, dans la Revue de M. Daniou (décembre 18W), des exemples de faux - Bourdons pour les psaumes, selon les huit modes de plain -cnant. Nous lui emprunterons ces exemples et le préambule qui les précède.
M. Stéphen Morelot fait remarquer que, d'après la définition quia été donnée du (auxbourdon, a les dissonances caractéristiques de la musique moderne n'y sont point admises ; la nature particulière de ce chant et les plus anciens exemples qui en subsistent autorisent même à en exclure les suspensions ou prolongations en usage dans le style rigoureux.
« Le faux-bourdon est donc l'application la plus élémentaire de l'harmonie au plaiachant ; par cette union , l'antique chant grégorien s'enrichit de nouveaux effets sans
2ue sa physionomie primitive soit altérée, ela tient a ce que le faux-bourdon laisse au plain-chant toute sa liberté d'allures , sous le rapport du rhythme et de la mélodie ; cela tient aussi à la nature particulière de Tharmonie, qui est ^lane , unie et dénuée, comme la mélodie elle-même , de Tcxpres-
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sioii pQssioonâa propre h la musique moderne.
« Aussi, après le piain-chant, on trouve souvent le faux-bourdon recommandé par J*£glise, pour Taccroissement de la solennité du culte. Mais, pas plus que le plainchant, dont il n'est qu'une ramiQcation, le faux-bourdon ne pouvait échapper à la dégradation qui poursuit Tart chrétien depuis deux siècles. Les formules de ce chant conservées dans les cathédrales et dans les Erincipales églises , ont éprouvé d*innomrabies modifications de la part des maîtres de chapelle qui voulaient les moderniser par l'emploi des procédés harmoniques de Rameau ou de quelque autre maître à la mode. Ce n'était là, du reste, qu'une application du système suivi partout à cette époque, alors qu'on cannelait et qu'on festonnait les colonnes du chœur de Saint4îermain-rAuxerrois, ou qu'on refaisait en marbre et è plein-cintre l'arcature ogivale de celui de Notre-Dame.
« Nous avons aonc cru utile oe présenter un recueil des faux-bourdons psalmodiques, correct et complet autant que possible. Lt plupart des répertoires de ce genre ne don nent qu'une seule terminaison ou différence pour chacun des modes. Sans chercher à épuiser toutes ces formules (dont plusieurs
se refusent au travail de l'harmon.e), nous avons voulu être plus varié, d'abord afin d'éviter à ceux qui voudront bien faire usage de notre recueil la nécessité de changer si souvent, à cause du faux-bourdon , les terminaisons indiquées par rAntiphonaire, et ensuite afin de fournir aux organistes un plus grand nombre de formules d'accompagnement. C'est par les mêmes motifs que nous avons donné les principales variantes que présentent les diocèses de France.
« Dans plusieurs églises, et notamment à Paris, on s interdit l'emploi de certains mo** des en faux-bourdon. Ainsi le (Quatrième ne s'y chante jamais de celte manière, les maîtres de chapelle n'ayant pas trouvé moyen de construire une harmonie régulière sur la formule de ce mode, qui se termine par une chute à la tierce. 11 fallait dans ce cas recour r aux terminaisons usitées dans d'autres diocèses et autorisées par d'anciens livres de chant, lesquelles nous ont fourni une harmonie naturelle et correcte, plutôt que de s'exposer, comme on le fait journellement^ à chanter un psaume dans un autre moJe (jue son antienne. C'est là un abus qui ne peut être excusé que par cette ignorance totale des principes du chant ecclésiastique» dont les conséquences subsistent encore soua nos veux.
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FEINTE. — « Altération d'une noie ou d*un intervalle par un dièse ou par \v\ bémol. C'est proprement le nom commun et générique du dièse cl du bémol accidentels. Ce mot n'est plus en nsa^e ; mais on De lui en a point substitué. La crainte d*ûm<^ ployer des tours surannés énerve tous les joufs noire langue, la crainte d'employer de vieux mots l'appauvrit tous les jours : ^iis plus grands ennemis seront toujours les puristes. » (J.-J. Rousseau.)
Suiv«ujt Brossa rd, « une cadence feinte^ est lorscpi'après avoir fait tout ce qu'il faut ijour u'ie véritable cadence, au lieu de tomber à la véritable finale, on prend une auliie note plus haut ou plus bas, ou bien on fait uo silence, etc. »
On appelle feintes sur l'orgue, et l'on appelait ffintes sur Tépinette ou le clavier, les notes chromaiiques servant aux dièses cl aux bémols. Ainsi l'orgue conserve la vraie origine du mol.
FERMATA. — « Mol italien synonyme de couranne^ corona et ilepausa générale, et qui si;;niiiR un arrêt dans la mesure. » (Fétis)
FESTIVAL. — Dans le sens purement liturgique, le mot festival signifie* un rite de fête, par opposition au mot férial applique aux jouj's oCt rEglisè no célèbre pas la mémoire d*un saint.
Dans le sens musical, ce mot de festival désigne des solennités en nariie reîigieuses et en partie mondaines, aont nous allons tâcher de donner imc idée par les citations suivantes.
Dans ses Lettres sur la musique en Angle» (errcy M, Fétis s'exprime ainsi (Curiosltéê de la musique; Paris, 1830, pp. 228-233) :
— «Il est des circonstances particulières où Ton exécute des oratorios eniiers avec un développement extraordinaire de luxe et de moyens d'exécution. Ces circonstances so nomment festivals ou meeting. En voici l'origine. Chaque comté fait, tous les deux ou trois ans, une souscription de bienfai. sance au profit de ses établissements de charité, h laquelle les i)rincipaui habitants des comtés voisins sont invités à se joindre, au moyen d'une fôte musicale qui dure ordinairement trois jours. Chaque matin, un oratorio entier, ou un choix de morceaux de divers oratorios , est exécuté dans la cathédrale du chef-lieu du comté; et, chaque soir, un concert suivi d'un bal réunit encore tous ceux que la curiosité a rassemblés. Les musiciens qu'on engage
Eour ces solennités sont toujours fort nom* reux; quelquefois on en compte quatpo ou cinq cents. Dans le dessein de piquer la curiosité du public et de l'attirer en foule, on engage les chanteurs et les inslrumcntistôs les plus renommés; mais auelcfuefois on s'éloigne du but principal, la bienfairsance, en accordant à certains chanteurs dm sommes énormes, qui feraient mieux employées au soulagfunent des nMVres. Dms le temps de !a grande vogue de madame Stainni, celte cantatrice a reçu deux mille guinées (plus de cinquante mille francs) pour les trois jours d'un meeting. Quelques
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uns de ces meelings onl quelquefois oiïert une perleclion d'exéculiori di|^e d'uu si grand objet; mais plus souveia ces nombreux orchestres renferment beaucoup de mauvais musiciens* qui, mêlés aux artistes de talenr, gâtent Tensemble. La précipiialion avec laquelle ces sorties de fêtes s'organisent ne permet pas, d'aiiieurs, de faire assez de répétitions ; dans ces derniers temps, il est même arrivé souvent qu'on n'a point répété du tout. De toutes ces fôtes musicales, les plus belles dont on ait conservé le souvenir sont celles qui eurent lieu en 1786 et 1787, pour la commémoration de Handel, près de son tombeau, dans l'abbaye de Westminster. La première année, près de sept cents musiciens furent réunis, et l'on fil des répétitions des masses pendant plusieurs jours. Tous les grands chanteurs de répo'iue s'y trouvaienL
c Le 2 juin, j*ai été témoin d'une cérémonie non moins imposante, et plus faite pour intéresser, quoique moins importante sous le rapport de l'art. Il est d'usase immémorial de réunir ce jour-là dans la cathédrale de Saint-Paul tous les enfants des écoles de charité, et de leur faire chanter des prières, en action de grâces, pour le bienfait qu'ils reçoivent d'une éducation libérale. En Angleterre, toutes ces choses se font avec un grandiose qui a pour objet d^élever Tâme, de rendre rbomme meilleur, et de lui faire concevoir une hauteidéede sa dignité; aussi rieu n'a été négligé |)0ur donner à celle fêle de pauvres enfants toute la ()ompe nécessaire. Une enceinte circulaire immense, qui renfermo toute la surlace couverte p:ir le dôme et toute la partie de la nef qui s'étend jusqu'à la galerie de l'orgue, est construite en gradins d'une hauteur prodigieuse, et divisée pour recevoir les diverses écoles des différents quartiers. Là, sept à huit mille enfaïUs, dont Tair de santé et la propreté des vêlcmen's attestent les soins qui leur sont donnés ; là, disje, sept ou huit mille enfants viennent s'asseoir sans être dirigés et gourmandes par des pédagogues, et sans ressembler à des automates qui font rciercice, comme cela se voit communément en France dès qu'on fait mouvoir dos masses. D'autres échafauds sont dressés dans la grande nef pour le peuple, et tous les intervalles sont remplis par une foule immense. Un seul dtrectf^ur, placé dans le haut d'une galerie, suffit pour donner la mesure à tous les enfants. Au signal convenu, l'organiste, M. Aitwood, dorma le ton, et sept mille voix enfantines chantèrent à l'unisson le psdume c : AU peàple ihat on earth do dwell. il faut entendre l'eiïet d*un pareil unisson pour avoir une idée de ^a puissance : 1 orgue, tout majestueux qu'il est avee son harmonie, n'est qu'un accès-
(54!) Btipney récrit ainsi au siuguîîçr; îl a donc çotnprig'que ces cinq perforniancez ne fniîwicnl qu'un fcsilval exécuté en plnsiewr» fois, et c'csl ce qui explique pourquoi il a mis en lôlc de ses prograninies :
soire d'un pareil effet. On m*a dit qu'autre* fois il n'était point d'usage d'accompagner les enlants avec l'orgue, mais qu*t»n avait jugé nécessaire d'euiployer cet accompagnement pour empêcher les voix de baisser. Quant à la justesse, elle est généralement saijsfdisante. Les enfants prennent prompte* mo*nt rmtonation qu'on leur donne; mais, dès qu'ils l'ont prise, ils la gardent, et rie4i ne peut les en distraire. J'en ai une preuve évidente, car le directeur leur ayant donné l'intonation d'un verset plus bas que le ton de l'orgue, ils gardèrent ce ton imperturbablement quand l'accompagnement do l'orçue se 6t entendre. C'est surtout dans le cnant du psaume cxiii, qui est, je crois, de Battishill, qu'ils m'ont fait le plus grand plaisir. S'il existait des écoles de musique attachées aux écoles de charité, je ne doute pas qu'un ne flt facilement des musiciens de tous ces enfants. Ce genre d'instruction, qui est commun en Allemagne, a donné aux habitants de ce pays une grande supériorité d'organisation musicale sur les autres peuples.
« De tout ce que je viens de te dire il résulte que la musique d'église véritable n'a qu'une existence accidente. le en Angleterre, et qu'elle ne sera peut-être jamais plus florissaite, par des causes qui sont indépen-idantes des progrès de cet art, mais oui nuiront toujours au dévelop|)ement des /acuités musicales des Anglais. »
Compte rendu des exécutions musicales ou festivals dans Westminster-Abbejf et Pan* tkéon^ en mai (26 et 29] et en juin (3 et S) 178V; en commémoration de Handel; par
Ch. BURXBT.
Ces festivals, qui furentsuivis ou entendus par l'auditoire le plus nombreux et le plus distingué qu'on eût jamais vu, où l'on remarauait le roi, la reine et la famille rovale , la noblesse , les grands officiers de l'Ëtat, les archevêques , évoques et la tôie do la magistrature, forment une ère en musique qui fait aulant d'honneur à l'art c4 à la reconnaissance nationale qu'au grand artiste lui-même , qui a donné lieu à ce festival (3V1).
Il y a maintenant plus de quarante ans que Pope, s'imaginant que son orchestre ( de Handel) était le plus nombreux que ce que les temps modernes eussent jamais vu ou entendu, se contentait de l'appeler Centi* manuSf lorsqu'il dit :
Strong in ncw amis. lo ! great Handel stands Like old Briareus widi liis tnindred liaiids«
< Fort de nouveaux l.ras, oh! voyez le gra.'id Ilaiidc!, comme lo vieux Briarce avecs<;« cent mains, $
1er ei îw« performance (exdcnlion), et non pas fes- Uval. Il faul donc comprendre ces cinq coiiccris comme un seul featitaL
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Orcqestrk a Wlstuimster-Abdet. — Plus do 500 musiciens; instruments, 250.— Première exêcltiov musicale ( musical peii'ormance), en commémoration de Handei à Westminster- Abbey^ le mercredi 26 mai 178^.
L'Antienne du couronnement (3i2).
Première partie. — Ouverture d'Esther.^-* Te Deum de Deliingen
Deuxième partie, — Ouverlure (343) avec .(I marche funèbre dans (in) Saut. — partie de Tanlienne funèbre: When the ear heard kim, — Gloria Patri^ du Jubitate.
Troisième partie.— Antienne d'Israël en Egypte : 0 sing unto the Lord. Chorus d7<ràéi en Egypte : The Lord shall reign (3W).
Deuxième exécution, ou Festival, le jeudi
soir, 27 mai 178&» dans le Panthéon (345).
Première partie, — Second concerto pour le hautbois. — Sorgeinfausta^ air à'Orlando. Te sons of Israël (vous, fils d'Israul) , chorus dnws Joshua.^ Rende II sereno , air dans Sosarmes. — Caro vieni, dans Richard pre^ viier, — Hé smote ail the first borne (\\ frappa de mort tous h'S nouveau-nés) , chœur alsraèl en Egynte. — Va tacito e nacosta, air dans Julius tésar. — Sixième grand concerto. — M'allontano Sdégnose Pupille^ air dans Atalanta. — Hegave them hait stones for rain (il leur donna des £;rains de grêle pour de la pluie) , chorus d*Israèl en Egypte.
Deuxième partie. — Cinquième grand concerto. — Dite che fa, air dans Ptoiémée. — Vi fida la sposa, air dans Aetius. — Fallen is the /oe (l'ennemi est tombé), chorus dans Juc/as Afachabœus. — Aima di gran Pompeo, récitatif accompagné daMS Julius César, suivi de : Affanni del pensier, air dans Otho. — Naseo al Bosco, air diins Aetius. — lo Cabbraccio, duo dans Rodelinda, — Onzième grand concerto. — -4A mio cor! Rir dans Alcina. Antienne, My heart is inditing of a goodmatier.
Comme Ton voit, la musique profane était exécutée au Panthéon, et la musique sacrée h Woslminsl*?r-Abboy.
Troisième festiv4L , dans Westminster' Abbey, samedi, 29 mai 1784.
Le Messie.
Quatrième festival ou exécutioii ,. à Weslminstcr-Abbey, le 8 juin 1784. — Par ordre tie Sa Majesté (Georges 111).
Première partie. — Ouverture d'Esther
— Te Deum de Deltingen.
Seconde partie. — Ouverture ^e.Tan^erlan,
et la m.-u-che funèbre dans SaiiL — Partie
de TAniienne funèbre :
When the ear heard He deiioered Hh body.
Gloria Patri du Jubilate. — Air et choeurs d'Esther : Jehovah crowned in gtory
(3i2) Pour snliier Pcnlréc du roî ei de la faniille royale probabteineiil ; elle e»l en deliors du programme.
(343) Sans doHlc rouverlure de S;iùl.
(344) 0 sing nn:o the loni (0! clianlei dans le Sci-
bright (Jéhovah couronné dans une briiiantt gloire j. — Premier grand concerto. — Chorus Girdon thy sword (ceins ton é[)ée), dans Saiit. — Quatrième concerto de hautbois. — Antienne dlsraè'l en Egypte : O sing unto the Lord (6 ! ehantezdans le Seigneur). — Chœur d'Jsraèl en Egypte: Thê Lord shall reign for ever ( le Soigneur règn.Ta h jamais }. — Anliei.ne du Couronnement : Zadoc thepriest (Zadoc le prêtre ).
CiNQUiiiME festival à Yestminster-Abbey.
Le Messie.
Extrait d'un compte rendu du Festival de 1834, qui a été imprimé en même temps qu4 le compte rendu de Ch. Rurn€y{3kQ).
GRAND MUSICAL FESTIVAL DE
C'est h sir Georges Smart , que nous devons l'idée d'un festival celle année. C« festival a surpassé en grandeur et en importance tous les miuical meetings précédents.
A la commémoration de HanJel, le cor, vocal et in>trumenial se composail de & P'^rsonnes, celui-ci était d'environ 000.
Les profits en fuient oi visés entre les charitable musical Institutions : Viz Royal Society os musicians , Musical Fund e» la Choi*al Fufid. Cinquante livres furent votées par la Société des musiciens pour les premiers frais.
Noms des artistes qui présidaient l'orgue : MM. Atlwood, Adaïus, Bishop, doclour Croîch , Knyveli , Novello, Zurle, C. Potier.
Chefs d'orchestre : J. Cramer, Weichsee, Wori, Spagnoletli, T. Cooke.
Chef d'orchestre général : Georges Smart.
Ce festival se prolongea depuis mai jusqu'au 1" juillet. La musique fut choisie dais Mozart, Ha.vdn, Handel, Beethoven.
On fait commémoration chaque, année »
à Weslrninsler-Abbey, de Purcell. (Anglais), compos teur de musique sacrée. Ce jour-ià , le service est tout entier composé de la musique de Purcell.
FÊTAGE. — Les jours de félage, c'est à-dire des fêles les plus isolennelles, dans l'église de Saint-Maurice d'Angers, après la fjrocession qui précède la mesae, lorsque tout le clergé éîait retourné dans le chœur, il était d'usage qu'avant de commencer la messe, un petit chœur de musique ctiantâl autour du chœur : Aceendite faces lampûdum; eia, psallite, fratres , hora est ; cantate Deo; eia, eia, eia.( Voyag. lit», p. 87.)
Los mômesjours, le chantre allait présenter h l'autel l'eau poiir la raesse, et la donnait h un petit diacre. {Ibid., p. 80. ) A Rouen, il la présentait^ couverte d'une serviette au diacre qui Ifi versait dans le cnlice. ( /6t*d., p. 286.} FÊTÉ, Festûm. — On donnait <în quel-
gnoiir); The Lord schall reign (le Scîgneiir régnera).
(345) Le Panthéon est maintenant un bazar.
(3iG) Ces deux p^i£$ brochures ont été publiées eoftcuible, co 1934.
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i| ;• s provinces le no;n Je f€sta:n n-i s.ii des i; slriJHierUs de musifjue en signe d'allé- 54/cssc. Los slaluls de runiversilc d'Aix , h j'aiinée HS3, p. 21 , porlaioni : Quoddictus eUctus (rector) leneaiur in rtceptum cmn magno fe$to lympanorum site aliorum i»strumentorumy infulas rectoriaUs in ecclesia S. Salvatorii secunda die Peniecostcs, ( Ap. Pc Cauge.)
FÊTES DOUBLES. — Dans Tusage romnin , on appelle doiêbles les fêtes où l'on dit Tanûenne deiii fois , avant el après !e psaarae; c'est, selon lou<os les apparence?, pour cette raison que les fêtes ont retenu le nom de doubles dans plusieurs églises, quoique l'antienne n*y soit plus dite qu'une fiis.
FÊTES TUIPLFS. — On appelle h Rouen fêles triples, celles où Ton dit trois fois les mtiennes de Magnificat et de Bcnedicius^ h première avant le canlitjue, la seconde ;ivaii le Gloria Palri , la troisième après le Sicut crat,
FÊTES DE L'ANE, DES FOUS, etc., elc.
— Nous ne prélendois pas f.ure ici ThisloruiAc de ces cérémonfies grotesques et scandaleuses que ces noms rappellent. Nous voudrions même pnrlager la réserve q!ie s'est imposée M. l'abbé Pascal qui, dans son Z>/ciiunnaire de liturgie ^ n'a mentionné qu'à regret les deux fêles que nous venons de no;nmer. Mais il nous est impos.^ible, d'une part, de ne pas faire connnîlre brièvement î-îrôlc que la musique remplissait dans ces rérémonies, et, pnr exemple, quant à la fameuse Prose de l'âne, h laquelle on a tâché do donner, dans ces derniers teuq)S, un certain retentissement, de ne pas dire quelques mots sur le chant qu'elle comporîe; d'autre part, de venger l'Eglise des accusations que plusieurs écrivains ont dirigé contre elle, au sujet de sa prétendue tolérance à l'égard de ces profanations.
Nous allons donc mettre sous les yeux des lecieurs des documents qui montreront que ces ridicules cérémonies ont presaue toujours provoqué les interdictions les plus révères de la part de l'autorité ecclésiastique, ri qui donneront en même temps une idée do la musique, et quelquefois même des danses qui en accompagnaient la représentation.
On verra d'abord, par les deux citations suivantes, que tous les spectacles profanes en général, qui avaient lieu dans l'éc^lise, avaient été réprouvés par le concile de BÂle et la Faculté de théologie de Paris.
« La pragmatique sanction de Chartes VIT, sous la date du 7 juillet V*3S (Recueil du Louvre, tora. XIII, p. 267 et suiv.), contient une disposition fort remarquable dans Tacceplationdu décret du concile de Bâie (lii^35) intitulé: De spectaculis in ecclesia non far«enrfi#. Voici le texte de cette disposiîi »n curieuse qui a été omise dans la plupart dos écrite sur cette matière :
« Aci^eptat decretum De speclacutis in ecvlenn non faciendis, quod inci[»it : « Turpein « etiam illuin abusum in quibu^dam frc-
• quentatum cco1e^ii>, quo in cortis aniii « celebritatibus, nonnuili cum mitra, bacalo a ac vestibus pontificatibus more episcopo- «r rum benedicunt ; alii ni reges ac duces a induti, quod festum faluorum vel inno- « contium seu puerorum iu quibusdam re- « ;;ionibus nuncupatur ; alii larvales ac « lIiHatralesjocos, alii choreas ac tripudia « marium ac mulicrum facientes, ut bomi- « nés ad spectaculum et cachinnalioncs mo- «veant; <'Jii commessationes et convivia « iljidem préparant ; bec (sic) sancta sjnodus « dttestans, slatuit et jubet tam ordinariis « (]uam ecclesiarum dccanis et rectoribus, « sub pœiia suspcnsîonis omnium proven- « tuum ecclesiaslicorum trium mensium « spacio (sic)y ne bec, autsimilia ludibria.... "< in ecclesia...., et etiam in cimeterio eser- « ceri amplius permittanl; transgressores^^ « que per censuram ecclesiasticam, aliaque « juris remédia punire non negligant, etc....» (Exconcil. Basil., sess. XXI, § 11, apuflfHAiiD., t. Mil, coll. 1199.) L'adoption pure el simple, par le clief de l'Etat, d'un canon qui menace (\i^s foudres de l'Eglise les acteurs et fnuteurs des fêtes des lonocciits et des Fous, est la preuve la plus coiivaincanle du concours des deux pouvoirs dans la voie deToppositionoùlesPères de l'Eglise avaient toujours marché. » (Introduc, de M. C. Le- BFB [pp. xxiAi et suiv.] aux Monnaies des écéqnes des innocents et des fous^ etc., par M. RiGOLLEAt' d'Amiens ; Paris, 1837.)
Le décret de la Faculté de théologie de Paris de 1^4V, est dans le môme sens. En voici quehpies passages : « Decretum tbeo- « logorum Parisiensium ad detestandum, « contemnendum el omnino abolendum « qtiemdam suf)erslitiosum et scandalosum
• ritum quem ({uidam festum fatuorum vo-> « cant, qui a ritu paganorum et inOdelium
« idolatria initium et originem sumpsit
« Talcs paganorum reliquiai cessarunt
« Sola vero spurcissimi Jani nefaria traditio a bucusque persévérât Similia ludibria
• in capite januarii faciebant (pagani et gen- « tiles) in honorem Jani. » Ce décret fort remarquable, ajoute M. Rigolleau, fut donné par Savaron, en 1611, dans la troisième édition de son Traité contre les masques. Il a été réimprimé depuis à la suite des Œuvres de Pierre de Blois (1667, in-folio), avec les lettres pastorales des évoques de Paris (Eudes de Sully, en 1198-99, et Pierre Cambius, en J208), relatives aux mômes fôlcs. C»'s pieux évôiiues ess lyèrent d'en faire cesser les rndécences, en promettant une récompense à ceux qui n'y pren-lraient point part, « et une « rétribution pécuniaire aux chanoines, aux « chantres et aux enfar.ts de chœur, qui se « trouveraient en état d'assister aux Matines « les jours de Saint-Etienne et de la Circo-- « cision, » Le même décret se trouve aussi dans le tome XXÏV de la Bibliolh, des Pères. »
. (Monnaies des évéqucs des innocents et des fous, pp. 6 et 7.)
« Les lettres patentes du roi Chnrles VU, du 17 avril 1445, adressées aux bailly el privosl do la ville de Troyes, et pot tant sup-
FET
DK l»LA!N-CHA>T.
KET
^t>res$ion de la feiie aux fob (Voir le Thesau* riiê notus onecdoiorum^ de Martèse et Durand, 1717, toin. 1'% où on les trouve), quaiitienl le décret ni-dessus de la Faculté de rhéologie, de « notable epistre, détestant et 't rontJarananl ladicte damnnble fcste comme « superstitieuse et paganicque, laquelle eut « son inlroduclion ai commencement des « pnyens et incrédules idolastres, comme « bien expressément dict monsieur saint « Augustin. » {Ibid., p. 8.)
Sur la fétk de i'Ane. — Laf^^tedeTAne, dit M. G*. ï.eber, rentre, h n'en pas douter, dans Tcspèce de culte rendu jadis aux ânes célèbres de TEcriture, culte grossier, indécent, mais qui n'était qu'une naïveté dans M>n siècle. 11 rappelle a la fois Balaam, la victoire deSamson, Télable de Belliléem, la luile en Kgyple, et surtout rentrée de Jésus- Christ à Jérusalem.
Sur un contre-fort du ctocher vieux de la cathéJrale de Chartres, il existe une figure ii5s«z renommée, qu'on appelle VAne qui rûlle. D'après le témoignage d'une personne loii inslruite qui réside h Chartres, poursuit M. Lebcr, l'instrument de ce singulier ménétrier serait bien rj^ellemeni une vielle; il est placé entre les pieds do devant, et la f oignée réponde la bouche de l'animal, dont elle semble recevoir le mouvement. Au sur- ())i}S, l'image ou la tradition de l'une qui vielle se retrouve dans plus d'une localité. H y avait Ji Orléans une rue de ce nom. ^Monnaies des écéques des innocents et des f<ius, noie de M.l^eber combinée avec quelques lignes du texte, p. 20.)
« Tout le monde connaît la fête de /'dne, qui se célébrait h Beauvais. Les historiens de cette ville, Pierre Louvet surtout (Hist. et antiq. du diocèse de Beauvais^ 1635), ont donné des détails sur les cérémonies qui s*y pratiquaient, sur la prose de l'Âne qu*on y chantait, sur le cri sembloble au braimeiit de cet animal, qui remplaç^ait YAmen^ [Hexî sire rasnc, hez!) et qui était répété par tous les assistants, et^. Ne m*o€cupant ici qu&des faits non recuoiliis et moins connus, j'ajouterai seulement à ce qu'on sait de la fête de Tdnf, que, dans le cérémonial qui en renfermait tout le détail, et qui devait être fort ancien, puisqu'il contenait des prières pour • le Pape Alexandre 111, le roi de Franco Louis XII, et la reine Ade (Adèle) de Champagne, son épou$e, on lisait que les chanoi*» liCS se rendaient au-devant. de l'âne, h la grande porte do l'égliso, la bouteille et le verre en main, tenentes singuli urnas visii
f^Unas cum scyfis vitreis^ et que dans ce jour es encensements se faisaient avec du boudin et des saucisses : Hac die ineensabitur cum boudino et saucita. Qalre cette fôte, il y un avait une autre où, pour représenter la fuite en Egypte, on plaçait une jeune fille tenant dans ses bras un enfant; elle allait nrocessionnullement ainsi de la cathédrale h l'église Saint-Etienne, et se plaçait avec sr>tt 9iuo près de l'autel. Cette procession avait lieu le !(► janvier. » (Ibid., pp. 30 et 31.) Tulle était la féto pour Tabolilion de la-
quelle, dès le xr sièctCr le comte Uéribei*t ÏV (il mourut vers 1081)' adressait do si vires invitations à son clergé de tout le comté, ainsi que pour celle de la fête des fous; (V. ibid., p. 32.) — Voy. le Missel de la fêle de l'àney de Sens, dont une copie, provenant des mss. de Baluze, se trouve à la Biblioth. . du roi. {/6W., p. 80.)
Voici maintenant l'article de Du Cange ' que nous nous dispensons de traduire:
« Longe ridiculosior erat festivitas quœ Bëllovaci olim die ik Jauuarii celebrabatur. Ut enim Virginem Mariam in iEgyptum cura puero Jesu fugientera reprœsenlarent, j)ictoribus nimium creduli pulcherriraam eligebant pueilam, quœ infanlem in signuui gestaus,et super asinum, ad id déganter ornatum, sedens, ab ecchfsia cathedrali et ad parochiam S. Slephaii magno cum apparalu ducebalur, comitante clero et populo. Ad parochiam cum pervenisset prompalicus illu cœtus, sanctuariam ipsum ingrcdicbatur puel* la, quffî cum asino a parle Evançelii prope allure collocabatur; nioxque incipiebatmissa solemiiiscujus Introitus, Kyrie^ Gloria^ Cre^ (/a, etc., hac modulaliono /iniAam concludebanlur; scd cum magis stupendum, rubrica» mss.hujusce fesli habenl:/ri fincmissœsacei^ dos versus ad populumvice^ lie missa est^ ter hinhannabi( : populus rero vice, Dca Gratiasy ter respondebit^ Hinham^ Hinham^ UinJunn. Hœc œgre retulimus,ulpole quœlhealromagis conveniaut quam ecciesiaslico) cœrcmoniœ; allamen cum ab instilulo iioslro non omninoabhorreant,prosam quoquesubjiclemus quam coronidis instar inler missaruui solemnia docantabant^ hanc nobis suppcditavit prœter édita ms. codex 500 annm*um; unde.ue antiquitate illius festi judicaio licel.
Oricmis parlibiis Adveiuavil asiniis, Pulcher el foriissiriMis, Burcinis aplissinuis.
Hez, sire A «ne, car chantez, llellfi bouche rechignez^ Vous aurez du foin assez El de r avoine à olantez.
Lent IIS eral pcdibiis Ni si foret bactihis.
Kl cnim in chiiiibug PiHigcrel flculcus.
HeZy êire Ame, etc.
' H te in col K bus Sichcni • Inm niilrMuft^siib Rubeit Traiisiit'ner Jordaiiciiu Sttliil in bclliiocm.
Uez^ sire Asne, etc.
Ecce m a gui s auribui»
Siibjugalis fil i us Asinus egreghjs Asinoram iloniintis.
/!<*£, sire Asne, cic
Saliu viiicirbiiuiiiios Damas el capreoios Super droincdarlos Vélos M;ifttaneos.
ilez, êire A$ne, etc.
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Aiirutn 4e Ambia Thiis el myrrliam de Saba TuHi in ecclesia Virlus asinaria.
Hes^tire A$ne. etc.
Diim trahit vebicpla Miilfa cum sarcinuia, lllius inandibuia Dura terii pabuia.
Héi, être Asne^ etc.
Cnm arîstis hordciim Cnmedil et carduum ; Trîticum a palea Segreffai in area.
Èiez, lire Asne, etc.
Amen, dîcat, asîne (hic geun fiecubaïur)^
Jam salitr de granûne :
Amen, amen iicra.
Aspernare votera.
Hezwï liez xal liez ta', liez !
Bialsx tire Asne^ car allez ;
Belle bouche car chaulez.
tf Ncc minori pompa decenliorivc eu! tu endem hœc fesUvilas ^duis celebrabalur.
Asinum vesliebanl aureo panno, cujus odgulos ferre iionnisi quatuors prœcipuis canonicis concedebatur ; aliî vero adesse lenebantur in vestitu ieeenti sicut in die Nativitatis; bique tandem asinum fi*equenli stipatum turba solemni ritu ducebaiit : adeo lit quo magis hœc ridcnda videantur, eo religiosiori cultu observata fuerint. Hœc abolere censuris ecclesiasticis non semel tentarunt episcopi, sed frustra, aitissimis quippe defixa erat radicibus» donec snprenii senaius accessit auctoritas, qua taodoiû hoc fcsluiu su[)ressum est.
« Variis Icmporibus alquo cœrcmoniis , pro diversarum eccJesiariim more, peragetiatur hoc festum, ut ex prolatis supra colligitur. Ubi non adorai ipsametasina, ipsius • effigies rétro allare collocahatur. — Ordiiiar. ms. eccl. Camcrœ, fol. 36, 1*. Ad Domiriicam Palmarum : Asina picta remanet rétro altare usque posi completorium ly feriœ. » (Vide Haltius, Chronol.^ in Dominica Palmafum, pag. 225, edil. gcrman.)
Sur la fête des Fous. — « La veille des Rois, les vicairfes de Nojon élisaient non pas un pape, comme à Amiens ou h Sentis, ni un patriarche, comme à Laon, mais un roi Jes fous. Il est dit dans une dt^libération du chapitre, de Tan H97, que rassemblée permit au roi des vicaires et à ses compagnons de faire leurs divertissements la veiile do l'Epiphanie, pourvu qu'on ne chantAt point d'infâmes chansons, qu'on ne dit pas de paroles iniuriciises et impudiques, qivon ne fit pas de danses obscènes devant le grand portail, toutes choses qui avaient eu lieu à U dernière fête des Innocents. « Ca- « vere a cantu carminum infamium et scan- « dalosorum, nec non similit«r carminibus « indecoris et impudicis verbis in ultimo « festo Innocentium per eos fétide decan- « tatis; et si vicarii cum rege vadant ad « equitatum solilo, nequaquam fiel chorea « et tripudia ante magnum pot taie sa.'iem.
FET
« lia luipudice ut ficri soleL > {Ib., pp. 28, 29.)
« A Laon, le patriai*chc des fous avait recours aux enfants de chœur pour ajouter à I.i cérémonie, car « en 1541 ou 15i!^9, on re- «fuse au palrinrche Absalon Bourgeois le « maître des enfants de chœur ou l'un d'eux, 9i pour faire semblant, dit Tacte capitulaire» « de dire la messe à liesse. > (/6iif., p. 25 )
« A propos d'une monnaie où l'on voit trois personnages habillés en fous, se tenant par la main et gambadant, M. Rigolleau dit : « Les danses faisaient une partie obligée des fêles des Fous. Le décret de la Faculté de théologie de Paris, que j'aime à citer de l^référence, ap(>elle mauvais prêtres {malos s(icerdotes), ce$ prêtres, ces clercs dansant pendant r office divin, dans le chœur, mas* (jués et déguisés à la manière la plus impudique : « Quis... non diceret malos istos a sacerdoles et clericos quos, divini officii • tempore, videret larval05, monstruosos « vullibus, aut in vestibus mulierum aut « lenonum vei histrionum, choreas ducere, « in choro cantilenas inhonestas cantare, « etc., cl per totam ecclesiam currere, sal- « (are, etc. » Ce décret finit par décider que « non licet ducere chorcas in ecclesia quando « fit divinum offîcium, » qu'il n'est pas permis de danser dans les églises pendant l'of* lice divin. Il n'était donc pas défendu, au XV' siècle, d'y dawser dans d'autres moments. Seulement les ecclésiastiques ne dovaieut pas danser en public : « Non enim « est eoruin publiée Iripndiaret > dit le célèbre Michel Mcnot. Aussi ce prédicateur blâme-t-il la coutume qu'avaient alors les f)rêlres de danser publiquement, avec des ifcinines, lejourmèineoù ils disaient leur première messe : « Clama contra eorum a malam consuetudinem, qui die quo celé- « brant primam missam cum muâeribus « publiée tripudiant. » [Perpulchra epistola* VH n quadragesimalium expositio ; Paris» 1517.)
« Un autre prédicateur du temps, Guillaume Pépin, parle, comme d'une chose or* dinnire, des prêtres qui se mêlaient aux danses , après avoir mis bas la soutane : « Sunt enim nonnulli qui specialiter in « chorea peccant contra sacramentura ordia nis : sunt ecclesiaslici qui intenium talic h\x< dissolutionibus se immiscent : m 6fau « pourpoint^ gallice, id est, deposila Vf*slo a sacerdotali, cum dyploide cnorcisantes , « quod valde iiidccens est et scaudalosuoi « in populo. »
« .... Les cardinaux de Narbonne et do Saint-Séverin, en 1501, dansèrent à Alilan devant Louis XII ; le cardinal de Manloue el les Pères du concile de Trente , on loC2, dansèrent dans les fêtes qu'ils donnérent è Philippe II, roi d'Espagne (PallaviciNO, Islona del eoncilio ai Trenio), cl h Loui.«, archevêque de Magdebourg, lequel dansoni atec les damés jusguà la mnuii^ ehtut et trébucha à terre si rudement quil se rompit le col et la dame qu^il vicnoit^ dit Claudi' Nuirol 'f.H]55 sou Origine des nwsques
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$t mon^meriès. Suivant Ciinllnuroc Bouchot (4* série), l'aventure arriva de son lemps
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« On voit dans les Mémoires de madetnoiselle de Montpensier^ qu'au xvir sièele, les viçe-lé^^als d'Avignon dansaient- ordinairement aux bals que se donnaient tour è four les rtamc3 de la ville, et, de plus, la coutume éiait qu'à chaqtie courantr^, la dame qui la dovait danser allait baiser M. le vicelégat h sa {)iace, ce qui sembla assez ridicule h la princesse. »
M. C. Leber dit en note : « Ajoutez h ces exemples le fameux ballet danse par les Jésuites a la réception de l'archevêque d'Aix on Provence, qui fait le sujet d'un avis fort aigre et tant soit peu hypocrite, publié en Hollande, pelit in-12, 1G87. Quelque temps auparavant, des Pères du môme ordre avaient donné, dans leur collège de la Flèche, un ballet pins bizarre peut-être 3t qui fit moins de bruit ; on y voyait l'/Vraour divin dansant un pas de trois ou de quatre avec les divinités de l'Olympe; et, dans ses entreprises sur les cœtirs rebelles, le Sainl- Ksï)rit appelait h son aide les Naïades, Morphée et Vulcain. » (/ftW., pp. 108-113.)
« On trouve ailleurs que le public était admis h voir les éhattemonts en usap:e dans cntte abbaye (celle de la Sainte-Trinité, à Cnen). le jour des Innocents. Il s'y faisait élection d'une petite ahbesse; elle entrait en foncliois aux preraîères'Vépres. L'abhesse quittait sa chaire au verset du Magnificat : Déposait potentes de sede^ etc. ; la petite abbesse prenait sa place et sa crossf% continuait l'ofRce, et célébrait le lendemain jus- 3u'au môme verset Au commencement u xviii* siècle, en 1702, les religieuses de l'Artois et du Cambrésis, avaient encore coutume de se masquer dans leurs cloîtres, et de revêtir des habits d'hommes, pour se divertir honnêtement, et danser secrètement entre elles. [Voy. le Journal des savants, annexes 1702, où se trouvent cités les ouvrages du P. Barnabe Saladin, Récollet, qui . «p,nrouve ces divertissements.) aux Matines, sur quelques hommes nus,
remplis de vin deSIa mesure del momtiers ^ et du bois pour faire du feu au réffctoiie ; si le jour des Innucvuts so trouvait être un vendredi, l'^bbesse donnait au lieu de poule,
trois gros en sus des six » (foy. dans le
Magasin encyclopédique de janvier 1814-, l'extrait d'un mémoire de M. Fauris de
Saint-Vincent On y trouve aussi des
détails sur i'évêque fou ou des Infiocents, fatuus vel Jnnocentium, que le chapitre de Saint-Sauveur d'Aix choisissait chaque année, le 21 décembre, parmi les enfants de chœur, ainsi que sur les mitres et les chapes destinées à ces ofRces, mitra episcopi fatuorumy etc. Cette fête subsista h Aix jus-
3u'en 15V3, époque à laquelle te eha;>itre la éfcndit prop^^r insolentias et inhoneslale$ quœfiebant et proferebantur illie,) [Voy. sur lu fête des Fous en Provence, Papon, t«»m. III, p. 212.) - {/6trf.,pp. 121-126 ; Yoy. aufôi pp. 171-172.)
ff Les classes de théologie du collège de Sorborine de Paris, avaient comme \es autres leurs béjaunes {bejanni% c'est-h-dire leurs éin<ï'\anis nouveaux venus^ dont l'intendance, était commise h un particulier qu'on appelait In chapelain abbé des béjaunes. Il devait s'acquitter de deux fofKlions le jour des Innocents: avant le dîner, monté sur un âne, il devait mener les béjaunes par la rue; cl l'après-dîner, il devait leur verser de Teau sur le corps. (Lebëlf, Hist. du dioc. de Paris, tom. V% p. 2W.)
«Dans le registre capilulairedcSens, (cité par Baluze dans ses notes ma/iuscrites sur la copie du Missel de la fêle des Fous de Sens, qui est h la fiibliolh. du roi, .^ous le n' 1351), on trouvait défense de jeter plus de trois seaux d'eau, trium silularum, sur le préchanlre des Fous ; Millin ajoute, dans le second volume iHe sas Monuments inédits, où il donne la description dos diptyques d*i voire (|ui recouvrent le Missel do Sens, qu'à la léte des Fous qui se célébrait dans cette métropole, on versait. plusieurs seaux d'eau,.
<( En Provence, les évoques des Fous et les abbesses folles se faisaient des visites; cet usage avait ïieii au W siècle à Arles. Suivant deux actes d'arrentement de la roansc capilulaire, le fermier du chafutre était obligé de donner du vin h discrétion pour les soupers de farchevêgue des Innocents, autrement dit fol, alias stultus, et pour sa compagnie, savoir le jour de Saint- Thomas (21 décembre)» où le dit archevêque fol chantait l'O; les jours de Saint-Jean et des Innocents où il omciait, et ce suivant la louable cotitume. Le 29 décembre, jour de Saint-Trophyme , l'archevêque fol allait à l'abbaye de Sainte-Claire, où était aussi une abbesse folle. Uarchetêque fol amé sa foie compagnie venoun al moustiers per visita /'abadesse foie en lo couvent^ et il était c(»nvenu que l*abbesse du monastère donnerait, le jour des Innocents, à l'abbesse fblle, pour régaler l'archevêque fui, six çros en argent, une poule, une boune galineben grasse; six pains, du vin, iiei pechié de vin, six pots
indépendamment de ceux dont on arrosait le préchantre des Fous ; mais que plus tard on limita à trois le nombre des seaux quq recevait ce dernier, et on défendit de con-» duire des hommes nus dans Téglise le kn-. demain de Noël ; on devait seulement le^ mener au puits du cloître, el ne jeter sur' eux qu'un seau d'eau. » (Ibid., pp. 472-113;) Suivent des détails d'une telle nature qu*ils ne peuvent trouver place ici.
« L'évoque des Fous était particulièrement mtmté sur un âne, è Châlons-sur- Marne. Voici ce qu'on lisait dansuni'egistre de 1570, déposé aux archives de la cathé-* drale :
« La lêie des Fous était fixée au jour de Saint-Etienne. On dressait, la veille, un théâtre devant le grand portail de la cathédrale; le jour, on y préparait un festin, qui était fait aux frais du chapitre. Lorsque tout était disposé, on allait en procession» environ à deux heures après midi, en la maison de la maUfise des Fous, pour ,V prendre
gle
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Véréque rfet Foua^ monté sur un âne, que Toi condiiisnil, au son de l04U«> sortes d'irjstniinenis el ilos cloches, jnsqu*au lieu où était éri^é le théâtre. Là, il descendait de Sf'i^ ûio, (jui était |>aré d'une belle housse et aîdcj maçÇniU |Ufs barnacheraents. Là, lévO'j le des fous était revêtu d'une chape, mitre on tô e, la croix pastorale, ks gants <5l la crosio h la main. Ainsi habillé, il montait sur le théâtre, s'assoyail à table avec ses ollioiers; \\s ra.ingeaient el buvaient ensemble ce i\\i\ytï leur avait préi)aré, suivant bîur goût. C'étaient ordinairem-MJt les chanoines liis pins qualitiés qui composaient la niaisjn «les fous. On reaionlail sur le théâtre p> iry boire el mander; cl penJant ce se.*,onJ r'pas, où Tévôque fit^urail principak*m«nt, les cha|>elaîns, les chantres et les ihis o( Il ci ers se divisaient en trois bandes. La première restait autour de Téjjlise et aux environs du théâtre, comme pour y servir de sentinelles. La déuxièihe était dans TégliSG môme, y chantaient certains mots coi.fus cl viJt'S de sens, et faisait des grimaces et des contorsions horribles ; et la troisième parcourait le cloître et les rues. Après le repas, ils allaient chanter, aviC b aucotip de préci,.italion, les Vêpres. Lor ({u'elles étaient finies, deux chantres et h maître d ^ musique, battant la mesure, chantaient en musique un motet, dont voici les paroles : CanUmus ad honorem^ glorium et laudein sancti Slephani sœpe multo validas, tnaximis cldmoribus in istis diebus, ubi gautUuiny lœlilia el jubilalio prodeunt in conxpeclu omnium, — Partem porlionis ad bene vianducandum capias^ sicul hic etunusquisque sponle^ vuttis ex vobis bibere ac potare ei repolare poliunculas quœ sunl suavissimœ. — Tum amici el benenali conclamale et puisât e prœconiis lœtis, quoniatn feslum nostrum ce- Icbramuset nos volumus exultare, cumsumma iœtitia. — Ergo igilur deridete, superate invicemsine lacrymis ei nunc et usque in finem. Amen, — Après ce motet, on faisait une cavalcaie devant et autour de l'église, ensuite dans les rues adjacentes, avec des hauîb^is, llûles, harpes, Uageolets, basses, tambours, lifres et autres instruments faisant beaucoup de bruit. Après avoir parcouru le cloître el les environs, ils allaient par toute la ville, ayant en tète une trouj>e d'enfai.ts ponant Ues flambeaux, des encensoirs et des falots. — Arrivés au marché,. ils jouaient à la p/:ume, advenlanées êimul forum ludunt ad palmam. Après le ieu, ia danse et surtout de grandes cavalcades recommençaient. Au rciour, une partie du peuple suivait les ch >noines, et une autre, réunie devant l'église, avec des chaudrons el des marmites ' de cuivre et de fonte, frappait ces divers us«
(5i7) Celle danse était aassî usitée à Metz. On lit (^.uls les c'iroiiiq ics de celle ville sous l:i date de 1504 ; I Et .iprcE plus'e;irs danses. Ton vinl a danser une d^nse q i se dl le ^ranl TiirJiun : el se niene c(*lle danse de telle sort.; que :iprez ce que Ton ait dansé (DUS easenilde, tous les couip-iigiions ftc desiiairlenl à une partie et les fille» a un? attire : pui;; le premier qui inerrv la dar:9C le part <ic M plak«
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tensiles I un contre Tautrc, et faisait iui charivari ell'royatyle, en poussant de longs hurlements. Pendant cette symphonie burlesque, on sonnait toutes les cloches, et le clergé s'habillait d^une manière grotesquu et bouffonne. » (Voy. la France pittoresque, t. Il, p. 2!2G. — Monnaies des évéque» des innoc. et des fous, pp. 211-213.)
Afir» qu'on puisse avoir une idée de la part pour laquelie la musique entrait dans les fêles qui se célébraient chez les grands du moyen âge à Tépoquç du baptême, des noces, etc., etc., nous allons donner un extrait du curieux opuscule intitulé : Bap* téme d< Nicolas-Monsieur y filz puis-nay de Mon^îgneur le duc Antoine, depuis comte de Vaudemont, duc de Mercueur, marquis de Nomen», comte de Challigny : à Bar, le x novembre AH)xxnii, de Nicolas Voleyz de Slronville, qu'on trouve ilans \eCartulaire de Lotraine au registre portant pour titre ; Liber omnium; dont un exemfilaire im-^ primé (in-V golhi(pie) a paru dans le Cala loguede la bibliothèque du coiutc Emmery^. f»air de France, sous le n* 114-2 ; el qui enfin a été repi'Oiluil dans les Mémoires de la So'^ ciété des sciences, lettres et arts de Nancy, 18V8, p. l/»7.
L'auteur décrit d'abord le cortège :
« Premièrement les marechalz cl fourriers des logis faisoienl escarler le [«cuplo alin que l'ordre ne fust troublé ou rompu Puis les escoliers, veslus de surpelis blan.z, estoient en grand nombre sur les elles depuis la salle d'honneur jusques au portai do l'église avec torches .allumées. Aprez mai-^ choient les menestriers sonnant moult armonieusement, allant ça el la Monsieur le grand maistre d'hoslel pour entretenir Tordre h son entier
* Aprez marchoient les maisires
d'hoslel lestes nues, avec gravité el contenance moult louaole et requise a lel ai;l, cl estoient suivis des trompettes rcsoimant raelodiousemenl.... Entremeslez y avoil illecques infinie doulceur et mélodie de tous les chantres des deux courtz cl dudicl Bar, avec orgues et autres instrumens arrao^ nieux.... »
Puis vient la description des divers plaisirs auxquels on se livrait :
et Avec ces choses la noblesse s'esbaloil enfaictz, riz,jcux,dictz,chantz, orgues, instrumens, dances de haultz, moiens et bas tons^ de toutes reprises tant vieilles qu'a la nouvelle façon, veu que de France, Allemaigufj et Flandres y estoient geiis exq^iis f>oiJufaire la fesle à plaisir, sans meclre en obly que la françoise et l'allemande, la haie pied rompu, estourdion (3W), bergeronnette, le baultbarrois et dance de Champaigne estutt
elde son lieu, et parmy le pair que fait plnsîeui-s lours et viraiïdes, et puis avec la fille font plnsieur» gninaichesella ramené en son lieu : el lait chasiuii ainsy en droit soy, qiianl son tour vietil, loul le tiiieutx qu'il peut, soil de ganibairde, de soubresaull ou aultreineni, cl font aiiisy les ungs ."^pres les autre» Jusques a h fin. > {Sole de M, Htmi Lepag^.)
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i-ii)iifîi.^c cl branslco (3V8)qi.'n -^n so fail- 1 il rien. Or, monsieur le niorqiiis inrnoit ma «larooisolledc Gin'so, sa cousine, si mescurorneni selon son aaRCç que tous assislans s'esnjerveilloienl de leur belle conloiinnco Plus oullre esloil la feste esjouyc par S»f>j;oCreux el ses enfans, Walmesert, Pou d'.'Kjupt et Kien ne vnult , que jour el nuîcl jouoienl faicos vieilles et nouvelles reboblinét'S et joieuses à merveilles....»
Enfin, après la description dos repas :
« Or est^ que a chacun service que les maistres d*bosteIz venoienl qucr e^ tronijHîties el clerons menuienl si grandz bruicfz que 1 on y ouoyt goutto. »
FlGMESTARiVS (Caixtob), PIGMENTA.
— A» la S. Hoarvei mss. : « Harvianus mag!uiî indusiriœ plurimarnmque iinguaruin p'^ritu^, scd cantor figmcnfarius oral. Novos enim fingebal canins rvUunicis composilloiiibus, quilïus imponeb^il neumaluui modos aniea inaudiïos, qui quamvis in voiuptuosjs regum degerel curiis, cl inter aulicos delectabilcs oljncundus jocularis, lamcn melucbat scmper Dominuu). » Musices peritus hic designatur, ul colligilur ex Vila ejusdeni sancli loin. 111, Jun., p. 3C6, col. 1 : « Prfe cœleris aulern arie musicos excellebal, in c.niliienis ad modos aplandis, et Iripudiis ordinandis ad numéros. » [Ap. Du Gange.)
Lahbé Li'bouf, dans sou Traité hisi. sur le chimt ecclésiastique, [). 12, s'exfmiuo n\i\$\ : « Dpux auteurs, Jean de Sarisbery, évoque de Ciiarlres {Policratici, lib. i. cap. 6), cl Acired, abbé, en Angleterre (SpecxU. chari^ tatis, hb. Il}, f ni la Ueicription d'une espère lie chant qui paroft bien (iiffércîit du chant gré.;^oricn ; mais ils ne disent pas non plus uue l'on s'en sorvît dans les offices de TEdise.
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Le chnnt n'èioil peut-ôlre usité que dans les assemblées profaifcs. Ces sories de chants, assez semblables h . ceux de rinvention d'Aribon...., étoienl apparemment les mêmes que l'on appeloit/îj7»»frtra (Voy. Le Munerat, Tiavtatns de convordia qrammaticœet musicœ ad calcem MurtifroL Usuardi, edit. 1W0), il cause que le chant d'église n'y eniroil pour rien, eldonl lesauieurs étoienl appelés canlores figmentarii. C'est ce qu'on appela dcp jis du nom de res faclœ, lorsque ces
SHum modum. ■ Ainsi la figura des nofrs ref)rî'senlaitles sons suivaMi le x\\f\(\^ parfait ou imparfait ÛBr\^ lequel la mesure éiait marquée, c'est-5-diro ternaire fOur la perfection, binaire pour rimporfeclion.
Nous empruntons à Poisson rénumérahon et la description des diverses figures dénotes. r « I-a commune a été figurée prfrnn ( oint 1 carré, on rappelle carrée, ou commune ou "• simple.
~ n Celle sur laquelle la voît doit insister, -I par un point carré avec une quoue , on "" l'appelle longue.
^ « Celle sur laquelle il faut couler, par un
- point appelé losange ou f/rêve.
- <ï 0»J^'iques-uns ont ajouté un point sim- ^ple à la note à queue, pour marquer où Ja voix doit reposer, ce qui paraît fort moderne pour le plain-chant.
« D'autres ont marqué les repos par u: e barre ou ligne perjiendiculaire, qui couvre les quatre lignes ou barres des notes, ne mettant que de petites barres ou pelilos lignos perjiendiculaires potir la sépaialio'i de chaque mot. Ces repos no doivent avoir lieu que quand le sens du texte le per-* met.
r <r On trouve encore des notes en forme
- d'équerre, qu'un appelle rhomb&id>:iy el qui en certains cas ont un peri moins de valeur que la commune, et un peu i»lus que la losange.
« Da?s les livres où l'on trouve des traînées de notes en descendant sur une même syllabe, figurées en rhondjoïdiS, elles ont la même valeur que la note commune ; la plupart des modernes ont abandonné celte figure, et onl mis en place des notes carrées ou communes, liées les unes aux autres, co qui produit le même effet. D'autres se sont contenlés de la losange, en lui donnant la môme valeur qu'aux notes communes. C'est pourquoi il est extrêmement important do distinguer quand les rhomboïdes ou les losanges sont à la suite d'une note carrée sur une même syllabe, car alors on les traite couime les notes communes, Cetie note car-
rée doit alors avoir une queue, non pour faire insister la voix dessus, mais pour mar- «.iii.Q /Ia /»iu.,.fc c^ r.,^: » f '. ' : Vj'""' quer sa liaison sans repos avec les lîotos JosSiiL'cnr^ ^"^'"^ ^r! rhomboïdes ou les losa^V^ qui la suivent.
Je. églises; car ils n y furent admis que fort , l^s notes h q.icue, les losanges et les
rhomboïdes n'ont d(mc une valeur différente que lorsqu'elles sont uniques pour une .^^yl-
FIGURE DE NOTES. — On nomme figure en général tous les sij^nes qui sont usités dans fa notation musicale. Mais ce nom «'applique plus particulièrement aux formes diverses au moyen desquelîes ,}mn de Mûris Uk connaître les valeurs différentesdes notes, d'où .est venu le nom de musique /!(7wr^f. « F gura, dit cet auteur, est reprœsentatio vocis in aliquo modorum ordinalœ; el per boc palet, quod signare figurœ debent modos, et non e contra; licet quidam posuerinl, qiiod figura est reprœsentatio vocis secundum
Jabc: elles servent alors h faire bien pror noncer Fa quantité, ou bien h faire cadcncerle chant, comme il arrive dans les proses et les hymnes «eulement.
« On trouve dans quelfjues anciens livres, manuscrits et în)[irimé$, des figures ^de notes en façon de girouette baissée ; ces figures contiennent deux notes seulement, qui -se prennent aux deux extrémités de la figure.
M Dans d'autres, on en trouve deux épa-
(Zl^) Lors des fêtes de sninl Eloi el de saînt Laxar^, à Marscilic, on lîansait Ir giand branle (magnnn ln;wéium). {ScU de M Henri Uptiaê,
^ )6^, Tune Au-dessus d
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Tu litre; en ce cas,
^ on prend celle de dessous la première. « Certains nianuscrits en ont aussi deux
ti*une sur raulre, dont celle de dessus doit ôlre chantée la preiAière; on voit qu'elle iitiit ôlro chantée la première lorsqu'elle est plus petite et s'avance moins que celle de dessous, ^u plutôt, le goût du chant en décide.
« On emjjinie deux notes communes, on même plus, quand il est h propos que la voit insisle plus longtemps sur une même syllabe; cest ce qu on appelle prolation. On trouve quelquefois dans les anciens jusqu*à quatre et six notes de suile sur une même corde et une même sj^llabe; ce que l'on a réformé dans les noiiv.»aux livres, surtout dans le romain, oCi ce reiranchement est porté à l'excès, et Ole en plusieurs endroits la majesté du chant....
« Â la tin de chaque ligne de chant, oïl met une petite note qu'on appelle guidon, y^ (Poisson, Traité du chant grégorim^ pp. M et VI.)
Les l'aliens donnent à la pause .e nom de figures muettes (figure tnule)^ de même que nous appelons la pause, le soupir, etc. , si-
f;nes ou valeurs de silence. On donne égaoment lu nom do figures h certjiines formes de 3hant, de contrepoint, ou même de simples ornenu>nls, dans le même sens que l'on dit fi jures de rhétorique.
FIGUHER. — a C'est passer plusieurs notes pour une; c'est faire des doubles, des variations; c'est ajouter des notes au chant de qucl.|ue maiiière que ce soit ; enfin, cVst donner aux sons harmonieux une figure de mélodie, en les liant par d'autres sor»« intermédiaires. » (J.-J. Rousseau.)
FINALE ou FONDAMENTALE (Corde). — La. corde (inale est, conmie son nom l'indique, celle par laquelle le chant de chaque mode doit se terminer. De toutes les notes modèles, elle est la plus excellente, parce que c'est en définitive par elle que tout mode se détermine : « Ut .id principalem vocem, id est, fmalem vel si quam affinem ejus pro ipsa eligerint, peneomues distinctiones currant. Ht eadem, sicut et vox neumas omnes, aut perplures distinctiones finiat aliquando et incipiat; qualia apud Ambrosiunï, 8\ curiosus sis, invenira licibit. » (Guido, UicroL f cap. 15.)
Quoiaue les tons réguiiers soient au nombre de nuit, ils n'ont cependant que quatre 6ignes ou lettres s\xr lesquels ils finissent na* lurellement, qui sont D, E, F, G. Cela vient de ce que dans une même note se termine un ton authentique et un ton plagal, de la façon suivante: premier et second en D: c'est-è-dire D sol ré; troisième et quatrième en E, c'ost-À-dire en E/amt; cinquième et sixième en F, c'est-à-dire en F fa ut; septième et huitième en G, c*est-à-dire en G sol re ut. {Ibid., chap. 35.) •
FINAUX (MoDEsj). — Les théoriciens appellent tétracordes des finales les cordes D, E, F, G, des quatre preqiiers modes au-
thentiques, parce que ce tëlracorde les résume, et parce que leurs quatre espèces de quintes y sont commencées sur chaque degré. Quant h nous, dans la théorie développée à notre article Mode sur la transposition, nous nommons modes finaux les quatre premiers modes anlhenliqu''S, l'parcequ'ils contiennent les finales des plagaux, 2' parce que c'est sur ces finales que les qua!re premiers plagaux et les quatre que nous appelons affinaux doivent se modeler dans la théorie do la transposition de» modes.
FIORITURES. — « Mot italien francisé qui signifie ornement du chant, » (Fktis.)
FLAGELLANTS. — En l'année 13^ une grande mortalité désolait l'Allemagne ; c'est ce qui donna naissance aux flagellants] qui s'en allaient processionnellement avec croix et bannières dans divers pays, en chantant les psaumes pénilentiaux, qu'ils appelaient Laisen^ sous la direction de leurs préclian* très. Ils faisaient des processions autour des cimetières en se fouettant jusqu'au sang. (LiCBTENTHAL, V Cantici de' flagellantij)
FLAGEOLET. — « C'est un jeu de Torgue à l'unisson de la doubletle. Quelquefois on le fait en bois comme de véritables flageolets; à l'exception qu'on a'y fait que les trous nécessaires pour le ton qu'ils doivent rendre. » (Manuel du facteur d'orgues^ Paris, 18W, Rorel, t. III, p. 5W.)
Il y a des procédés pour imiter ce jeu dansles orgues où il n'existe pas.
FLATTÉ. — « Agrément ou cadence ; c'est une expression par laquelle on désignait, dans la musique ancienne, une espèce d'agrément qui consistait dans une petite note !)lacée au-dessous de la tenue finale. » Manuel du facteur d'orgues; Paris, 18&9, loret. t. III, p. 5W.)
FLEBILE. — « Adjectif italien qui se joint quelquefois à l'indication d'un mouvement; il signifie plaintif, Andante flebile^ andanto plaintif. » (Fétis.)
FLEDRETIS, ou Fleurtis, ou Fleurette.
— Les symphoniastos modernes s'étaient dit que le plain-chant avait sa musique, que la musique avait sa rhétorique, et que cette rhétorique avait ses fleurs. C'est pourquoi ils imaçinèrenl quantité de jolies choses, eiprimêes par les jolis non^s de périélèses,contrepoints»contrepoints fleuris, chant sur le livre, etc. Du mot contrepoint fleuri, contrapunctus floridus, on fit fleuretis , fleur- II», /îeurel/e. Le fleuretis était jmpro/isé; cétaît le chant sur le livre, et l'un peut juger si l'imagination des chantres et J s clercs apfiortait beaucoup de goût dans ces inventions et beaucoup de convenance dans les solennités de l'oflice.
FLEURTIS. — « Sorte do contrepoint figuré, lequel n'est point syllabique ou note sur note. C'est aussi l'assemblage dos divers agréments dont on orne un chant trop simple. Ce mot a vieilli en tout sens. »
(J.-J) Rot'SSEAr.)
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FLBX.E; -* Cadence parliculière de la psalmodie dans \os usages bénédiclins. M. de Chalenubriand parle de la flexe dans sa Vie de hance\ mais il s'est bien gardé de la défn ir.
FLOTTA. — « Nom d'un chœur chanté aulrefois par un grand nombre d'élèves lims <>>nservaloires de Naples, à la procession de saint Janvier. » (Fètis.)
FLOTTOLE. — « Sorte de cantique d'une mélodie douce, que les élèves des Conservatoires de Venise chantaient dans les nrocessions des saints.» (Fétis.)
FLUTE. — « On comprx?nd sous la dénomination de flûie un grand nombre de jeux (d'orgue ) qtii, tous, ont pour but d'imiter la flûte d'orchestre, mais qui souvent ne diirè* renl entre eni que par le nom. On compte au moins vingt espèces de flûte. » (Jlfanuet du facteur d^orgues; Paris, 18<^9, Roret, t. 111. p. 540 et suiv.) L'autour que nous citons nomme \vss\\\vùt\ics: flûledehuit, ou princU pal de huii ; flûte de récita flûle Iraversiêre ou allemande ; flûte à Bouches rondes^ flauto fnnjor^ flauto minor, flauto cuspido, fiûle creuse, flûte agréable^ flûte d'amour, flaui devoire, flûte douce ou fûte doris, flûte en fuseau, flûte à cheminée, flûte à bec^ flûte anglaise ou suabite, flûte italienne, flûte suisse, flûte harmonique^ flûle octaviante, flûte à trous ronds ou à bouches rondes, flûte des bois f flûte double^ flûle de Pan^ flûte de paysan^ etc., etc.
« On a|t))elle aussi flûtes ^ lesjeui è bouches de (quatre, de huit, de seize, et de trente* deux pieds, lorsqu'ils sont è la pédale; mais lorcjju'on dit jouer les flûtes, c'est jouer tous les jeux h l'unisson de huit pieds, soit ouverts, ^oit bouchés. » (Ibid.)
FONDS D'ORGUE. —«Ou nomme ainsi les réunions de tous les jeux à bouche de trente-deux pieds, de seize, do huit et de
auatre pieds, tant ouverts que bouchés. On ïijouer Us fonds. On exclut de ce mélange les doubleiies, les jeux composés et les jeux de mutations. » {Manuel du facteur d'orgues ; Paris , 1849 , Roret, t. 111 , p.
FORMULE. —On appelle formule de la psalmodie une indication abrégée des cordes essentielles sur lesquelles la voix appuie dans la psalmodie suivant les divers modes du plain-chant. Ainsi il va les formules du premier, du deuxième, du troisième mode, etc. Cette indication contient la teneur, la médiation et la terminaison des versets et la manière d'accentuer les monosyllabes et les mots hébreux qui sontsur la médiation. Elle se trouve daus tous les livres de chant et <lans toutes les méthodes. On peut en voir des exemples très^étendus dans Jumilhac (viu* partie.)
(3)9) Nous avons cru devoir nous dispenser de faire un article sur l:i plupart des mois qiii s*;ippliqueiU aux divers orneiiiéuis du cbani dans le moyen âge, mots sur la si^niflcation desquels nosarch^logucs musiciens se disputent et se disputeront longtemps encore. Nous avons voulu ici apporter uo texte dont .M. T. Nisard pourrait peut-être tirer
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FORT.— * Ce mot s'écrit dans les partie^^, pour marquer qu'il faut forcer le ion avec véhémence, mais sans le hausser ; chantera pleine voix, tirer de rinslrunu'nt beauccnp de son ; ou bien il s'emploie pour détruire Feiret du \\\oi doux employé précédemment.
« Les Italiens ont encore le surperlalif fortissimo, dont on n'a guère besoin dans la musique fr/mç^ise; car on y chante ordi-uairement très- fort. » (J.-J. Rousseau J
Aujourd'hui au lieu de fort, on dit forte en italien, et on indique {»ar un F cette nuance d'intensité.
FOURNITURE. — Jeu de mutation et par ronséqucnl composé. « La fourniture est toujours composée de trois ou quatre, cinq, six ou sejit rangées de tuyaux (selon quo l'orgue est considérable), comme si c'élail autant de jeux distincts et de toute l'étendue du clavier. » (Manuel du facteur d'orgues ;- Paris, 1849, Roret, t. 1'% p. 38.)
FREDON. — Ornement qui consiste aans le battement précipité d'un son, ce qui revient [irobablement è crispation mot dont Nulker se sert dans l'explication de l'alphabet de Roman us : R. Rectitudinem vct ca^ suram non abolitionis, sed crispaiionis rogitat. Du Cange, sur le mot cmpufto, i envoie au verbe crissare, oit il cite le texte suivant do Rancé d'Auxerre (Comment, in librum de musica Martiani Capellœ, ms. iu bibl. Reg.) : « Hoc lamen in cordis non potest repenti, nisi in bumana voce quando crissatur vox in ascendendo et desci^ndendo. M est, quando movi^iur vox et vane flectitur (349). ji
FREDONNER. — Faire des fredons. Ce mot est vieux et ne s'emploie plus qu'eu dérision, i» (J.-J, Rolsseau,)
— t Chanter à voix basse et entre les dents quelque pass.ige d'air ou do chaiisen. »
(FÉTJS.j
FUGAR V , jeu do l'orgue. — « La fugara a un son clair et mordant, mais plus Uoux que celui de la gainbe. Klle a ordinairement huit pieds et rarement quatre pieds.. On en construit en bois ou en élain. i» (Manuel du facteur d'orgues; Paris, 1849, Roret»
FUGUE, du latin fugfi, fuite, parce quo les parties, partant successivement, semblent se fuii* et se poursuivre l'une Taulre. — L'invention de la dissonance naturelle au XVI* siècle a donné naissance h la fugue tonale. Anciennement ce qu'on appelait ainsi, fuga, fuite, n'était auti^e chose qu'ua canon rigoureux, c'esl-è-dire une imitation eontrainli^ d'un bout à lautre. Tinctoris dé^ flnit la fugue : Fuga est identitas partium eantus quo ad valorem, nomen, formam^ eê interdum quo ad toeum notarusn etpausarum suarum.
On conçoit que lorsque toute la musique
parti. Du reste, nous ii>ttacbons qu^une importancft fortsecomlaire à l.i question des ornements du plain* chant. Nous ne pensons pas que ces oniemeni^ soient de la véntatile institution gr^orienite, et nous présumons quilâ ont été introduits p;ir 8uit« de la corniption de'goût à certaines époque». >
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reposait sur la tonalité du plaln-chant, que [^ élément de transition n'existait pas, il ne
rmvaitjr avoir de modulation de fa tonique la dominante et de celle-ci à la tonique; la réponse de la fugue, c'esl-à-dire le raôme sujet pris par une autre partie à la (]uarte ou à la quinte, repentait intervalle par intervalle et unitormémenl le mouvement du premier sujet entendu.
C.'tle fugue s'appelait fugue réelle. Quelques compositeurs remploient encore dans ia musique dYglise.
L I fugue tonale ou fugue du ton reposonl sur la modulation, nécessite un changement dans la répoi;se, et ce changement s'ap pelle mutation; l'essentiel est que la muta tion se fasse de manière à ce que les cordes du ton soient conservées, car c'est là ce qui caractérise l'espèce. Mais pour se faire une 'idi'e juste de la mutation qui est l'élément caractéristique de la fugue tonale et de ses espèces, il faut faire une observation impôt tante En montant de la tonique à la do« m nnite, on parcourt un intervalle do cinq degrés; en montant de la dominante à la Ionique, on ne parcourt qu'un intervalle de quatre degrés. Cela lient h la consti:ution môme de notre gamme. Or, si nous supposons que le sujet monte de la tonique h la dominante, cette dominante, devenue tonique à son tour au moment où le sujet y arrive, détermine le ton de la réponse. Celleci doit moduler pour rentrer dans le ton primitif, mais elle ne peut y rentrer qu'en se resserrant pour ainsi 'Jire , c'est-à-dire en limitant son mouvement dans l'espace de quatre intervalles au lieu des cinq qu'aparcouriis le sujet, ce qu'elle ne peut faire sans subir une altération. C'est celte altération à laquelle^ 01 a donné le nom de mu atiun. Ce qui disti-^igue donc la fugue tonale de ia fugue réelle, c'est que dans celle-ci la répo ise se fait sans mutation et qu'elle reprtsente réellement le sujet.
Si la mutation a lieu au début de la réponse, la fugue est tonale proprement dite.
Si la mutation a lieu à la lin de la réponse^ la fugue c>:t irréguliêre.
Si la réponse ne contient qu'une partie de ia forme du sujet, la fugue prend le nom de fugue d'imitation.
« On nccompagno le sujet par un contrepoint double h Toclave qu'on renverse à la réponse. Lorsque cet accompagnement est le môme à cha(|ue reprise du sujet et de la réponse, on lui donne le nom de contre-sujet. Une fugue faite sur ce principe s'appelle fugue à deux Bujets. Si la fugue est au moins à quatre parties, on établit quelquefois deux contre-sujets ; on dit alors que la fugue est d troit sujets. Je ferai observer Çjue ce langage est impropre et qu'il peut induire l'éiève en erreur; on devrait dire : fugue à un sujet et à un ou deux contre-sujets. » (Féris, Traité du contrepoint et detafugue^ lib. iv, p. 34.)
La fugue tonale re|>osanty comme nous l'avons dit, sur la modulatiou, rien n'est plus piquant et plus fécond en surprises, de toutes sortes ^ue de voir passer le sujet
et les contre-sujets sur tous les dogrés de réchclle; quand le sujet est beau par Inimôme, qu'il est mélodique, noble, gracieux, assurément la fuî^uc bien traitée est une des plus belles formes de la musique.
Les diverses parties de la fugue- sont le sujet , le contre-sujet , la réf)onse, l'exposition, les épisodes, les reprises modulées, le stretto et la pédale. Toutes ces parties bien enchaînées ensemble et dévelop[)ées dans de justes proportions , constituent la conduite de la fugue. Les épisodes «ont comme leur nom l'indique, des divertissements qui tiennent de la fantaisie du compositeur, mais qui doivent néanmoins nailre du sujet* ou s'y rattacher adroitement; sans quoi la composition manquerait d'unité.
Le stretto qm, enilalion, veut dire ^/ror7, serré, esi une parlie où le sujet, après avoir parcouru les tons plus ou moins éloigiés du ton Diimilif, s'y concentre, pour ainsi dire, et s y récafi^^ilule en quelques fragments et quelques jeux d'iminalions pleiiss d'énergie sous une basse ou tenue à la dominnnie ou à la tonique, appelée pédale. Cet ♦,'11'fl est des j)lus majestueux. Anciennement on appelait fugue per arsimet thesim celle où les imitations [iroeédaient par mouvements contraires.
La fugue est la pierre de touche du savoir des musiciens. Quand on disai-t d'un compositeur» il a manqué la réponse^ on ne pouvait, dit M. Fétis, rien ajouter de plus méprisant. (La musique à la portée de tout le manrfe, l"sect.,ch. 12.)
J.-J. Uousseau a dit dans son article Fu(/uf,que la fugue est Nngrat chef-d'œuvre d'un bon harmoniste. A quoi M. Fétis (ibid.) répond encore <c qu'on n'était point assjz avancé en France, du temps de Rousseau, pour sentir le prix d'une belle fugue et que cet écrivain n'avait jamais eu l'occasion d 6.1 entendre de semblables, u
Les plus belles fugues ont été composées par Jean-Sébastien Bach, H.indel, Sarti, Chc* rubini; à l'égard du premier de ces compositeurs, on raconte une anecdote que nous avons fait connaître <lans le temps et qu'on * nous saura gré de répéter ici.
Il faut dire d'abord que Jean-Sébastien Bach improvisait une fugue comme un organiste ordinaire improvise un prélude.
Jean-Sébastien était un bon homme, il avait les goûts simples, il aimait la nature; il faisait des excursions à travers champs; les concerts des oiseaux le réjouissaient, et ne l'empochaient nullement de so livrer, tout en cheminant, à ses inspirations qu'il écrivait au retour. Un jour, c était un dimanche, il arrive dans un village d'Allemagne. La cloche appelait les paysans à l'olBce, il se rend à l'église. On commençait la messe. Il monte à J'orgue, et lie conversation avrc I organiste qui ne tarda pas à s'apercevoir que l'inconnu à qui il parlait en savait plus qiie lui. L'organiste lui offrit de tenir l'orgue, ce que Jean-Sébastien accepta. Il avait joué les Kyrie, le Gloria, que d^^jà le chœur était en rumeur. — Quel peut ôtru l'organislo
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qui )oue anjourd'hui? ce n"esl pns notre op-^ gnniste habituel; en ce cas, il aurait fait do notables progrès depuis dirnanchedernier. — Ces propos et autres semblables circulaient p«H ini les chantres et ceux qui faisaient les oDlendus. A la fin, le prévôt de chœur, in- Irigué au dernier point, députe à Torguo un cnlaiU de chœur, avec Tordre de lui rapporter le nom de l'inconnu qui manie si bien l'instrument. L'enl'anlde chœur se présente à Jean-Sébastien et s'acquitte do sa commission : — Va, dit le grand artiste, va dire au maître de chœur que je lui dirai moi nom aux premières mesures de TOILtloire. Le moment venu, Jean-Sébastien commence un motif qui débutait par les notes suivantes. Quand je dis les notes, je suppose que nos lecteurs savent maintenant, grâce à mon Dictionnaire, que les AI-, lemands ont conservé les dénominations des notes et la tablature instrumentale par les lettres dites grégoriennes, et qu'ils ont eu l'idée do désigner le'si naturel, par la lettre. H, pour le distinguer du si bémol marqué par B. Jean-Sébastien commença donc son sujet ainsi B, A, C, H, c'e^i-à-ûire 5i>, te, «/, si B.
Le prévôt de chœur était tout oreilles, cl comme il était d'ailleurs bon musicien, il déchiffra sans peine l'énigme musicale. On pense bien la joie, l'admiration, la surprise dont il fut saisi, et quelle belle fête le j)ré« vôt et les choristes firent au grand organiste.
iih bienl ce bel art do la fugue est complètement perdu pour nous Français, ou nlutôt il n*a jamais existé. Nos études sur l'orgue ne sont pas assez sérieuses, el peutêtre aussi la position secondaire faite, dans la plupart des paroisses, h nos organistes que l'on assimile à des sonneurs de cloches et à des gens de service (350), s'oppose h ce que dos musiciens de mérite suivent cette carrière. A Texceplion de M. Boély et de deux ou tiois autres, on no citerait pas un organiste en France capable d'exéculer correctement une fugue. Nos voisins Belges et Allemands sont bten plus avancés que nous. Bruxelles possède en ce moment, un jeune ariisle, professeur au Conservatoire dont M. Fét:s est directeur, et qui, après avoir passé sa jeunesse h faire de fortes études en Allemagne, s*est placé au premier rang des organistes de TEuiOjîe. ('e jeune artiste se nomme M. Lemmeus. il est nourri à la grande école de Bach dont il exécute les compositions avec un admirable talent et une précision elîrayante, tant ces compositions sont hérissu'es de difiicultés. Ajoutons que. M. Lcinmens est un comfiosileur des )lus distingués, et que ses œuvres pour
orgue témoignent de l'étude profonde qu'il
a faite.du stylo des vieux mallrrs, en même temps qu'elles sont à la hauteur de Tart contemporain.
— Un des plus habiles contrapuntistes, Albrochtsberger, a dit que « la fugue est l'attribut essentiel de la musique d église. » Ce qui ne veut pas dire que la forme de la fugue est essonliellemenl religieuse, mais ce qui veut dire, en bon français, que la musique d'église, n'étant autre choae que la musigne mondaine appliquée au iem{)lo,'Jl a été pourtant nécessaire de lui interdire le déploiement de l'élément dramatique, et une expression trop passionnée, pour la maintenir dans les bornes de la convenance et dans les limites de sa destination; en conséquence que la fugue, les formes canoni- 3ue5, le contrepoint d'imitation, serviraient e base au style religieux et d'aliment à l'inspiration des compositeurs. On a dit à ceux-ci : Vous ne pouvez pas être légers, agréables, sémillants, oh bien! soyez savants. De là est venue la dislinciion enire la musique savante et la musique chantante; \9 science proprement dite, la science |)0ur ellemême, a été un but, une fin de l'art; et lo gém.> scient ffique a eu ses grands hommes^ comme le génie ntélodicjue, le génie des chants facileî> et gracieux a eu les siens. Jean-Sébastien , Emmanuel Bach, Handel ; Froberger, Frescobaldi, Martini, Scarlalti, Tabbé Vogler, Cherubini, ont été les dieux qu'on adore dans un sanctuaire inaccessible au plus grand nomnre, mais qui, par cela môuie, est l'objet d'une plus grande vénération de la part des initiés.
FUGUE AUTHENTIQUE, PLAQALE. — Ou appelait aulrefoîs fugue authentique, celle dont le sujet montait à la quinte, et fugue plagaie, celle dont le sujet descendait à la quaite.
FUGUE GRAVE. — - On appelle fugue grave^ celle qui emprmle un caractère de majesté aux grandes vileurs des notes et à la lenteur du mouvement.
FUGUÉ. — «En italien /w</(i/o : qui est dans le style de la fugue. Le contrepoint fugué est un contrepoint par imitation. » (Fétis.)
FUSA. — Figure de la notation mesurée, elle répondait à notre croche et se nommait autrement chroma. On la figurait ordinairement, dit Brossard, avec une tète noire et un crochet au bout, mais dans la triple seule-nîent avec une tète blanche. Dans la mesure à 2 ou à 4 temps, il en fallait huit; dans la triple il n'en fallait que six pour faire une mesure.
FUT D'ORGUES. — «C'est une expression dont quelques-uns se servent pour dire un orgue ou un bufi'et d'orgues. » {Manuel du fadeur d'org. ; Paris, 18W, Boret, t. 111, p. 545.)
et grégorien ne. Dans celle-ci , le G majuscule indique le sot situé à sept degrés
G. — Lettre qui marque le septième degré de l'échelle dans les notations boétienne
(550) n y a a un ariîcle dans le» règlemenls des. fabriques oà éflectivcrocnl les organitl«8 sont rangeai parmi les gens de service.
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au-dessus du la grave, et le g minascule Toctave de ce même soL
Dans Talphabet tracé par Romanus pour déterminer les ornements du chant, & signifiait ti£ m guUure graiatim garruletur, cVstà-dire en faisant uu tremblement du gosier» de la glotte.
— LcUre qui désiji;ne aussi la finale des septième et huitième tons de TEglise.
G, SOL RE UT. — Résultat de la combinaison des quatre premiers liexacordes superposés en leur ordre et se rencontrant au second G de l'échelle des sons. Cela signifiait que cette corde G, dans la solraisation par les muances, était tantôt nommée sol, tantôt ré, tantôt u/, selon qu*elle était solfiée suivant la propriété de nature» ou celle de bémol, ou celle de bécarre.
L'i* de la dernière syllabe ayant été quelquefois écrit comme un n» ces quatre s>lla« bes ont n*présenté le mot barbare gsolrmié
GALLICAN (Chant). — On donne le nom de chant gallican aux chants usités en France avant que le chant romain ne s'y introduisît sous Charlemagne et ses successeurs. « Le chant romain» dit Tabbé Lebeuf» étoit plus varié que l'ancien chant gallican; c*est ce qui le fit goûter davantage. On s y adonna tellement qu'on peut dire que ceux ({ui se mêlèrent depuis dans la France de faire du chant, Tenrichirent de pièces qui égaloient» et même qui surpassoient souvent celles de TAnliphonier romain; et elles étoient en si grand nombre que les livres de la France devinrent pnr la suite plus dignes de Tatten* lion des curieux que ceux de Uome. » {Traité hist. et prat. sur léchant ecclésiastique^ p. 15,) Plus loin le même auteur dit encore : « Pendant que Rome chanloit dans le goût des Grecs avec les agréments que Tltalie a toujours su donner dans les arts» TEglise gallicane avoit aussi sa méthode de chanter; elle avoit d*habiles chantres dont j'ai ûéjh parlé, Grégoire <le Tours fait mention d'un de ses ecclésiastiques nommé Armentaire, qui savoit distinguer à merveille les diiïerentes mélodies. On ignore comment on y moduloit les répons. Mais on juge par certains restes de psalmodie différents du système gréj^orien» que son chant psalmodique étoit autrement disposé que le chant de Rome. 11 y avoit, par exemple» un jjenre de psalmodie dont la dominante irétoit au-dessus de la corde finale que d'un ton ou même d*un demi- ton, et quelquefois cette dominante étoit la corde finale; ce qui n'étoit pas dans le svstème romain, où la moindre distance de la corde psalmodique à la corde finale de Tantienne a toujours été d'une tierce mineure.
« Quelles qu'aient été les mélodies gau- .oises» ou leur substitua les romaines à la fin du vui* siècle et au commencement du i\\ par complaisance pour le goût de Charlemagne; mais on conserva néanmoins du chant selon Tancien usage de l'Ëglise gaiticane. » (76irf., p. 3±} £t notre auteur énumère une foule de dilférences entre le chant romain et le chant gallican.
Quand viendra donc le moment où Ton ne dira plus : le chant gallican, le chant propre à telle ou telle église» à tel ou tel diocèse; mais où Ton dira : le chant romain» la liturgie romaine?
GALOUBET. — « Galoubet» s. m. (Galoubé) : Flaiutet. Espèce de flageolet qui diffère du flûtet ou fleitet des Provençaux, en ce qu'il a plusieurs trous» tandis que ce dernier n'en a que trois.
«Etyra.dugrecvcc3ii/:ioff(ffa/ero5),gai,joyeux, serein» selon l'auteur de la Statistique des Bouches'du-Iihône^ et de ta terminaison ou^ 6e/» qui rappellerait le mot aubeta^ petito aube» point du jour» parce que cet instrument est particulièrement destiné h jouer des aubades. Le même auteur dit qu'il est d'origine grecque» ou de flfa/, ioyeux» et do oubetf pour aubet, dim. de auboi, hautbois; d'où galauboi, galoubet, » {Dictionnaire pro^ rençal d'HoNNORAT.)
— - Les amateurs de galoubet connaissent tous de réputation le virtuose sur cet instrument nommé Joseph Noël Carbonel, natif de Salon, en Provence (1751), et mort à Paris en 1801. Il est auteur d'une Méthode de galoubet ; Vansi^ Lachevardière. On peut voir aussi d'autres méthodes do galoubet çitéesparLic«TEPiTHAL,Bi6/io(/r.»t.ll,p.l75.
GAMME. — De même que le mot alphabet vient des deux premières lettres alpha, bèta^ par lesquelles commence tout alphabet» do môme aussi le mot de gamine vient certainement de la lettre grecque y» gamma, qui fut ajoutéeau-dcssous de la dernière note du système des Grecs, et comme cette addition a été pendant longtemps attribuée à Guido d'Arezzo, ou lui a fait honneur de l'invention de la gamme, il suffît d'ouvrir les ouvrages de ce moine célèbre pour se convaincre que non-seulement il ne se vante nullement ni de cette addition ni de cette invention, mais encore qu'il reconnaît que la première est due aux musiciens modernes, et qu'il parle do la seconde comme d'une chose parfaitement établie de son temps.
Sur le premier point il dit : « In primis
;ionitur r grœcum a moderuis adjunclum MicroL, c. 2), » et, dans ses règles rhytlimiques : « Gamma grœcum quidam ponunt ante primam litteris. »
Sur le second point» on peut observée qu'il ne donne pas le nom de gamme à Tochelle des sons » qu'il désigne sous le nom de monocorde : « Septem sunt litterœ monochordi sicut plenius noslea demonstrabo. » Et encore » dans le microiogue : « Sed quia voces» quœ hujus artis prima sunt funda menta in monochordo melius inluemur; Cfuomodo eas ibidem ars naturam vocum imitata discrevit, prim tus videamus. Notff autem in monochordo hœ sunt : Iji primis
ponitur r grœcum (comme ci-dessus),
Sequuntur septem alphabeti litterœ graves, ideoque mnjoribus htieris insignitœ hoc modo A» B, C, D» E, F» G. »
Voilà pour la première octave grave. « Posi bas eœdem septem acutœ litterœ rèpetunlur, sed minoribus littoris repetuntur. In quibus
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tâmen inler o el b aliam k ponimus, guam rolundam facimus, alteram vero quadraviu>us. » Aihsi, voilà le *î représenté oar B, tantôt mol, tantôt dur, bémol ei bécarre: toute la constitution de Yécketle est la, le reste ne se rapporte plus qu'à son étendue. « Addimus his eisdem lilteris sed vanis figuris telrachordum superacutarum, in quo 0/1, 66, HH. cç,dd, similiter duplicavimus ita. Hœ a multis superflu© dicuntur; nos autem iiialuimus abundarequam deflcere.Fiuntilaque oiiines simul xxi, lioc modo : r. A, B, C,D, E, F, G, a, . 6, tj, f,d,e, A ff,aa, 66, kjfc|, ce, dd. Quarum disposilio ab aucioritate aut tanta, aut riimia obscuritate perplexe, adest etiam pueris breviter et planissime explicata. » (MicroL, cap. 2, et Prol. Anliph., cap. 5.) ^ ^
Voilà aonc la gamme trouvée, cet assemblnge de sept sons qui sont le fondement de Tari, jsuivant Guido, fundamenla artis; ce composé de sept cordes essentielles désignées par les lettres grégoriennes , dit Gafori , seplem tantum essentiates chordas septenis, litleris a Gregorio dascriptas, qui correspondaient aux lois mystérieuses de la lyre, qui rendaient chacune un son à part, de manière à compléter l'étendue de la voix, comme dit Isidore de Séville : Discrimina au-, tem ideo quod nulla chorda vicinœ chordœ similem reddat vocem, sed ideo seplem chordœ fkl quia totam vocem implet, velquia »^Pj^ motibus sonat cœlum, » {Orig.,\\b. m, c. 21], qui ont été célébrées par les poètes :
Est mihf (lisparibus seplem compacta cicutii
Fisiula.., (ViRG. eglog. n, Alexis.) ■ Ncc non Threicius ionga cum veste saccroos
Obloquilur numeris seplem discrimina voGuni (/Eneié,^ lib. vi.)
Tuque tesludoiresonare seplem callida nervis. (lloR.» lib. ui Larm., od. xi.)
Voilà enfln cet ensemble, celte connexion d'éléments formant un tout, connexion telle qae toutes les parties se rapportent entre elles: « Quœlibet rerum copulatio, alque connexio lum maxime unum quiddam efticit; cum média et extremis, et uiediis extrema consenliunt. » (Aua., 1. i Music, c. 12.)
« Or, dit Jumilhac, le mot de gamme ou de système ne- signifle autre chose qu'un amas DU assemblage, et une suite ou composition de plusieurs dictions, ou syllabes, où lettres, qui signifient et donnent à connoistre les sons graves et les aigus, leurs différences el leurs intervalles, leur harmonie, et leur mélodie, leur bonne suite et leurs consonances; afin que par leur moyen Ton puisse non-seulement discerner, lire et chanter toute sorte de pièces de chant, mais aussi les composer. De sorte que les systèmes ou les gammes sont à l'égard du cliant ce que les alphabets sont au regard de là grammaire; c'est-^-dire Jes premiers élé^ ments des sons^ de leurs intervalles et de tout le reste qui concerne le chant, comme les alphabets le sont des syllabes, des dictions, des discours, des livres, de leur lecture ou pro» nontiation^ et de tout le reste qui appartient
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à la grammaire. C'est pourquoj^ Franchio leur a donné le nom d'introduction et d'in-* troductoire au chant et à la musique. « Hanc « igitur lilterarum syllabarumque propriis « lonis, atque fixis somitoniis dimensam « descriptioneminlroductoriummusicœduxi* « mus nuncupandum : cum primo aclu in • « troducendis prœponetur, ut alphabetum « pueris grammalice Iraderc soliti sunl> » (Franghinus, lib. v Theoriœmusicœ, cap. 6.) « Mais, poursuit Jumilhac, comme il y a eu divers alphabets selon la différence ou des langues, ou des temps, ou des lieux ( quoy qu'ils n'aient tous esté dressez que pour signifier les mesmes voyelles et les mesmes consones), de mesme les philoso* phes et les musiciens par succession do temps ont pareillement inventé diverses façons de systèmes, composez de dllferentes dictions; oucharActeres, Ou lettres, ou syllabes, selon qu'il leur a semblé le plus com*' rpode pour mieux exprimer ou représenter les mesmes sons et leurs intervalles (Jumilhac, pari. II, cbap. 9); » sons et intervalles appartenant à divers idiomes ou dialectes musicaux, autrement dit, à diverses tonalités.
Brossard est plus explicite encore, et il dit tout cela en moins de mots : « Système et gamme sont à peu près dans la musique ce que les alphabets sont dans Ja grammaire» Or, comme il y a eu différents alphabets, selon la diversité des langues, des temps, des lieux, etc., de môme il y a eu plusieurs systèmes de sons. » [Dict. de musique, au vàiyi Système.)
Substituez le mot de tonalité à système de sons, et la lumière se fait, et vous comprenez que, de môme qu'il y a une échelle universelle des sons f)Our tous les systèmes de musique, il^y a aussi un alphabet général pour toutes sortes de langues; et que chacune de ces langues, ou chacun de ces dialectes et idiomes, tonalités particulières à l'égard de la parole universelle, ont chacune leur alphabet spécial, leur syntaxe propre, comme les tonalités, les systèmes de musique ont chacun leur gamme constitutive.
Cette notion de la gamme apparaît d'abord dans les tétracordés grecs, qui sont formés des deux moitiés ou des deux divisions de l'octave; et les diverses espèces d'octaves ou de gammes s'y rencontrent, surtout dans les cordes qui varient suivant la distinction des genres et ne demeurent pas toujours en un même ton ou teneur (Jumilhac, part. Il, chap. 10), et qui, à cause de cela, sont appelées mobiles, et les cordes immobiles qui sont toujours las mêmes en chaque genre.
Ces mêmes espèces de gammés se montrent encore dans les espèces d'octaves dont se composent les modes ecclésiastiques, avec leurs cordes mobiles ou variantes ei leurs cordes essentielles.
Enfin» dans notre tonalité, bien que Técbelle doive être divisée par semi-tons, il n'est pas moins vrai que la gamme majeuro ou mineure que nous connaissoasi ae' doive
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être considérée comme son ty,'e unique et primiiir, paisquMI n'est aucun de ces inter* valles de demi-tons qui ne soit doué de la propriété de se convertir en noie simple, en élément déterminant de transition, de réso^ lutîon, et cela dans le seul but de faire produire tour h tour à t;hncun de ces degrés ce même type, ce même mode, qui constitue la gamme majeure ou mineure.
GAUDE. — On appelle Gaude, dans quel* ques villes du comtat Venai$sin,à Cavail* lon,àrisle-sur*Sorgue,etmème, nous a^*on assuré, è Saint^Remi en Provence, une hymne que Ton chante à Ja Vierge depuis la Nativité jusqu*k \à Purification, c'esl-h-dire pendant tout le temps que dure la crèche. Nous donnons» à notre Appendice, ce cantiaue avec la musique dont la mélodie est noble et touchante.
Ce mot de Gaude vîeht-il du mot faudia
3ui signifie, selon le testament du seigneur eScrop,dcrannéeU15(<i;7iidHTiiEB, t. IX, p. ^6], les grains d*uncnapelet pu d'un rosaire (â50^)î Nous ne le pensons pas.Nous croirions plus volontiers qu'il faut le faire déri«' ▼er des Gdudia que Ton chantait en Espagne dans le xvr siècle, ainsi qu'on peut le voir
1)ar le synode de Valence de l'an 159fc, tom. V Conc. Hisp.f p.7i0: «Hisacceditquod ad nimiam consuetudinem jam redaciis ecclesîis parocbialibus, sabbatho advesperascente ad profanas iilas iaïcorum œdes concurritur; ibique Salve Reqina^ Gaudia et aliœ prœdicationes a cantortbuê et citharistis decantanttêr quasi in sacris œdidus.
C'est bien là l'usage du Midi, où les Noëls et les Gùudes se chantent dans les maisons particulières, et quelquefois au milieu de quelques dissipations peu convenables. Il est certain qu'entre l'usage d'Angleterre et Tusage d'Espagne, il n'y a pas à hésiter» et nous ne les avons rapprochés que parce que Du Cangeou ses continuateurs ont placé &ai#dta (chapelet) et Gaudia (cantique^ sous la même ioculton. Rat^eiais se rapproche encore de-* ▼aotage de notre s^vi% quand il dit (liv. ii, chap. 11) : ce La dicte femme, disant ses guaudex et audi nos, etc. »
GENRES. —Suivant Boèce, toute musique ancienne procède de l'un des trois genres, à savoir, le diatonique ^ le ehromaiiquef ïenharmonique.
Us furent nommés genres^ de ce que des diverses divisions du tétracorde naquirent diverses espèces de modulations, lesquelles furent ensuite ramenées sous un dos trois principes ci-dessus, se^on qu'elles se rap* prochaient davantage de la forme des anciennes espèces.
On peut donc dire, en employant les for- 0iules des anciens musiciens, que le genfe est la division du tétracorde qui produit certaines formes mélodiques, et comme
{Z150*) c Uem lego aviinculo meo unuin par de pater uûHer de aiiro eum gaudiis de curailo çt uniim
Ear de paler jao$ter de curdUo ciiin gaudiis de aiiirr. t Nous iié ttf*é3iimon6pas non plus que gaude puisse \ciiir des gitud^s ou gaudeijt^^ quiélaietit égalemetil
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une certaine selle.
Selon Plolémée, le genre dans la musique n'est autre chose qu'une certaine disposition ou convenance des sons, lesquels entre eux forment le tétracorde. .
De ces trois genres,\e dtatovique est le plus ancien. Le chromatique ne fut trouvé que longtemps après le premier par Timottiée de Milet, jouourdelyre, dans la 3* olympiade, l'an 338 avant notre ère, et ce fut pour cette invention, selon Ptutarque, qu'il fut exilé par les éphores. Or, ce genre (chromatique) invitant aux choses mollesdela chnir^^ les Lacédémoniens commencèrent à commettra beaucoup d'inconvénients contre leur noblesse^ car tln)y a aucun doute que TELLE EST LA MUSIQUE, TEL EST LHOMIEE. Nous insis-»
tons sur ce texte curieux et nous prions le lecteur de le rapprocher de ce quiestdil aux articles Triton, Notb sbnsibue, etc.,. etc.-
Plusieurs années après vint Olympe, qui' inyQXïXdile genre enharmonique, l'an S18 avant Jésus-Christ, ainsi que le rapporte Aristoxène et Plutarque, dans son traité Dé music. {Voyez aussi Pietr.Aaron dans sonToscaneilo^ et Zarlin dans ses Inst. harm. et les Suppl.)
Reprenons maintenant les caractères deces' trois genres.
Le genre diatonique fut ainsi nommé parce au'il procédait p<ir un toJi entier; il. dérive de ità qjâi signifie per^ par, et tonus^ ton. Ce même genre fut quaiitié par Boèce. plus que les autres dur et naturel, non (|u'i( soit Âpre, mais parce que, relativement aux autres qui sont doux et efféminés^ il est trèsfort et très-viril. .
Timothée, partageant le ton en deux parties, qui étaient deux semi-tons, Tun majeur et l'autre mineur, inventa le genre chromatique, ainsi appelé, parce qu'il Ornait et embellissait la musique par les douceurs des semi-tons. B<ièoe, cependant, en donne, une autre explication, attendu que ce mot >■ chromatique signitiant coloré ou varié, vi«*iil . du mot grec y/Mi|Me, qui signifie couleur. Cet i auteur dit effectivement; Xpmf» quod dicitur » color, etc. D'un autre côté, Rosetlo, dans son Compendium de musiea, écrit : Dicitur chro^ . maticum semitonium a cronuite; xf»/Mcfuim- . que grœce, liUine sonat color. inde ehromaticum CQlor pulchritudinis appellatur, qnia , propter pulchritudinem dulcedineniaue disso^ * nantiarum dividilur tonus ultra aivisionem . diatonici et enharmonici generis.
Boèce dit mie ce genre prit son nom de ' chromatique de la superficie dequelque chose (imii le mouvement fait' varier la couleur ^ (chatoyer) , et il dit très-iuste, narce que ciiangeanl seulement une des coraes moyen- " nés du tétracorde, les autres (les extrêmes) *
deéffrains de chapelel en argent doré, dont on dé- • corail en Angleierre les fiertés (oh&sses) des saints : < Uniim par precularniM de coral- cum io gaitdeys • argentiileanrali.» (InventariumecclesiœEboraçinêii^in , àlvnast. anglic, ù Ul, p. 174, ap. CA?i€ii;ib ^
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restant les mômes . il résulte d'un tel chan- aUération0 de ces mêmes sons, oIUrutiBn,
aire ces iotej
geoient différents intervalles et diverses daicrî7rtiiirtXî«)i^it^f:«. '» ««roft»».
genre s'éloigne de la première invention du chant (le diatonique), on le tient plus pour accidentel auctpour naturel, et» à cause de sa propriété d'être changeable, il prit son nona de la couleur qui est accidentelle.
D autres auteurs ont renchéri suivant leur imagination sur les rapports du chromatique et de la couleur.
Olympe, en divisant le semi-ton en deux parties. Tune montant, l'autre baissant par deux mouvements contraires vers ledit semi-ton « inventa; le genre enharmonique. On l'appeUe enkarmonique, c'est-à*dire, ex*trêmeraent joint ( rapproché ) eeîramamente ofuntado^ ou, comme d autres veulent, inséna* r«ble. M^isPierre Aarondit que enAor signifle beau, parce qu'il est manifeste qu'entre les autres genres, celui-ci contient en lui la connaissance des éléments, et cet accord des soas que. les Grecs appellent hermosmenon.
On peut conclure que le genre diatonique est formé naturellement comme fondement de la musique; . .
Que le gmre chromatique est artificieuselaent formé pour l'ornement ((a précédent ;
Kt que le genres enharmonique l'a été également pour apporter la dernière perfection au naturel et artificiel système musical dia*tonique et ckrùmùii^e,
— Cet article^ que nous avons traduit près*
Sue mot à mot de Cérone (liv. ii, ch. 321, onne une notion si exacte des trois genres;surtout du diatonique et du chromatique (Venharmoniqueu'GU formantpas évidemment un troisième pour nous), que l'on dirait que Tauteur ait eu la notion des délicatesses et des rafiinements de notre tonalité. Il vient corroborer ce que nous établissons, partout où le sujet le comporte , sur la destination de la musique, ici consacrée à célébrer les louanges de Dieu sur un mode supérieur, impassible et calme> et qui participe en quelque sorte des attributs de TEtre par excei" lence; là, se bornant à chanter» sur un mode terrestre, les joies, les agitations, les inquiétudes, les désirs qui ne.dépassont pas Ihori*son de celte vie, et qui n'entrevoient pas même une existence .au delà de celle des sens ; et cela, quelle que soit la destination fictive que l'homme donne à ses œuvres, sans que eelles-ci puissent exprimer autre chose que' l'ordre d idées et.de sentiments qui leur est imposé par la constitution même du système d*art dans lequel elles ont été produites. 11 y a donc eu dans tous les temps deux formes d^art constituées, l'une sur de grands inler- ▼alles, pour exprimer les rapports de l^homme à Dieu; l'autre, sur de petits intervalles, des • nuances d'intervalles , ensendrant certains frémissements, certains chatouillements de l'oreille , pour exprimer les rapports de Thomme avec laciéalure; delà les deux
S genres dta^onîyue et chromatiquef le premier oiidé sur les intervalles des sons considérés M*état denarure; le second fondé sur les
Cesdeux ordres dMdêesdans l'art onlpu subi sister ensemble, tant que l'un a été dans In dépeûda-Dcederauire et comme son com" plément; mais dès que, ainsi que nous le voyons dans l'èlat actuel de la musique; una tonalité s'est établie et développée sur des éléments incompatibles avec ceux de la tonalité quîl'a précédée, alors il nepeut nlus y Avoir partage ; il faut que Tune ou l'autre ait 1 empire. C'est maintenant le tout de la tonalité mondaine, celle qui est fondée sur le chromatique, la note sensible, la dissonance. Tout ce que nous dirons et tenterons ne rendra pas le sceptre à la tonalité diatonique du plam-chant. Mais néanmoins, ce sera beaucoup de montrer la nature delà constitution, la puissance et les limites, de celle qui nous régit; son expression illimitée' dans 1 ordre des sentiments humains» et combien il est insensé, profane parfois, do demander 1 expression d'une foi socialeà ua art qui ne i!epose que sur le moi individuel et de faire nommer Dieu à ua art qui ti*affirme que l'homme.
GLAS, ou ClaS, ou Glaïs, — La plupart des étymologistes foiil dériver ce mol du verbe grec *>«£« {klaiô], pleurer ^ ou de x>à{» (klazi) , faire un bruit aigre et perçant* L'autèUr du Dictionnaire provençal et, fran^ çaiSf ou de la languedVô (mdenne et moderne^ feu le docteur Honnorât, le dérive du basbreton glas, même signification que le verbe ctmgo, ou de clamo^ parce qu'anciennement, dit-il, lorsque quelqu'un venait d'expirer, on l'appelait trois fois par son nom, avant que de le déclarer mort, d'où ieXpression encore en usage aujourd'hui^ en pariant d'un malade désespéré. : De œgto conûlaïnatum est. Sans contester la juste^fse . d^une élymologie qui fait dériver le tnot clàê ou glas du mot
frec xXacf'^ ou de tout autre qui implique idée de lamentation, nous ferons observer que le mot ciaê ou glas (clûÉsicum) à longtemps signifié l'ensemble de la résounauce de toutes les cloches d*uii clocher (concordia campdnarûm). On peut voir à ce sujet une foule de textes rapportés dans Du Cange (éd. de Didot, 182^2). Ainsi, par exemple» on lit dans le koman du Renard :
Les cordes eort lantost sésir.
Les sains sonne de grant air, A Glas'sonae, cl à quareilloa*
et plus loin :
Atant a fet le Olasfenir.
et dans le Roman de Vacceé mS. s N'ont chapelle en la ville dû il eust dochier, On H Glas n*en somiasi por le Roy essaucler.
Une charte citée au tom. II Monastici anglic, p. 219, porte : Si sonnèrent totes les cloches de Vabbayé en manière de glas; et dans l'Histoire de Merlin, ms. : Ei ot un . grans glas de chiens qui faisoieni grand noise.
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B pins loin : EUe a dedans son cors brakes tout vis qui glatissent.
• On lit (le môme dans le Rituel deSoissons: « Debeot orania signa ecclesiœ pulsari, et, taudiu quôd omnis consecralio sœpe dicli chrismati compleatqr. Posl glassura aulern isUim neraoprœsumtil in totacivilale signuni aliauod pùisrire. » {Apud Marten., De antiqua Eccles. discipL, p. 330.) El dans Consuetud. Sàngerman. ad calcera hislor. ejusilem raonaslerii, pag. cxxxvii : % Tune juniores nionachi pulsabunUe glais.\n parva lurre. » Ibid., pag. cxLiii : « Debent primo pulsan omnes grossœ carapanœ in magna turri ; secundo duœ, tertio omnes in pulsalione quœ vocalur li glais. » Item, pag. cxliv : « Du|)liciter motiones pulsabuntur in magna turri
cum glaso. » , . , » .•
Ainsi donc clas, ou glas, ôu glats (c(awtcum^glasius), signiûail le branle des cloches ou de toutes les cloches : pulsatio campanarum , ou mieux pulsatio omnium campa* narum
marquerons quelques erreurs. Le glas, je le veux bien, porte le nom ii'abbé-mort, et même obbé^mort, ce qui dérange Tétymologie donnée, mais il porte non moins généralement le nom de glai ou glay, vieux mot français qui signi(i(j douleur. Jl n'y a donc pas corruption positive, ce mot expressif esl iogiqi^ement employé. A Reims, lorsqu'un Chrétien meurt, on tinte lentement unecto* che à SOM grave au moment de l'agonie; cela s'appelle sonner un irépassement. A la présentation du corps à Téglise, plusieurs cloches sont sonnées en volée, mais avec; une cadence plus lente aue pour les offices ordinaires. Il n'y a rien cle plus lugubre que le glas exécuté dans cette ville le jour de la fête des Morts: il semble qu*une plainte déchirante s'élève de la tombe pour appeh r In foule insouciante au respevt de ce grand' jour*
Nous pourrions élever aussi une querettephilologique sur la prononciation de la po^ pulace, qui n'est pas seule à dire : la porte Mas, la porte Cer, pour la porte Mars, la
Quant à Ta signification de clas ou glas, Mas, la • , . . . , ,
dans le sens d'une cloche qu'on tinte pour porte Cérès. Les populations du Nord qur,
ijuelqu^un qui vient d'expirer, ou qu'on va en général, s'expriment d'une façon dure,
ensevelir, bn trouve dans Du Cange, que la rauque, heurtée, lorsqu'elles se sont trou-
peuplade des Gaules appelée les Aryern^r (Arvçrni) donnait le nom de claff cliar ei clias, au tintement des cloches pour les morts. Ce sens spécial est exprimé par le mot laliu classicum. On voit dans les lettres de Radulphe (apud Mauten., tom. 1 Aneed,, col. 557) : « Volumus asitem ut monachi qui moraniurapud S. Michaelera, quoliens canonicus S. Martini quolidianus in servitie ecdesi» suœ obierit, voniant adeumsepeliendum cum cruce et apparatu suo, et per 1res dies continuos célèbrent pro defunclis Missas et vigilias cum classis, etc., etc. n {Ctgssicum mortuorum,. apud Acuemdm, Spicil.
lom. X, p. 2W.) El dans VOrdo Cluniac, pnrl. I, cap. 4-2 : « Si anuiversarius dies de yliqua eminenti persona evenerit, quoclasîsicunî pulsetur, » etc., etc.
Knfm, dans VÉpitome constitut. Ecoles.
Vnlenl., miQV ConciL Hispan , lom. IV, p. 197 : a Posl obilum fiât pulsatio anliqua î'arapanarum quœ vulgo dicilur los très clachs et deinde sequatur pulsatio lam ordinaria quam extraordinaria. j»
La coutume de sonner leis clochr^s pour' \în moribond ou pour un mort, afin d'avertir los fidèles de prier pour lui, est Irès-an- «îicnne. Elle est exprimée dans le distique qui résume les divers usages auxquels les cloches sont consacrées :
l.au Jo Dcum verum, plebem voco, congregp qlerum, U2.\nmto% ploro, pesiein fugo, fesia decoro.
Suivant l'auteur du Recueil curieux et édir^ ni sur les cloches, « le clas s*appelle à îîe.ms Vabbé-mort, par corruption pour ïcU-oi de la mort, à peu près comme la i pulace de la môme ville dit la Porte-Mas \'.\xt la Porte de Mars. » (P. 29.)
— h' Encyclopédie des gens du monde a re- '••jJuit aussi la note ci-dessus. Nous y rê-
vées mêlées à une civilisation plus complète que celle de nosancêtrés les Gaulois, ont adouci une grande partie (Je leurs vocables hérissés d'r ei d'«. Cette tendance ne devrait donx; pas être l'objet d'un reproche y un peuple qui cherche l'harmonie jusque dans son langage usqel méritait d'être traité avec plus d'indulgence. (N. DAvm.)
GLISSER. — Manière de jouer la pédale sur l'orgue. « On joue la pédale des deux pieds : l"" en poussant de la pointe ou du talon ; 2* eu alissant sïxxn môme pied ; 8* en substituant 1 un des pieds à l'autre, ou la pointe au talon, et vice versa
«Le glisser se fait d'une noire (touche) sur une blanche (louche), en montant ou en descendant d'un demi-ton et par la pointe du pied. Le glisser se fait encore sur une seiilo touche blanche et cela pour se préparer une bonne position. Par exemple, pour lier du môme pied, ré, mi, fa, fâ dièse, on doit commencer par la pointe sur le ré, ensuite on met le talon sur le mi, mais pour arriver alors avec la pointeau fa dièse, il faut avancer le pied en glissant du talon sur le mi. En faisant le môme passage eh descendant, il faut reculer le pied en glissant du talon sur le mi afin de pouvoir atlelndre par la pointe au ré. » (Nouveau Journal d'orgue, par M. Lemuens.)
GLOCKENSPIÉL (Carillon). - « C'est cbez les Allemands un jeu composé de clochettes au lieu de l'ôlre de tuyaux. Ordinairement, on le place dans l'intérieur, derrière le principal en montre; quelquefois il est à l'extérieur, où l'on voitdes anges placés dans une gloire, tenant d'une main une clochette sur laquelle ils frappent avec un marteau qu'ils portent dans l'autre main. Il y a des carillons qui sont munis d'un étoulToir eu cuir ou en drap, pour empêcher les sous de
GRA
DE PLAlîS CHANT.
GRA
se prolouger et de se m6)er ensemble. Les cariions ne s*étendenl ordinnirement que dans Tes deux octaves supérieures da clavier; cependant, il paraît qu'il s'en trouve d() quatre octaves, et que celui de l'église Saint-Michel à Ohrdruu a celle étendue. Il en existe aussi à la pédale. Au lieu de (im« bres eu forme de cloche, on emploie quelquefois des liges métalliques tournées en .sptralesi et assujetties sur une caisse sonore
3ui augmente I intensité de leurs sons. Un es ioGonvénients des carillons est de n'être presque jamais d'aci^ord avec Torgue, dont la température fait varier contiDuellement les jeux de fond, dans des proportions qui ne sont point dans le môme rapport que celles des variations des métaux. Les marteaux qui frappent les timbres ou les tiges métalliques sont repoussés par un ressort après les avoir mis en vibration, aOn de n'en pas arrêter le son. » {Manuel du facteur d'orgues; Paris, Roret, 1849, t. IIF, p. 547.)
GLORIA. ■— Gloria in excelsis Deol c'est le cantique, c'est l'hymne angéliquc, parce qu'il commence par les paroles que les anges firent entendre aux bergers pour leur annoncer, la bonne nouvelle de la venue du Sau« veurdeshommes. On léchante à lamesse entre le Kyrie et la Collecte ; c'est vers le vu* siècle qu'il entra dans le corps de la liturgie du saint sacrifice. Le Gloria étant un chant de gloire et d'allégresse, on ne le chante pas dans les temps de tristesse et de pénitence, ni dans \es messes pour les morts. A Tartide Messe, on verra comment lés auteurs liturgistes ont apprécié le caractère qui convient h cette belle et touchante pièce.
GRADUEL. — « Le répons graduel, dit Poisson {Traité dit chant grégorien^ p. 136), et V Alléluia avec son verset, sont les pièces de la messe qui peuvent le plus se ressembler.
«. Le graduel est un vrai répons qui a toujours son verset. Bans plusieurs églises on reflète le graduel après le verset*
« Le graduel doit être d'un chant grave et nourri, c'esl*à-dire, un neu plus chargé do notes que les répons; et il est ordinairement terminé par une traînée ou longue suite de notes qui fait une neume propre h chaque pièce. Son verset est aussi plus chargé de notes que ceux des autres répons, et toujours d'un chant propre à chaque pièce; il est souvent aussi chaîné que le corps du répons graduel, dont il lait la seconde partie ; lise termine ordinairement par la même lieume que la première partie.
• «c A Auxerre, où le graduel se répète toujours après le verset, ce verset se termine toujours sans neume, et n'a pas besoin de se terminer sur la note finale du mode ; il trouve son complément de chaut par la répétition du graduel. C'est pourquoi, si d'autres égli- Sf».s voulaient faire usage du graduel auxerrois sans répéter le graduel après le verset, îl faudrait ajouter à ces versets la neume qui se trouve h la fin du répons, pour corn* pléter le chant de ces versets.
GRADUEL. — On appelle ainsi le répons que l'on dit anrès 1 ofDce, parce qu H se
chantait sur les degrés. De a es noms de versets graduels [versus gradales)^ répons gra^ duel (responsorius gradalis), de TOnlinairc romain. Gradate, quod aradatim cnniturposi responsorium. (Ugutio.) Et Honorius d Aulun (lib. i,cap. 96) : Graduale a gradibus dû citur^ quia in gradibus canîtur. Hoc etiam responsum vocatur^ quia choro caniante^ àà uno versus respondetur. Et Lecc alenum., tit. XVI, § 2 : Si ciericus^ qui ingraduin ecclesia publica lectionem recttat , vel gradale^ etc. Annstase raconte, dans sa Vie manuscrite de saint Célestln, que ce Pape institua le Graduel : « Consliiuit graduale [)Ost odicium ad « raisssam cantari, id est, responsorium in « gradibus. » C'est ce qu'on lit aussi dans Ckronicon Reicherspergense^ ann.424 : « Hic a consliiuit, ut psalmi Davidis 150, antesa- « crificium antipbonatim caiierentur, quod « ante non fiebat, sed lantum epislola et « evangelium recitabatur. Ex hoc instituto «f excerpta de psalrais a B. Gregorio PP, « primo introitus,gradualia,ofl'ertoria, com- « muniones cum modulatioue ad missam in « Ecclesia Romana cantari cœiieruut. » Honorius d'Autun écrit aussi (lib. i, cap. 88) que saint Ambroise avait composé des gra^ Quels et des alléluia.
— « Raban, auteur du ix' siècle , observe que les versets appelés le gmdueU étaient nommés ainsi r parce q^i'ils étaient chantés sur le de^ré du i)\xu[ive: Respomoriumistud^ dit-il, quidam graduale vocanifti^ quûdjuaUa graduspulpiticantatur. (Raban. Maur., lib. 1 De instit. deric.y c. 32.)
« Ces versets étaient anciennement chantés, tantôt sans interruption par un seul chantre, et tantôt par plusieurs alternativement, qui se répondaient les uns aux autres. Quand le ch&ikre continuait seul jusqu'à la fin sans interruption, cela s'appelait chanter en trait, tractim^ tout de suite. Quand le efaanlre était interrompu par d'autres chantres, ou par toute l'assemblée, cehi se nom- ^lait chanter en anltanne, en rerseî ou en répans. Voilà Tori^ne et la première sîgni« ûcation des mois graduel^ irait et répons. Ce qui se chante après Téptlre est toujours ap-'
fielé araduel; ce qui est dit tout dé suite par es ohantres seuls, est nommé le trait; e / quand le chœur se joint aux chantres, c'est ce qu'on appelle répons ou un verset.
« Aujourd'hui on ne donne plus le nom de graduel qu'à certain verset qu'on chante après l'épllre, et qu'on chantait autrefois sur les degrés de l'autel ; et suivant Ugotio, en montant de note en note; ou bien, selon Macri, pendant que le diacre montait au pupitre, qui était élevé sur plusieurs degrés, pour chanter l'évangile. » {Voy. le Catalogue raisonné des mss, de M, de Cambis-Velleron ^ iu-4''; Avignon» L. Chambeau , 1770, {ip. SO^ et 210.)
GRADUEL. — gradale, greel (vieux français). — Livre de chant qui coniienl tout roffice de la messe. De même que l'Aniiphonaire, le Graduel est divisé en deux parties^ le propre du temps et le commun des saints.
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^e chant ae la messe se compose des parties suîTaotes : VlntroU^ suivi d*un verset de psaume et du Gloria Patri: le Kyrie y le Gloria^ le Graduel y suivi de V Alléluia ou du irait: la proêe, s'il y en a une; le Credo f VO/ferioire^ le Sancius, VAgnus Deiy la Communion et la Postcommunion: L'office de chaque jour ou de chaque fête de saint fait connaître le chant de 17n/roîl, du Gradtuely de YOÏÏertoire et de la Commu-nion. Le Kyrie^ le Gloria^ le Credo, le Santtus et Tilanuf Oet se trouvent rangés par çlas&e à la un du Graduel., Ces classea comprennent les $olennél8 et annuels majeure^ et inmetir^, ou fêles de première et de seconde classes, les ftles de la Vierge, les doubles^ $emi'douhle9 et simples^ etc., etc.
Le livre Graduel tire son nom de cette pièce de chant appelé graduel que Ton chanté après i'épitre et autrefois sur la marche (gradus) de l'autel. ( Voy. Traité élément, de flatn^hantj par Fâtis, p. 5^,) Quelquefois on appelle le Graduel, Journal% parce qu'il contient Pofflce'de chaque jour, et Prosaire, oarce qu'il contient le recueil des proses. ^ Quelquefois, Voffice graduel est pris dans ïe sens a office de jour ^yav opposition à Toflice nocturne; cest ainsi qu'on voit dans les Qapitulaires de dharlemagne, ann. 789, oap. T8 : Monachi ut cantum romanum vieiMl«r ordinabiliter per Nocturnalet?WOraualè offkium peragant secundum quod beatœ memarnf genit0r noster Pippinus rex decertavit ui fiçrety quando gallieanum cantum tulit o6 ananimitatem apostoliemsedis etsanctœDeiFr" clestim paeificam concordiam.
Nos pères disaient Gr<uiale, €rrealf Livrée chanter la meiaa, ou simplement ung livre à chanter.
GRADVS. — On appelait autrefois ainsi le degré ou le lieu élevé de l'église oii Ton chantait l'épttre, l'évangile, certains veraetSt entr'autres le verset que l'on a nommé plus tard graduel^ les psaumes graduels, etc. { . K Le gfaduSf au. le degré, ou lieu élevé, fut depuis appelé tribune ^ ambon^ pupitre ^ lifirttt, jubé^ Ce n'était pas une chose nou-» Yelle que d'élever ainsi les leoteufs ou chan^ 1res au-dessu» des autres, pour donner lieu h toute l'assemblée de les mieux entendre. Qn sait qu'Esdras» ayant apporté la loi de* vant tout le peuple), se plaça pour la lire sur \\n marchepied de bois, qui s'élevait audessus des autres ; Stetit Esdras scriba super wradum li§[neum gium feceratadlôquenduM..., Et aperuti Esdras hbrum coram omnipo-^ pitloi super universum quippe populum emi* nebat...... Nos pupitres ou jubés n'étaient
dabard en effet qu'un degré ou marchepied« un pas, une simple marche ou petite estrade; seulement pour élever tant soit peu If lecteur au chanire au-dessus des autres; et par là, mettre sa voix à portée d*ôtre en-^ tendue de piqs loin. Dans la suite on a qiultmlié les marches, et on a haus3é par con-» séquent le degré, d'où le mot de graduel a tout uaturellement passé è tout l'édifice, je veux dire, au pupitre ou jubé tout eatier. C\'^ ainsi que le jubé est appelé dans plu-
sieurs auteurs. Lector et cantor in gradum . ascendunt in more antiquorum, dit Amahiire, c'esl-è-drre au jubé (2>e Eccl. offic.^A. u\y cap. 17). Et en un autre endroit, le même auteur, qui composa son Traité des offices ecclésiastiques vers l'an 820, observe que ce
gu'on nommait de son temps gradue, saint yprien l'appelle tribune. » ()Catalogue raisonné des mes. de M. de Cambis-Yelleron; Avignon, în-^'; 1770, p. 209.) . GRANCRKNËLLE. --- C'était le nom d'une antienne de l'olbce de la Nativité et de la Présentation de la Vierge. [Voy. apud î>v Cangb, Kalendar. Eccl. Camerae.^ ms., fol. 59, V* : « Festum Prœsentationis B. M. Vir-
ginis ad instar Nativitatis et Visitatio-
nis ejusdem Virginis, demptis antipbone, gallice le Grangrbnbllb, etc. »
. GRAND JEU. — On appelle ainsi, dans l'orgue, une combinaison de jeux d'anches, savoir : les trompettes, les clairons, les haut* bojs,; etc., auxquels on ajoute les bourdons et les prestants. .
« On mettra au grand orgue le grand cor^ net, le prestant ; toutes les trompettes et les clairons, s'il y en a plusieurs. On mettra également au positif le cornet, le prestan^ la trompette, le clairon et lecromorne (on retranchera ce dernier jeu, s'il n'y a dans ^e grand orgue qu'une trompette et un clairon). On mettra les claviers ensemble ; les pédales seront comme jau plein jeu. Si l'on a besoin du récit, on l'ouvrira ainsi que l'écho.
« Il y a plusieurs organistes qui ne touchent presque jamais le grand jeu sans y faire jouer le tremblant fort. Il est remarquable que ce ne sont jamiais les plus habiles et qui ont. le plus de goût; oeiax-ei sentent trop bien. que cette mpditlcalion du vent brouille et g&te la belle harmonie; les tuyaux h*en parlent pas si bien, ni si nettement. Ce tremblant leur ôte cette harmonie pleine et mâle qu'un bon facteur, expert en son art,^ a tant pris de peine è leur faire rendre. Le cromorne surtout en est le plus mal affecté ; le tremblant défigure tout ce qu'il a d'à* gréable dans son harmonie ; ce jeu ne fait alors que nasarder ; on fera donc très-bien de ne s'en servir presque jamais au çrand jeu, à l'exemple des plus grands organistes, qui, naturellement, doivent être le modèle des autres. » {Manuel du facteur d'orgues; Paris, Roret, 1849, t. III, p. 357.) GRAVE, ou Gravement. ^ ii Adverbe
3ui marque lenteur dans le mouvement, et e plus, une certaine gravité dans Texécution. » (J.-J. Rousseau.)
GRAVE.— Les deux principales qualités du son sont d'être grave et aigu; ou appelle un son grave par rapport à un autre son aigu. Un son est d'autant plus grave qu'il se fait par des mouvements plus lenis. On se sert, du mot grave pour caractériser ta chant sévère, ou une musique solennelle et majestueuse.
GRAVITÉ. — « C'est (Nette modifioatioq du son par laquelle on le considère «omme grave ou bas par rapport à d'autres sons qu'on appelle hmis ou aigus. Il n'y a poi^t
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liniis la l^anaue française Je colrélalif à ce «lOl; car celui d'acuité n'a pu passer.
'tLn gravité dos sons dépendde la grosseur, 'tof»ueur, teDsion des cordes, de la longueur et uu dtamèCre des tuyaux, et. en général du vo'ume 6t de la masse des corps sonores. Plus ils ont de tout cela, plus leur gravité ©si çraade; maïs il n'y a point de gravité absolue, et nul son n'est grave ou aigu que par comparaison. » (J.-J. Roussbau.)
GRAVURE. — On appelle ainsi dans Forgtte resfiace compris entre les barres du sommier , ,
a La profondeur des gravures, qm con- ;sîsle dans la largeur des barres, varie selon lo nombre et la qualité des jeux qui doivent jouer sur le sommier. Plus les jeux sont grands et en grand nombre, plus les gravures, doivent être, profondes; H faut
Îu'elles soient proportionnées h la quantité *air qu'une soupape peut donner. » (Manuel du facteur (Vorguen^ Roret, t. 1*', p. 175.) GRÉGORIEN ( Chaî^t). — Le système adopté par saint Anibroise était devenu insulUsant à r^{H)que où saint Grégoire le Grnnd monta dans la chaire apostolique.
(591-6M). Il est naturel de penser que, dans l'espace de deux siècles, les chants admis dans les cérémonies religieuses a- TQiept dû dépasser les Imites fixées par saint Ambroise, en excédant soit la note là plus grave, soit la note la plus élevée des quatre échelles tonales de ce premier réformateur.
Saint Grégoire le Grand ne s'occupa point
(551) (De Cant, et musie. iac, loni !•*, p. Î47.)— i L'anéMnUsseinenlde ia mesure etdu rhvlhinc dans le cbant lie l'Eglise, soll qu'il appartienne à S. Grégoire ou qu*il lui soitaniérieur, n'est aucune application de r«4lée qui lenjtlait à faire disparaître les formes mon- <Uifies de Part chrétien, et qui a donné naissance à l\ giatuaire longue, droiie et roide pour la représenliilion des saints, el à Farchitccuire cruciale, gothique et sévère dans les églises. > (Fétis, Det époques caraelériêtiqueê de ia musique (Véglise, 2»» art. Revue de la mué. reiig. el clauiq.f publiée par Al. Danjou, Juillet 1847, uh'.)
(551*) « Quomodo sola illa (Rcclesia romana) in tolo sallem occidenle fuerit in hac re magistra, palebit. I (Gerbcrt, De tant, et mue, eac.^ ibia,^ p. i4â.)
(55%) • Antiphonarium cenionizans, cantorum conalîuiit scholahn : more sapteniissinii Salomonis propter musicœ compunctionem dulcedinis. Antiphonarium cenloneni cantonini studiosissimus niniis ulilit^coiiipilaviL » (Joan. Diac., yu. S. Greg. Ub: n, c: 6.) Déiiide propier musicx dutcedinem, anti* phonarium aliumque cantum,tdni in die, qu>im m nocte per anmnn Canendum, composuil, ordinavil, alqiie constitoit.! fVit. S. Greg,^ anonym., apud CAif»ioii,ed:Baluz,i. Il, part. iii,p.â58.)— Dansson Uiaçire du pfMtificaUÀe $. Grégoire^ le P. Maimbourg 6*exprime ainsi : < Il n*y a rien de plus admîlable que ce qu'il (il eu ceUe occasion. QiioiquM eût sur les bras toutes les affuiros de TEglise universelle; plus encore accablé de maladies que de cette multitude infinie de tant de différentes choses auxquelles il fallott nécessairement pourvoir dans toutes les parties du monde, il prenoil néanmoins le temps d*examiner lul-^nôme de quel air on devoit chanter les piaamM. les h^mnet , les ornisoiis. les verteU,
du rhjthme, comme avait fait saint Auhbroise, n)ais il s*attacha h former un chant égal, soutenu, grave, et, comme dit Gerbert, unius constantem vocis modulatione quique in suis notis cequam servai mensuram (351).
Ce chant fut. appelép/ane ou ferme (firmus), & cause de son expression; chant choral^h cause de sa destination dans le sanctuaire; cham grégorien^ h cause de son auteui:; eH«tin chant romatn,jparc6 que ce fut celui qui fut adopté par l*£glise romaine, parce que celte Eglise s^en Ht rinstitutrice, et que ce fut elîeseufe, souveraine et maîtresse^ qui le propagea dans tout l'Occident (3ol*)*
Coufbrmément au but de l'institutioa qu*il créait,, saint Grégoire le Grand fonda une école de chanteurs. L'historien de sa vie, Jean Diacre, entre dans les détails les plus minutieux relativement aax statuts de cette école; il parle du. siège sur lequel le saint Pape s^asseyait pour chanter en présence dés enfants; du fouet dont ij les menaçait, et de son propre Antiphonaire que Ton conservait è Rome avec la plus grande vénération. Suivant le même écrivain, saint Grégoire compila et recueillit, pour composer son Antiphonaire, toutes les cantilènés en usage de son temps ; il les corrigea, les augoienta, en Gt.de nouvelles, les mit en ordre, et en ât le type invariable sur lequel devaient se régler toutes les églises chrétiennes (35^).
Cet Antiphonaire ainsi divisé et classé fût suspendu, au moyen d'une chaîne, devant Pautel de saint Pierre» afin que par la suite des temps, on pût rectifier d'après cette au-'
les répons^ les eanliqueê^ les leçons^ les epUree^ les êvangUeif les préfaces, et l'oraiion domimcale; quels étoient les fotii, les mesures^ les notes, les modes les plus convenables à la majesté de TËglise, et les plus propres à inspirer de la dévotion ; et il en forma ce chant ecclésiastique, oui n*a rien que de grave et d^édifîant, au'on appelle encore aujourdhui le ciiani grégorien. Il Institua de plus une académie de chantres pour tous les clercs jusqu^au diaconat exclusivement, parce que les diacres ne doivent s*employer 3u*à prêcher TËvangile et à distribuer les aumône» e réglise aux pauvres, et qu^il vouloit çiue les cbanr très s*appli(iuasseni k se rendre parfaits dans Tart de chanter juste selon les notes de son chant, et à se bien former la voix pour chanter agréablement et d*unalr dévot: ce que selon saint Isidore, on n*obtient que par le jeûne et Tabstinence ; car, dit-il, les anciens jeûnoient la veille qu'ils dévoient chante», et n*usoient dans leur vie ordinaire que de légumes, pour avoir la voix plus nette et plus claire; d*où vient que les gentils appeloient les chantres mangeurs de fèves. Je ne sais pas si aujourd'hui les chatures Voudroient s'accommoder de cette méthode, à la-^ ipielle ils ne sont pas trop accoutumés. Quoi qu'il en soil,saintGrégoireprenoit grand soin de les instruire ei de leur faire des leçons fui-méme, tout pape qu'il étoit, pour leur apprendre à bien chanter. Jean le IMacre nous assure que de son temps on ^ardoit avec
Êrande vénération, dans le palais de Saint -Jean de Alran, le lit où, étant malade, il ne laissuit pas de chanter pour enseigner les chantres, et le fouet avec Icipiel il menaçoit Tes jeunes clercs el les enfants de chœur, quand ils ne prenoicni pas bien le ton,, et qu'ils manquolcnt] aux notes du chant. » (Pag* 350 cl suiv.
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torité. les changements qui pourraient s*la- Il nomma les quatre premiers modes au^
troduire dans les livres. thentiques^ parce que, choisis par saint Âni-
broise, et même, comme certains auteurs le pensent, par saint M iroclet, il voulut sanc-
qu'elle avait lionner par ce mot J approbation de ces
instituée pour tout le reste. deux grands évéques. Les quatre seconds
Nous ayons dit tout h l'heure que les mé* modes reçurent le nom deplagauxyderelatif$,
lodios qui avaient pris naissance dans TB- on de coUatéraûx. Chacun des modes im-
giîse depuis saint Ambroise s'ëtaient éten- thenliqua produisant un mode plagal, i«6
dues peu è peu au delà des limites dans plagaux furent placés immédiatement après
lesquelles ce premier réformateur les avait l'authentique dont ils étaient dérivés. Il en
circonscrites. Ce fait obligea saint Grégoire résulta que, (lar l'intercalation des modes
d-'établir un nouveau système de modes plagaux, Tordre des auMen^t^ties fut changé,
constitutifs de' nouvelles gammes, d'une de façon que ceux^i deviDrenl le premier,
nouvelle notation et qui déterminait aussi le troisième, le cinquième et le set>tième,
de nouvelles dénominations. Pour répondre et que les plagaux furent le second, le
aux besoins nouveaux qui s'étaient mani- quatrième, le sixième et le huitième. Ce fut
festés, ce Pape, tout en conservant les modes aussi pour cela que les premiers furent
primitifs, fit dériver de chacun de ceux-ci, appelés impairs, et les seconds pairs. Ces
un second mode, en faisant partir sa gamme huit modes existent encore tels que saint
de la quarte au grave de la tonique du pre- Grégoire les formula, et constituent, sous
mler, de manière que le mod principal de le nom de chant gré^arierif le chaut liturgj-
celui-ci fût, dans le mode ajouté par saint que de TEglise romaine.
Orégoire, placé au quatrième degré. En voici le tableau :
premier mode auilieniiqne D . . e'~"f . . g . • A ^ • h"^e . . D.
Deuxième mode p^aeal. . . • A . . Ii'^c . . D . . e'^f . . g . • A.
Troisième mode auihent. • . . E'^f . . g . . a . . fl'^c • . d . . E
Quatrième mode plag H-^^c . . d . . E^f . . g • . a . . H.'
Cincj^uîème mode auilieiit. F .<•. g . . a . . h^^ . . d . . e'^F-
Sixîeme mode plag . . C . . d . . e'^F . . g . . a '. . h'^.
Scpiième mode aaihent C . . a . . ïr^ . . D . . e^^f . G.
Huliièmc mode plag. . . D . • e~f , . G . . a . . h'^c * . D.
Bans cet exemple il faut observer la position des deux sons principaux, savoir le son fondamental nommé plus tard fontque, et sa auinte nommée plus tard domtflMnU{S&3), Comme l'authentique et leplasal appartiennent réellement au même moae, puisque le second est dérivé du premier, ou plutôt n'est que le renversement de celui-ci, il s^onsuit que les deux cordes principales sont identiques dans tous les deux : seulement, dans Tauthentique, la quinte précède
la quarte, tandis que, dans leplagal, la quarte précède la quinte, et cela, en vertu de ce renversement même, puisqu'une quinte renversée forme une quarte, -et ou'une
?uarte renversée forme une quinte. PareiU ement,un renversement analogue doit avoir lieu pour les demi-tons.
C'est ce que l'exemple suivant va montrer. Chaque mode plaçai y est placé immédiatement au-dessus cfe Vauthentique dont il est le renversement.
Impairs auiiicnt.
Plag.
pairs.
PRBIIIER MODE.
qainie quarte ré la ré\
SIXIÈME MODE
[ ré toi ré ^ quarte quinte
ULITlÈME MODE.
Dans le premier et le deuxième modes, ri o^t la note fondamentale et la la dominante.
Dans les troisième ot«quatrièmemodes,fnt est ta fondamentale et si la dominante.
Dans les cinquième et sixième modes, {a est la fondamentale et ut la dominante.
Enfin sol est note foiidamentaie et ré dominante dans les septième et huitième modes.
Voilà, sauf ce qui regarde la notation grégorienne, ou, comme on l'appelait, la nota
romana dont il est parlé en son lieu, la constitution que le chant reçut de saint Grégoire le Urand. Dans le fait ces huit modes se réduisaient aux modç$ prtmi-^ tifs de saint Ambroise, et fie se distinguaient entre eux que par la postlion res« pective qu'occupaient dans chaque échelle les intervalles de tons et de semi-tons. I/ordre de ces intervalles devait être nécessairerurentintervertidans les diverses gamnieSi les unes par rapport aux autres, puis*
(553) Dans le (ableau ci-dessus nous avons jqscales.
CCS deux cordes principales par des leltres m^r
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3110, aune part, elles pArtaienI chacune 'un degré différent, et que, d^autre part, elles se composaient toutesdes întorTalles naturels constitutifs du genre diatonique. Grêlaient en un root huit espèces a'oclaves différentes prises dans un môme système, que saint Grégoire substitua aux tétracordes, lesquels ne sont réellement dans la nature que lorsqu'ils divisent une octave en deux parties égales, comme dans notre gamme d'u/: premier tétracorde, tir, r^, mt, fa; deuxième tétracorde, «o/, la^ «î, ut. Ce fut sur ce type, qui nous parait fort simple et fort élémentaire aujourd'hui, que l'activité des musiciens s'exerça durant les siècles qui suivirent cette transformation ; et les pro-
f)riétésdes intervalles de Técheiledans toutes es espèces de modes tendant toujours à se manifester, il en résulta, après de longs tâtonnements et une lente élaboration, notre système moderne avec sa vaste formule scientifiçiue, et sa tonalité illimitée fondée sur les trois genres diatonique chromatique, enharmonique.
Par suite de l'extension que prît la tonalité en se déployant dans ia sphère que lui ouvraient le chromatique etTenharmonique, les anciens modes disparurent etflrent place aux deux seuls modes possibles dans le système actuel, le mode majeur et le mode mineur. De sorte que, pour le mode majeur^ l'ordre des iptervalles qui composent la çamme û'ut naturel, prise commetype du majeur, put être appliqué avec la môme exactitude, au moyen des signes du diiêe et du bé^ mol, non-seulement aux tons naturels, mais encore aux tons établis sur les intervalles chromatiques; de môme que tous les tons lYaturels ou chromatiques peuvent être ramenés rigoureusement à l'ordre des intervalles de lagamme de /a naturel mineur, prise égament comme lype du mode mineur. Ainsi tous les tons fournis par notre échelle musicale purent affecter le mode majeur ou le mode mineur, suivant que dans l'un la gamme embrassait, du grave à l'aigu, deux tétracordes consécutifs procédant l'un et l'autre par deux tons suivis d'un demi-ton, comme :
«^ ré^ mTfa — $ol, la sTùl,
!•« TÉTRACORDE. -—2— TÉTRACORDE.
OU que, dans l'autre, la gamme tmibrassait encore deux tétracordes consécutifs, le premier procédant par deux tons et un demiton intermédiaire, et le second par un demiton suivi de deux tons comme :
!a $i ul ré — mi fa sot la.
!•' TÉTRACORDE. — î-e TÉTRACORDE.
I! suit de ce qui vient d'ôlredit, 1** que ce qu'on appelle le ifon, étant, dans l'ancienne tonalité comme dans la moderne, déterminé par la note fondamentale de la gamme, et par la dominante, l'Eglise n'avait quequatre/on# ou modes proprement dits, ceux de chaque
authentique et de son dérivé, savoir ré, mt , /a, «o/, tandis que nous avons douze tons, donnés immédiatement par les intervalles naturels et chromatiques de la gamme, el dix*$ept, si nous supposons que chaque demi-ton chromatique donne deux tons, par exemple, suivant que le demi-ton d'iU a ré est appelé ut dièse ou ré bémol ; 2^, que ce que l'on nomme le mode étant déterminé par l'ordre qu'occupent les tons et les ilemi-tons dans chaque gamme, l'Eglise avait huit modes différents, tandis que nous n'en possédons que deux, le majeur et le mineur.
Il n'est pas inutile de remarquer ici que ce que nous nommons gammes ne signifiait guère,
f>oursaintGrégoire, que l'étendue, Vambitus, e circuit que les voix parcouraient dans les divers chants adoptés pour l'oiBce divin. Nous, au contraire, nous considérons les gammes comme les divisions naturelles de l'échelle générale des sons, et, supposant
aue cette échelle s'étend d'une manière inéfinie au grave et à l'aigu et n'a d'autres limites que celle des voix et des instruments artificiels, et celles qui sont fixées [»ar la
f)erceptibilité de notre oreille, nous écheonnons sur ces diverses gammes les parties harmoniques du jeu desquelles naissent tant de contrastes et d'effets variés dans notre musique.
Sans vouloir anticiper sur ce que nous avons à dire ailleurs, il était peut-ôtre nécessaire de nous livrer à un examen com^ paré de notre constitution musicale actuelle et de la constitution grégorienne pour mieux faire comprendre les éléments et les principes de celle-ci.
Avant d'aller plus loin, il me semble également important de faire observer que lu-* sage des chants d'église nécessita quelques modifications et quelques altérations de ia constitution de saint Grégoire, et obligea les praticiens s^mphoniastes de changer la nation de certaines choses. Ainsi, tandis que Ton désignait sous le nom de finale ]s note fondamentale d'un ton, parce que cette note doit terminer chaque morceau, le mot de dominante fut détourné de l'acception sous .laquelle les anciens l'entendaient, et sous laquelle nous l'entendons encore. Ce mot do dominante ne fut plus appliqué à une note^ parce que cette note, est le cinquième degré au-dessus de la note fondamentale ; mais^ elle désigna celle que l'on faisait entendre le plus souvent dans le chant, et pour parler comme les écrivains ecclésiastiques, celle Î[ue l'on rebattaity que l'on répétait le plus réquemment, et que l'on nommait en m\i\ repercussio (d5k). Quant à la médiante, c'est-i à-dire la tierce supérieure de la note fondamentale du mode, son acception ne fut pas changée, et elle décidait que le mode était majeur ou mineur selon qu'elle était elle-. mCme majeure ou mineure, car nosmode^
(354) Voir le Traité hhl. et prat. sur le chant ecclésiasliatie, par Fabbé Lebeuf, p. 470, Cl leDiaiomaire d« IfnossARO au mot Mode,
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majeur et mineur se sont gtissés jusque diuis ie cbant ecclésiastia le.
. De plus, comme ie seul genre de musique osilé alors était le genre diatonique^ celui qui procédait par interralles naturels» il i^ensuivit que lorsqu'on voulut augmenter ie nombre des modes ecclésiastiques, on ne put en trouver que douze, au lieu de quatorze, que semblaient devoir donner les sept tons de la gamme, divisés chacun en un authentique et un plagal. Il est aisé de comprendre que des divers tons «/, r^, mt, /b, jo/, la ri, sii seulement pouvaient être divisés harmaniqi^ement, ou fmr la quinte juste, savoir : ut, ré mt, /a, <a/, la, parce que Ja quinte de si h fa en montant est diatoniquement fausse, et, comme Toa disait, [diminuée : ou ne pouvait donc trouver que six modes authentiques. Pareillement, conmie des mêmes tons de Toctaveil a*y .en avait que jsix qui pussent èlre divisés nrithtnétiquement, ou parla quarte juste, savoir : uf, ré^ mi, sol, /a, st, parce que la quarte de /a à si, en montant, est diatoniqueraeot lausse, et, comme l'on disait, «u* perflucf il était impossible de trouver plus de six modes plagaux. On fut donc obligé d*ad mettre que des sept tons de la gamme, * deux, fa et si^ ne produisaient <}u'ua seul mode chacun; que le fa avait bien un auihentique, mais manquait de plagaU et que «t, ajant un plagal, manquait de Tauthentique.
Ainsi, les praticiens ne tardèrent pasà rencontrer cet! e immense difficulté, quia soulevé de si vives et de si longues discussions, au sein del'art musical,'etquL consistaitdans l'impossibiiitéoùl'onétaitdetrouverle rapport entre le si et le fa, et réciproauemeut; intervalle, en effet, qui n'est donné par aucune proportion niîithématique. Cette espèce de nœud gordien du système musical rut plutôt tranché que dénoué par un hardi compositeui* du XVI* siècle, Claude Honteverae, qui, dans l'harmonie, opposa d'emblée l'une à Tautre ces deux notes entre lesquelles la nature et Toreille avaient constamment prononcé un divorce irréconciliable. Par le fait de cette innovation, l'harmonie dissonante naturelle fut trouvée, et avec elle, ce que nous appelons la modulation, et la tonalité reçut, ainsi que nous l'avons dit, une extension illimitée. Monteverdc fut guidé en cela par un instinct novateur, dont il était loin d'avoir la conscience, et il fut conduit à cette révolution, non par un calcul de l'esprit, mais en obéissant, à^on insu, à l'impulsion de son époque.
Bo combinant les deux observations que nous avons faites plus haut, reliiliveraenl à ra(Ccptîon nouvelle que Ton donne au mot de dominante ei h l'augmentation des modes ecclésiastiques, nous représenterons exaclement ces mêmes modes, tels que Glaréan, Zartino et une foule d'autres les ont Gxés par ie tableau suivant. Chaque authentique y est suivi de son plagal, et la note intermédiaire dans chaque ton est celle qui reçut le noai de domimrnte : .
ré la ré-
— ré sol ré.
ul $ol ut
^ ut faut
fa m fa -
^ fa la fa
sol ré sol
^ sol ut sol.
la mi la
— la ut ta
ut soi ul •
— ut mi ul
. Ces quatre derniers peuvent n'être considérés à peu de chose près que comme des transpositions des huit premiers.
Les modes de l'Eglise, ainsi soumis à diverses transformations exigées par la pratique, durent tendre, à la longue, selon certains théoriciens, à se classer suivant l'ordre de nos tons modernes , on comprend, jusqu'à un certain point, que les diverses propriétés inhérentes aux intervalles de notre échelle ne tardèrent pas à se laanifester, dans ce rëssasfsément per-^ péiuel des huit espèces d*octaves de saint Grégoire^ et à fa ire pressentir è l'oreille des formes qui ne pouvaient recevoii* un développement complet que dans un système musical plus étendu. Bntin> ri>n peut dire que dans les siècles qui s'écoulèrent depuis saint Grégoire jusqu'au xvi'%ii s'opéra,dans la tonalité ecclésiastique,, une sorte de tra.vail de fermentation, d'oCt sont issus nos tons modernes, du moins à ce que prétend Kiesewetter, dont on sera peui-ètre curieux, de connaître l'opinion à ce sujets
« Si les modes de saint Grégoire , dit Kiesewetter, dans son Histoire de la musique de VEurope occidentale , en les considérant suivant nos idées modernes, comme tons, ont le défaut de manquer pour la plupart du demi-ton par rapport au ton principal, c'est-à-dire la note sensible, chose qui nous parait indispensable pour établir ta tonique d'une gamme, il est néanmoins cer» tain que ces suites de sons ont déjà en elles,, si je ne me trompe, quelque chose des tons modernes, ou du moins Je germe de ceux-ci, puisque chacun de ces modes fait ressortir un son principal dominant. De nlus, ou y trouve encore, très-bien indiqués, les deçrés de la gamme correspondants à nos médxantes et à nos dominantes sur lesquelles léchant pouvait ou devait passer dans ses différentes césures. Lors donc que, plus tard, la musique à plusieurs voix, ou le contrepoint, fut adoptée dans l'Eglise, et fut ajustée sur le cbant de cette première époque, les chantres et les maîtres de chapelle furent obligés d'établir la tonalité moderne par les demi-tons; notre r^mtnear dut se former nécessairement du premier et du second mode; le la mineur dut se former du troisième et du quatrième, qui, par la suite,durenl eng ndreraussi le mt mineur du cinquième etdusixième ; pardiœinution (ou par contraction) du si bécarre en si bémol, pour éviter la dureté du triton {fà^ si naturel] on forma nrftre famajeur^ et ca-
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fin t otre nflmajturpTii naissance du seplième >t du huitlèfiie; aotre vi majeur ^ notre êol mineur, notre la mineur vinrent naturellement de l'usage où Ton était depuis longtemps de transposer les modes à la quarte ou à la quinte. Enfin en suivant cette analogie, nos douze gammes mineures et nos dou^e gammes majeures durent ressortir sans effortde la facilité avec laquelle chaque son du mode pouvait être considéré à son tour comme $on principal. »
. S*il en était ainsi, cela prouverait à quel point le système grégorien , qui a donné naissance à une infinité de chants chrétiens inimitables, cela prouverait, disons- .nous, à quel point ce système était fécond eu développements. D'ailleurs, il est cons- ^tant que saint Grégoire ne s*est nullement préoccupé du système musical desGrecSi ,que^ fioece, son prédécesseur, venait de remettre en honneur, et cela fut fort heureux, c^r, s'il en avait été autrement, il n'eût pas fondé une institution, mais il eût ouvert une école, foyer 4e disputes éternel les, à laquelle même il n'aurait pu donner la vie eh dehors de la religion, qui ' seule pouvait tout féconder. 11 parait également établi que la musique» eu tant que branche des connaissances humaines, n'était pas en* liée dans le cercle des études de ce grand Pape, ce qui a fait dire à quelques-uns de ses panég\Tisles, fort embarrassés de concilier ceHfait avec la révolution musicale opérée par lui, qu'il avai( été, en cela, assisté des lumières de l'Eaprit-Saint (355), et c'était certes ce que Ton pouvait avancer de plus raisonnable. Ce fut donc l'Eglise, et rStflise seule, ou bien le christianisme, qui enfanta la musique du moyen Age comme toute la civilisation de cette époque ; par conséquent noire art actuel, dont l'origine religieuse est prouvée par une filiation évidente.
GROS-FA. — « Certaines vieilles musiques d'église, en notes carrées, rotides ou blanches , s'appelaient jadis du groefa. »
(J.-J. ROCSSBAU.)
GROSSE VOIX. — L'abbé Lebeuf parle, en plusieurs endroits de son Traité sur le chant ecclésiastique j de la complaisance qu'on a eue en France pour les grosses voiXf c est-à-dire ces voix difficiles à fléchir qui corrompirent^ dans les chœurs de plusieurs églises^ la douceur des mélodies grégoriennes. (P. 106, 107, 109.) Ces voix, semblables à celle de ce chantre que Théodulfe, évoque d'Orléans, appelait au ix* siècle vooc taurina^ avaient introduit une foule d'altérations * dans le chant, et elles reprirent faveur sous François I". Malheureusement le goût de ees voix s'est perpétué jusqu'à nos jours, et
(35S) c SanctisRÎmusnamqueGregoriu^, cujus pne* ccpta ia omniboa siudipsissiroe sancta observai Ecclesia, boc génère compoftilnm mirabiliter Âptiphonirum Ecclesise tradidit, snisque discipulis proprio. laboi'e Mi8iimavil. Ciiin iiuiiquam Icgalur eum secuii- Uiim camalein scienliam bujns artia siudiuin perce- Ptsse ; oiiem certi^im^ constat omBein pleuitudinem
c'est arec grande raison que X. Banj»»
s'est élevé maintes fois, dans sa Aenie de tm mutlque religieuie^ contre les abu.s que kur emploi a entraînés dans le chant d église.
GROUPE. — c Selon l'abbé Brossard, quatre notes égales et diatoniques, dont la première et la troisième sont sur le même de-, gré forment un groupe. Quand la deuxième descend et que la quatrième monte, c/csi groupe ascendant; quand la deuxième monte et que la quatrième descend, c'est groupe descendant, et il ajoute que ce nom a été donné à ces notes à cause de la figure qu'elles forment ensemble.
« Je ne me souviens pas d*avoir jamais ouï employer ce mot en parlant, dans le sens que lui donne l'abbé Brossard, ni même de 1 avoir lu dans le même sens ailleurs a^e dans son Dictionnaire. » (J.-J. RbussEiu») ,
GUIDE. — € C'est la partie qui entre la première dans une fugue et annonce le sujet. Ce mot, commun en Italie, est peu usité en France dans le même sens. »
(J.-J. Rousseau.)
GUIDON.. — € Petit signe de musique, lequel se met à l'extrémité de chaque portée sur le degré où sera placée la note qui doit commencer la portée suivante. Si cette première note est accompagnée accidentellement d'un dièse, d'un bémol ou d'un bé* carre, il convient d'en accompagner aussi le guidon.
€ On ne se sert plus de guidons eu Italie, surtout dans les partitions où chaque portée, ayant toujours dans Taccolade sa place fixe, on ne saurait guère se tromper en passant de l'une à l'autre. Mais les guidons sont nécessaires dans les partitions françaises, parce qne, d'une ligue à l'autre, les accolades, embrassant plus ou moins de portées, vous laissent dans une continuelle incertitude de la portée correspondante à celle que vous avez quittée. » (J.-J. Rocsseau.}
GUIDON. — On appelle ainsi une petite note que l'on met à la fin de chaque ligne dans le plain-chant. Elle sert à indiquer à
Quelle corde se trouvera la première nota R la ligne suivante. On se sert aussi du guidon quand on change la clef, pour indiquer la note qui suit .immédiatement la substitution de la nouvelle clef à la précédente.
. M. Th. Nisard, analysant l'alphabet de Romapus {Etudes sur les notations musicales^ dans la Revue archéologique ^ 15 juin 1850], s'exprime ainsi:
« £ signifiait que la note marquée de cette lettre était à l'unisson de la note précédente. C'est de là, sans doute, qu'est venu, dans le système d'Hermann Coutracl, !'usage d'em-
scîcnti» divinitus percepisse. Unde constat qaod hoc genus ronsicae, diim diYinitiit sancto Gregoria dalur, non soluro humana sed eliain divina auctoritaie fiilcîliir. i Et paulo pou : < Ex quibus probatur qnod sanctissinius papa Gregoriiis plus oiimibui per divinam gratlain biiyiis ariis iiidiifttriani sil adcotus, I (Aul^r cité par TabbéGEaBEaT, Scn[)(.,p.U9.)
HA
ployer TE pour désigner Tunisson : E voces iMiMonas œquiaL (Ggrbbrti, ScriploresA. 11.) C'est (ie là aussi que l'on doit taire aériver le guidon E, mis à la fin d\ine ligne de musii|ue, pour monfrer que la dernière note de cette ligne forme unisson avec la pre* uiière d# la ligne suivante. Ce genre de gui-
don, que personne n'a signa.é, est eniployé notamment dans le manuscrit 1121 du xi* siècle, de Tancien fon^s latin de la Bibliothèque nationale. »
GYMNOPEDIE. — « Air ou nome sur lequel dansaient les jeunes Lacédéroonieonés. » (J.-J. AoussEAu.)
H.— Cette lettre est le septième degré de Técht-'lle dans la notation boétiennecorrespondantau la intermédiaire. Les Allemands, chez qui s'est conservée la désignation des notes par les lettres grégoriennes, ont substitué l'H au B, dans les cas où ce B devrait indiquer le 8% naturel. Ainsi le B est affecté au si bémol et THau*! bécarre. — Leiire qui indique Taspiration dans l'alphabet de Komanus pour les ornements du chant.
Il a été dit à la lettre A, que les Allemands avaient retenu les dénominations par les lettres appliquées aux noies de la gamme. Mais ils ont substitué la lettre H au b indiquant le si naturel, changement qui s'explique du reste par l.a ressemblance du signe du bécarre h avec Th gothique. Vojci donc de quelle manière ils écrivent leur jgamme par lettres,
cd e f g a bh.
HARMATIAS.— « Nom d'un nome dacty1i(|ue de la musique grecque, inventé par le premier Olympe Phrygien. »
(J.-J. ROUSSBAU.)
HARMONICA.— « C'est un jeu extrême-r ment doux que Ton place ordinairement au troisième clavier dans les orgues d'Allemagne, et qui est principalement destiné h 1>rodniredè$ effets d'écho. Dans l'orgue de a cathédrale de Lind en Suède, on trouve un harmonica en bois de chêne et en bois d'érable. Il en existe également un dans Torgue d<*. Saint-Pierre à Pétersbourg, et do Saint-Paul h Francfort sur le Mein. » (Ma'nuel du facteur d'orgues; Paris, 18W, Roret, t. m, p. 550.)
HARMONIE.—' SuivantRosefo : Harmonia est diversarum vocum coadunatio in una confia rdia.
Suivant Le Duc (deAtri,) : Harmonia ej» concinnitas quœdam vocum non similinm.
Suivant Gaforio : Harmonia est discordia concors. Il dit encore : Harmonia ex acuto fit gravi confieiunt atque medio.
Des auteurs font dériver le mot Harmonie de âpfiôf grec, qui signifie assemblage {coadunatio}. .
Nous prenons ici le mol harmonie dans son sens général, c'est à-dire en tant que science des accords. L'harmonie est cet élément musical qui repose sur la simultanéité des sons, tandis que la mélodie proiircment dite réside dans les sons considérés à Tétat de succession.
Nous parlons en leur lieu de I'organum DUPLUM, TRiPLUM, QUADHUPLUU, du déchant, de l'organisation, etc., etc. Mais nous voulons ici «border un sujet de la plus haute importance, savoir si iTiarmonie considérée en elle-même est compatible avec le plainchant. Il est nécessaire de prendre les choses d'un peu haut.
Sans nous préoccuper de la question de savoir si lesanciens ont connu ou non Vhar» monie, question gui nous importe peu et qui ne |)eut intéresser aujourd'hui que 1 archéologue, nous nous contenterons d'obr server que, parmi les divers .systèmes de musique, il en est qui sont essentiellement inharmonianes , c'est-à-dire qui ne comportent pas Tnarmonie ; d'autres qui sont narmonxques, comme le nôtre. Il est certain que les systèmes musicaux inharmônicjues sont ceux dont l'échelle des sons est diirisée par petits intervalles de tiers et de quarts de tons, et qui , par cela même • se rapportent à la parole , dont tes nuances et les inflexions sont pour nous inappréciables en ce sens que nous ne pouvons les faire dépendre d aucune base tonale, musicalement parlant. Ces systèmes musicaux, très-étioitement unis à la parole, avaient dans la parole leur harmonie essentielle naturelle ^ dont l'harmonie, telle que nous la concevons, serait destructive, si elle pouvait leur être appliquée ; et cette alliance intime de la parole et de la musique dans l'antiquité nous donne la raison des prodiges que l'on rapporte de la musique primitive. C'était la parole modulée et accentuée d'après un mode qui nous est inconnu, et qui a disparu avec la poésie antique.
Lorsque Tart musical, dégagé lentement des éléments étrangers auxquels il avait été associé autrefois , s'est trouvé réduit aux éléments qui le constituent essentiellement, et lorsque, devenu en quelque sorte maître de lui-même dans sa marche indépendante, il a tendu à se développer dans sa puissance et sa force internes ; appelant à lui la mesure ou temps pour régler, suivant des lois symé* triques, le mode de succession de la mélodie, comme aussi faisant sortir de son sein l'élément harmonique, cet ensemble do sons simultanée, harmonieux, qui dt)it servir de cadre et d'entourage à ja mélodie ; il s'est efforcé de se compléter lui-même et de remplacer ce qu'il avait perdu depuis que la parole, la poésie, les autres arts lui avaient retiré leur concours. C'est à ce moment que l'art moderne prend naissance, art qui se dilate saqs cesse, qui multiplie
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ses ressources chaque jour, qui a un langage à lui» langage vague, indéterminé, au point de vue de Tidée pure, mais puissant, mais illimité au point de vue du sentiment. Cet art, c'est le nôtre, c*est notre musiuue.
Nous avons maintenant une idée aun système musical inharmonique, parce qu*il est tié à la parole; d*un système musical harmonique, parce 'qu*il est indépendant de la parole.
Mais le plain-chant est-il inharmonique?
cst~il harmoniijue? Question embarrassante et complexe qu il faut essayer pourtant d'éclaircir, sahstoutetbisprétendrela résoudre.
En premier lieu, ne perdons pas de vue que le plain-chant est fondé sur un ordre tonal tout différent de celui de la musique. Le plain-chant repose surTordre diatonique, là musique est basée sur les deux ordres diatonique et chromatique, qui se sont mêlés et pénétrés Tun l'autre depuis la création de rharmonie dissonante naturelle.
Conséquemment, si rharmonie dé notre musique est un mélange de consonnnrices et de dissonances, rharmonie du plain-chant doit être purement consonuante. Au moment où nous sommes, je n'ai pas besoin d'insister sur ce point.
Il est indubitable que considéré en tant que système musical, le plain-chant admet une harmonie, une harmonie consonnante, je le reflète, et pas d'autre.
Mais il faut observer, en second lieu, que Te plain-chant est originairement mélodique; qu'il a été formé à une époaue où l'barmouie n'existait pas, et de plus, qu'il a été la dernière applicati<m du système antique de l'alliance de la parole avec la musique ou avec le chant.
Maintenant je pose cette question. N'estce pa^ altérer te plain-chant dans sa nature, dans son expression, dans son caractère, que de lui appliquer rétroactivement un ordre de faits musicaux qui ne s'est manifesté dans l'art que plusieurs siècles après son institution? Cette harmonie consonnante, je ne parle que de celle-ci. ne ferat-elle pas disparaître forcément les divers caractères que le plain-chant empruntait des huit modes ou des douze modes, modes très-variés dans leurs formules mélodiques, pirTinterpositiôn perpétuelle des cordes essentielles de la fmale, de la dominante, et par ta situation du demi-ton? et n'assimilera-t-elle pas forcément encoreces huit ou douze modes à une seule gamme diatonique,,uniforme et monotone.
Voilà ce que je demande. Remarquez que je ne parle pas de la manière dont le plainchant était prosodie, de la manière dont la phrase grégorienne était scandée, suivant tel ou tel mètre poétique, suivant que l'hymne éiait sur un mètre dactylique, trochaïque, etc.
Vous ne .sortirez pas de l'harmonie consoanafite, je le sais; mais cette harmonie cousonnante sera ou en mode mineur ou en mode majeur, suivant le ton dans lequel le pUdn-chaut sera écrit. Or, le plaiu-chant ne
connaît ni mode maieur, ni mode mineur. 11 connaît huit ou douze modes, avec des différences, avec des caractères qui nonseulement ne pourront se transmettre à notre harmonie, mais que notre harmonie détruira nécessairement.
Je viens de dire que le pluin-chanta précédé de plusieurs siècles la création de l'harmonie, et je crois avoir prouvé qu'il est bien difficile que les modiûcalions apportées dans l'art musical par Tavénement d'un fait aussi important n'aient pas dénaturé profondément le chant grégorien dans son caractère et son type primitif. Mais si nous considérons maintenant, et c'est là ma troisième observation, que depuis la création, de l'harmonie il s'est opéré une transformation radicale de l'art, transformation telle qu'une nouvelle tonalité s'est fondée, et que l'ancienne tonalité a disparu , a été anéantie (ce sont les expressions de M. Fétis) , que penserons-nous del'application au plain-chant d'une harmonie incompatible désormais avec celle à laquelle la tonalité moderne a donné naissance, je veux dire l'harmonie dissonante naturelle qui s'est emparée si puissamment de notre organisation et de notre oreille, qu'il ne nous est pa.4 Elus possible de nous soustraire è son inuence qu'il ne nous est possible de nous défaire des habitudes de notre langue maternelle, lorsque nous roulons parler une langue, morte. On croira trancher la qu<'Stion en disant que l'harmonie consonnante restera atiachée au plain-chant, que rharmonie dissonante sera pour l'art mondain. O merveille 1 cela est fort bien en théorie, en spéculation; mais l'organisation humaino est une, elle ne subit pas deux lois tonales différentes ,ou contradictoires en même temps, comme Je dit M. Fétis. Et remarquez qu'il n'y a pas moyen d'opter. On peut être, par le goût, par l'esprit, par la manière de voir, jusqu'à un certain degré pourtant, d'un autre siècle que celui où l'on vit ; mais eufait d'organisation, en fait de l'éducation de roreille,en fait de langage et de musique, il faut être de son temps; et la preuve, c'est que lorsque les théoriciens les plus habiles, M. Fétis, par exempte, devant l'autorité de
3ui je m'incline le premier, et autres, nous isent qu'on a beaufaire^ qu'en dehors de /'/<armonie consonnante du flain-^hant^ il n'y a plus d'expression religieuse, plus de sentiment de la prière, ces mêmes théoriciens, descendant a la pratique, et venant à Tapplil3ation, nous tiennent un langage tout différent. Alors ils nous parlent « d'une multitude d'altérations que Tinlroduction de. l'orgue a fait passer dans le plain-chant, et qui ont enlevé à ce chant son caractère
firimitif en beaucoup d'endroits, sans qu'il Ût possible d'éviter cet inconvénient. » Voila' qui est formel, je pense; et qui parle ainsi? C'est M.Fétrs,dans ses remarc|uables articles sur le demi-ton dans le plain-chant^ (Voy. Revue de M. Danjou, mars 184-5, pp. 106, 107.) En mentionnant certaines altérations introduites dans divers modes par
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le dièsey if ^ijoute : « Ces altéràtioûs onl pour résultai inévitable de transformer le caractère grave de ces tons en tons mîneUrs modernes, beaucoup moins dignes de la malesté du culte divin, p [Revue de M. Dan^ou, mars 1815, p, 107.)
Mais c'est dans sa Méthode élémentaire de plain-chant ctue l'on regrette de voir que M. Fétis ail cédé aux exigences de la tonalité moderne, dans un traité oi^ il devait tâcher de mettre en pratique sa théorie sur Tharmonie , exclusive/nent cunsonnanle du plain-chant. Voici comment il s'exprime au n* 83 , p. 31 : « A regard de la modulation , Inapplication de Tharmonie moderne au piain-chant oblige h préparer des cadences correspondantes à notre tonalité actuelle pour tous les repos marqués par des traits ferticaux sur la portée, ou des modulations inciJentcs pour les intervalles qui ne ré* pondent pais è'ia tonalité actuelle. L'exem-
f^te suivant Indiquera comment se succèdent es modulations. » Et it indique au-dessous des notes dupren^ier répons des matines de la Fète*Dreu , du premier mode, les accords de re, de /a, d'nt^ la cadence préparée en fa^ plus loinJ*accord de dominante de ré mineur^ etc., etc. Il ajoute au sujet du premier mode du plain-chant : « L'introduction de la tonalité moderne dans l'harmonie qui accompagne ie p1ain«^cbanty a fait passer dans celuici la note sensible pour les cadences immédiates. Dans les premier, deuxième, troisième et quatrième tons, on emploie donc cette note sensible aux cadences finales » lorsque le signe de cette note sensible ne donne point lieu k de fausses relations de. triton f ou de quarte diminuéei^avec ce qui précède ou ce qui suit,» (/frtd., 3.)
Je le demande , est-ce là le plain-chant , le chant grégorien? Saint Grégoire, en supposant qu'il eût eu quelque notion de l'harmonie, reconnaltrait-il son œuvre dans cette harmonie toute moderne ?
Mais qu'on ne nous suppose pas une intention que nous n'avons pas. Ce qui nous fait parler ainsi, ce n'est pas certes l'étroite ei maigre satisfaction de relever une contradiction dans un homme éminent , sentiment mauvais , que nous n'avons pas. Au fond, qu'est-ce que tout cela prouve? cola prouve-t-il que M. Fétis méconnaît ce qu'il y a de suave, de touchant, d'onctueux, de grave dans les cantilènes grégoriennes ? Nullement. Cela prouve que lorsqu'il veut interpréter ces mélodies aux oreilles modernes, malgré son esprit, sa raisan supérieure,, son intelligence délicate, son goût exercé, son haut sentiment des beautés de l'art, malgré lui-même enfin, il est dominé par le sentiment invincible de la tonalité maternelle. J'imagine une si le système des Grecs était retrouvé , u serait plus facile de s'y familiariser qu'au système grégorien , par la raison que ie système des Grecs est moins rapproché de nous. Ce gui nous trompe, c'est l'analogie de certains éléments de Tancieune tonalité avec la nôtre, il y aurait un olus grand tour de force à parler la
langue de Rabiotais ou de Montaigne qu'à parler celle de fite-Live et de Cicéron.
£t je ne parle ici que d'une harmonie bien plus i^ure, bien plus convenable que celle qu'emploient la plupart de nos organistes ; d^une harmonie qui se rattache 'encore par quelques flis aux modes ecclésiastiques; je ne parle pas de l'baritionie moderne, parce qu^it n'est pas question ici d'art mondain. Ce sont pourtant les' conditions de cette harmonie que nous subissons / lorsque nous voulons appliauer des accords sur le plain-chant ; cette narmonie à la-
auelle M. Fétis attribue les contre^sens dont va parler dans ce passage de son excellente Esquisse de V harmonie (Paris» 18^1, p. U ) : « Fière de ses succèsi la nouvelle école ( l'école qui se forma après la décou^ verte de l'harmonie dissonante par C. Monteverde) n'avait pas tardé d*envahir l'E-
f^lise ; le dramatique s'était introduit dans a musique religieuse, et avait pris la place du ton grave, solenneF et dévot de Palestrinai alors commença le contre-sens de cetto ex|)ression mondaine appliquée aUx choses! saintes; le Gloria^ le Creao, les proses et les psaumes devinrent des drames au lieu d'ôtre des prières et des profesâlions de foi ; le symbole des souffrances du Sauveur fut transformé en représentation d'une agonie charnelle, et l'on alla à l'église pour avoir des émotions , au lieu d'y aller pour prit r avec recuelHemedt. i» Dans son Résumé phi losophique de l'histoire de la musique^ M. Fi« tis dit encore : « L'harmonie n'est utie condition de perfection dans la musique, qu'autant que le système de tonalité en fait une conséquence nécessaire. » ( P« cxxxit. ) Et il e^t évident que l'harmonie n'est pas une conséquence nécessaire de la tonalité grégorienne , puisque la formation de celle-ci a précédé 1 harmonie de plusieurs siècles.
Voilà pourquoi nous toclinerions h pen* ser que, sauf des cas très-rares, et en faveur seulement de quelques faux-bourdons consacrés , il faudrait maintenir ad plainchant son caractère de pure mélodie, qui est son caractère original et vraiment populaire* L'harmonie coosonnante existe sans doute dans les œuvres immortelles de Palestrina; elle existe, si l'on veut, dans le cerveau dé quelques vieux amateurs de chant grégo-* rien, qui ne conçoivent pas d'alliance entre le sacré et le profane ; mais pour les organistes , pour les maîtres de chœur, pour les chantres, elle n'existe plus. Bien insensé celui qui voudrait opposer une digue à cette marée montante de la musique moderne ! Que l'on s'en tienne donc au plain^ chant mélodique. Voyez toutes les altjra^! tiens, toutes les barbaries, toutes les extratagances que l'harmonie, depuis le ix* siècle a introduites dans le chant d'église ; la diaphonie, le déchant, des chansons mondaines et indécentes , et ces pauvretés appelés périélèses, ces fleuretis, ces canons énigraaliques, ces hurlements appelés contrepoints alla mente f chant sur U livre,
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eanio firailo ^ jham-^ant muâtccr», etc., 6lc« Kl Poisson, roUfton qui lui aussi aurait eu à se frapper la poitrine sHl avait su ce qu'il faisait^ Poisson l'a bien retnarqué : « L*iniTeiition du contre-point et du faux-bourdon t dit-il 9 a fait tomber dans ce désordre (la confusion des modes ecclésiastiques).. «in En effet, leis ineilleurs sym()honistes con- Tiennent qu'il n'est pas possible de donner de bons accords aux taux-bourdons dans les troisième et (quatrième mode (356).»
« Pour plaire davantage 9 ou plutôt pour moins déplaire à l'oreille, dans les églises célèbres , comme Notre-Dame dé Paris , on chante un psaume ou un caotique du septième mode pour une antienne du quatrième, comme le jour de la Sainte-Trinité à Magnificat. Si le chant du cantique fait quelc[ue plaisir à l'oreille , la reprise de 1 antienne la choque rudement, n'ayant plus aucune analogie avec la psalmodie. De mémo que, pour refidre plus sonore le chant du cantique Magnificat dos antiennes O de TA vent, on chante le faux-bourdon du premier mode ou du huitième (en 17M, i Notre-Dame de Paris, on a chanté du premier mode , et en 17^1^9, on a chanté du huitième, €B QUI PROUVE QU'iL JV't A BNCORB
MEH DE fixe), ce qui fait paroître ensuite le chant de l'antiennejanguissant et presque sans âme. Cela est frappant à quiconque a du goût pour le chant. De tels inconvénients auraient dû dis les commencements empêcher finiroduction de ces nouveautés. * ( Traité du chant grégorien^ 11* part., p. 89. ) Poisson a dit le mot r II n'y a encore rien de fixe. Nous nous trompons : ce qui est fixe, c'est Te. despotisme envahissant de l'harmonie et de la tonalité moderne.
HARMONIE. — Genre de musique. Les aacions ont souvent donné ce nom au genre a()pelé p'us communément genre enharmo^ nique. (J.-J. Rousseau.)
llAR>M>NIE.--^t On entend par ce mot la qualité de son qui doit caractériser les différents jettxdei orgne. Elle dépend non-seulement cfu diapason des jeux, c'est-à-dire de leur longueur ètde leur grosseur respectives, mais encore de la disposition de la bouche et de la force du courant d'air. Un jeu est donc mal mis en harmonie quand il n'a point le timbre qui lui convient; tel serait, par exemple, le principal, s'il avait un son maigre et criard, ou In gambe, si elle avait un son mou et sourd. 11 est mal réglé dliarmonie, si tous les tuyaux qui le com|)Osent n'ont point la môme qualité de son ; si, par exemple, il est mou dans les dessus et mordant dans les basses, etc., etc. » (Jlfanuf( du facteur d^orgues; Paris, 18*9, Rorct, t. 111,451.)
^ HARMONIEUX. — « Tout ce qui fait de Foffet dans Tharmonie, et même quelquefois tout ce qui est sonore et remplit 1 oreille dans les voix, dans les instruments, dans la simple mélodie.' » (J.-J. Rousseau.)
HARMONIQUE. — «On appelle oins tous les sons concomitants ou accessoires qui* pai* le principe de la résonnance, accompagnent un son quelconque et lô rendent appréciable. Ainsi toutes les aliquotes d'uiie corde sonore en donnent les harmoniques. Ce mot s'emploie au masculin quand on sous -entend le.mot son^ et au féminin quand on sous-entend le mot corde. »
(J.*J. Rousseau.)
HARP ALICE. — « Sorte de chanson propre aux Uiles parmi les anciens Grecs. »
(J.-J. ROUSSBAU.)
HAUT. — « Ce mot signifle la môme chos0 qu'aigu, et ce terme est opposé à bas. C'est , ainsi qu'on dira aue le ton est trop haut^ qu'il faut monter I instrument plus hatU.
ftHaut s'emploie aussi quelquefois improprement pour fort. ChantsM plus haut, on ne vous entend pas.
« Les anciens donnaient h l'ordre des sons une dénomination tout opposée à la nôtre : ils plaçaient en haut les sons graves^ et en bas les sons aigus ; ce qu'il importe, de remarquer pour entendre plusieurs de leurs passages.
« Haut est encore, dans celles des quatre
I)arties de la musique qui se subdivisent, 'épithète qui distingue la plus élevée ou la plus aiguë, haute-contrCf haut^taille^ haut*' dessus. » (J.O. Rousseau.)
HAUTROIS, jeu de l'orgue.— «Le hautbois est un jeu d'anche de forme coni(]ue^ qu'on ' fait en étain fin. On le place ordinairement au récit, au positif, et on lui donne son étendue. Il est à l'unisson des dessus de. trompette. 11 a une harmonie gracieuse* et imite assez bien le rrai hautbois. » {Manuel du fact. d'org.; Paris ^ 18^9, Roret, t. V\ p. 57.J
HAUT-DESSUS. —. « C'est, quand les dessus chantants se subdivisent, la partie su-, périeure. Dans les parties instrumentales on dit toujours premier dessus et second des^ sus; mais dans le vocal on dit quelquefois haut-dessus et bas-dessus.» (J.-J. Rousseau.)
HAUTE-CONTRE, Altus qu Contra. -- « Celle des quatre parties de la musiaue qui appartient aux voix d'hommes les plus. aiguës ou les plus hautes, par opposition à la basse-contre, qui est pour les plus graves ou les plus basses.
« Dans la musique italienne, cette partie qu'ils appellent cantr'alto-, et qui répond à hhaulercontre^ est presque toujours cnnntée nsr des bas-dessus^ soit femmes, soit cas(rati.\ Kn effet, la haute-contre en voix d'homme n'est point naturelle ; il faut la forcer pour la porter à ce diapason : quoi qu'on fasse, elle a toujours de Taigreur, et rarement de la Justesse. » (J.-J. Rousseau.)
MAUTE-coifTRE. — Partie de voix la plus élevée : on rappelait ainsi car opposition à la^ basse-contre.
Haute-Contre. — «Ancien nom français d'une voix de ténor élevé, appelée eu Iialie
i556) Ain^i, incoiD|Kilibi1Ué du plain^cbant et de rharmonie, suLvanl Poisson.
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ienore eotUraitxno, Ce genre *de Toii ne se trouve eommunément en France qu'à Toulouse et dans ses environs. » (Fétis.)
HAUTË-TAlLLE» Ténor. — « C'est cette t^arlie de ia musique qu'on appelle aussi simplement taille. Quand la taille se subdivise en deux autres parties, l'inférieure prend le nom de basse-taille ou concordant* et la supérieure s'appelle haute-taille, » (J.-J. Rousseau.)
HËMIDITON. — « C'élail, dans la musique erecque , l'intervalle de tierce majeure , diminuée d'un semi-ton , c'est-à-dire « la tierce mineure. Vhémiditon n'est point, comme on pourrait croire, la moitié du diton ou le ton, mais c'est le diton moins la moitié d'un ton, ce qui est tout différent. » (J.-J. Rousseau.)
HÉMIOLE ÇEpLt%lioç et itiiolot). — Mot grec
Îui signifie le tout plus sa moitié, et qu'on vait appliaué au système des proportions. Il exprime le rapport des quantités de 3 à 2. « C'est en général, dit Brossard, celte espèce de firoportion où le plus grand nombre contient le plus petit une fois et en outre la moitié du plus petit, comme 3. 2. — 6. 4. — 12. 8 — 24^. 16. — 48. 32, etc. Mais spécialement on nomme ainsi une espèce de triple dont toutes les notes sont noires, ou comme disent les Italiens, oscure ou oscurate. Si les notes sont carrées ou en losange sans queue, pour lors la carrée vaut deux temps et la losange n*en vaut qu'un, et il faut deux noires avec une queue et quatre cro* cbes pour un temps, etc., et on ia nomme hemiola maggiore parce qu'elle demande qu'on batte îa mesure gravement. Mais si la ])ius erosse note est une noire lesangée, jtour lors elle vaut deux temps, une noire un temps, deux croches un temps, etc. On bat la mesure gaiement, et on rappelle hemiola minore.
« Ces noies noires soit carrées ou losangées sont tellement affectées à la mesure triple ou ternaire, qu'il n*est pas nécessaire ni d'usage de mettre devant aucun des signes de la mesure triple, la seule couleur et figure des notes te dénote assez. Et du moment que ces notes reviennent à leur figure ordinaire, c'est-è-dire à être blanches, ou vides dans le milieu, il n'est pas nécessaire de mettre aucun signe pour avertir qu'il faat changer la mesure et la battre à deux ou à quatre temps. »
HÉMIOLE. — « Mot grec qui signihe eniieret demi, et qu'on a consacré en quelque sorte à la musique. Il exprime le rapport de deux quantités dont l'une est à l'autre comme 15 à 10, ou comme 3 à 2 : on l'appelle autrement rapport sesquialtêre.
« C'est de ce rapport que naît la consonriance appelée diapenteo\x quinte ; et-l'ancien Hiythme sesquilatère en naissait aussi. » (J.-J. Rousseau.)
HËMIOLIENr — « C*esl le nom que donne Arisioxène h Tune des trois espèces du genre chromatique, dont il explique les divisions. Le tétracorde 30 y est partagé en trois intervalles, dont les deux oremicrs« '
égaux entre eux, sont chacun la sixième partie, et dont le troisième est les deux tiers. 5 -h 5 -h 20 = 30. » (J.-J. Rousseau.)
HKPTACORDE. — Série de sept cordes ou voix ou sons des notes par degrés conjoints.
L98 sept sons du plain-chant désignés par les sept premières lettres de l'alphabet avec leurs octaves désignés par les mêmes lettres minuscules, forment trois heptacordes.
la si ut ré^ mi fa sol
ABC D E F G
aa bb ce da ee IT gg.
HEURES. —L'Eglise, pour imiter le Prophète-Roi, dont elle emprunte les paroles, a institué dès l'origine qu'elle chanterait sept fois le jour les louanges de Dieu, et de là les divers offices connus sous les noms de Matines^ Laudes^ Prime, Tierce, Sexte, None et Vêpres.
Sidoine Apollinaire (lib. vi, epist. 17), racontant ce qui s*était passé à la solennité de l'anniversaire de saint Just, dans une basilique de Lyon, où était le tomt)eau de ce saint, dit que, fl'un côté, un chœur de moi* nés, de l'autre on chœur de clercs, avaient célébré les Vigiles méU^dieusement, Culiu peracto, vigiliarum quas alternante mulcedine monachiy clericiauepsalmicines celebraverunt, Par le mot de Vigiles^ Sidoine Apollinaire ' entend les Matines; il parle aussi de Tierce et nous apprend de plus que de son temps l'office divin était divisé suivant les mêmes Heures qu'aujourd'hui. On voit aussi parce texte l'antiquité du chant alternatif dans l'Eglise primaliale des Gaules.
Saint Benoit ajouta aux offices ci-aossus éuoncés les Compiles, savoir celui par lequel se complète la journée, Completorium. Ma^ tines ou Vigiles se disait avant le jour, et le soir avaient lieu les Vêpres, auxquelles on donnait le nom de Lucernarium. (Hist. de la chapelle des rois de France, par 1 abbé Aachon; in-fc% 1704, pp. 111 et 112.1
Ainsi, les offices aont il vient d'être question se chantaient aux différentes heures du jour et de la nuit: de là le nom d'heures sous lequel on les désigne. Matines ou Vigiles se chantaient à minuit. Laudes au point du jour et avant le lever du5oleiI,Prîmeàla première heure du jour, calculée, dit M. Fétis {Méthode élément, du plain-chant, p. 59) au temps de l'équinoxe, c est-à-dire à six neures du matin, suivant le système qui fait commencer le jour à minuit; Tierce était l'office de la troisième heure du jour, c'est-à-dire neuf heures; Sexte l'office de la sixième heure, midi; None, Toffice de la neuvième heure, : c'est-à-dire trois heures de l'après-midi; Vêpres à la dernière heure du jour, avant le * coucher du soleil, et Coniplies (completorium, ou accomplissement, ou jour accompli) après le coucher du soleil. Ces heures sont aésignées ainsi qu'il suit dans les Canon. Saxon. JElfrtci ad Vuïfinum episcqp., cap. 19 : «Uht* sang, id est cantus antelucanus; t^rimsan^
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id est canins matê^linus; Undersang, eanius lerltimtM; Middœsang, eantns meridianus; NoDsaogt eantui nonalis; (MfensaDg, eantua vesperiinuêf et Nihtsang, cantus noctumus. (A|»ud Du CiNGB et Gebbert, De cantu,) — FsaHebam semper capeUani revermter horas noeiumas sibi , quotidienne diumas, (Dom-^ MNizOïtib. I De vita Mathddis^e&p. 15.) De là rex-pression usuelle : livre d'heures et dire $e$ heures^ qui 9*applique à toate sorte de prières.
Ai^ourd*hiii ces heures sont changes, et, dans les fêtes solennelles, les ComplieSy qui viennent après les Vêpres, sont ordinaire-^ vient suivies du Salui,
HEXACORDË. — On a dit avec grande
raison que le système dos hexacordes est le pendant de celui des tétracordes. De même que ie tétracorde est une série de quatre sons par degrés conjoints, de même 1 hexacorde est une série de sîjl sons par degrés également conjoints.
Si nous prenons, en effet, les deux premiers tétracordes grecs, le tétracorde hypate ouàes principales, le méson ou desmoyennes, et si nous y ajoutons le tétracorde appelé synéménonon des conjointes, nous verrous
3ue des trois tétracordes sont pour ainsi ire Tabrégé des trois premiers hexacordes, et que ces tétracordes sont des hexacordes réduits d'un tiers.
TÉTRACORDES
fol la ii
ut
xu
Ti
ré
mi
mx
wi Kl ré \n%
Ici, comme Ton voit, nous ne faisons pas mention du troisième tétracorde des Grecs, celui qui prenait son point de départ à Toctave du premier 5t, et qui se continuait en tf^ ré mi. Ce tétracorde, appelé diezeugmenôn ou des séparées, n'était pas conjoint avec le précédent, mais il s'enchaînait au tétracorde hyperbêléàn ou des aiguës.
Mais pourquoi prenons-nous le tétracorde s^emménônf Parce que les Grecs l'avaient
Sjouté, comme dit Gafori, pour éviter la ureié du triton : Adjunctwn ietracordum sm9ttimenon..Mddemulceridarniritoriiduritiem (Rb. v Theor.f c. 1 et 3). C'est-à-dire que lorsque la disposition du chant était telle que le fa devait se trouver en relation de trois tons ou de triton avec le ât, les anciens, par un déplacement de la conjonction, transportaient le troisième tétracorde un degré plus bas, en ayant soia de bémol iser le ii.
Or, si nous le remarquons bien, c'est là la raison des trois hexacordes (car il n'y en avait que trois) qui , se répétant et se superposant les uns aux autres, formaient une séné de sept hexacordes.
Le premier était «o/, /a, #i, ui, ré, mi; le second était u/, r^, mt,/cr, eol, /a, celui-ci conjoint avec le premier, puisqu'il prenait son f>oint de départ sur le quatrième degré de *autre ; de même que les deux premiers tétracordes des Grecs étaient conjoints, le dernier terme du pramier étant le point de départ du second.
Observons bien maintenant que ces deux premiers hexacordes se répétant et s'inter^ calant entre eux auraieQl suffi à la solmisa-: tiou, si la corde $i n'avait présenté un intervalle de trois tous avec le /a, relation proscrite qu'il fallait éviter. Que iii-on dès lors ? Ou fit ce que les Grecs avaient fait ; on ajouta aux deux premiers hexacordes un troisième, composé de cette manière, /a, «(»/,
(357) U dit dans le mémo chapitre que Taigu hex&oorde, savoir : fa iol la si t ut ré, à Paiigu» peut élre regardé coiumeun bexacorde synemménon,
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lay si^jUîyré^ pour faire disparaître cette dureté de triton, et c'est encore Gafori qui nous le dit : Eœacordum bemoUe âicium ,
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ctum es/, ut et tritoni asperiias fiât modula-tionesuavior (Music. prat., lib. i, c. 2 [85^]). Cet hexacorde était également con/otnf avec le précédent, puisqu'il prenait son point de départ sur le quatrième degré de celui-ci.
D'oil il suit que le premier hexacorde, soU lay «I, ut, réy mi, était pour les chants qui proôédaient de la propriété de bécarre; le second, ut^ ré, mi, fa, $ol, la, pour ceux qui procédaient de la propriété de nature; et le troisième, fa, sol, ta, si h, ut, ré, pour ceux qui procédaient de la propriété de bémol.
Et pour bien faire comprendre les rapports étroits des deux systèmes des tétracordes et des hexacordes, l'on peut dire , dans un sens très-réel , que le premier tétracorde, si, ut, ré, mi, était aiTecté à la pro-* f)riété de bécarre; que le second, mi, fa, sol, a, était affecté à la propriété de nature, et que le troisième ajouté, appelé synemenon ou des conjointes, était affecté à la propriété de bémol.
Nous Ajouterons que, dans le système de la sôlmisation par hexacordes, les diverses séries des notes sol, la, si, ut, ré, mi ; ut, ré, mi, fa, sol, la; fa, sol, la, si^, %U, ré, étaient prononcées invariablement par les syllabes ut, ré,[ mi, fa, sol, la, et cela, pour maintenir ia' bonne suite non-seulement dans le chant, mais encore dans les figures de ces chants ; et que, par respect pour l'ordre diatonique, la prononciation des syllabes était, pour ainsi i>arler, tomours naturelle, alors que l'on avait à articuler des intervalles qui tombaient accidentellement sous la propriété du bécarre o.u du bémol.
Or, ces noms variables pour exprimer des sons invariables étaient ce qu'on appelait
Sexiutn cennexurnesi exhacordum, quod tifnsmménpn, sèu cenjunclum , jpotest appeltarû
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les rauances. Dans les tétracordes grecs, les syllabes thé, tha, thé, ^/itf, s'appliquaient également aux quatre degrés des tétracordes ; de cette manière :
thé,
tha
thé,
mt -^mt, Ibô,— ihé,
iha,
thé,
thé.
Ne peut^bn pas dire, avec Lichthôntal (358) el M. l'abbé David (359)» que les Grecs faisaient usage des muances?
HEXAOORDE. — « Instrument à six cordes, oii système composé de six sons, tel que rhexacorde de Gui d'Arezzo. »
(J.-J. RoussEit.)
llEXARMONlEN, -«Nome,ouchanid'une mélodie efféminée et lâche, comme Aristophane le reprochée Phlloxène, son auteur. »
(J.-J. ROCSSBAU.)
HiRAUX OU HiRiAUS. — Ou appelait ainsi des jongleurs ou des ménestrels qui célébraient les hauls faits des héros, et exaltaient leurs louanges auxquelles Ils mêlaient celles de Dieu. On lit dans les statuts mss. de Tordre de la Couronne-d'Epine, chap. 22
trouve un exemp.e à a Si' mesure de lAmendeHachaull, bien que les théoricieii$ depuis Francon et Pseudo-Beda aient omis de la signaler. Cet ornement est du nombi*6 de ceux contre Tusage desquels le» canons ecclésiastiques se sont élevés avec ^e ptuft de force. .
Ncm% mtlàdias hoqûeits thlerseççini, discdfi^ tibus luhricant, tripKs et motetU vptgaribùt nannunquam incukianti etc. (Déçri^laié de Jean XXll.) Voilé Un texte quia donné tîea à bien des commentaires. Nous^ nous bornerons à citer les parole^ dé Francon.
Le déchant simple, suivant ce théoricien, ou déchûnt tronqùéj it'est autre que \ehaquet. On distinguait le décfaant simple et le déchaht Hé^ eôpii/a^ui.
« Le hoquet, dit Francton, c'eçt lô c^nnl brisé, el proféré brusquement sans le Recours des sons unis. 11 faut savoir que ce hoquet ou brisement peut avoir lieu d'autant de manières qu'il convient de partager une longue en une brève ou en une semibrève. La longue peut ..être divisée, d'un
ce En celuy saint disner soit bien gardé que grand nombre de manières, d'iibord èh lo|ihirauic et bordeurs ne fassent leurs offices^ gae et brève*^ en brève et longue ; c'est ce. mais a collation du roy, et en présence des ^ - . «^ -
vaillans chevaliers, se pourront bien reci ter, en lieu d'inslrumens bas, aucunes dilies à la loueuge de Dieu, etc. »
Du Gange ajoule la citation suivante (Fttœ Patrum^ mss.) :
Un Hiriaus, Ud Jonglerres, unineuestraus, etc.
HOMOLOGUES (Sons). --Les sons nomologues sont ceux qui, comme «, ut, ou comme mt, /S, ont les mômes rapports et pourraient être, dans la solmisatioii des tétracordes et des hexacordes, solfiés les uns pour les autres. Le premier lélracorde des tirées, celui des graves, si, ut, ré, mi, et leur second létracorde, dit des moyennes, mf, /a, Éol, la, étaient homologues, parce que les sens s'y trouvaient dans les mômes rapports; aussi étaient-ils prononcés par les syllabes thé, thoy thé, thé. Les hexacordes du moyen âge étaient composés également de sons homologues, et ils étaient tous prononcés par les syllabes ut, ré, mi, fa, sol, la.
HOftOPHONIE. — - On appelait ainsi l'accord de plusieurs voix chantant à l'unisson. HoMOPHONiB. — « C'était, dans la musique grecque, celte espèce de symphonie qui se faisait à l'unisson, par opposition è Tantiphonie qui s'exécutait à Toclave. Ce mot vient de ôfiôf, pareil, et de ywvij , son. » (J.*J. Rousseau. ) HOQUET (Bochetus ou Hocetus). — On donnait ce nom à des notes attaquées isolément dans le chant et qui devaient ôtre séparées par des pauses ou des soupirs de celles qui les précédaient et qui les suivaient. L'emploi de cette figure remonte très-haut el s'est prolongé au moins jusque -vers le milieu du xV siècle, car on en
qui produit le brisement ouhoqueti ce qui est la môme chose, en ce que, dans un cas, on omet la brève, et, dans faulrc, on omet la longue. Oehetus truncatio ett canins, réélis omissisque vocibus truncatt prolaius. Et est sciendum, quad iruncaiio tôt modis poiest fieri, quot longam tn brevem, vel semi brt^ vem contingit parliri. Longa partibilis est multipliciler : primo in lonyam etbrevem, et brevem et longam ; et ex /ioc ^t IruncatU vel hochetus, quod idism est , id quod in uno omittatur brevis, in alio vero longa. »
Francon, après avoir parlé d'autres brisements {truncationibus) iX^ môme sorte, qai se font par trois brèves ou deux brèves, ou môme par plusieurs semi*brèves, au moyen de pauses intercalées [de telle sorte, dit-il, que iorsqwe Von fait une pause Vquire n'en fuit point, Qi réciproquement, d'où résultent les hoquets vulgaires), il donne la description de l'organum qui s'y rattache. Vorganum, dit-il, considéré en lui-même^ est un chant qui n'est point mesuré da»9 toutes ses parties,
« Secundo potesl diviJi in très brèves, vel duas, vel'etiamin plures serai-breves. Et ex his omnibus cantus truncatio voces. reclas et omissas, ila quod, quando unus pausat alius non pausat, vel e contrario. Brevis. vèro partibilis est in très semi-brèves, vel duas, et ex hoc creatur hochetus, uoam s.emi-brevem omiltendo in uno, et aliam in alio proferendo. Et nota, quod ex trunca-. tionibus dîctis oreanlur hocheti vulgares ex omîssione longarum et brevium, et eliam prolatione. Et nota, (juod in omnibus ipsis observanda est œquipoUenlia io lemporibus, concordanlia in vocibus" rectis. Item sciendum est, quod quœlibel tmncalio formari débet supra cantum prius factum, licet
(358) i 9t vede du cio chc anehe il loro solfeggio xtOR., v« Solmhalione,) (Jes Grecs) non era esenie da u«Uaiioni. i (iM- {:>^9) Revue de munque cantique el feiig'ieuse.
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sil vulgare et lalinum. » {Ap. Gerdbrt., Seripiores^ t. II, pp. 125 el 128).
. Feu KiaseweUer (Epoque MafcheUus et Marte ) donne une tieille cbanson et tloQt KatidetMieté , suivant lui, est démontrée par on hoquet^ figure, aioute^l-il, eoiièrement omise par les théoriciens depuis Fritncoïi et Pseudo-Beda. Il oublie aue lei 21* mesure de J'i4mes» tJe Guillaume de Maehault, dont il est p^arlé ci-dessus^ coolient également un hoquet* Quoi qu'il en soit, le sayaDt AJlomand définit le hoquei^ une Hgure où les notes sont attaquées isolé* ment en tes séôaraot de celles qui les préludent et de celies qui les suivent par des pauses et des soupirs^
— «Le boquet, fto^A^lu^, était un déchant dans leqnel les notes d'une ou de plusieurs parties étaient entrecoupées ou interrompues par des silences. Cela s'appelait aussi décbant tron^itié (360).
« Cette interruption pouvait avoir lieu d'autant de manières que la longue pouvait se diviser.en brèveset en semi-brèves. Loisque la longue parfaite se divisait en une longue imparfaite et une brève, le hoquet se faisait ainsi : la brève se taisait dans une partie et la longue dans l'autre.
<r Lorsque la longue se divisait en trois brèves on en plusieurs semi-bt^èves» le ho* quet se faisait ainsi : pendant qu'une voix chantait une partie, l'autre se taisait el réciproquement.
« La brève se divisait en trois semi-brèves ou en deux. Alors le hoquet se faisait ainsi : lorsqu'une voix se reposait'pendant la durée d'une semi-brève, l'autre chantait, et réciproquement.
« Le hoquet se faisait sur un chant composé d'avancé, soit en langue vulgaire, soit en latin.
« En déQnitive , le hoquet n'était autre chose que l'interposition de silences dans les diverses parties du déchant; mais ce qui avait été admis d'abord, soit pour donner du repos à la voix dans certaines pièces de longue haleine, soit pt)ur introduire une nouvelle variété dans it3s compositions harmoniques, devint bientôt l'objet d'abus excessifs contre lesquels s'élevèrent des mat- Ires célèbres et l'autorité ecclésiastique. » (CoDSSEMAKCR, HisL de l'harm., p. 61.)
HOROLOGION. — Livre de chant de Œglise grecque, qui renferme lesHeures, Prime, Tierce, Sexle' et None.
HYMÉE.-^ (K. Clianaoo des meuniers chez le« anciens Grecs^ autrement dite épiaulie. »
{J.-J. ROOSSBAV.)
HYMËNfiË. — « Chanson des noces chez les anciens Grecs, autrement dite épithalame. » (J.-J. Rousseau.)
HYMNAIRE.— Livredechantcontenantdos hymnes. Gennadius (Ltft. de script, ecc/.) dit que saint Paulin, évoque de Noie, a écrit un
Sacramenlaire ai un Hymnaire: scrtpsisse Sacramentarium einymnarium, {Ap. Dl Canob.)
HYMNE. — « Chant en Thonneur des dieux ou des héros. Il y a cette différenco entre TAymne et le cantique 9 que celui-ci se rapporte plus communément aux actions et Yhymne aux personnes. Les premiers chants de toutes les nations ont été dos cantiques ou des hymnes. Orphée et Linus passaient, chez les Grecs, pour auteurs des premières hymnes : et il nous reste parmi les poésies d Homère un recueil d'hymnes en l'honneur des dieux. » ( J.-J. Rousseau.)
Hymne. — «Le mot û'hymne est d'brigine grecque , comme la très-bien remarc^ué Anacletus Siccus, dans la préface de son livre intitulé : De Écdesiaslica hymnodia. « Apud Grœcos profanes , dit-il, hymnus t accîpitur pro carminé aliave metrica « oratione in honorem numinis directe , et tf qui apud jllos scripserunt carmina de DeOt c sicnti habiti sunt théologie in ter quos ff insigniores fuere Linus, Orpheus; etXrisff megistus , ita appellatisunt Hymnogra- « phi. » . >
«f Phîlon, écrivain juif qui vivait an cnrtiraencement du premier siècle de noire ère , dit que les Chrétiens de son pays passaient les nuits et les jours è chanter des psnnmes et des hymnes. [Lih. de supplicum virtnabus.) S^nnl Denys l'Aréopagile, martyrisé en 95, confirme le môme fait dans le quatrième chapitre de son livre De dhinisno^ minibus. Paul de Saraosate, élu patriarche d'Anlioche en 260, fut condamné dans un concile tenu en cette ville quelques années plus tard, pflrce qu'il rejetait /e^ psaumes et les hymnes chantés en l'horineur de Jésus-* Christ, dont il niait la divinité (ErsÈBE, hist: lib. viï, cap. 24). Saint Epbrem de Nisihe, mort vers Tan 379, dit dans le deuxième chapitre de sou livre sur la pénitence : — « Festivitates nostras honoremus in psal- « mis, hymnis et canticis splritualibus. » Socrate le Scolastique, né à Conslantinoplo vers l'année 380, assure que de son temps l'usage de chanter des hymnes était universel dans les églises de l'Orient : « IHa tradifio in omnibus ecclesiis recepta est. » [Hist. eccles.)
« A la même époque, saint Hilaire dé Poitiers composaitune liturgie dans laquelle les hymnes occupaient une large part , comme l'assure saint Jérôme, son cdntem-
f>orain, dans le traité qu'il nous a laissé sûr a Vie et les écrits des auteurs ecclésiastiques. Hais le premier qui ait régularisé le chant des hymnes en Occident fut saint Ambroise, rilluslre archevêque de Milan, vers la fin du IV* siècle. Le diacre Paulin témoigne positivement de ce fait dans sa monographie du saint archevêque, et celui-ci le dit en termes formels dans un de ses ouvrages. K On prétend, ce sont ses paroles^ « que je séduis le peuple au moyen de cer-
(560) ff Ocheius Ironcalio est caïUus reclis omissitque vocibus tnincale prolauis. »(Prancon, apud
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« (aines hymnes que j*ai composées. Je n*en « disconviens pas : j'ai en effet composé un ^ chant dont la puissance est au-dessus de « tout : car quoi de çius puissant que la <c confession de la Trinité? A. Taide de ce « chant, ceux-là qui étaient à peine disci* « pies sont devenus des maîtres. » (D. Ambr., OpuscuL de Spiritu sancto^ in epistota 31.) Saint Augustin assure d*une manière formelle que le pieux archevêque, qui était son guide, son père spirituel et son ami, imita en cela la coutume des églises orientales : « Secundum amorem orientalium fartium.» (Lib. ix Confess.y cap. 7.) Dom Maillon ajoute quelques détails à rimposant témoignage du Docteur d« la grâce, qui con^ firmeat Tépithète de premier régulateur des hymnes^ que nous avons donnée au saint pontife de Milan, lorsquMl dit dans sa Ltturgia gaUicana^ p. %i : « Sanctus Ambro* « sius curavit ut secundum morera Patrum « orientalium psalmi atque hymni a populo « etiam canerentur : cum antea a singulis « singuli, vel certe a solis clericis apud Ita- « ios recitati fuissent. )»
€ L'exemple de saint Ambroise eut bientôt des imitateurs. LePapeGélasel'Svers la fin du Y* siècle, composa quelques hymnes, s\ Ton en croit Durand, 1 éruuit et célèbre liturgiste , et Thistorien Platiné. Saint Césa>i^e 4*ArI,es introduisit des hymnes dans la liturgie de son diocèse, au commencement du Yi* siècle, comme le dit dom Mal^illon dans sa Liturgia gaUicana déjà citée. En 506, le concile d'Agde ordonnait de chanter tous les jours des hvmnes aux Matines et aux Vêpres : « Ut hymni matutini « Y^I vespertini diebus omnibus decanten- « lur. » (Canon 30*. ) En 567, le deuxième concile de Tours était plus explicite encore. Après avoir formellement reconnu Tadoplion des hymnes ambrosiennes, il déclare accepter avec plaisir lc|s autres hymnes des auteurs catholiques : « Licet bymnos ara- « brosianos babeamus in canone; tamen c quia reliquorum sunt aliqui qui digni « sunt forma cantari, volumus libenter am- « plecti eos prœCerea, quorum auctorum no- « n^iua fueriot in limine prœnotata : quo- « niam quœ fide constiterint, dicendi ra- «r tione non obstanL » (23* canon cité par le P. Edmond Martène dans le troisième volume de son livre : De antiquis Ecclesiœ ritibus^ Anvers [Milan], seconde édition, p. 97.) En 633, les Pères du quatrième concile de Tolède décidèrent que le chant des hymnes etdes psaumes était fondé sur Vexemple du Sauveur et des apôtres : < De « hymnis et psalmis canendis publige in Ec- « clesia» et SaWatoris, et Apostolorum habe- « mus etemplum.» (Canon 13% apud Labbe, t. V, p. 1709.) Pour bien comprendre toute l'importance de cette décision du concile de Tolède, il faut savoir que certains évêques rejetaient encore à cette époq^ue les hymnes, parce que ces pièces liturgiques n'étaient point fondées sur les canons ni sur la tradition api>stolique {quoi quidam specialiter reprobanlf pro eo guod de êcripturi$ sanclo-
rum eanonum^ vel aposioliea iraditianê non eœistunt). Les Pères de Tolède prouvent que cette raision ne suffit (las pour rejeter de la liturgie le chant des hymnes, et excommu NIENT ceux qui Ten ont exclu. Voici leurs propres paroles : — «Componuntur hymni, < sicut componuntur missaa, sive preces, « vel orationes, sive commendationes, sett « manus impositiones : ex quibus si nulla « decanlentur in ecclesia, vacant omnia offi* « cia seclesiastica... Sicut orationes, ita et « hymnos in laudem Dei compositos, nullus ff vestrum ulterius improbet, sed pari modo « Gallia, Hispaniaque celebret : excommu-, « nicatjooe i^lectendi, qui hymnos rejicere « fuerint ausi. » (Ibid. ac supra.)
« Or, ii est unrait qu'il est essentiel de remarquer ici, parce qu'il tend è corroborer Porigine orientale de l'bymnologie catholique, et qu'il découle naturellement de certaines circonstances de la vie des saints évoqués que nous venons de citer. Tous ces prélats étaient ou avaient été en contact avec les peuples de l'Orient. Le Pape Gélase I" était Africain. La ville d'Agde avait été le berceau d'une colonie phocéenne.
Saint Hilaire de Poitiers avait été relégué en Phrygie, à l'instigation de Saturnin d'Arles, arien, qui redoutait son éloquence; il avait glorieusement défendu la foi catholique au concile de Séleucie, et ses fidèles de Poitiers étaient des rejetons do l'Orient. Saint Césaire d'Arles avait aussi pour diocésains des hommes qui étaient en partie d'origine et de mœurs grecques ; aussi n'est-on pas surpris de lire dans la Viu de ce saint aocleur de TËftlise , écrite par Cyprien, évèque de Toulon : « Ac^ecit etiam « atque compulit, ut laicorum popularitas « psalmos et hymnos pararet, altaque et mo- « dulata voce, instar clericorum, kui grjbcb, « alii latine* proses antipbonasque canta- « reut : ut non habereht spatium in Eccle- « sia fabulis occupari. » Le père de saint Ambroise avait été gouverneur d'une partie de l'Afrique, et le contact des prélats du, concile de Tolède avec les Grecs ne peut être révoqué en doute par personne, puisque ceux-ci avaient depuis très-longtemps des colonies en JEspagne, et qu'ils ne furent expulsés entièrement de ce pays qu'en 624 par Swiuthila.
« Ces remarques historiques n'ont été faites par aucun écrivain, et cependant elles méritaient d'être mises en relief, parce qu'elles jettent un grand jour sur un point considérable de notre liturgie musicale.
Non-seulement elles nous montrent l'origine de notre hymnologie sacrée, mais elles expliquent l'accueil ou la résistance des peuples chez qui l'on introduisit cette forme de la prière solennelle. Si l'on n'en tient
Sas compte, il est impossible de concilier eux Pères de l'Eglise qui semblent se contredire , et dont l'opposition apparenté n'a rien d'inexplicable*
« Ces deux Pères sont saint Augustin et saint HilairedePoitiers. Lepreiïiier dit, dans le livre ix* de ses Confessions, en parlant de
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l*M(r<;ductiondes hjrmnes dans le culte par saîDt Ambroise : — « Depuis ce jour , cette « coutume continue de s'oLserver, nan-seu- • lement dans l'église de Milan, mais dans « rtlusieurs autres» et dans presque toutes les « égliseâ du mande ^ qui se sont portées k « imiter une aussi sainteaction« » SaintHiiaire de Poitiers assure* au contraire» que les Gaulois ne reçurent les hymnes qu'avec beaucoup de peine. « In h vmnorum carminé Galios indociles. » (S. JiBÔVE» in prœfatîone libri u Commenfarii ad G(daêa$.
« Or» quel est celui qui ne voit pas, d'après ce que nous avons établi plus haut, uu*ii y avait chez les peuples de TOccident Jeui instincts conformes à leur origine : l*uii oriental, Tautre celtique. Les hommes Venus de la Grèce et de I Afrique aimaient les chants rhythmés et vifs ^ mais les Gaulois préféraient les mélodies uniformes et €almes. Cette divergence native de soût musical fit que chez certains peuples de TOcci- «tant les nymnes furent reçues avec faveur, tandis que chez d'autres elles furent longiMups rejetées avec une opiniâtreté indomptable. C^est fiour cette raison que les Pères du concile de Tolède, les habitants des diocèses d'Arles et de Poitiers admirent les hymnes dans leur liturgie ; tandis que les Lyonnais et les Viennois, par etemple»
descendants de la race celtique ou héritiers des antiques habitudes de cette race, refusèrent jusqu'au IX* siècle, comme le remarque dom Mabillon, de chanter les hymnes composées par les poètes. {De Liturg, Galt.f p. &(M-401.)Les FrarikSt autre race providentiellement destinée à fondre en un seul jet les instincts divers de la Gaule, ai-^ maient aussi les chants rhythmés, ainsi que nous le prouvent plusieurs monuments historiuues, au nombre desquels il faut compter rhymne Yeni Creator ^ composée par Cbarleinagne ( Lebecp, Traité hist. sur le ch. seelés.^ ch. % p. 15) i ces peuples contribuèrent, nous n'en doutons pas, à l'adoption définitive des hymnes dans le pays qu'ils avaient conquis^ en leur donnant toutefois un caractère moins orné que les productions musicales de l'Orient, et moins roides, moins uniformes que celles de l'Occident. Saint Grégoire le Grand,, dont le nom est resté comme une glorieuse épithète au fliiant liturgique de l'Eglise, écrivit lui-môme des hymnes entre lesuuelles on remar€|ue celles-ci devenues célèbres : Primo dierum omnium f — Ecee jam noctiSj-^Audi^ benignt Conditor^ — Rex Chriête faetor^— Te lucis ante lermiimm. Mais le grand but des travaui que cet immortel pontife romain entre|)rit pour la liturgie musicale fut de cenioniser^ c'est->à-dire de faire un choix des plus belles mélodies religieuses en usage avant lui dans les cérémonies du culte» de les corriger, de les coordonner entre elles, et d'en composer un recueil appelé depuis lors Antiphonaire grégorien. Il tit plus, car il Instruisit lui-même de jeunes enfants dans la science et la pratique du plain-chant. Oans ,ua concile tenu à Rome sous son
f)ontiricat, il fut ordonné que les diacres et es prêtres, qui doivent s'appliquer avant Moût à l'exposition de l'Evangile et è l'ad*ministratio^i des sacreknenls, laisseraient chanter les hymnes et les psaumes par les clercs inférieurs, afin de ne point négliger les saintes occupations de leur ministère : « Ut lectiones cœteras, alque etiam hymnes « et psalmos, ab inferioribus clericis decan- « tari sinant. » (Revue du monde cathol.* 4 juillet 1847.)^
Hymrb. — tr Les hymnes telles que celles qu'on a aujourd'hui ne sont pas de la première antiquité dans les offices divins. Des Eglises célèbres, comme Lyon et Vienne en Dauphiné, ne les ont point encore admises, excepté à Compiles. L'Église de Reims, celles de Langres et quelques autres, n'en ont point à rofTice nocturne ni à Laudes. On s'est accordé à n'en point admettre depuis le jeudi saint jusqu'à l'Octave de Pâques; et conservant aux offices de ce temps leur ancienne simplicité, ils se sont trou« vés distingués par là des autres. L'ordre de Cluny en a dans ces jours comme aux autres . Quoiau'il soit certain que saint Ambroise ait lait des hymmes et qu'il les ait fait chanter, il n'est pas certain qu'on les ait toujours chantées dans l'office: on ne voit rien de ûxe sur cela avant le temps de saint Grégoire le Grand.
ff La composition du chant des hymnes est d'un genre tout différent de celui des autres pièces de chant. Depuis que les hymnes font partie des oftices , les chants s'en sont multipliés à Tinfini. Dans les anciens livres d'églises avant le siècle dernier , on ne trouvoit presque que des vers ïambiques è quatre pieds , des saphiques , des asclépiades, et peu d'autre mesure. La multitude de vers ïamlûques à çiuatre pieds a des chants si multipliés et si variés, qu'on n'auroit pas dû en inventer d'autres, mais seulement choisir les meilleurs , et les réformer, s'il y a voit quelque chose qui raéritêt la réforme
« Les anciens chants des vers ïambiques sont pour la plupart réguliers, comme s A sotis ortus eeurdine^ — Audi^ bénigne Conditor. — Veœitta régis prodeunt. Nous entendons ici parler du cbant de ces hymnes tel qu'il est dans plusieurs livres, et non comme dans d'autres où, en multi-' pliant les notes sur ces mots ou ce premier vers, Audit bénigne 9 et TexillOf on a rompu la mesure et la cadence du vers, ce qui rend le cbant non régulier et très-dur.
« Nous appelons réguliers pour le chant ceux qui au second et au quatrième ïambe ont des notes brèves ou une seule note
« Enfin, quelque mesure de vers que ce soit, le chant en sera régulier, s'il fait bien scander le vers. Voilà à quoi il faut qu'un compositeur s'attache dans le chant des hymnes; mais il doit éviter le style badin, ce que ne font pas assez la plupart, cix sorte qu'il semble qu'on entende une chansonnette, quand on entend certains nonveaui chants d'hymmes; ce qui est non*>
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seulement indécent, mais encore indigne de la majesté et de ta modestie oui doit ré- {^ner dans tout lofTice divin. Si dans les hymnes léchant ne répond pas toujours à Teiigence de la lettre, et s'il se trouve des sens coupés, cela vient uniquement de la poésin, gui perdroit souvent son feu, si on vouloit Tastreindre à donner un sens fini à chaque vers,
« Quand on dit qu'on peut prendre les anciens chants d'hymnes pour les nouvelles, cela doit s'entendre s'ils sont de môme mètre ou mesure, car autrement on ne feroit rien qui vaille : comme de mettre un chant de j^rands vers sur de petits, ou un chant de
t)etils sur de plus grands. Ce seroil vouoie habiller un nain avec, un habit de géant, ou logeant avec un nabit de naiin. ►n en sent le ridicule
c( 11 faut aussi éviter de mettre les hymnes sUr des airs de chansons profanes.
« Ceux qui chantent des hymnes, copamô ceux qui eu composent le chant, doivent savoir faire les élisions, c'est-à-dire ne point prononcer la syllabe qui doit disparol- Ire devant la suivante qui commence par une voyelle, si la dernière finit aussi par une| voyelle; ou une m. Par exemple :
Ipso in fonte yidebimuSy il faut chanter Ip$-in fonte tiaebmùs. Autre exemple : CceK Jucem habitttbimusj il faut chanter tœli luc-habità^ bimus; autre : Infunde amorem cordibus , Infund'amorein çordibus. 11 faut observer aussi que cui et queis sont deux syllabes ailleurs, mais dans les vers ils n'en sont qu'une. Sans ces observations, on se met en (langer de se brouiller et de tomber dans la confusion en s'égarant dans le chant. 9 (Poisson, Traité du chant grégorien^ pp. 132-
HYMNOGRAPHE. — On donne ce nona AUX saints et aux symphoni^stes qui ont coia^ posé des hymnes.
•HYMNOLOGION.— On appelle ainsi, dans l'Ëgitse grecque, le livre coutenantle recueil général des hymnes.
HYPATE. — a Epitbète par laquelle les Grecs distinguaient le tétracorde le plus bas et la plus basse corde de chacun des deux plus bas tétracordes ; ce qui pour eux était tout le contraire; car ils suivaient dans leurs dénominations un ordre rétrograde au nôtre et plaçaient en haut le grave que nous plaçons en bas. Ce choix est arbitraire, puisque les idées attachées aux mots aigu et
Î^rave n'ont aucune liaison naturelle avec es idées àttaché^es aux mots haut et bas,
a On appelait donc tétracorde hypatôn^ ou des hypates, CGhii qui était le plus grave de tous, et immédiatement au-dessus de la pro5- Inmbanomine ou plus basse corde du mode; et la première corde du tétracorde qui suivait immédiatement celle-là s'appelait hypate-hypatônj c'est-à-dire, comme le traduisaient les Lalins,la principahûn tétracorde iiiis principales. Le tétracorde immédfatentent suivant du grave à l'aigu s'appelait fétracorde-mésôn, o\x des moyennes; et la
plus grave corde s'appelait hypaie-tnésfn : c'est-a-dire la principale des moyennes.
« Nîcomaque le Gérasénien prétend que ce mot d'hypate, principale^ élevée ou $u^ prime, a été donné à la plus grave des cor* des du diapason, par allusion à Saturne, qui des 3épt planètes est la plus éloignée de nous. On se doutera bien par là que ce Nicomaque était pythagoricien. »
(J.-J. IlOUSSEAV.)
HYPAÏE-HYPATON. — a C'était la plu$ basse 'iordo du plus bas tétracorde des Grecs, et d'un .ton plus haut, que la pro^Iamba-: Momène. » * . ~ (J.-J. RowsEic.)
HYPiTErlÏYPATON. ^ % Premier degré du, premier tétracorde. grec, appelé hypaton;, c'était la principale des principales, pu la plus Uasse des plus basses. On donnait le nom iïhypatôn aux consuls qui étaient les premiers, magistrats de la.républiaue, et à Saturne,. la plus considérable des planètes.» (FÉTis, Résumé^ p. cyi.) La corde hypatôn était corde immobile, ou barypyche.
HYPATE^MÉSON. — « Celait la plus basse corde du second tétracorde, laquelle était aussi la plus aiguë du premier» paroti que ces deux tétraoonies étaient conjoints. «
(J.-^J« ROCJSSBilU.)
Uypate-Mésôn. — C'était» dans le systèmç des tétracordes grecs, la principale, ou la plus basse des moyennes. Elle. était corde immobile ou barypycue.
HYPATON (TÉTRACOHUE.) — Nom du tétracorde des principales ou graves dans le système des Gr^cs.
HYPERBOLÉIEN. — « Nome ou cirant de môme caractère que Thexarmohien. »
(J.-J. Rousseau.)
HYPERfîOLEON. — « Le tétracorde hyperboléôn était le plus aigu des cinq tétracordes du système des Grecs.
« Ce mot est le génitif du substantif plurîer Oïrep§o>«l, «ommf^ir, extrémités; les s^ns les plusaiguà étant à Texlipéniité des autres. » (J.-J. Rousseau.)
HYPERLOCRIEN. — « Le mode pliryçîen n'a point dà sêcohde espèce, parce qu elle ne pouiYoit être que d'unt octave bâtarde. S'il en avoit, ce ne pourroit être que celle qui est désignée par m 6 ; Tertius.,, in Bàn second vers cité de la chantrerie de Paris. Celle espèce s'appelle hyperlocrien dans le Bréviaire de Paris, mais on y marque aussi qu'elle n'est pas d'usage, du moins pour les antiennes.
De la psalmodie du troisihne mode. Intouaiion et Teneur.
^E£i^''^'ify-i^inrift-n:ri
Dixil Doiiiinus. Crciiidi. Lauda-ie^ Judî-ca me. Médiation pour les différents cas*
Omncs génies. Doiniiii Coiniiio.Justiu es Dn-^
DE (1AIM-QU.VNT
OTP
mine.* ûiduiuà C6I.* tuo , arguas lue.* in le
yrlt"! V'-ps:*
speravt. D. /{. Dùil Dominus Domino me-Ot Aux fétfi $impUs i^t aux pries ^.
Pi-xîi' Do-.mi-nus Do-mi- no nte - o.
«On n'ji polrit égard aux noms hébreux po/i ((écliriés, si ce n'est pour le mot y<raèV, AbrtUiam^ Isaac^ ou de trois syllabes qui se prononcent comme un dactyle;. on n'a point lion plus d'égard aux deux monosyllabes, comme de te. » (Poisson, Traité du en. grég.^ ir part., p. 265, 26p.)
HYPOWAZEUXIS. - « C'est, selon le vieux Bacchius^ rinterralfe de quinle qui $e trouve entre deux létracordes séparés par une disjonction, et de plus par un troisième télracorde intermédiaire. Ainsi il y a hyp^^ iiazfuxii entre les tétracordes hypatôn et diézeugménôu, et entre les lélracordes synemmenôn oi hyperboléôn.» (J.-J.Rousseau.)
HYPODORIEN. — I. Vêla première espèce du second mode appelé hypodorien. — « Le second mode est le sous*dorien ou i'hypodorien : il est formé de la première octave, tloiU il est la division arilhmélique; c'est un mode mineur et de l'espèce de chant mésopycne; il est le collatéral ou le plaçai et le pair du premiec.
« Il commence son octave au la d*en bas, et la finit au /a de dessus; comme il- est d'une division arithmétique, il a sa quinte dessus et sa quarte dessouiS, ré; la^ en haut, et ré^ /a, en bas : ce même r^, qui commence la quinte et la quarte, est marqué par D. Sa dominante est à Fa tierce fa àurdessus dé sa finale, comme tous les modes plagaux ont leur dominante en dédans Jetu* quinte» plus ou mains éloignéè.de la, finale.
Ootnve»
Not«B esseniitfUes.
Octave.
Division el finale.
OcUve.
DomiDaDte.
« Le second mode, comme le premier, a . s^ progressions et ses transitions du r^.au /a, plus fréquentes du ri au fa sa>domi* nante, sur lesquels il fait ses repos.; mais.. Qutro ceux qui se font sur la finale, ils doivent être plus rares sur le /a que sur le /h, sur lequel il doit plus rouler : il peut aussi avoir ses repos sur l'ui, quelquefois 5ur le mt, et enfin sur lé to d'en bas, même 5ur le f or au-dessous de l'octave. Il est le plus bas de tous les'modes^.
« Ce mode est propre aiïx sujets lugubres, iristes , modestes , «raves , déprécatoireis , tardifs, qui exprimént'la misère et l'afQiction. Ou emploie aussi heureusement ce moda
pour les textes qui expriment l'humiliation, la reconnaissance et l'action de grâces ; sa gravité le rendant noble.et majestueux dans, ses progressions, il convient aussi aux grands sujets, tels que la constance, la fermeté, l'admiration, les désirs ; mais tout y est toujours traité d'une manière modérée. » (Poisson , traité du ch. grég., pp. 210, 211.)
IL De la transposition du sous-dorien. — «Le sous-dorien, ou second mode» peut être transposé en l'élevant h la quarte au-dessus au re sa finale , pour lors il aura son oclave,^ depuis ré D jusqu'au ré d ; sa finale sera G, et sa dominante b za.a la tierce mineure par le moyen du bémol. » (Ibid., p. 218.)
IlL Des premier et deuxième modes mixtes ou connexes. —«On trouve dans tous les litres de chant des modes qui font partie de Pauthente et partie du plagal, qui pour cela sont appelés mtXes ou mêlés et joints ensemble dans une même pièce.
« Le plus grand nombre de ces sorleflf do modes est du premier et du second qui, étant compairs et aifinaux, se marient, pour ainsi dire, très- bien ensemble. Les exemples eiv, sont plus communs pour les répons que' pour les autres pièces.
« Tels étaient dans les anciens livres le. répons 0 beata Trinitas^ îmité-dans le nou-i veau Parisien pour le répons Non est similis, tui des premières ^Vêpres de la sainte Trinité, imité dans le nouveau Sénopoia poyr], le répons Dmsiones gratiarum de la même Cète ; le répons DuOiSeraphim du Romain et du Parisien; le répons Concède de tous les saints. La prose ViclimœPaschalif Thymne des Laudes de la sainte Trinité, du nouveau Parisien, sont aussi de ce mode mixte. Les. antiennes en sont plus rares. 9 (Poisson^», Traité du chant grég.j part. 11, p. 2W.)
Hypodoribn. — « Le plus grave de tous les modes de l'ancienne musique. Euclide dit que c'est le plus élevé; mais le vrai sens de cette expression est expliqué au . mot hypate.
tf Le mode hypodorien a sa fondamentale une quarte au-dessous de celle du mode dorien. Il fut inventé, dil-pn, par Philoxène^ ce mode est afi'ectueux, mais gai, alliant la douceur à la majesté. » (J.-J. Rousseau.)
HYPO-EOLIKN.— Z)ii âou«-<(ofiew ouhypoéqlien^ c'est-à-dire de la seconde espèce du se* cond mode^ dixième mode. — « L'hypoH»olien ou dixième mode est formé de la cinquième octave dont il est la division arith- TTlétique. C'est un mode plagal mineur el de l'espèce, de chant mésopycne. Les modernes l'ont mis du second mode, parce qu'il a la. même progression d*octave et la même division : savair, la quinte au-dessus de S(k finale et la quarte au-dessous, semblables ;• mais il est aisé do remarquer que la quarte . n'est pas la même« le soùs-doriea ayant à sa tierce un st-uui iait tierce mineure, au lieu que le sous-éolien a à ia tierce /a, qui fait une tierce majeure» :
« Quand on réduit ce mode au second, il faut nécessairement un b^mol sur la cordé si^
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c Le dixièio» moda a son octave B ml }asqo*à e, sa divisioD est la a^ qui est aiissi sa finale; sa domipaote est c ut.
OctaTi».
Noies esseni.
Ociavê.
iHit-iooeifliiale.
Ociave.
eDomUi.
« Ce mode a les loémes qualités que îe sousTilorien» in^is il est ply^ ga>t plus soiiure, plus tendre dans le bas, plus animé» et s'exprime avec plus de feu.
« Le répons graduel Jïcrc dies dés fêtes de Pâques est de ce mode.
« Les réformatei^rs du chant romain et les autres ont été forcés de le conserver dans sa position naturelle» aulre^lent il aur oit fallu dèsje premier mol deux bémols, Tun pour al)aisser le mt, Tautre pour le si de dessous : ce qui, sans doute, leur a déplu et paru trop visiblement contrarier la nalure de ce chant.
Uiec,
« II faudrait de même des bémols, à tous les éi de dessous la clef.
« On a vu ci-devant que le bémol -ne doit être employé que ppur la nécessité et pou pour la nature.
« On a quantité de pièces de chant de ce mode, qui est très-^nobie et très-mélodieux. Plusieurs églises ont conservé dans ce mode le chant des préfaces, la bénédiction du cierge pascal, celle des fonts baptismaux et autres pièces, surtout des graduels, comme Tecum principium de la première mçsse de Noël. Les compositeurs du nouveau Graduel de Paris l'ont employé très-souvent ;comn]ie c'est presque la même tournure pour tous ces répons graduels, la répétition en devient extrêmement sensible. » (Poisson, Tr€Uié du chant grég.f part, ii, pp. 221, 222.)
2>ç la transpoiUion du sous-éolim^ ou hypo-^ iolUn. — « Le sous-éolien ou bypo-éolien peut se transposer en l'élevant à la quarte au-dessus de sa^ finale; alors, il a son octave depuis la a jusqu'à la aa, la division à sa finale ri A.
—«On trouvepeude pièces dans cette position'; Favant-dernier Antiphonier de Paris y avait j*hymne nocturne de l'Avent, mal à ropos niarqué del hyper-molio^ transposiio
! locum hyperd^rii. » [Uid., pp. 229, 230.)
«On attrinue au second mode, et avec raison, la psalmodie incomplète des petites heures de Pâgues/ parce qu'elle est suivie A'Hœç die$ qui est du dixième mode, ou de. la seconde espèce du second mode, ou souséolien. Les usage$ des différentes Eglises sont différents sur cette psalmodie. Le Romain chante /a, {a, /a, sol^ sol : la étant la teneur. A Paris on chante! u/, «/, /a, «t, si : ui étant la teneur. Dans TAntiphonier de 1736, on l'a notée par /a, fa^ fa^ ré^ mî, mt. Vi*devant à Sens, elle était in directum la^
Ici, la : leS manuscrits anciens de cette église ta marquent /a, /a, /a, la, /a, sol. Le nouveau Sénonois Ta conservée sur (e la |»our la .teneur, ef lui donne pour terminaison (a, /a, 'e/, /a« 'a, $ol; l'Auxerrois a adopté cette nouvelle terminaison çui fait une partie du ehant de VAlleMa qui s'y joint à la fin, et qui seul lui tient lieu d'antienne et fait le complément du chant. » (/6id., p. 24].)
Htpo-éolibh. — « Mode de Tanciènne musique ,~ appelé aussi par Euclide hypo^ lydien yrave. Ce mode a sa fondamentale une qu^irte au-^iessous de celle du mode éolien. » ( J.-J. Roussbac. )
HYPO-IONIEN, ou HTPO-iASTiKif.— Defa seconde espèce du sixième ou du douzième mode, ou de Vhjfporionien ou hypo-iastien. «— « L'hypo-ionien, que l'on appelle aussi faypo-iastien, est le douzième mode du plam-c chant. Il est formé de la septième et dernière octave fondaçoientale, dont il est la division arithmétique , c'est le plagal du onzième ; il est mode majeur, de l'espèce de ehant oxypycne. Dans la plupart des livres nouveaux, il est confonau avec le sixième mode appelé hypolydien, auquel les moderné$ l'ont rapporté, parce que son octave est d'une division semblable et a la même éteodue s on doit cependant remarquer : 1* que l'faypolydien a au-dessus de sa finale la quarte variable, tant^S^t mqeure, tantôt mineure; (lU contraire, l'hypo-ionien a cette quarte toujours mineure, qui ne peut varier sans détruire la nature de ce mode; S* que dans l'hypo-ionien, la quarte étan^ ^xée mineuva par le fa , ce moae a pour note variante le SI, comtne tous les autres modes. C'est sur le si seul que les anciens mettoienl le bémoU
3ui ne fut jamais chez eux que comme acci*. entel. C'est pourquoi toutes les pièces d^ chant, qui pour quelque expression particulière avoient besoin du bémol au-dessous de la clef, étoient posées sur cette octavei qui constitue le douzième mode.
« Ceux qui ont réduit les anciens modes h huit, ont, comme nous l'avons dit, mis celui-ci sur la position du sixième, en lu( donnant en tête et partout le bémol, pour faire chanter za au lieu de si; et où le cnant a eu besoin d'être adouci au mt, ils ont fait faire ma par un second bémol au lieu de mi. Cette nouvelle méthode confond entièrement le douzième mode avôc le sixième* sans que rien fasse connoltre combien ils sont différents. De plus, les anciens nevouloieat point qu'on multipiiftt les signes, ni, comme on Ta dit ci-devant, qu'on notât pa^ bémol ce qui ppuvoit êttre noté autrement.
« On voU encore ici, par cette réduction,^ que tes modernes ont été forcés de s'éloigner-dela gamme des anciens, qui ne con-i naissoient que le si ppur note variante, et que ces modernes ont en certains cas rendu variante la note mt.
sait faire attention, la source de la corriq[^
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fiop des éiëa)^uts d*uo art si simple et si. naturel. Qq ne doit poiot dire étonné que Tignorance des principe^ fondamentaux ait causé tant de confusion, en sorte que ia plupart des chantres n'entendent rien, et ne peùrent comprendre ]^ différence de ces modes. Qui pe conuoltra, par exemple, que, le chant de TAntiphonier romain moderne et certains autres, ne saura pas véritable* ment le plain-cbant.
« Vodure du douzième mode est du sol G au iot g, sa division est h TtU, sa domi* pante ap mi e, sa finale et sa division sont sur )a même note ut c.
Octave.
T Ocuve.
Notes essenf •
fla. Mé(l.6lOoiii*^^^Mi
« Ce mode a les mêmes qualités et pro* priétés que le sixième , mais il est plus 9nimé, plus diversiGé, plus noble, plus tendre et plus onctueux. » (Poisson, Tr. du eh. 9T(g*f part, n, p. 335*33?.)
Transposition de rAypd-iamen. — « Ce piode se peut transposer en l'élevant à la quarte au-dessus de sa finale, mais il n'est pas d*usage, nous n^en trouvons point d'exemples. Il lui faudroit, comme dans la position de Thypo-lydien, plusieurs bémols: il est toujours mieux dans sa position naturelle.
« On trouve des modes mixtes du cinq et sixième. C'est ce qui se fait lorsque Tun em-
[)runte de l'autre ; comme dans le chant de ^ passion , les notes ré mi fa^ qui h Paris terminent ordinairemei^t les paroles duSau* veur, sont empruntées de Toctave du sixième mode et se réunissent au cinquième. De même le sixième mode emprunte quelquefois Télévation du cinquième, comme on ta voit dans le répons Chrisêus du samedi saint à Paris, ci-devant.
« On trouve beaucoup d'exemples de ce mélange pour le sixième, mais cela n'arrive que par échappée , la progression du mode ae retrouve bientôt dans son état naturel. Ceci doit s'entepdre des pièces de t'Antiphopier.
« Presque toas les Kvrog graduels sont remplis aa répops graduels, dont le corps ^st'du sixième mode, et le verset du cin^ quième Stbn authenle ou supérieur, ce qui produit un etfei trèis*gracieux. Ordinaire^ ment la gros du chœur chante le répons, et \in ou deux députés chantent le verset.
« Cet exemple si fréquent prouve que ce qui se , chante par une seule ou deux ou trois pei^aonncs, peut avoir plus d'élévation et être plus vif et plus animé que ce qui s^ chante par tout le chœur, i» (76td., p. 339*)
Hypo-iomikn . — « Le second des modes de rancienne musique, et commençant f>ar ifi çrave. Enclide l'appelle aussi hypo4nstien ^ àffpi>pkrygim grave. Sa fondamentale est l^ino quarte au-dessous de celle du mode ^ouieu. » (J.-J» RoussBiku.)
HYPQLYDIKN. - ife /q première espèce du sixième mode^ ou de Phypolydien. — « Le siiième, dans l'ordre et 1 arrangement des modes du chant, est liiypoljdien ou sous- Ivdien. Il est formé de la troisième octave fondamentale dont il est la division arithmé^ tique; il est pair, plagal du lydien et de l'espèce de chant oxypycne ou majeure. Son octave commence h Vut d'en bas C, et se termine h Vut d'en haut c, sa finale est au fa, sa dominante est à la tierce majeure la » au-dessus de cette finale : ses repos, outre sa finale, sont à sa dominante, à ses deux octaves ; mais plus ordinairement à celle d'en bas, à la tierce au-dessous de sa finale, et quelquefois h la seconde parfaite au-dessus^ mais rarement. Ce mode, pour éviter le triton, ne va guère sans le bémol, mais si on trouve quelquefois le si ou bécarre à la quarte, c'est une marque qu'il n'a le bémol que par accident, et qu'il ne lui est pas essentiel, comme aussi quand la corde mi n'est point variante, il est vraiment byponi lydien.
Octave.
Odave.
Dif^ ft 8n.
OcUve.
DomiMMe.
Notes essent.
fit Ce mode est propre aux textes dévots, tendres, affectueux, pieux, de congratulation, d'actions de grêces, de prières, de confiance, d'invitation, de lamentation, de deuil, de tristesse, de commisération, de joie mo-* dérée, de douceur et d'amitié. Il joint la grandeur et la gravité è. la joie et i raffabilité. Il faut, dans sa composition, faire attention è en toucher les cordes par degrés presque conjoints, éviter les bonclissements et les sauts, qui sont contraires è la douceur et à la modestie de ce mode; quoique pour quelques expressions extraordinaires il peut, mais très -rarement, emprunter quelques notes du cinquième » mais sans bondir tii sauter.
« On peut transposer le sixième mode, en rélevant è la quarte au-dessus de sa finale: pour lors le si changé en za par le bémol deviendra sa fimile, le ré d sa dominante, et son octave sera depuis fa F jusqu^à fa f. On n^en trouve point d'exemples dans les anciens livres. » (Poissoir, Traité du ch. arég,f p. 318, 835.)
Delà psalmodie du sixième mode. — « Dana .a plupart des églises, la psalmodie est la même pour les deux espèces du sixième mode, ou plutdt on ne les distingue pas l'uu de l'autre ; cette psalmodie est aussi la plu^ ' simple et la moins variée.
« Apx fêtes simples et aux fériés on fai| l'intonation toute droite, eomme 'dans lei^ autres modes ; la médiation et la terminais son sont de même qu'aux offices plus soient nels. Ce mode n'a que cette iermiqaison. % (/bid., p. 3i0,3410
HvFOLXDiBK. — Le cinquième mod^ <t&
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de Taoeienae inasique « en commençant par le eraTe. Eoclide rappelle aussi hypo-iaslien et mypophrygien grant. Sa fondamentale est une quarte au-dessous de celle du mode lydien.
ff Enclide distingue deux modes hypolydiens ; savoir, l'aigu, gui est celui de cet artide, et le grave» qui est le même que lliypo-éolien.
« Le mode iypolydien était propre aux chants funèbres, aux méditations sublimes et divines : quelques-uns en attribuent Tinveniion âPolyraDe^le de Colophoo, d'au- Mres à Damon TAthénien. » (J^-J. Rousseau.).
HYPOMIXOLYDiEN(MoDB).— DttAttWAii^ tnod$f ou de Vhypomixoludien. — € Le huiti<.«me mode du chant appelé bypomixolydîea est formé de la quatrième octave fondamen^ ta-e, dont il est la division arithmétique, de modeest le plagal de Thypermixolydien, pair de Tespèce de chant oxypycne , ou majeure. Son octave commence au ré D et se termine au r^d ; sa division au sot G« qui est aussi sa finale? sa dominante est à la quarte ut aur dessus de sa finale , et non è la tierce ait* dessous de la dominante du septième son su|)érieur, parce que cette tierce est sur la corde variante, .
« Outre les repos qu'il a sur sa finale, il en peut avoir encore à sa tierce au-dessus de eette finale, è sa dominante , à la seconde au-dessus de sa filiale , à la seconde au-dessous , et à la quarte qui termifie son octave dim, le bas et quelquefois même à ta note au-d<?sspus de celte octave. Les modernes ont ajouté ce mode, afin que le septième ne fût pas sans plagal, dit le cardinal Bon^ : mais cette raison parott sans fondement à. ceux qui connoissent que la source de tous ks modes est dans les sept octaves fondamentales de la gamme différemment divi-^
•Octave*
Oéiave.
btf . ei fin.
Ueufe.
Doonotate,
Notes essent.
« Le.huitièrae mode es( doux , paisible , propre pour les narrations, et a un agrément fort naturel : il est harmonieux , il plaît à Foreilie^ il est aussi asse^ pompeux, il n'est point trop vif ; ses progressions se font avec gravité ; il est aussi déprécatoire , on peut s'en servir pour les textes qui marquent le désir de la félicité ou de la gloire qu'on demapdeavec larmes ou tremblement. Il est, i>ar sa grayitérparticulièrement propre pour lés traita* ËuQn ce mode peut être employé pour tous les textes qui ne peuvent être mis heureusement sur les autres modes ; il est, disent les anciens auteurs / un mode pres-
3ue universel • C'est pourquoi i I est si fréq uen.t ans les anciens livres poiir les antiennes et pour les répons.
« Ou trouve dans le Romain en usage parmi nous, et dans les Antiphoniers parti-
cnliers des dio^sesi qut i ont phis snivi» nu très-grand nombre de répons de ce aicHle, presque tous moulés les uns sur les autres, . ce qui doit être regardé comme gn défiiut , une vraie disette; une même mélodie si répétée cause de l'ennui et Ûu dégoût. On trouve le même défaut daô» grand nombre . d'antiennes du septième mode; il sembla que Kantienne Boes sacerdos magnuê soit le modèle delà plupart des antiennes gu'on a* adjugées à ce mode, c^ qui a rendu cetlQ^ modulation extrêmement triviale.
« La fécondité et la douceur du huitième, mode l'ont fait choisir par les ancieiis pour grand nombre d'hymnes des fêtes soleonel-^ les ; mais ne pourroit-on pas, sans rien gâfer dans laméiodie, réformer ces anciens chants ahymnes suivant la quantité du rerst quantité que les anciens chantres pcclésiasttqoesn'observoientnulle.psrty comme nous l'avons dit ci^evant. » (Poissoii, Jr. duchanC^ grég.f part, u, pag, 357-359:}
A propos du Fent creator f Poisson s'exprime ainsi : « Ce chant de^ Veni^ ereaior Smrtiuf , qui est du Romain, a souffert divers' changements dans différentes églises, et est. néanmoins toujours reoonnoissable. Par' exemple, è Paris et en quelques autres églises, on lui a depuis longtemps donné una; entrée très-chargée et fort éloignée de la noble simplicité qu'on lùj trouve dans la^ plupart des autres églises ; mais la fin du second vers qui insiste dans l'aigu est par-* ticulière h Paris , à Rouen et à Beauvais , et, très-éloignée de la douceur du chant des* àùtres églises i;^ peut-être que ces changements n'ont été faits que pour le contrepoint, cequi,
f^rouveroit encore que celle iiouvrauté dans^ é chant n'a servi qu'à corrompre rancietfno' beauté du pur plain-chant , suivant le Pape Jean XXU. » (Poissoît , loc. cit. , p. 36T,
Delà transpoêition du huiliême mode. — «(Si on veut transposer le huitième mo<je en rélevant à la quarte au-dessus de sa. finale i il aura son octave du G à,u g., et sa division au c , qui sera sa finale, sa dominante sera au fa f. m Poisson loc. cit. , p. 371.)
HvpOMitOLTDiEN. -r-. c(. Modc ajouté par Gui d'Arezzo à ceux de l'ancienne musique : c'est proprement le plagal du mode noiixotydien, et sa fondamentale. est la même que celle du mode dorien. »
(J.-J. Rousseau.)
HYPOPHRYGIEN (Mode), Du quatrième mode et de se9 différentes posiHons„ — De la position naturelïe et ordinaire du.quatrième mode , de ses propriétés, ou de l'hypùphryffién.— .«Lequalnème, dans l'ordredes modes du chant, est appelé hypophrvgien ou sousphrygien : il est formé de la seconde octave , dont il est la division arithmétique : Jl^ est plagal et le pair du troisième, de l'espèce ^ de chant bârypycne ou ndueure inverse*
« Son octave commence aust R, et finit au, si b ; comme il est une division arithmétin
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que, il a sa quiutô de$9us et sa quarte deç- $pus; sa division est à sa finale m« £; sa dotuîùante esta la auarte au^-dessus de sai tînale, c'e$(^àw]ire. Lia corde la à : elle est, avec celle du huitième mode, la domioante la phis éloignée de sa (inale, pour les modes IMi\r$, mois à la tierce au-dessous 4e la douiinanle du troisième son supérieur. Ce ifrode, outre sa finale qu'il no quitte giière, a ses repos h sa tierce et à sa quarte au* dessusdesa finale ; à la seconde parfaite, et k là tierce au-dessous , au délit de laquelle il passe rarement, quoiqu'il puisse aller jusqu*à là quarte; c'est celui de tous les modes qui, dans ses prpgressions , est le plus resserré; il remplit rarement son octave dans le bas, mais il emprunte souvent de son aulhente une ou deux notes au-dessus do son octave.
Notes esscnt.
T^- .■ Div. 61 lin. Domioaute. ^ ~* Ifl
X-* — ^ Oclave. I Hl
Ociavc
t> >' -^'"il OcUve.
t'I^TTl, ^, Div. eilin.
t^TT-* — ^Oclave.
«ce mode estba59 humble» timide» Qiou^ langoureux, propre aux sentiments dé cobil^ouction, détristesse, de plaintes, do prières, de supplication, de lamentation , de gémis*' seiuents : il adoucit laeolère par sa douceur et sa modestie;' il est engageant , mais il- [>reud quelquefois le haut ton du troisième qu'il imite dans les remontrances , les correctiol^s, les admirations; il est aussi propre 5 la congratulation , aux récits tristes et modestes ; mais le ibux-bourdon ne s*ac« corde pas plus avec lui qu'avec le troisième son autheute; ce qui fait qu'à Notre-Dameqe Paris on prend sauvent le septième ton avec son faux-bourdon , pour les antiennes dux|uatrième, comme le jour de la sainte Trinité pourrautienne deMagnificmfEUeUs* Aussi après le psaume ou le. cantique, l'aiï- Uonne çonne. très-mal, et pai oit, comme elle est efi>cUven^ent, totalement étrangère à la l>salmpdie« » (Poisson, :fr. du cft.^fr^., part, u, pag. 2«4,2654
De ta iran$po$iiion de Vhypophry^gien^ appelée par quelques-uns quatrième irréguUer ou seconde espèce du quatrième mode, ou du loerien. — - « Le quatrième mode se transpose en relevant ii la quarte au-dessus de sa finale ; pour lors il commence son octave au mî £ et la finit au mie; ayant la division arithmétique , sa quinte est au-dessus de sa . quarte , sa finale au /a a , sa dominante h la <iuarle au-dessus re d. Ce mode s'appelle locrien^ de l'espèce de chant barypycne ou mineure inverse : il a les mêmes proportions que le pur hypophrygien , à l'exception do la note qui est immédiatement au-dessus de èa finale qui est si b. On doit remarquer
Sue cette corde si varie dans cette espèce, tant bécarre dans le corps de la pièce, et bémol è la fin lorsqu'il s'y trouve : ce qui fait reconnoitre et marque son affinité avec l'hypophrygieu, et même son identité.
<i Les correcteurs du chant romain et quel-
aues autres ont abaissé ce mode è la positiotr e rhyponhrygien ; mais pour cela ils ont évité tadiute du /a- au fa, sentant bien que ces notes ne peuvent sonner comme ra ft ; d'autres ont oiésé iefa, afin de faire une tierce mineure au lieu d'une tierce majeure. . < H<r Berluison , chanoine. de Troyes^ n'a pas connu cette trahspositioa de Thypophry^ {jien, lorsqu'il s^es t efi'orcé, dans une dissertation sur les douze Diodes du chant ecclésiastique; de ^adjuger è l'hypo-éolian , et a.: prétendu en trouver les noies essentielles dans le verset du répons graduel. Bceç diesz en conséquence de cette idée, il a. rangé au second mode, ou plutôt au dixième, le vrai locrien dans le traité du chant qu'il a fait imprimer 5 la tôle du Psaut^ier et des Comtnuns pour l'église de ïroyes.
a Queliues églises, comme celle de Sens ^ pour distinguer le locrien du quatrièma commun, l'ont appelé quatrième irrégulier.» (Poisson, [oc. c«Î., pag.279,â80.). ,' . '
Tel est ce mode marqué par ee ver$:£t quandoquepet A Quor^tim finire videhis.
' De la seconde espèce du quatrième mode appelé hypomixolocrien. '— «i* Lès anciens ont t:ejeté cette seconde espèce du quatrième mode. Elle se formé de la division arithmétique de la sixième octave qui est appelée bâtarde : elle s'appelle hypomixolocrienoe; Q'esl-è-dire , sous-locrienne ou quatrième, mode dans les sons aigus ; d'autres l'appellent hypophrygîenne.
« Quoique les anciens aient rdeté celte, espèce de chant , aussi bien que le double troisième, dont nous avons parlé, néan-' moins on trouve quelques exemples de celui-ci dans les livres de chant de Paris , de Sens , et peut-être ailleurs. Tels sont rînvilatoire du jour de Noël avec le psaume Yenite q\xi j est joint, raison pour laquelle cet invitatoire, et autres semblables, est marqué par tti B, ce qui se trouve conforme, à ce vers : Tertius et quartus in B.
« A Paris, on donne dans cemode (le locrien) la psalmodie solennelle aux cantiques évangéliques , comme ci*devànt en l'élevant à la position du locrien.
c Les modes mixtes du phrygien et de Thypophrygien ne font point une espèce particulière et sensible; ils empruntent l'un de l'autre, le premier pour s'abaisser, l'autre pour s'élever, mais cela ne se fait que oommeparéchappée^lainsique nous l'avons déjà remarqué , et ces pièces reviennent promptement à leur mode naturel ; ce gui fait qu'elles n'ont jamais été regardées comme une espèce particulière de modes mixtes.
« L'hymne TeDeum laudamus est du quatrième mode partout , mais d'une espèce singulière ; elle ne marque son mode par la finale de ses versets que yers le milieu» les premiers se terminent à la tierce audessus qui est raédîante de ce mode, queir ques-iins è ta dominante»!» (Poisson, /oc. cil. pp. 281, 289, 289,290.)
Htpophrtgibn. — « Un des modes de l'ancienne musique dérivé du mode phry-
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gien» dont la fondamentale était une quarte au-dessus de la sienne.
« Euciide parie encore d'un autre mode bypopftrygten au grave de celui-oi : c*est celui qu^>n appelle plus correctement by-« po^ionien.
« Le caractère du mode hypopnrygten était calme, paisible et propre à tempérer la T^émence du phrygien. Il fut inventé, dît-on, par Damon, l'ami de Pylhiçs et relève de Socrale. » (J.-J. Roussbau.)
HYPOPRQSLAMBANOMENOS. — t Nom d'une corde ajoutée, à ce qu'on pré(end, par Gui d'Arezzo un ion plus bas que la proslamhanomèoe des Grecs , c'est-àtdire , au-dessous de tout le système. L'auteur de celte
nouvelle corde l'exprima par la lettre r Je Talphabet grec,, et de ta nous est venu 1^ nom de la gamme. » (J.-J. Rousseau.)
HYPORCHEIfA. — « Sorte de caiUtiquo sur lequel on dansait a«i foies des dieux, n^
(J.-J. ROUSSBAU.)
HTPOSYNAPSB. — < Cest,. daos^ la mur^ sique des Grecs, la disjonction des deux tétracordes séparés par 1 interposition d*un troisième tétracorde conjoint avec chacun, des deux; en sorte que les cordes bomolo* gués de deux tétracordes disjoints par hypoiynapke ont entre elles cinq tons ou une septième mineure d'intervalle. Tels sont lea deux tétracordes hj/patàn et synêmménôn. m, (l.-J. Rousseau.)
I. -— Huitième degré de l'échelle dans la notation boétîenne, correspondant au second sj, el )e troisième degré du système des cinq syllabes, au moyen duquel, suivant M. Félis» Gaido désigna l'échelle générale deasons. '
Cette lettre, dans l'aipnaaet des signes des ornements du chant de Romanus, indiquait, dit M « Nisard, que la note initiale d'un Ktsaume doit être chantée au-dessous de la note finale du psaume précédent.
1 1 D A Q. — Terminaison par les voyelles deSptW^tft êantio, de roèmeq^e EUOUAE est la terminaison de Sœcuhrum amen; par la consonnance des vocates. Mais celte première abréviation est peu usitée.
IA|J^ME. — « Sorte de chant funèbre jadis en usage parmi les Grecs, comme le /ino$ chez le même peuple, et \emaniros chez les Egyptiens, » (i.-J. Rousseau.)
IMITATION. — L'imitation, dans le sens générai, est une chose si naturelle à laquelte chacun de nous est si enclin, qu'elle a lieu le plus souvent à notre insu, et que nous sommes les derniers k nous apercevoir que nous imitons telle ou telle personne dans S9t manière d'agir, de parler, de chanter.
L'imitation, en musique, est uue figure tellement naturelle aussi, qu'elle naît de l'enchaînement des diverses parties harmo-^ niques, enchatoement tel qu^ine ou plusieurs parties, se superposant à une pre* mière , sont conduites à imiter les formes sous lesquelles cette première se sera pré« sentée.
Cette interprétation que nous donnons ici» est conforme à la théorie musicale. M. Fétis dit « que cet enchaînement des
{phrases harmoniques conduit souvent à imier, môme sans dessein, certaines formes d^une voix par une autre. » (Traité de Phar^ fnonie et du contrepoint^ p. 7^.)
La phrase qui doit être imitée s'appelle ^nticédmU. On donne le nom de conséquent à Timitation^ .
« Vimitation , dit encore H. Fétis (ibtd«), ptBut se diviser en trois genres principaux : le premier est Yimitation proprement dite»
Sui peu4 être interrompue lorsque la marrie de la composition y oblige ; le second ,. où l'on s'impose l'obligation de continuer l'imitation, exacte joscm'au bout, est appelé eanon\ enfin, le troisième, qud estpériodi-^ que, prend le nom de fùque. Toute compo-« sitioi) scientifique appartient plus ou moins à l'un de ces genres. ».
IMMOBILES et MOBILES (Sons). — « Les musiciens mettent une autre espèce de distinction entre les chordes de ce système (lesystème des tétracordes grecs), en vetie de laquelle ils appellent les unes stables ou im* mobiles,, les autres mobiles. Les immobiles sont celles qui ne varient point dans la dis^ tinction iles genres, mais qui demeurent toujours dans la mesme teneur,, ainsi que font les extrêmes des tétrachordes, qui sont toujours les mosmes en chaque genre. Les mobiles au contraire sont celles que l'on & coutume de changer dans la mutation des genres, et qui ne demeurent pas toujours en un mesm<e son ou teneur : comme soni celles qui sont entre l4;s extrêmes des telra^ chordes. Les immobiles donc répondent au mi et au la du système d'Aretin (Gui d*A-« rezzo), ausquelles f A ri du proeUmbanome" noe est ajouté, de sorte qui^lles sont sept en uomUre, sçavoir est, proilambixnomenoiy^ hypate kypaton^ hypaH meson^ mese, pariir' m€se, nete diezeugmenon^ et nete hyperboleonK Les mobiles sont toules les autres qui sont comprises entre celles-cy, sçavoir est, parrhypate hypaton^ et lickanos hypalon ; parhypâte meeoHy et lici^nos meson; Irite dieuxeg' menoUf et paranete dteuj^ejpnenon ;; irite hy^ perboleon^ et paranete hyperboleon.n {La, science et la pratique du p<ain-cAan^ r P^^ JUMILHAG, p. 77, 78.)
IMPAIRS (MopEs). — Les quatre premiers modes du chant ecclésiastique furent trua** vés, comme l'on sait„ par saint Aml)roise«L Ces mod^s étaient ;
té mi fû $ol la «t Kl ré
m fa tôt ta si ut ré mi
fa êot la it ut ré mi fa
tôt ta ti ut ré mi fa <^(
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Au temps oe saïut Grégoire, ces ; modes étant devenus insuffisants, ce Pape fit dériver de chacun des premiers^ un second mode auquel il donna pour point de départ la quarte au grave du niode primitif, en sorte que le son qui dans celui-ci était le principal se trouva placé le quatrième dans le mode dérivé. Ainsi le mode :
ri mi (a $ol la lî ut fit par le renversement de la tonique à la quarte ' infécieure.y donna naissance.au iuode :
la $i ui ri mi *a êol la^ et âijisi des autres.
Il en résulta que les quatre premiers modes engendrant chacun un second, un di^rivé, ne se présentèrent plus dans le même ordre. Au lieu de les compter par premier, second, troisième, quatrième, on les compta par premier, troisième, cinquième, sestième, par rintercalation des modes dérivés. Ceuxci furent appelés, aqthentes ou authentiques, supérieurs, et les autres plagaux, eollalé' rauxt inférieurs^ etc. Enfin, à cause de la
Ï>laçe que les uns et les autres occupèrent, es dérivés furent appelés pairs, lés premiers impairs.
IMPARFAIT. — « Ce mot a plusieurs sens en musique.
« Le temps ou mode imparfait était, dans nos anciennes musiques, celui de la division double.
« Une cadence imparfaite est celle qu*on appelle autrement cadence irrégulière.
« Uneconsonnancetmpar/at/e est celle qui peut être majeure ou mineure, comme la tierce ou la sixte.
« On appelle, dans le plain-ehant, modes imparfaits ceux qui sont défectueux en haut ou en bas, et restent eu deçà d*un des deux termes qu'ils doivent atteindre. »
(l.-J. Rousseau.;
IMPOSER L'ANTIENNE , imponere, tmperarèj irgungere^ prœcipere^prœctnere. — C'est entonner une antienne et imposer en quelque sorte à un autre l'intonation qu'on a prise ; ce qui, pensons-nous, rentre dans le sens déporter tantienne. « Reliquœ antiphon» imperantur religiosis presbyteris et anliquis per iilos,qui exsequuntur officium cantoris : antiphona vero de Benediclus semper imperatur Dompho abbati Dominicis diebus et festis apostolorum, et magnis et simpli-
ctbtts dupltcibus, si prœsens fuerit In
diebus vero trium iectionum non imperatur IHwedicta antiphona, sedincipitur per illum,
Îui exequitur officium cantoris. (Cfrdin. mss. X Pétri Aureœ Vol.). Le même Ordinaire dît encore : « Psaimo sic finito, unus de cantoribus prœcipiat antipbonam de Magnificat Dompoo abbati , et abbas dicat antipnonata, videiicet, vespere autem sabbati.»
Un autre manuscrit de réalise de Canîbrai foL 6, v% dit : « Gantor m^or procedit in choro in capa sua..... prAcipi^m 0 majoribus per ordinem. »
Lorsque le custode du chœur, custos chort,
demande au cbantre à porter rantieime A au. des chanoines, on dit alors qu'il requiert Tantienne, requirit antiphonanj^ quam a contore requiritj quia ab eo omnia requiruiUur* {Voy, Dv Gavcib, au mot Requirere.)
On dit aussi imposer le psaume^ les UtanieSf imponere psalmum^ htaniam. « Scbola vero ad nutnm diaconi imponit litaniam. » ( Ordo romanus.) « Quo loco idem celebrator incipit Te Deum laudamus^ injungente majore cantore. » Ordin. eccl. Camer^y m#., fol. * 1, r-}. {Ap. Du Cange.)
— L'Ordinaire de l'église cathédrale d*Or^ léans nous apprend qu'un chapier fut condamné à un jour de pnsoo,au pain et k Teau, pour avoir entonné l'introït Statuit^ àu lïea de Sacerdotes. (/frîd., p. 187-188.)
— « A Laudes et à Vêpres les enfiints de chœur (dans Téglise de saint-Jean de Lyon) aussi bien que ceux de Téglise de Vienne, imposent les deux ou trois premiers mots des antiennes, en sorte que cela fasse un sens; et des perpétuels ou' des chanoinejK selon les fêtes, imposent les psaumes. — Il y a encore quelque chose de plus rigoureux dans l'église collégiale des chanoines de Saint-Just, où Ton observe très-exactement tout ce qui se prati(]ue à Saint-lean de
Lyon Si un chanoine ou un perpétuel
de Saint-Jean impose mal une antienne* on le chasse du chœur pour cet office, et un autre recommence ran tienne. Voilà comment on usent des personnes è qui le culte de Dieu n'est point indifférent, et qui ne font point son œuvre avec négligence, de peur d'encourir la malédiction de Bieu, prononcée par la bouche de son prophète. C'est là le vrai moyen de contenir chacun dans son devoir. » (Voyages liturgiques, pp. 62 et 70.)
IMPROVISATION.— «L'orgue, di t-on com*^ munément, est i'inatrument de l'imprévu; il faut donc, pour en touchée» être toujours prêt à improviser.
« C'est là une des erreurs qui, plus d'une fois, ont perdu l'orgue, et qui, maintenant encore, l'empêchent de se relever.
« Je proteste donc contre la fureur d'improvisation qui s'est emparée des organistes Italiens, espagnols et français. Depuis un siècle, il n'y a qu'une école qui sache tou-* cher rorgue et qui sache écrire pour l'orgue, c'est l'école allemande; or, elle compte un si petit nombre d'improvisateurs, que, malgré la hauteur de leur talent, hauteur prodigieuse, fondée sur la science la plus exacte et le sentiment le plus grave, on peut dire de l'école allemande qu elle n'improvise pas : elle lit.
« C'est en lisant qu'on est sAr de n'offrir à Dieu que le résultat d'une pensée mû^ rement réfléchie, et de retremper son imagination à la source des grands maîtres. C'est en improvisant qu'on est sûr de parler étourdiment , incorrecteinent, de compter sur son imagination, et d'y compter toujours; comme si rimagination, abandonnée à elle seule, n'était pas la folle du logis.
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« L'improvisation perpétuelle est surtout « L'affaire du rhylhme est moins sensiblo
mauvaise en ce qu'elle tend à substituer le au premier abord; il ne s'agit que de s'jp
goût irréfléchi d un seul individu aux exi- exercer. Le rhylhme ne s'entend ici que do
gences d Une grave assemblée, le caprice la carrure des phrases ou de leur parallé-
à'ia science , lisme. Il oppose à une phrase de quatre, six
« Car l'art aussi subit ces aeux lois, dont o^ huit mesures, une autre phrase de mémç
la première est exploitée par les ignorants et les paresseux, la s(?cohde par lés travailleurs, jqui cherchent francheàsent la science et Texpérience. La nécessité de préférer la musique écrite, comme fixant ef agrandissant la langue musicale, "est de
calibre; on ne fent pas toujours* à la.prer mière audition, si fa carrure est exacte ; il faut le vérifier; car ce nnraliéliîîme est de rigueur, pour la sàtisiaclion de Torèille, comme pour la complète exposition d^une idée.
toute évidence ® ' « En analysant des fragments de grautJ» * * * maîtres de i école musicale religieuse, on
« Malgré ce que j*ai dit contre la fureur d'improviser, qui usurpe è l'orgue les'droits sacrés dhine /lecture sévèrement choisie, riniprovisatfon sera toujours la manie du plus çratHi nombre.
« Improviser, ' c'est bientôt dît. On. se; figure avoir improvisé,' quand oii à' jeté au hasard quelques phrases s;Àhs unité. ... . «••'• . i •'• • • • • • • * *
« improviser, c'est lire, sans dôutè^ h Kvro ouvert dans so^n imagination, mais y ]\fe quelque chose, et non pas rien; e'èst y déchiffrer une idée nette, complète^ bien conformée, ayant tous ses membres, avec le mouvement et la vie; tin thème enfin et ses développements naturels; des formules
trouve quelquefois à la fin de leurs pièces, en manière de péroraison, un certain nombre de mesures excédante^^ et soutenues par une note de pédale; mais ce n'est qu'ur.e exception à la règle générafeque n(Ous yc-^ noQs de poser; exceptiofl qui nje se rencon* tre qu'à cet endroit final, et gui s appuie sur une tradition sacrée, quasi liturgique. On sait que le plaia-chant est une parcelle de Tancien système de musique, qui ne parait pas avoir connu celui que nous pratiquons aujourd'hui; et, par conséquent» Ict mesure nous semble être un des signes dis^* tinctifs de la musique moderne. Or, au temps de la musiquenoniiteiuref,lerhytbme suivait surtout la direction que lui imprt'
arrêtées, précisés, avec toute la symétrie et maient les paroles, et ces paroles n'ét^it^nt Inélégance de leur application. Pour parler pastouj
ne faut-il pas avoir quelque chose à direî. La musique n'est pas un assemblage do syllabes; c'est une langue avec sa sytitaxe et son but, qui est celui d'exprimer une idée? Qu'est-ce encore une fois qu'une idée, ou, comme nous l'avons dit, un thème avec ses développements? C'est une mélodie régulière soutenue d'une régulière harmonie. Quelquefois la mélodie est contenue dans Kbarmonie même, et comme roulée dans les feuilles et les fleurs de ce bouquet offert à Dieu par l'âme de l'organiste.
« Toute idée musicale est soumise è une mesure, et l'assemblage de ces mesures à un rhvthme. La mesure règle la quantité et la longueur des notes, et le rhythme classe d'une manière parallèle un certain nombre de mesures, les unes en face des autres. Vous adoptez une mesure uniforme pour tout votre morceau, pour toute votre idée : ainsi, la mesure è deux temps, je suppose; et vous gardez ce genre de mesure pour toute la durée de votre discours musical. Le aM)uvement de votre imagination exige-t-il, comme cela se voit souvent chez les grands auteurs, que vous changiez de mesure; que, par exemple, vous passiez des deux temps aux trois? Ce sera encore pour une certaine masse démesures, et non pour une ou deux seulement; autrement vous ressembleriez à ces poulains échappés qui, du pas le plus tranquille, passent au galop pour une ou deux secondes, puis s'arrêtent aussi brusquement, puis avancent, puis reculent, et font en un clin d'œil tous les tours que leur dicte la panique ou quelque autre instinct capricieux.
toujours riftiées ni. même scandées, 1^*înoin les antiennes de plain-chant. A la fin des pièces de musique religieuse, on réservait toujours pour VAmén un certain nombre de mesures, sans affecter un rhythme bien marquéi sans trop s'occuper du rhythme qui avait gouverné la pièce totale. C*est encore cet Amm^ cet Alléluia^ qui se reproduit aujoiird'hui dans toutes les pièces de la grande école d'orgue, même dans l'école protestante, qui continue, sans le savoir, de terminer ses chefs-d*œuvre par ce signe de tradition catholique.
« Comme tradition de musique sans mesure, mais non sans rhythme, nous avons encore dans le système moderne le récitatiC et ses dérivés, comme les points d'orgue et les raleniisssements; mais, h part ce petit nombre d'exceptions, la mesureet lerbytnme sont les éléments nécessaires de toute musique, par conséquent de toute improvisar. tion mesurée.
cr Résumons-nous: pour inqproviser, c*estè-dire exprimer une idée, commencez par avoir une idée.
« Mesurez-la, si vous voulez qu'on la suive. Rhythmez-la, si vous ne. voulez pas l'estropier, c'est-è-dire la jeter en ce monde avec un corps sans tête, ou deux tètes sans jam* bes ni bras. ....
« L'improvisation n'est-elle pas un don naturel? Peut-on s'apprendre à avoir des idées? L'un n'empêche pas l'autre :
Nascuniur pocicti^ fiuni oratores.
« Vous ne serez pas né poëte, mais vous deviendrez orateur. Et si vous refusez d'ap-*
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prendre à devenir improvisateur, vous n'en iiiipro viserez pas moins, et vous le ferez très^. iiial, CQUlrairement à toutes les règles de l'art et du goût^
. « Sans doutç, les hommes naturellement inspirés pourront loujourSi h travail égal, dépftsser les inspirations acquises, parce que leur imaginioition est une mine féconde qiii ^ugtûenté les ressources du travail; roajs rarement les inspirés par nature Iravaillent autant que les autres; et ceux-ci ont, surtout à Torguo, un avantage qui fuit ordinaK rement, les inrprpyisateui s naturels, c'est- Tespril des combinaisons scientifiques, es^ pHt nécessaire à la richesso d'barmonié religieuse^ Les improvlsaleurs naturels sont plutôt mélodistes, parce qu*il est plu$ facile d'entasser , des pbrases Sans çôzilrepoinV que de çoricpvbiri Ja fois un chaut et s^ basse harmonique; ils 3Qnf sî lorir batit'ués à être servis^ rinslant parleur imagination clianteuset qu'il leur répiigne de cbercber auoi que <k$ soîl, et pour harmopijser. il faut chercUer, chercher neaucoup. Ils n'aiment pas l)lus à tire qu'ils n'aînàenti chercher; aussi, .rarement réunissent**!!^ la double puissance de l'harmonie et de la mélodie, la double quâliléd'improvisateuretdelecteùr.*,
ft L'exeroice suit la volonté.. Lisez et écou* tez beaucoup de très-bonne musique; analjsez*}a dé mémoire d'abord, atiu d'habituer voire imagination à se passer de plumes et de papiers. Quand vous écrivez, jqtez à grands traits les premières mélodies^ qui vous viennent à l'esprit, en indiquant sommairement les principaux effets d'harmonie. Soyez riipide et clair. Comptez bien tos mesures ; accouplez-les où rhvthméz-les; apprenez vos mainsel vos piedsà élajer cette simple surface mélodique avec une bas$e et des interludes convenable^. Répétez aolai Jusqu'il ce que vous puissiez librement exprimer, sans les avoir sous, les yeux, nonseulement vos propres idéeis, mais surtout celles des grands, maîtres; et votre imagination, ainsi fortifiée par un aliment continuel de musique transcendante et de recherchessérieuses, deviendra bientôt féconde autant que variée. .,..»(/># l' orgue ^ par U. Joseph BÉ6N1B1I, pp. &51 à ki9.)
INHARMONIQCE, adj., qui n'admet pas ou exclut l'harmonie. •*- On dit qu'une tonalité ou un système musical esi inharmoniquet lorsque cette tonalité repose sur une gamme dont les intervalles sont inappréciables et tr^s^rapprochés les uns des autres; à raison môme de cette multiplicité de degrés, il est impossible qii'une pareille tonalité comporte î'Iiarmonie. Telle est la tonalité des Arabes et des Indous, et généralement toutes celles jqui remontent & l'antiquité. Ces tonalités sont visiblement basées sur l'Institution de Ja parole^ sur l'atliadce étroite delà musique et dulaagagedansles premiers&ges, et elles ont dans la parole leur harmonie essentielle. L'organe vocal, dans la parole, parcourt effectivement des intervalles indéterminés, inappréciables , des inflexions en rapport
avec le sens intellectuel que la personne qui parle veut mettre en lumière, et avec le sen* timcnt ou la passion qui l'anime. Mais à: mesure que la musique, auxiliaire de la parole dans l'antiquité, s'est d^achéedu langage pour vivre d'une, vie propre et se. aévelop|>er dans son énergie interne et sarsphère particulière, elle a été contrainte de cnercher dans une distribution d'intervalles, fixes, distincts et précis^ les éléments d'uP: Sens propre qui fût pour rame sensible ce: que le siôns de la parole est pour l'Ame inielléctuerie. Alor^ l'élément de Tharmoniel est venu s'offrir comme complément de ce sens. Telle est la tonalité modejnei
Le plain-chant est mélodique. £t ^incline i croire qu'il l'est essentidlement^ e'es(-àdîre:que rharmonie le détroit .dans spa essence.. . '. .
*; INSTANT, —On appelait ù/«/(i^/ un signe' de durée représenté dans la notation par la semi-brèv^, et qlîi'étâni considéré conune la parcelle de durie Ja plus faible qui pût être perçue par rpuîe, était réputé indivis sible. « Vers le iii» siècle, dit M. Chastes {Catalogue desmanuscriti . de la hiblioihèquê de Chartres^ 18^0), on a substitué au. tnirit atome employé, des le vin* sïèle, pour désigner la 376*' partie A^Yostentum qui répond è notreminute actuelle, le mot inetant qu'on trouve dans le Grœcismus (ï^btKtA^ dans la C^om^fm d'Hugues de Saint- Victor, restée manuscrite, et dans leoassage suivant du ms. 980 du fonds de la Sorboune,de la Bibliothèque nationale de Paris : Instans pars, temporis ciijus nulla.pars *t8t. Momentum, vero pars temporis est constans ex dlxui ins^, tantibus : minutum quoqueest in momentis colleclum ; punctum veroj etc. »
Ai; XII* siècle, le temps musical, tempus harmonicunn^ qui était regardé comme ruoilè de durée, se divisait en trois parties égales, et ces parties étaient des instants ^ instantià.- Musica mensùrabilis et peritia modulationis sono cantnque consistens armonico temporemerisurata^ dit Jérôme de Moravie. Tempus. autem {armonicum) prout hic-sumitur, est distinctus sonus resoiubiiis in très instancias. Instans vero hic sumptns est itlud minimum et indivisibile, quod in sono auditus dure et distincte potest percipere (chap. 25.)
lien était autrement aune époque plus ancienne, et c'est encore Jérôme de Moravie gui le dit. Ce qui, auxii' siècle, était a))pelé tnsiant^ était connu sous le nom de temps par ses devanciers ; mais il préfère l'opinion des modernes, c'est-à-dire des musiciens de^ son époque : Quod etiam, apud veteres^ dicebatur tempus; sed modemorum^ ut videtur^ melior est opinio, oui scilicet in tempore arr monico motui subjecto successionem ponunt. (Kid,) [ Voy, Y Histoire de rharmonie au moyen âge, par M. de Coussbuaker; Paris, Didron, 1852, in-i% p. U2.)
; INSTRUMENTAL. — « Qui appartient au jeu des instruments : tour de chant iustru^ mental ; musique instrumentale. » . .
(J.-J. Rousseau.)
. Instrumental. — « Qui se rapporte aux
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instruments. Od dit un concert instrumental» pour un concert où l*on n^entend que des instruments. On appelle composition instrumëntale la musique qui est écrite pour les instruments. % (FÊTts.)
INSTRUMENTATION. — Art d'employer les instruments dans Torchestre, de les grouper et de disposer leurs timbrés de la manière la plus favorable à Texpression» et h produire de beaux effets de masse» de détail et de contraste.
INSTRUMENTS. — Nous pourrions nous l)omer ici à reproduire la défiiiition générale les instruments donnée par M. Fétis. Suivant ce tliéodcien, les instruments sont des « appareils destinés è produire des sons à rimitalion de la voix humaine, et k formec des concerts par la réunion de leurs timbres. On divise communément les instruments en quatre sections principales»
savoir : i** les instruments à cordes; 2*" idem à vent ; 3* idem à percussion; k" idem à frottement et à corps métalliques ou vitreux^ La classe des instruments a cordes se subdivise en instruments à cordes pincées, à archet et >à clavier. Parmi les instruments à Yent, on remarque ceux du genre des flûtes à tujaux, h bouche ou à bec, ceux qui se
{'ouent avec une ancbe ou .languette vi- H*ante,'et ceux qui ont une embouchure en cuivre. Les instruments de percussion renferment deux classes» les tambours ou instruments à peaux tendues, et les timbres de diverses formes. Enfin les instruments à frottement sont les harmonicas, les fers bar* moniques, les plaques, etc. »
• L*orgue étant en effet pour nous Tinstruraent religieux par excellence, ou plutôt le seul instrument religieux, la définition cidessus suffit amplement à un dictionnaire du genre de celui-ci. Nous savons bien qu'au mojen âge, une foule d'instruments étaient admis dans les églises; on peut en voir rénumération dans la brochure de feu Bottée deToulmon, intitulée Dissertation sur les ins^ truments de musique employés au moyen âge ; ÎD-S*, Paris, Duverger; mais ces instruments n'en étaient pas pour cela plus religieux. C*était, commeaujourd'hui, la musiqu e mondaine faisant irruption dans le temple. Contentonsnous de rappeler que le Cérémonial des évéques, après avoir interdit à Torgue des chants profanes et lascifs, ajoute : nec alia instrumenta musiccUia^ prater orgârum» addanftir; et que le premier concile de Milan, tenu en 1565, et présidé par saint Charles Borromée, proclama la sentence que TEglise n'ouvre ses portes qu'à l'orgue seul : Organo tantum in ecclesia locus sit; tibiœ et reliqua musiea instrumenta excludantur (t. XV Conc. ad LâB., p. 396). Selon Egidius, c« fut au xn' siècle que TEglise adopta détinitiveineut Torgue, à l'exclusion de tous autres instruments, car ils introduisaient dans le temple les abus du théâtre : Hoe solo musieo instrum^Uo utitur Ecelesia in diversis con- Itfrtij, et in prosis, in sequenîiis et in hymnis^ propter abusumhistrionum ejectis aliis com^ muniier instrumentis, (CiléparM. J.Réonirr
dans son .ivre De rorgue^ p. 18^) Et un de
nos plus illustres prélats, S. E. Monseigneur de Bonald, archevêque de Lyon, s'est montré fidèle à ces traditions, lorsque, dans un mandement dont tous les artistes chrë* tiens ont gardé la mémoire» il a exprimé le vœu aue l'orgue fût le seul instrument adopté dans les églises de son diocèse« Nous nous ferions un plaisir de citer les paroles de l'éloquent prélat, si, en môme temps, il n'eût cru devoir consacrer l'usage de l'accompagnement du plain-chant par l'orgue ; opinion que nous avons le regret de ne pou* voir partager, car, selon nous, l-harmonie, même consonnanle, est destructive des divers caractères des modes ecclésiastiques» et, sous cd rapport, l'orgue d'accompagnement nous parait avoir porté lederniei coup h la tonalité grégorienne.
Quant à l'introduction en France de la musique dans les églises c'est-à-dire des instruments, il e3t Bon d'en montrer l'ori-
£'ne. L'auteur de Y Histoire de la musique et se» effets (t. IV, p. 84) dit que celte inlro* duction est aue A Catherine de Médicis, prin* cesse italienne, et que cette reine, « ayant poli et formé sa cour à ses manières, la niu* sjque devint tout à coup è la mode dans les temples» comme sur les théâtres et dans les ruelles. » Le même écrivain nous apprend que Camprafutle premier qui eut le crédit de faire entrer les violons dans le chœur do Notre-Dame de Paris.
INSTRUMENTS de sos,DEBiRAi7x.--Dans le moyen &ge, on appelait les instruments de soSf c'est-à-dire de son, les instruments dont on se servait dans la musique ordinaire, et les instrumefits de hiraux, cVst-à-dire de hérauts^ ceux qui étaient à l'usage des trouvères et des jongleurs : « Au disner il y heult grant jubilée des enfans de cuer de Notre- Dame et de Sainl-Jéri qui canterent plusieurs fois l'un après Tautre, des trompes, des menestraux, des chantres de mons.eigneur, et plusieurs instrumens de sos et de niraux qui estoient venus de plusieurs pays. » (Récit de l'abbé de Saint-Aubert. — Voy. Collect. mus. de la bibl. de Cambrai^ par M. de Cous:
SEMAKER, p. ik,)
INTENSE. — < Les sons intenses sont ceux qui ont le plus de force, qui s'entendent de plus loin ; ce sont ceux aussi qui, étant rendus par des cordes fort tendues, vibrent par là même plus fortement. Ce mot est latin, ainsi que celui de remisse qui lui est opposé; mais, dans les écrits de musique théorique, on est obligé de franciser l'un et l'autre. » (l.-J. RonssBAf}.)
INTERCIDENCE. — Seconde manière, suivant les symphoniastes français, de terminer l'intonation des antiennes ; la première manière se fait par periélèse ou circonvolution.
Ce mot intereidtnee a le même sens que iiaptose.
JNTERLUDE. — C'est un petit morceau
3ue l'on joue, comme le nom rexpriine, ans les intervalles des slrofthes d'un hymne, ou entre un psaume et un autre
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Dans r»isago onlinairo, le mol de prélude tsl plus usité, bleu que sa signification soit toute autre.
On donne aussi le nom d'interlude à cette partie de la fugue qu'on nomme divertissements, ou môùie à cerlains épisodes qui, fans une pièce quelconque, ne tiennent pas ossenlielienaent au sujet.
INTERVALLE,— Suivant Boèce : /niervallurn est Êoni aculi grapisque ditiantia. AiD9f, un iiitervàUe est l'espace qui est comfjpis entre deux sons, l'un aigu et Taulrc ^^aYe, ou, pour mieux dire, graves et aigus lun par rapport à l'antre.
11 tant noter, avec le môme Boèce, que tn- (ervaHa cnrn siïit guîdam, taciti, transitus a sono ad sonvin^ non sunt audUilia, sed tantam inielligibilia. — Suivant Bacchius, Viniprvaih est une transition cachée d'un son h un autre ; voilà pourquoi on dît qu'il est intelligible et non perceptible. — Suivant Salinas : Est soni ad sonum hobitudo^ — D'autres disent encore : Est magnitudo duo^ hus circumsrripta sonis. Ce que l'on pourrait traduire de celte manière: rinleryalie est un espace circonscrit par deux son«.
Il y a douze sortes d'intervalles : le majeur, le moindre; l'égal, le consonnant, le dissonnant, le simple, le composé, le dialo- «ique, le chromatique, l'enharmonique, le rationnel et l'irrationnel.
L'intervalle majeur est celui, par exemple, <l6 l'octave par rapport \ la quinte, etc.
Le moindre est celui de la quarte par rapport à la quinte, et de la quinte par rapport i l'octave, etc.
Végat est celui d'une quinze comparée à «ne auire quinte, ou d'une octave comparée à une autre octave. Ce qui doit s'entendre A\k rapport dénombre en nombre et non autrement.
Le consonnant se dit de Toctave, de la quinte et de la sixte.
Le dissonant est, par exemple, comme Vintervalle d'un ton ou d'une seconde, ou d'un demi-ton.
Le simple est celui qui ne peut être divisé par un autre ton.
Le cowpoâ^ est celui qui peut être divisé par un autre ton.
Le diatonique est celui qui a lieu sur les tons naturels.
Le cAromartçttc est celui qui a lieu d'un . toaàun* demi-ton.
L'enharmonique est ViniervaUe dû dièse.
he rationnel est celui qui peut s'écrire en chiffres, cotome par exemple Vintervalle de la quinte que l'on marque par un 3 oii .pax un 2, ou ae'Toctave que l'on marque par un 2 ou par un 1.
Enftn Virraêionnel est celui qui ne peut être soumis à aucutie dénomination de nombre.. (Foy. Ceron», ïib. II, ch. 30, p. 241.)
Brossard va éclaircir ce qui, dans ce qui préeède, mérite explication :
« Intervalle, en grec iiMT^nK. C'est proprement la différence ou distance qu'il y a u ua son grave à un son aigu, ou d'un son aigu à un son grave qu'on mesure ordinai- DïcnoNN. DE Plain-Chaxt.
roment, cl qu'on nomme du nom d'un de$ chiffres de ta table ci-d^sous :
simples.
8 1 9 {10I1IHSM3IUJ
doubles.
15 H6 1 17 M8 1 19 1 se 1 îl 1
iripirts.
qiiatirup «$. •
•29|elr.l.lc.| | | | |
« Ceux du rang d'en haut marquent les intervalles simples; ceux des trois autres rangs ^ marquent les intervalles composés^ c*est-à-dire,* ou doubles ou répliqués comme ceux du second rang, ou triples comme ceux du troisrème rafig, ou quadru-pies comme ceux du quatrième rang, etc.
« Pour réduire tout d'un coup un intcrvoile composé è son simple^ il n'y a qu'à ôler toujours? du nombre quilui donnejenora, s'il ne reste rien, ce sera la ?• qui sera lo simple ;s*i\ reste quelque chose, le chiffre restant sera le nom de Vintervalle simple. Par exemple, si l'on veut savoir ce que c'est qu'une 13% on n'a qu'i ôter 7 du nombre 13, restée. La 13* est donc proprement une 6* doublée. Ou bien si Ton veut savidr ce que c'est qu'une 26% ôlez 3 fois 7 ou 21, reste 5; la 26* est donc une quinte quadruplée. Tout intervalle composé est toujours réputé de la môme nature que le simple qui lui répond^ pour les intervaUcs consonnsmts et dissonants. »
iisTERVALLFs.— «Lo chant étant un art qui enseigne la propriété des sons capables de produire quelque mélodie et quelque harmonie, ce qui se fait par une liaison de dif* férents sons qui se forment, tant en haussrant la voix qu'en la baissant, il faut connoltre les différentes parties qui en oonatituent la nature.
« Les sons qui appartiennent au chant sont différents par la raison du grave ei de Vaigu.
« Le son aigu est celui qui est supérieur ou plus haut qu'un autre, et le son grave est celui qui est inférieur ou plus bas qu'un autre ; ainsi un son aigu est gpftve par rap* port à un autre plus haut, et un son grave est aigu par rapport à un autre plus bas. La distance que les sons aigu et grave laissent entre eux s'appelle intervalle.
« On appelle aussi ion ces sons, mais la signification ordinaire du mot ton est assez vague, et souvent ne veut dire autre chose qu*un son entant qu'il a quelque rap)iort,à un autre son. C'est dans ce sens qu'il y ia dans le chant sept tons qui s'entresuivent natiireilement, soit en raontaut du grave vers l'aigu, ou en descendant de l'aigu vers le grave. Si on veut aller jusqu'au huitième, neuvième et dixième, ils se trouveront r^es^ semblants au premier, an second, au troi* sième, et ainsi de suite.
« Ces tons ont été attachés h ces sept syllabes, utf réf mi, fa^ so/, la^ si.
« Un tonestdonc l'intervalle d'un son k l'autre le plus prochain, excepté ceux de mi
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ft/ael « h ur, parce que ces deux intervalles 5unl plus petits ou plus resserrés que les autres, et s^appellent demi-tons ou semi-
« Il faut distinguer dans les sons, le son
tmiforme et le son disparate.
« Le son uniforme n'est autre chose gu'un éclat de voix ou un frappement de lair qui touche le sens de Touïe de la même façon, comme h la la. ,
. a hQson disparate est celui qui se fait avec inflexion, lorsque la voix monte ou descend par différents intervalles; c'est ce qa*on appelle proprement ions ou déminions.
M Dans les sons disf^rates, les uns s appellent continus ou conjoints^ les autres disjoints ou séparés. Les notes procèdent par pegrés conjoints quand elles montent ou descendent par des secondes; mais par tout autre intervalle, c'est par degrés disjoints. Quand elles procèdent par des intervalles désagréables ou défendus, cela s'appelle xnauvais progrès (361).
« Les aegrés conjottUs sont de doux sortes : le ton et le semi-ton. Le ton est la connexion d'une note majeure à celle qui la suit immédiatement aussi majeure , comme /a,
iol. Le semi-ton ou demi-ton est la connexion Tune note mineure à une majeure, comme mt, fa : ou d'une majeure à une mineure, comme fa^ mi.
« Le ton et le semi-ton s'appellent aussi seconde parfaite et seconde imparfaite.
« Les demi-tons dans le chant sont du mi au fa et du si à Vut^ et ils s'appellent demi^ tons majeurs naturels^ c'est-a-dire, qui ne varient point. Si cependant on apposoit un bémol avant ce mi ou ce W, ils deviendroiei't 4oas par rapport à la note supérieure, et demi'tons pai' rapport à la note immédiatement inférieure.
« Les demi-tons mineurs sont ceux qui se font du si béquarre ou naturel au si bémol, -ou du mi naturel au mibémolisé, comme si za; 9»t, ma; ou jsa, si; ma^ mi.
. « Les. différents degrés des différentes no- 4es s'appellent cordes.
< Après les secondes suit la tierce qui est majeure ou mineure.
« La tierce m/^eure, qui s'appelle aussi le dtlon, comprend deux tons, comme ut^ mi; et fa^ la.
« La tierce mineure ou le semi-diton comprend un ton et un demi-ton, comme ré^ fa^ et elle s'appelle tierce mineure directe: ou .comme mi, soif et elle s'appelle tierce mineure inverse. La tierce mineure droite ou directe est ainsi appelée» parce que le demiton ne se trouve qu'après le ton à la seconde note en montant tout droit à la troisième, réf Mip FA. La tierce mineure inverse ou renversée est ainsi appelée » parce que . le demi-ton est au bas de la tierce en la ren-
(361) C*e8tca qucJuroilhac appelle mauvaise suite; les sons disparaleê sont ceux que les auteurs, ainsi que Jumillukc, appellent voix discrètes, discrelœ votes.
(562il cDaiiS quelques Eglises qui prétendent suivre
versant, comme «o/, n, ui: ou, le demi-ton est au-dessus du ton dans la directe, et il est au-dessous dans l'inverse.
a La quarte mineurs ou le diatessaron comprend deux tons et un semi-ton. Le semiton peut être ou au commencement, comme int, /a; ou à la (in, comme u^ fa; ou au milieu, comme ré^ sol.
« La auarte majeure^ qui serait /a,<t, ou ft\ /a, est dure et de mauvais progrès; elle doit être évitée dans la composition du chant : od l'appelle triton.
« La quinte ou le diapente comprend trois tons et un semi-ton, comme r/, ta; fa^ ut; utf sol; soif réf qui sont com()Osés d'une tierce majeure et d'une tierce mineure. On appelle fausse quinte celle qui est composée de deux tierces mineure , comme mt, xat Quoiqu'elle doive être rare, elle n'est pas toujours à rejeter ; mais elle doit l'être absolument quand elle est jointe au triton.
« La sixte ou sixième ou Vhexacôrde est composée d'une tierce et d'une quarte : elle ne peut être employée dans le plain-chant que très-rarement et pour quelque cas extraordinaire : elle doit renfermer deux demitons dans ses six cordes, comme r^, xa, o\h comme mt Gnale et ut dominante dans le troisième mode, qui est celui où elle est communément admise.
« La septième ou VheptacordCf comme de Vut d'en bas au si au-dessus, ou du ré aussi d'en bas à l'til au-dessus, n'est point admise en plain-chant, et est rejetée aussi bien que le triton, comme étant de mauvais progrès^ et par conséquent défendue, désagréable et extrêmement dure. On né la trouve que dans la prose FentV sancte Spiritus de là Pentecôte, à la strophe Lava quod est sordidum^ encore n'y est-elle que par accident et cotume une reprise de chant qui n^a pas de liaison avec ce qui la précède, et oui par conséquent ne peut servir d'exemple a imiter (362),
«Enfin le plus grand intervalle oui puisse se trouver dans les élancements de la voix pour le plain-chant, est Voctave parfaite, comme de Vut d'en bas à Vut d'en haut; c'est ce qu'on appelle diapason, et qui comprend toutes les notes du plain-chant, qui n'admet
f>oint d'intervalle plus gr^nd que celui de 'octave. Ainsi tous les intervalles du plainchant s'appellent simples^ et consistent dans une octave et toutes les notes qui sont renfermées dans son étendue: savoir la seconde, la tierce, la quarte, la quinte, la sixte et la septième.
« Les intervalles composés qui vont au delà de l'optave sont pour la musique.
« C'est de l'arrangement de ces diverses notes que se forme toute mélodie et toute harmonie.» (Poisson, Traité du chant grég.^ pp. 31, 34.)
INTERVALLES SIMPLES, -r Les intervalles sont simples ou composés* Les inter-
le pur romain, on trouve le mot Lava sur /«, ut, aii lieu d'i»<, tel. C'est le plus simple moyen d'éviter la septième, et ce changement ne gAtc efi aucune façon
la mélodie, i
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valles simples, en matière do plain-chant, sont ceux qui sont contenus dans retendue de l'octave; tels sont le demi-ton ou seconde mineure» le ton ou seconde, Thémiditon ou tierce mineure (gui devait être appelé plus proprement irihémitonion au lieu d*hémiditon), le diton ou tierce majeure, le diaressa* ron ou quarte, la quinte ou diapente, Thexacorde ou sixte mineure, la sixte majeure et Toclave,
Il faut observer que Guido ne fait mention que de six intervalles simples. Ce n*est pas qu'il ignore la sixte etToctave; il en parle en toute rencontre; mais c'est parce que ces intervalles ne doivent pas 6tre employés au chant grégorien en degrés disjoints, c*estfi-dire de ptain saut, si ce n*est en l'intonation du troisième mode, où la sixte mineure t3st en usage au lieu de la quinte. Les intervalles simples les plus usités sont ceux dont les systèmes sont les moins éloignés ; ainsi les secondes sont plus usitées que les tierces, les tierces que les quartes, etc., etc.
lOTER VALLES COMPOSÉS. — Les intervalles composés sont ceux qui, au lieu d'être compris dans une seule octave, comme les intervalles simples, l'excèdent au contraire, et sont formes de la première ou de la seconde octave, telles sont la onzième, la douzième, la quinzième, la vingt-deuxième, ou autres semblables intervalles qui embrassent deux ou plusieurs octaves.
Les intervalles composés ne sont jamais employés dans le plain-chant par degrés disjoints ou de plein saut. Tout au plus peuvent-ils être employés dans les consonnances de la musique à plusieurs parties ; aussi estil h remarquer que Guido n'en fait nulle mention.
Les intervalles simples sont ceux qu'Eurlide appelle explicabilia; les intervalles 4!omposés sont ceux qu'il nomme inexpliça^ biliay sans doute parce que les grandeurs ou les distances des premiers peuvent seules être expliauées par les lois de l'octave. Voici ses paroles : biffer entia^ qua explicalilia dîlfenint ab inexplicabilibus y est qtM ulia aunt explicabilia ^ alia iH€xplic(d)ilia. Explicabilia sunt quorum magniludineê assiynari possunty ut tonus ^ semitonium, ditoniis, iritonusy et his similia. Inexplicabilia vero , quœ explicabilibus majora minorave êunt maçnitudine aliqua inêxplicabili. (El- GupES, in Musica.)
INTONATION. — « Action d'entonner.
Vintonation peut être juste ou fausse, trop haute ou trop basse, trop forte ou trop faible, et alors le mot intonation accompagné d'une épithète s'entend de la manière d'entonner. » (J.-J. RODSSEAO.)
INTONATION. — « L'intonation est la manière do commencer quelque chaut, laquelle consiste en un seul mot, ou deux, ou plusieurs, selon le sens des paroles, et selon la décence du chant. Or, riiitonalion la plus courte est la plus parfaite, mais il faut qu'il y ait un peu de sens des deux costés, contre l'opinion de ceux qui ne veulent qu'un seul mol, quand ce seroit un monosyllabe ; non
toutefois sans se contredire : car en certains endroits ils ont marqué plusieurs mots qui ne sont pas si nécessaires qu'en plusieurs autres où il n'y en a qu'un, et où il est important qu'il y en ait deux, ou mesme trois, tant pour le sens des paroles que pour le sens du chant, c'est-à-dire pour ta modulation ou conclusion raisonnable. Par exemple, ils veulent tous ces mots pour l'intonation de celte antienne, 5i^ nomen Domini, et ne veulent pas, Beati omnes^ mais seulement Beati. lis approuvent Nos quivivimus; et non Visita nos , mais seulement Visita. Ils accordant, Ecce nomen Domini , et non. Ne timeas^ Maria y mais seulement, Ne timeas. Ils met* teut , Commendemus nosmetipsos ; confortate manu dissolutas , et non, O admirabile càm^ mercium^ mais seulement, 0. Cependant toutes ces paroles-là sont requises absolu* ment pour faire l'intonation parfaite et naturelle, parce qu'elles sont toutes nécessaires autant pour le sens que pour la décence ou conclusion du chant. Et cette parfaite intonation donnera bien mieux le ton, et fera entrer naturellement dans la modulation du reste de l'Antienne, s'il faut la poursuivre, sinon introduira juste dans le ton du Pseaume ou du Cantique qu'il faudra chanter ensuite. Néanmoins si TAntienne est si courte qu'il en faille dire la moitié ou plus pour aller jusqu'au sens des paroles, pour lors sans y avoir égard il en faut dire seulement deux, ou mesme un seul mot si deux répugnent au sens, comme dans cellescy. Lumen ad revelationem gentium^ cela est trop long Lumen ad^ ou Lumen ad revelatiof»em, répugne au sens : il ne faut donc que Lumen. Senex puerum portabcU , c'est trop ; Senex puerum répugne au sens : c'est donc assez de Senex. Si pourtant le premier mot est monosyllabe», il en faut dire deux, quand ce seroit contre le sens, comme dans celiecy, In mandatis ejus^ c'est trop, veu qu'il ne reste plus que deux petits mots, cupitnimis ; il faut donc. In mandatis. Et si le premier mot , quand mesme ce seroit un monosyllabe, est chargé d'un nombre raisonnable de notes, comme Hœe dies^ ce mot seul, ^(pc, suffit pour l'intonation parfaite. Voilà toutes les règles de Tintonation, dont les chantres ne doivent point se metlre en peine, \ arce que dans la plupart des livres corrig z toutes les intonations sont marquées jusques à la première grande bare, et cela suiUt pour n y jamais manquer.
« Voicy une autre erreur dans laquelle sont tombez ceux qui n'ont pas une parfaite connoissance des raisons et des règles de la composition, c'est qu'ils ont cru que pour donner le ton du pseaume, on devoit faire tomber la dernière note de Tlntonation de 1 Antienne (quand elle ne se dit pas entière comme aux sémi-doubles) sur la dominante dumesmepseaume. Et c'est tout le contraire^ car il faut commencer toutes les antiennes, quoyque on n'en dise que l'intonation, toujours dans le naturel de leurs tons, ainsi qu'elles sont notées. Contre cet abus, et contre ceBx qui ne veulent qu'un seul mot
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pour rintonolion , sans avoir é^ard ny au sens ny au chant, sont ces paroles de saint Bernard : Repudialis eorum Ucentiis , qui similitudinem magis qtiamnaturam in cantibus attendentes, cohœrentiadisjungunt, et conjungunt opposita; sicque omnia eonfundentes \ cantumproutlibet, non proutlicef^^ ineipiunt tt terminant^ dtponunê e^elevani , componunt il ordinant.
« L'usage de plusieurs diocèses considérables est d'ajouter trois ou quatre notes à la fin de Tintonation pour l'accomplir; mais cette manière ne se fait point dans la cha-
f)elle du roi où nous tenons le Bréviaire et 'usage romain, ny dans toutes les autres églises qui tiennent ou suivent de près le mesme usage romain. Cette addition de no* tes à la fin de l'intonation de l'anlienne paroist superfluée dans les unes, irrégulière dans les autres ; superfiuée, d'autant que la plupart des antiennes ont leur intonation naturellement accomplie par une cadence parfaite sans y rien ajouter; irrégulière, parce que dans plusieurs antiennes, de ces notes adjoutées il en résulte une fausse re- Jation de triton. Néantmoins ces sortes d'intonations deviennent agréables par la coutume, et chaque église a ses coutumes et ses usages. Unaquœque ferenamque Ecclesia proprias habet observantias. » (Dissertation sur le chant grégorieny par Nivbrs ; 1683, p. 115 à 117.)
introït. —On appelle introït l'antienne que le chœur chante lorsque le pontife s'avance vers l'autel pourcélébrer la messe. Cette antienne fut nommée Ingressa^ entrée^ par saint Ambroise.
Vintroît est appelé ainsi, dit Popias, parce que c'est par lui que nous nous sommes introduits à l'ofTice; et le verset se nomme ainsi , parce que c'est par lui que nous revenons a Tintroil : Introitus diciiur quodper eum introimus ad ejus officium ; »ersuSf quo per eum reverlimur ad introitum. Selon Walafrid Strabon , le Pape Célesiia institua Vintroît, ce qui doit s'entendre, ajoute Amalaire, de cette partie de l'oilice uui commence à la première antienne el qui s'étend jusqu'à l'oraison qui précède la leçon. Officium, quod vocatur Introitus missœ^ ha-bet initium a prima antiphona, quœ dicitur Introitus, et finitur in oratione, quœ dicitur ente lectionem.
Les introïts sont , les uns réguliers , ce sont ceux qui se chantent journellement ; les autres irréguliers, ceux qui suivent les variétés des solemnités, comme puer natus.
(K. d'autres détails dansHoNORius d'Auiun : Gemma animœ, lib. î, cap. 87, et Durandus, lib. IV, c<ip. 5.) — Ap. Du Çatige.
Vtntroit était anciennement appelé antiphona ad introitum. Voilà ce qui a donné d'abord lieu au mot antiphonaire par lequel on désigne le livre qui contenait ce qui devait être chanté au chœur pendant la messe , et qui s'applique aujourd'hui au recueil des antiennes, des matines, des laudes et des autres heures canoniales- (F. le Catalogue rai-
sonné de M. de Cambis-Velleron ; in-4*, Avignon, L. Chambcau, 1770, p. 209.)
— « Un introït, dit Poisson {Traité du chant grégorien, p. 136), doit avoir du grand et de la gravité ; c'est pourquoi on doit l'orner presque comme un. répons, quoiqu'il ne soit que comme, une espèce d'aulieune,^ Si un introït est composé de plusieurs [»hrases, il faut observer ce que l'on à marqué ci« devant pour les antiennes, en conservant néanmoins le goût propre aùt introïts (voir la citation de Poisson au mot Antienne). La psalmodie des introïts. est la plus solennelle de toutes ; aussi est-elle partout la plus ornée, d
— a Vintroît o\x la première partie de la messe chez les Grecs sefait par une procession autour de la nef au son des timbres, avec l'encens. On sort par la petite porte du sanctuaire et on rentre par la grande, et le diacre porte le livre des Evangiles entre ses deux mains, fort élevé, pour le faire voir nu peuple, et le met ensuite au milieu du giand autel. Après cela, on cbanto ce que nous appelons Vintroît ; ce sont des antiennes qui se répètent comme tous les répons chez les latins, puis on fait des prières ; on chante une h^ymne d'adoration, qui est suivie du Trisagion Sanctus Deus, sanctus, for fis,,. Cettehymnefutajoutéeaux liturgies grecques par l'ordre de l'empereur Théodose le Jeune, comme le rapporte Théophane dans sa Chronique, que, dans un tremblement de terre qui arriva à Constantinople, comme tout lemonde étoii dans une grande désolation, on vit en l'air un enfant qui chantoit cette prière, et il avertit i'évéqueet le peuple de la chanter, promettant qu'aussitôt la colère de Dieu cesseroit, si bien que Proclus, évoque de Constantinople, la fit chanter. £t l'empereur Théodose, à la persuasion de sa sœur Pulchérie, ordonna qu'on la diroit dans toute l'Eglise : Sanctus Proclus prœcepit populo psallere Sanctus Deus, Sanctus fortis, Sanctus et imhortalis, miserere nobis, nihil aliud appetentes... Porro beata Pulcheria eum ejus fratre sanxit per universum orbem divinum hune psallere hymnum. Le concile in trulio condamne ceux qui ajoutoient au trisagion: Vous qui êtes crucifié pour nous. Saint Jean Damascène rapporte l'histoire comme Théophane. Les Grecs disent cette prière avec une grande dévotion. Le prêtre et lediacrel'emonnentetle chœur la reprend;
fendant ce temps on allume un chandelier trois branches, pour marquer le mystère de la Trinité, et selon Siméon deThestatonique, cette hymne exprime l'union des anges et des hommes. C'est pourç^uoi le prêtre ta dit au dedans du sanctuaire, et le peuple avec le clergé la chantent au dehors. Le prêtre fait pendant ce temps trois signes de croix sur le livre des Evangiles avec le chandelier qu'il tient. )» (Cran DGOL as. Anciennes liturg , t. 1", pp. 213, 2U; Voy. ibid., pv 164-165.)
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des letles Irès-courls qui ai.noiicent le sujet de Tofflce et qui y invitent.
« l\s doivent être d*u« chant grave et majesluetjx. Il faut y observer la division, dont la reprisp, après les versets du psaume Yenite^ exsntternus^ doit ôlre facile et liée avec la fin des versets de ce psaume, parce qu'il est par rapport à l'invitatoire ce qu'est le verset a l'égard d'un répons. Ainsi il n'est pas nécessaire que ces versets, qui ordinairement sont tous semblables, se terminent sur la note finale du mode auquel ilsappartiennent, parce qu'ils reçoivent leur complément de cnant par la réclame ou la ré|>étilion de rinvîtaloîre.
« Il ne nous parott point hors de propos de faire observer ici que le chant du psaume Venite, dans presque tous les antiphoniers, est très-défectueui par les contre-sens que 1j chant y fait faire, et par les sens coupés qui le défigurent en plusieurs endroits, et cola dans les différents modes sur lesquels il est composé à causé des invilatoires... Aux fêtes simples, aux fériés et aux offices û*s Morts, l'invitatoire est d'une composition presque syllabique. » (Poisson, Traité du chant grégorien^ p. 129 et 139.)
Après le texte de Poisson, nous donnerons celui de Lebeuf:
c Dans les fêles doubles et au-dessus, les choristes chantent l'invitatoire en entier avant le psaume Venite^ etfont une périélèse h la fin. Le chfleur répète le môme invitatoire aussi en entier, sans faire de périélèse. Ensuite les choristes chantent le psaume Veniie^ et après chacun des versets de ce psaume, le chœur répète l'invitatoire en entier; mais après le Gloria Patrie on ne répète que la dernière moitié de l'invitafoire, en reprenant à l'endroit Qiarquéd*uno étoile; après quoi les choristes reprennent le commencement de l'invitatoire et l'entonnent avec cadence, puis le chœur locontinut'ct le finit.
« Aux fôtes semi-doubles on fait ainsi pour l'invitatoire. Un des chantres, ou bien deux, chantent la moitié de l'invitatoire, et font une eadrnce à la fin do cette moitié ; le chœur continue le reste. Ensuite, après le premier verset du psaume, il répète l'invitatoire en entier. Après les autres versets, le chœur ne chante que la dernière moitié, si ce n'est après le Gloria Patrie qu'il le chaHe encore en entier.
« Aux fêtes simples on suit le même iisage.
« A ces semi-doubles dans l'église méito-, poîilaine, l'invitatoire et le Fent/esontchant('»s par deux, et ailleurs par un seul ; mais aux fêtes simples, l'invitatoire aussi bien que le Yenite ne sont chantés que par un seul ecclésiastique qui est debout à sa place de chœur et tourné vers l'autel.
« Au temps paschal, on ajoute Alléluia au bout de rinvitatoire, sur le même chant (ou approchant) qu'il se chante à la fin des antiennes dans le même temps ; et cela selon le mode de l'invitatoire, quoique pour la icssembiance de la Partie conclusive avec
le tout, il paroisse que, lorsque le corps de
I invilatoîre est chargé de beaucoup de notes, H seroil mieux que VAlleluia en fût aussi cljnrgé à proportion. » {Traité sur le chant ecclésiastique, pp. 279-280.)
N'oublions pas, pour bien saisir le sens liturgique de celle pièce, que Vinvitatoire est une sorte d'invitation. Ainsi, par exempte, dans certaines églises, immédiatement après VAgnus Dci, les chnntres étant debout devant l'autel invitaient le clergé et le peuple à la sainte table pour y particii)erà la sainte Eucharistie en chantant le Yenite^ poptdi. C'est ce qui se pratiquait à Lyon, il n'y a pas longtemps, aux trois principales fêtes de l'année, à Noël, à Pâques et à la Pentecôte. Selon les décrets du concile d'Agdo- (canon 18), du concile d'Elvire en Espagne» et du troisième de Tours sous Chariemagn» (canon 50), tous les fidèles étaient obligés de venir recevoir la communion. Or, Tes chantres, après VAgnus Dei^ invitaient les fidèles à se présenter à la sainte table. Nous^ donnons cette antienne que l'on peut appeler invitatoire ad Eucharistiam^ et qui est appelée transitorium dans un Missel de Milan de 1669 : Yenite, populi, ad sacrum tmmortaU mysterium ethbamen agendum: cuifn timoré et fide accedamus; manibus mundis pcsnitentiœ munus communicemus ; quoniam Agnus Dei propter nos Patri sacrificium propositum est^ ipsum solum adoremus, ipsum glorificemus cumangelis clamantes : Alléluia.
Il y avait encore à Lyon un ancien usage se rapportant indirectement è ce que nous appelons Vinvitatoire et qui mérite d'être connu.
II faut d'abord savoir que les trois églises de celle ville, Saint-Jean , Saint-Etienne et Sainte-Croix sont contiguës. Dans ces trois éî?lises on récilait tout l'oflice au son des mêmes cloches et aux mêmes heures, si ce n'est qu'à Saint-Etienne on ne commençait Matines que lorsque dans la* cathédrale de Saint-Jean, on en était arrivé au verset : ffodie si vocem ejus audieritis, où celui qui chantait Vinvitatoire élevait la voix plus haut qu'à l'ordinaire. De même, dans l'église de Sainte-Croix, on ne commençait Matines que lorsque, dans l'église de Samt-Elienne, on en était au même verset : iJodic si vocem, etc. Pourquoi cela? c'était afin que si un chanoine n'était pas venu assez tôt à Sainl- Joan, il pût aller à Saint-Etienne ou à SnintCrCroix; el alors, prenant alleslalion du magister de l'une ou l'autre de ces deux églises, il gagnait la distribution comme s'il avait assisté à Saint-Jean, même dans \e temps de sa résidence rigoureuse pour gagner ce qu'on nommait les gros fruits. Il y a plus : il pouvait même, s'il se trouvait dans le quartier de Sainl'-Just, de Saint-Paul ou de Saint-Nizier, assister à l'office dans une de ces collégiales en habit de chœur et gagner la distribution à, la cathédrale de Saint-Jean, comme s'il avait été présent à cette dernière église.
Ne peut-on pas aussi rapporter au genre de l'invitatoire Tusage suivant établi en l'église de Vienne? « Le jeudi saint, après
gle
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None, Porelievôque, révolu de Taubc et do l'amict» de Tétole el d'une chappe de soie avec sa milre et sa crosse» allait aux fories de réglise pour y faire rentrer les pénitents publics qui attendaient là qu*on leur fil la grftce de les y admettre; puis il faisait un sermon, lequel étant fini, rarchevèque disait trois fois : Fentle, filii. L'archidiacre disait le yerset : Aceediie, Et il faisait entrer les pénitents. » {Voyages lUurg., pp, 20, 21 at passim.)
— On doit observer, dans Vinvitaioire, la dwisionel la réclame. Lorsque le déchanl se fut introduit cians les églises, les invitatoires étaient déchantés en entier.
IONIEN. — De la seconde espèce du cinquiime mode^ ou du onzième mods^ appelé toitteti. — - « La seconde espèce du cinquièn>e mode, appelée ionienne ou bypérionienne, et iasiienne ou bypériastienne, est formée de la troisième octave, dont elle •est la division harmonique. Cest cette octave qui constitue le onzième mode, qui est autbente, impair, mojeur, de l'espèce de chanl oxypycne.
« Les modernes , dans la réduction des modes à huit, ont attribué celui-ci au cinquième, parce qu'il a la môme progression d'octave et la même division, savoir : la quarte au-dessus de la quinte dans le m6me ordre; mais la quinte n'est |)as semblable; car elle a le semi-ton de la tierce à la qunrle %ity ré^ mif /«, au lieu que dans la première espèce, ou le lydien, le semi-ton est de la quarte à la quinle /a, «o/, /a, W, ul; le fa et Je si ne peuvent sonner de même. On voit que pour mettre ce mode dans la position du lydien, il lui faut partout et invariablement un bémol comme essentiel. Telle est la seconde espèce du cinquième mode, que les anciens connoissoienl pour onzième mode.
Son octave est'd'ti/ C à u/ c, et sa dominante au sol G. On peut aussi le mettre à l'octave au-dessus, pour lors son octave sera de c à ce, et sa dominante h g* Sa médiante et ses repos sont de même que dans la première espèce.
Octave.
Notes essentielles. Octave.
c >: _ ■iiOcUve. I B ■ n ce—
C Hr "octave. 1 "*^ — '■" c f»
< L'octave, portée à la double octave, est très-rare.
c Ce mode a les mêmes qualités et les mêmes propriétés que le lydien : comme il a toujours sa quarte mineure au-dessus de sa finale, il est ordinairement plus affectueux; il est aussi majestueux, pompeux, très^propre à la congratulation, à l'action de
(365) lêcn^ suivant \illo(eau, est une tenue dnns le chanl de fEglisa greenue, sur laquelle le chanleur règle son chant. Voici ce qu'il dit, p. 577 de VEtat actuel de la musique chez les Orientaux : i Le mot i$on se prend dans le sens de régulateur, en
grâce, h Toduiiralion. Les saillies s^espriment heureusement par ce mode. *
ff Le mode ionien, aussi bien que le lydien, est très-fécond pour les cbants lyriques et pour les proses : celle de FAscension et autres en sont la preuve et doivent servir de modèle.
« On sent que la trans(>osition de l'ionien à Ja quarte au-dessus de sa finale, en feroit un lydien, en lui donnant le bémol partout; c*est ce qu'ont fait les modernes en le réduisant au cinquième mode. De même, si on transposait à la quarte l'octave c, ce, ce seroit la môme position que sur le lydien : l'octave seroit f, ff, la dominante et la division seroient ce : positions inutiles et qui ne pourroient qu'embarrasser. »
De la psalmodie du cinquième mode^ de quelque espèce qu'il soit. — « Les différentes espèces du ciuquième mode ont, dans le romain el dans plusieurs autres anti()boniers, la même psalmodie. Dans les anciens livres, on ne lui trouve qu'une terminaison en a, qui est incomplète et qui servoit à toutes les antiennes, même aux introïts. On en a donné dans plusieurs antiphoniers de nouvelles, qui sont plus variées cl pins solennelles; elles peuvent toutes se chanter sur la même position, mais il faut nécessairement le bémol à plusieurs. » (Poisson, Tr. du ch, grég.y pp. 30S-31i.)
IONIEN ou lowiQUE.— «Le mode ionien était, en comptant du grave à Taigu, le second des cinq modes moyens de la musique des Grecs. Ce mode s'appelait aussi iastien^ et Euclide l'appelle encore phrygien grave. » (J.-J. Rousseau.)
IRRÉGULIER. — « On appelle dans le plain -chant modes irréguliers ceux dont l'étendue est trop grande, ou qui ont quelque nutre irrégularité.
« On nommait autrefois cadence irrégulière celle qui ne tombait pas sur une des cordes essentielles du ton ; mais M. Rameau a donné ce nom è une cadence particulière dans laquelle la basse fondamentale monte de quinte ou descend de quarte après un accord de sixte ajoutée. » (J.-J. Rousseau.)
IRRÉGDLIER (Ton). — « C'est, dans le plain-chant, une antienne, une hymne, ou toute autre pièce dont le chant participe de plusieurs tons (modes) h la fols. » (Fétis.)
ISON (chant en], ou chant égal. — « On appelle ainsi un cKant ou une psalmodie qui ^ne roule que sur deux sons el ne forme, Var conséquent, qu'un seul intervalle.
Quelques ordres religieux n'ont, dans leurs églises, d'autre chant que le chant en ison (a63). « a^'J' Rousseau.)
langage teclininne de la musique grecque moderne» parce mie les Grecs ont coutume de faire sentir le ion de la tonique pendant la durée de leur cbani; et c'est pourquoi on l'appelle ison, mot qui, en grec, signifie égal, qui ne monte ni ne descend.
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JALOUSIES. — Ce sont, dans Torgue, des
bottes garnies de lames de jalousie ou bottes d*expression que TeQ fait mouvoir au moyen d*tine pédale. L^expression produite par ces bottes n'est guère qu'une expresdoo mécanique, c'esl-a-dire des crescendos et decreseendos et des effets d'échos.
JEREBflES. — On donne le nom de Jérémies auj, leçons de ce prophète que Ton chante à l'ofDce des Ténèbres et qu'on nomme les Lameniations. Dans quelques églises le chant en est fort beau ; i) est accompagné de i'orgué ou de la basse.
JED. — « L'action de jouer d'un instru-
• ment. On dil plein-jeu^ demi-jeu^ selon la manière plus forte ou plus douce de tirer les sons de Tinstrument. » ( J. J. Rousseau.)
Le mot de plein^jeu ne s'applique plus qu'à une certaine combinaison des jeux do
■ 1 orgue.
- JEU D'ORGDE. — « C^ qu'on appelle un jeu dans l'orgue est une rangée d'un certain nombre de tuyaux de même espèce, posés ordinairement sur un même registre, qui forment une suito de Ions en progression ehromatiaue de l'étendue convenable à sa qualité. Cette étendue consiste le plus souvent en quatre octaves ou plus, selon l'étendue des claviers. 11 y a des jeux qui n'en ont que trois, dautres deux, etc., parce que les uns sont destinés à faire toutes les parties de la musique ; d*autres ne sont propres qu'à faire des basses, et d'autres le dessus seulement; de là vient la différente étendue (les uns et des autres. Tous les jeux de Torgue peuvent se diviser en deux principales espèces, les jeux à bouche et les jeux d'anche. » ( Manuel du facteur d'orgues ; Paris, Uoret, 18W, t- !•', p. 8fc.)
— « Collection ae tuyaux d'orgue d'une certaine forme, d'une certaine espèce, étah ie sur toutes les notes dont se compose l'échelle générale de l'instrument. Un jeu de
{lûle ouverte de quatre pieds est un jeu dont e tuyau le plus grana a quatre pieds de hauteur;un jeu de hautbois est unjeu composé de tu;traux à anches qui imitent le son du hautbois, etc. On distingue les jeux de l'orgue en jeux à bouche^ jeux d'anches et jeux de mula'iion. » (Fétis.)
JEUX D'ANCHES. — « Les jeux d'anches sont ainsi nommés, parce qu'ils parlent au moyen d'une anche. Ce sont les plus brillants, et qui font le principal éclat de l'orgue. On peut les comparer à. plusieurs autres instruments de musique fort connus, comme le basson, le hautbois, qui ont une anche que l'on presse entre les lèvres ; le chalumeau, qui a une languette qui doit mouvoir librement et qu'on met tout entière dans la bouche pour faire parler cet instrument ; le serpent, le cor de chasse, la trompette, etc., ont aussi leur anche, consistant en leur embouchure, qu'on appelle lefroca/, contre laquelle on applique les lèvres, qui
lui servent de languette. De même, il y a des jeux dans Torgue qui ne donnent leur son que par leur anche, tels sont : la bom^ barde^ la trompette, le clairon^ le cromorne^ la vota; humaine et le hautbois. Ce sont les jeux ordinaires. 11 en est deux autres plus nouveaux, qui sont le basson et la musette. A l'égard de la régale, c'est le.jeu d'anches le
[)lus ancien, et qui n'est plus d'usage dans • es' orgues d'églises. Les anches des tuyaux d'orgues sont fort différentes de celles dos autres instruments que nous avons nommés ci-dessus. On les fait toujours en laiton, et toutes celles des différents jeux sont delà même Ggure et de la même construction.
Elles ne diffèrent entre elles aue par leur grandeur. » {Manuel du facteur d orgues; Pa* lis, Rorel, 1849, t. T', p. 61.)
Jeux d'anches. — • « C'est la troisième grande classe de registres. Nous ne parlerons pas des anches libres, qui sont d'une application encore trop exceptionnelle, mais du jeu d'anches battues, (iu{ jeu d'ancbes classique et populaire, dont le timbre éclatant et pur a néanmoins une assez grande dureté métallique, en raison de sa languette de laiton qui vibre violemment et bat à chaque vibration contre une anche de mémo métal.
« Ce genre de registres, dont l'introduction a complètement bouleversé le caractère primitif de l'orgue, s'emploie dans les expressions les plus solennelles delà musique d'éjzlise, en raison de la vigueur de ses sons 01 de leur majesté relative dans certaines situations et combinaisons. Ils embrassent en hauteur de ton tous les degrés, du six-pouces au trente-deux pieds, et par là même ils donnent toutes les imitations d'instruments à anches, du plus épais au plus fluet ; ainsi, le six-pouces se pare du titre pasa;:blement ambitieux de voix humaine ; l'on donne seize-pieds au trombone, .à la bombarde (qui est le nom plus que la réalité du vieil instrument à anche du xvi* siècle) ; enfin, le trente-deux pieds des ieux d'anches ( qui, communément, n'en a guère que vingtquatre ) s'emploie sous le nom .de contre^ bombarde {bombardone, disent les Italiens,, comme ils ont déjà fait trombone de (romba). n (De V orgue f par M. J. R&qnier^ pp. 93-9fc. )
JEUX (ou Registres) DE FOND. — « Les fonds ou flûtes fondamentales ont été les premiers et seront les derniers, jeux employés dans la composition de Torgue. Ils sont tous accord6s sur le type de Tu n d'eux qui est une flûte d'étain de quatre pieds ou* verte, et que l'on nomme \eprestant. .
« Leur diapason oa base de leur ton d'ac^ cordage forme ce que l'on appelle le ton d'orgue^, c'est-à*dire à peu près un ton audessous du diapason des instruments d'orchestre et du. piano. Le nom de flûte se
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cliiingerail sans inconvénient pour ceîuî de flageolet, si ce nom ne nous rappelait pas l'idée d'un in»lpuraenl construit dans de petites proportions ; en effet, la flûte de Torgue est exactement un grand flageolet renversé, dans lequel souffle le soromler, après avoir aspiré Tairdans les énormes pomuons de la soufflerie. Toutes les flûtes d'orgue ne sont pas des fonds; il faut pour cela qu'elles soient au ton fondamental de l'orgue et non à la quinte, à la tierce, à la quinzième, etc. Le nom de jeux doux s'explique de luimême. Quoique ce soient toutes flûtes de nuances plus ou moins douces, néanmoins tous les fonds n'ont pas la môme nuance ; ainsi l'on distingue, d'après la taille des tuyaux, une nuance de rondeur et une autre de flnesse. Lorsqu'une seule de ces nuan<;es parle, l'orgue semble dédoublé; si au contraire, lesdeuxsont mélangées, l'orgue parle à pleins fonds; l'aigreur de la nuance fine ou effilée disparaît dans la rondeur de l'autre nuance; et celle-ci, qui toute seule serait singulièrement pâle h moins d'un grand nombre de registres, prend dans son union avec la nuance effilée, un éclat digne des
plus mâles instruments ^ - -
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manque. Substituez au contraire aux jeui de fonds n'importe laquelle des deux autres divisions, jeux forts ou jeux de mutation, l'orgue n'a plus qu'un son aigre, cuivré, un sifflement qui mord sur Toreille et les nerfs de l'auditoire sans arriver à son cœur; l'orgue a rompu aussitôt avec la tradition des facteurs primitifs, qui certes pouvaient aus^i composer l'instrument tout entier de timbres éclatants et métalliques, et qui crpondant leur ont sagement préféré cette harmonie veloutée et profonde.
a Enfin, les jeux de fonds se distinguent des autres en ce qu'ils peuvent se suitire h oux-mèmes, parler seuls sans le secours d'autrui,, tandis que les autres feraient souvent acte d'imprudence en élançant leurs voix à la voûte de nos églises, sans s'appuyer sur les larges ailes des fonds.
« Tous ces avantages réunis ont valu sans 'Iduteaux flûtes fondamentales de l'orgue Je )iom qu'elles portent. Aussi n'est-il pas un • rgue qui puisse s'en passer ; et il faut dire «fue les jeux de fonds se plient à toutes les dimensions d'églises. Dans un temple vaste, leurs accords roulent avec une liberté, une élasticité, une mollesse admirables. L'écho adoucit leurs finales en les prolongeant. Sans un étroit sanctuaire, ils sauvent, par la douceur et le moelleux, ce 9ue les jeux bruyants do l'orgue auront toujours de sec et do dur dans un lieu sans écho.
« Les jeux de fonds s'harmonisent avec toutes les parties de rofllce. Quoil les fonds, môme h l'ofl'ertoirel Habitant de l'est, et voisin des bords du Rhin, où ne résident pourtant pas les plus grands organistes de l'Allemagne, je pui3 affirmer que j'ai entendu sur
ces bords harmonieux Toi-gue parlant par ses seuls jeux de fonds, et parlante merveille, même et surtout dans ces moments solenneis où ie commun des organistes français et espagnols se croient obligés au jpçarine et aux allures de ffinfares^ soiïs prétexte de variété. Le bruit n'est pas si nécessaire qu'on veut bien 1p. croire pour exprimer Ja sainte joie des offices : il y a dans les fonds, telle corde fine et pénétrante, qui joue e;Xactement dans l'harmonie ecclésiastique le rôle d'un solo de violoncelle ou même de violon dans l'orchestre. A quelque nuance qu'on emprunte leurs effets, et quelque faiJble que soit cet emprunt, il s'y trouve une éininente convenance pour l'instanlet le lieu. Les Allemands enont plus que nous lacoavi^^tion, mais ils la poussent quelquefois uu peu loin, n'employant dans ces moments soienn^ls4|ue des sons d'une ténuité extrême; et cette ténuité même, sous prétexte de faire respeder le moment solennel, va bien souvent jusqu'à distraire, au profit de cette musique lointaine, une partie«de l'imagination des fidèles. B (De l'orgue^ par M. J. RtofiiER, pp. 85-88.)
JEUX DE MUTATION.- u On trouve dons
en mixture et en cymbale. Chacun de ces jeux se compose de quatre^ ou citiy, ou six, et môme dix tuyaux pour chaqiie note. Ces tuyaux, de petite dimension et d un son aigu, sont accordés en tierce, quinte ou quarte, octave, double tierce, etc.; en sorte que chaque note fait entendre un accord parfait plusieurs fois redoublé. Il en résulte que l'organiste ne peut faire plusieiirs notes de suite sans donner lieu à des suites de tierces majeures, de quintes et d'octaves. Mais ce n'est pas tout r si l'organiste exécute des accords, chacune des notes qui entrent dans sa composition fait entendre an« tant d'accords parfaits redoublés ou triplés, eu sorte qu'il seujblerait qu'il doit en résuHer une cacophonie épouvantable; mais, pni' une sorte de magie., lorsque ces jeux sont unis à toutes les espèces de jeux de flûte, de deux, quatre, huit, seize et trente-deux pieds, ouverts en bouches, il résulte de co Hiélango, qu'où nomme plein-jeu^ l'ensemble le plus majestueux et le plus étonnant (ju'on puisse entendre. Aucune autre combinaison de sons ou d'instruments ne peut on donner l'idée. » (Fins , Là musique mise à la portée de tout le monde ^ sect. ri, chap. 14.
Jeux de mutatio!<(. — « Ces registres tirent leur nom de leur mode d'accordage , qui opère en efl'et un changement, une mutation dans le ton fondamental de l'orgue; ils sont accordés à la tierce, à la quinte, à la double octave et autres intervalles, de telle sorte que, en touchant l'ti/, par exemple^ vous entendiez, résonner un mi, ou un sol^ ou toute auïP^
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mntQiion. Aussi ne les eniploie-t-on jnninis seuls, Hiaisf toujours avdc les bisses de J'harnionlo de rorgiio, avec les fonds et dans une proportion assez modérée ponr qûo cello harmooiç, loin d'en ôlre détruite, en de- Tienne ?u contraire plus snillanle. On conçoit en sTf f, que s'il y avait autant de force ai\n< les jeux de mutation que dans les jeux i'a .danientaux auxquels on les associe, on ne distingnorait plus dans lequel des deux se tmuve le ton fondamental; vous entendriez Vut foidamentnl, par exemple, en même temps que le sol de mutation; Inné des deux notes sonnant aussi fort que sa compiiçne, si vous souteniez être en ut^ non, dirait le voisin, mais bien en $oL Ce serait un perpétuel quiproquo; et puis qu^l <)bominable charivari formerait un contrepoint plein d'une pareille combinaison, quelle suite perpétuelle de quintes et d'octaves, de tierces et de quartes I En harmonie, péché mortel !
« C'est (le ce même péché que de modernes . écrivains ont accusé nos- pères, inventeurs au moyen âge des jeux de mutation. Ces messieurs n*ont pas réfléchi h ce que nous venons d'exposer, c'est-à-dire à la proportion dans Inquelle les jeux de mutation se trouvent ou doivent se trouver non-seulement fondus avec les jeux de fonds, mais pour ainsi dire' écrasés par eux, de manière è ne plus leur laisser que ce qu'on appellerait assez justement une pom/6de mutation. Dans cette fusion, la note de la gamme principale domine toujours, et sa contpague la suit, enveloppée dans cette essence première; c'est comme l'alliage, qui donne à ]'arge')t cette solidité dont il manque naturellement, mais qui n'empêche pas ce métal d'être plus précieux et plus saillant que lui.
« N'avons-nous pas dit, à propos des diverses pressions de vent, qu'une forte pression modifiait le timbre en faisant ressortir les concomitances, qui y demeurent cachées quand la pression est faible? N'avonsnous pas vu que dans certaines flûtes la ouirtte et l'octave accompagnaient la tonique dans un môme tuyau fortement embouché, lequel perdait sa quinte et son octave pour nj plus garder que sa tonique aussitôt que la pression du vent faiblissait? Or, s'esl-on jamais pris à disputer aux tuyaux le droit que leur a donné la nature de faire entendre des concomitances, les a-t-on jamais accusés de pécher ainsi contre la règle de l'harmonie qui défend les successions de quintes et d'octaves? On a voulu expliquer l'origine des jeux de mutation; on l'a vue dans l'harmonie primitive de nos compositeurs du moyen âge, qui ne se faisaient pas faute de successions cToctaves et de quintes et même de quartes. Ejisuite, il faut se rappeler que, dès l'origine du culte extérieur, le chant d'église, étant essentiellement populaire, s'exécutait h l'unisson. Or, dans cette exécution unissonale, on avait remarqué qu'une quinte, par exemple, continuellement superposée à toutes les notes, donnait au chant un "caractère original sans détruire néan-
moins l'unisson, car celte qninÇe étaiLchantée par une ou deux voix contre^U ou douze quF chantaient dans le ton véritable. Le chant fondamental, étant beaucoup plus fort, ne laissait donc entendre du obanl qui l'accompagnait à In quinte qu'une socle de murmure concomitant, dor»t le caractère des voix fondamentales recevait cependant un timbre tout nouveau sans perdre sa force d'unisson. Ce timbre changeait encore, si, au lieu d'une quinte, on prenait la lîerce ou la quarte, ou tout autre intervalle. D'essais en essais, on en vint à ne plus mettre seulement dans la masse une quinte seule, mais la tierce et la quinte puis tout l'accord parfait est plus- que-pat fait, la dixième, . ia douzième, etc. Mais toujours ces combinaisons étaient assorties en quantité si faible ^ la masse unissonale, que toujours le chçnt fondamental dominait. C'est ce qui, appert des termes de la bulle de Jean XXII, tant de fois citée. « Nous n^entendons nullement «empêcher que de temps h autre... on n'om- «ploie quelques consonnances, tellesque les fnoataveè^quxnies&i quartes ^^\ autres harmo- «nies semblables sur la mélodie simple de « l'Eglise, à condition que le chant ecclésias- « tique n en sera nullement altéré.. .rt Nos compositeurs de faux-bourdons devraient bien un peu se souvenir de cette bulle, eux ou les maîtres de chapelle qui les font exécuter, car c'est à peine si dans le fracas et la monotonie de leurs accords une oreille exercée parvient à suivre le chant fondamental, qui n'est plus comme autrefois dans la proportion de dix contre un, mais d'ui] contre dix.
« Ce que les voix avaient tenté au moyen ûge,.les facteurs le tentèrent avec les luvaux de l'orgue; ainsi, par-dessus une mélodie exécutée à l'unisson par six, dix et vingt registres de fonds, les facteurs ont imaginé de placer à la discrétion de l'organiste un, ou deux au plus registres de quinte, puis, do tierce, puis d'octave, qu'ils appellent doublette, puis de superoctave ou quarte do nazard, etc. Puis enfin ils inventèrent la mixture de.tous ces jeux, qui en français se nomme fourniture^ mais qui en allemand a conservé son nom véritable de mixture..
D'ailleurs, quelle est la première de toutes les lois en musique? C'est l'oreille, non l'oreille de ceux qui n'en ont pas et n'arriveront jamais, quoi qu'ils fassent, à rien produire qui la flatte; mais l'oreille juste. Or, les musiciens les plus di(QciIes, les plus blasés, les plus grands artistes proclament que la combinaison des jeux multiples, loin do blesser l'oreille, la flatte et seconde puissamment l'harmonie. C'était déjà le sentiment du mattre de la facture française, dom Bédos qui, sur l'effet des fournitures et des pleinsjeux, ne dissimule pas sa complète admiration. Les lois de la sonorité, les lois de \ti concomitance, les lois du timbre se tiennent» et les lois des jeux de mutation sont fon* dées sur toutes celles-là
« Les jeux de mutation ou jeux mixtes doivent se diviser en deux nuances» celle
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des monocordes, ou jeux Je mutation sim^ pies n'ayant qu'un son, quinte, tierce, oclavf^, • diixième, etc...., que Ton marie an son des jeux défends, et qui finissont par efîaccrleur . ton propre sous le ton fondamental de Torgue.
« Ce genre de registres n'est brillaat qu'autant qu'on l'adapte aux mouvements rapides. Ses sons, très-arrondis et perçants, supportent difficilement les tenues et le stylo lié. Depuis quelques années «on l'a singulièrement négligé dans la facture, et même avt-uglémenl supprimé. Pourquoi? parce qu'une bonne partie des organistes actuels ont perdu les traces de leurs devanciers et ne connaissent plus l'art de registrer avec ce mélange, qui ne ressemble à aucune partie dL^Porchestredramatiquedontils ont l'oreille pleine; et puis, parce qu'ils ne trouvent pas d'autre moyen d'introduire dans l'orgue quelques timbres plus modernes. Il me semble qu'on pourrait introduire tes modernes, sans vandaliser (sic) ainsi à l'égard des anciens. En fait d*art religieux, les truJitiotis sont bien quelque chose.
« La seconde nuance, celle des jeux multiples ou composés, tels que cymbales, fournitures et mixtures de tout genre, porte quelquefois dans chacune de ses notes jusqu'à douze et seize tuyaux de tons dilférents, et le chiffre s'élève encore bien plus haut , selon qu'on adjoint à la note tout ou partie des jeux de fonds. Ces mixtures s'emploient aussi bien dans les mouvements brillants que dans les liaisons plaintives, les terminaisons harmonieuses. Les petits tuyaux, dont ils sont abondamment pourvus, rendent ces sons éclatants, et ce cliquetis agréable h l'artiste, qui, s'il en connaît la finesse, en fait jaillir oomms autant de paillettes et d'étincelles sonores. On se sert aussi des mixtures dans l'accompagnement des voix, sur lesquelles ce registre prend un véritable empire, et qu'il excite tout en les dominant,
« Puissent nos artistes étudier sérieusement et perpétuer la composition et l'emploi de ces pleins-Jeux portés à leur plus haute puissance! Ils auront devant eux l'exemple des pères de la facture et du jeu de l'Orgue. J'ai cité Bédos déjk, et si je pénétrais dans l'école allemande, je ne trouverais pas un seul de ses mnttres, et ils sont nombreux, <|ui n'invoquât l'appui de ce genre de timbre dans les moments les plus solennels de leurs insoirations. » {De Vorguef par M. J. RÉGNIER,' pp. 88-93.)
JOUER DES iNSTROMKNTS. — « C'est cxécutcr sur CCS instruments, des airs de musique, surtout ceux qui leur sont propres, ou les chants notés pour eux. On dit, jomrda viùloriy de la basse^ du hautbois j de la flûte y toucher le clavecin^ V orgue: sonner de la trompette ; donner du cor ; pincer la guitarcy etc. Mais l'affectation de ces termes' propres tient de la pédanterie. Le moi iouer devient générique et gagne insensiblement pour toutes sojies d'instruments. » (J.-J. Rousseau.)
JLBAL, JUBAL FLCTK. — « C'est un jeu ^0 flûte ouvert de huit pieds et de quatre
pieds. Il se trouve ^ux pédales dans l'orgue de Gœrlifz , où il semble tenir la 'place d'un jeu d'octave. Ce jeu parait avoir été ainsi nommé en l'honneur de Jubal, fils dé Lantech qui, suivant le premier livre do Moïse (Genes.y iv, 21), était le père des violonistes et des joueurs de flûte, et par conséquent l'inventeur de la musique. — Le jubal, flûte de huit pieds, avec double lèvre, se trouve au clavier supérieur dans l'orguedeFrancfort-sur-le-Mein.» (Manuel du facteur d'org.; Paris, Roret, 18*9, t. IIl, p. 553.)
JUBÉ, PuLPiTRB (Ptt/ptVum), Ambon, Tribune. — Lieu où l'on chantait Tépltre et l'évangile, où l'on prêchait, où l'on bénissait le peuple, etc. {Voy, Grandgolas, ^inciennes liturg., t. 1", p. 206).
On f chantait les épîtres farcies : « Tous montaientaujubé^urélre mieux entendus.»
(Lbbbuf, Traité sur Itch. ecclés.rP- 12i.)
— Dans la nuit de l'Epiphanie, un chantre annonçait au jubé l'époque de Pâques.
— Vambon était autrefois un lieu élevé (Ions l'église, entre le sanctuaire et la nef, et dont la forme était celle d'une tribune. L'ambon était destiné à la prédication, <au chant, à la lecture, etc. Ce ne fut aue plus lard qu'on lui donna le nom de juoé, sans doute à cause de ces paroles par lesquelles on commençait l'oQice : /u6e, Domine^ benedicere. C'était el c'est encore dans Vambon ou le jubé que se chante l'évangile^à certaines solennités.
— « Le violon fut outré de dépit, et recourut aux injures contre la vioie en ces termes offensants : « Madame la botte à per- « ruque de grand étalage et de peu d'effet, il « vous faut autant de place dans un jubé «pour vous escrimer, qu àun porte-aumusse
« pour tirer la manicle » (Défense de la
basse de viole contre les entreprises du violon et les prétentions du violoncells^ par M. Hubert Lb Blanc; Amsterd., Pierre Mortier, 17W, p. 68.)
Ainsi on exécutait de la musique dans Ks jubés avec les instruments.
— Jubé, Ambon, Pulpitum^ est nommc^ encore Alléluia^ parce qu'il était le lieu où V Alléluia était chanté. Du Cange cite Arest., ann. 13W, 6 mart., in vol. Il Arestor, parlament. Paris : Cum lite et causa pendente in curia nostra inter episcopum Tornac. et decanum et capitulum Tornac. super facto et occasione cujusdam ostii^ existentis in aileluya et descensu contiguo cûpellœ episcopaliy etc.
JUBILVSt Neumes de jubilation. — Avant de passer dans le langage liturgique, le mot jabtlus signiflait d'abord chant joyeux ; c'est ainsi que saint Hilaire a dU (m psal. Lxr) : Jubilum^ pastorctlis agrestisque vocis sonum nuncupamw. Et Calpurnius (eclog. 7) ;
El tua nuerentes exspectant jubila tat^ri. Et Silius Italiens (lib. xiv):
El lœlis $cûp»li$ audint jubila cycloffs, - Le mot jubilus signifia ensuite chatit de guerre, espèce de cri et d'acclamation raili-
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taire en siçno de joie et de triomphe : Acceêtere ffagttia discipHnœ caslrensis, cum mi* les cantilenas meditaretur pro jubilo moiliO' res, (Carolus de Aquino inAmmian,y]\b,xiLn.) Plus tard certains Hturgistes donnèrent le nom de jubilus à ce que d'autres liturgistcs avaient appelé neumw, c'ost-è-dire une prolongation au chant sur la syllabe finale d'une antienne ou de. tout autre chant ecclésiastique. Unde quidam, dit Honorins d'ÂutuQ»
langam neumam cum organis iubilantj qnœ julxlum vocatur (lib. i, cap. 14); et au cliapilre 88: Gregorius PP. in festims diebus neumam, auœ jubilum dicitur, jubilare statuii. — Nihil tamen triste, dit un autre auteur, nihil lugubre erat : ubi non varietas concinentium dtssonantiam efficiebat; sed sive per artuSf sive per amplas faucium fistulas circumplexiones jubilorum impellerenlur , ascensiones et descensiones vocum, convenien* tibus in unum differentiis, ad unius puncti revprtebantharmoniam.{AnnoLDVS,ahbJBonfB' VaIJis, De operib. sex dier.) — Nous joindrons le témoignage d*Eckehardus junior, dans sa Vie de Notker Balbulus, chap. 16 : Kamdem disciplinam angelicam Deus dédit viro saneto per Spiritum sanclum $uum, et Mociis suis doeere Ècclesiam itijubilis se^uéntiarum agendam, Ideo, ut reor^ et per intui* tum angelicarum disciplinarum oriatur hominibus mentis devotio , et dilatato corde mens seipsam transcendât et spiritalior fiât. — Et Goldasty • sur ce passage : Jubilus, id
est neuma^quem quidam in or ganu jubilant, plausum victorum lœtantium commendat..
Ainsi les instruments se joignaient à la neume, ou jubilus. — Un dernier auteur, Rollandinus (in Summa notariée, cap. 6), l)rend jubilus dans ce dernier sens : Eumdem jn sede pastorcmet abbatem cordis et jubilo posuerunt,
JUL£. — « Nom d'une sorte d'hymne ou chanson parmi les Grecs, en l'honneur de Gérés ou de Proserpîne. » (J.-J. Rousseau.)
JUSTE. — « Celle épithète se donne généralement aux intervalles dont les sons sont exactement dans le rapport- qu'ils doivent avoir, et aux voix qui entonnent toujours ces intervalles dans leur justesse; mais elles s'apoliQuenlspécialcmerl aux consonnances parfaites. Les imparfaites peuvent être majeures ou mineures; tes parfaites ne sont que justes : dès qu'on les altère d'un semiton, elles deviennent fausses, et par conséquent disonnantes.— /uj^tf est aussi quelquefois adverbe : chanter juste, jouter juste. »
(J.-J. Rousseau.)
Juste. -^ < Une intonation est juste quand elle est dans un rapport convenable avec les autres notes du ton ou du mode. Une octave est jusle quand elle n'est point altérée par un siçne d'élévation ou d'abaissement accidentel. « Jouer juste, chanter juste, c'est faire entendre dans son jeu ou dans son chant des intonations d'une justesse convenable. » (FÉTI8.)
K. — Dixième degré de l'échelle dans la notation boétienne, correspondant au second ut.
Celte lettre, dans Talphabet significatif des ornements du chant, de Romanus, signifiait eri aigu et perçant (pro kgrœct positum^ ch'enge, id est cinnge c\amitat).
KINNOR,CiNNOB,CiNABB OU CiNTRA (bébr.
*TD3 grec xi^n^oL , ^^«Mpcov , ic(vv/b«} , qui est ordinairement traduit par cithara^ ou lyra^ ou psalterium. — < Cet instrument était en usage avant le déluge (Genes.^ iv, 21), et Jubal, filsdeLamech, l'avait inventé. C'est du'Amnor uue David jouait devaAl Saul {I Reg. XVI, 16, 23), et c'est lui que les léviles captifs pendaient aux saules de Babjrlone (Psàl. cxxxvi, 2). Cet instrument était de bois (111 Reg., x, 12; IlParalip., ix, li), et on en jouait dans le temple de Jérusalem. Jsaie insinue que le son en était triste et lugubre : Mon ventre dans ma douleur résonnera comme le kinnor. Hésychius remarque que riMvpôç en grec signifie triste et lamentable. Josèpbe dit que la cynare du temple avait dix cordes, et qu'on.la touchait avec rarchet(i4n%.,l.vii, c. 20).lldit au liv. viii, c. 2, que Salomon en fit un très-grand nombre avec un métal précieux nommé electrum; en quoi il est contraire à l'Ëcriture,
aui porte que les kinnors de Salomon étaient 0 bois (lll'Reg., x, 12).
« Le premier livre des Machabées fiv, 54 et XIII, 51) semble distinguer la cithare de la cynira ; Templum renovntum est in canticis, et citharis, et cinyris. D autres les confondent. 11 est sâr que ces instruments étaient fort peu différents entre eux, et que toute la différence consistait peut-être dans le nombre ou la disposition des cordes. Car chez les anciens nous voyons des cithares ou lyres de diverses sortes. Il parait certain que du kinnor des Hébreux sont venus la plupart des instruments dont nous parlent les anciens, et même ceux qui sont aujourd'hui en usage, comme la lyre, la guitare, le psaltérion, le luth, le violon, la basse, etc. Ce que les Grecs nous racontent dé l'invention de la lyre par Mercure, et de sa perfection par différents musiciens, ne regarde 2ue la Grèce. La musique et les instruments taient connus et perfectionnés chez les Hébreux longtemps avant Mercure, Orphée, Linus, Terpandre, Siroonide et Timolnée. » (Dom Calmbt, Dictionnaire de la Bible.}
KYRIE. — «i C'est un mot grec qui sert à invoquer le nom du Seigneur au commeneement de la messe. Les compositeurs font quelquefois de longs morceaux, dans les messes en musiaue, sur ces mots seuls : Kyrie, eleison ; Christe, eleison. Kyrie est le nom de ces moçceaux, et Ton dit : tin beau Kyrie, un long Kyrie. (Fétis.) >
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— Les ne\x{ Kyrie de la mosse, c'esl-à-diro l(»s Kyrie, eleison, \es Christe^ eleison^ et les Kyrie, eleison, répétés trois fois, nous sont T nus de ce qu'on appelait /i7ania terna„ savoir «ne litanie dont chaque verset était dit trois fois. » {Voyagea liturgiques^ p. 24.)
— Le Pape Sergius institua une procession pour la fête de TAssôraption. «On la faisair h nuit; on parait les rues; on mettait des la'Uernes allumées aux fenêtres des maisons, on y portait une image de la sainte Vierge, en chantant cent fois, Kyrie eleison et oenl fois Christe. [Catalogue des Manusciits de M. de Cambis-Velleron^ p. 551; in-4.% Avignon, L. Chambeau, 1770.)
— Adrien II avait ordonné que les clercs romains instruisissent les pauvres à demander Taumône pendant les trois jours qui précèdent la fôle de Pâc[ues, savoir les jeudi, vendredi et samedi saints, en chantant par l«'s places et devant les églises de Rome : Kyrie, eleisony Christe, eleison. Domine^ misera e nobis. « Hic constituit (Adrianus Pajm) vt clerici Romani instruerent pauperes Domini nostri J.-C, fratres nostros, ut ante Dominicum sacratissimum die Paschœ tribus diebuSy hoc est , Domini cœna^ . Parasceve, et sancta sepultura Domini nostri Jesu Christi, non aliter peterent eleemosynam per urbem hanc Romanamynisiexcelsavoce cantilenam dieendo per ptateas et ante monasteria et ecclesias hnjus modi : Kyrie, eleison, Christe, eleison. Domine, miserere nobis. Christus Dominus fncfus est obediens usque ad mortega. » (Cité par Tabbé Lbbeuf» Trait, hist. sur h chant ccclés.f p. 105.)
— A Saint-Maurice de Vienne, « on chantait le Kyrie, eleison, avec les tropes Te, Christe, etc. On ne les y chante plus à présent. » (Voyag, Liturg., p. 16.)
— A Saint-Eiienne de Sens , « le premier choriste ou chapier, tourné du côlé du clergé, commence le Kyrie. Si c'est une fêle annuelle, semi-annuefle ou double, on y ajoute les tropes Fons bonitatis^ Pater inge^ nitCf etc., ou Cunctipotens genitor Deus, ou Clemens Rector, etc.; ce qui se pratique encore à Lyon, h Sbissons et ailleurs, et ce qui a donné lieu à ces longues traînées de notes qui nous sont restées aui Kyrie, lorsqu'on a retranché ces tropes ou espèces de strophes mêlées entre Kyrie et eleison. » (/6td,, p. 167.)
— A Reims, i Rouen, les Vêpres du jour et de la semaine de Pâques commencent parKyrie^ eleison. L'auteur des Voyages litur^ giques (p. 325) dit encore au sujet de Notre- Dame de Rouen : « On commençait Vêpres par ITyrtc, eleison au jour de Pâques et pendant ta semaine il n'y a pas encore cent ans, conformément à l'ancien Ordre romain , à l'ancien et au nouvel Ordinaire de Rouen, au Livre des divins offices, de celui qui est attribuée Alcuin,de Ruperl, d'Honoré d'Aulun, de Guillaume Durand, à un ancien Bré-
viaire des Jacobins, h rOr'dinaîre des Carmes, aux Bréviaires de Rouen de IWi et de 1578. Enfin on le fait ertcore afijburd'hui dans les églises et diocèses de Besançon, de Châlons-sur^Marne cl de Cambrai ,* dé la province de Reims et chez les artciéas Carnées et les Prémontrés. A Quasimodo bt lé reste de l'année on dit Deus^ in adjutorium qui est l'ancien commencement des solitaires; car on dit meuman sitîguJier, Kyrie, eleeson hemas était le commencement pour le clergé, où Ton est toujours ensemble, car hemas est au pluriel (c'est ce que m'écrivit sur cela feu M. l'abbé Châtelain). «J'écris uEleéson comme dans le Bréviaire de Cluny, «parce que c'est ainsi que le chantent Tes «musiciens de la cathédrale de Rouen, et «qu'on le chante dans toutes les églises «des Pays-Bas, et qu'il doit être prononcé.»
— Les Mirae. S. Veronœ, tom. 1", Sept., p. 170, colon. 2, nous apprennent que les soldats, marchant aux combats, chantaient le Kyrie^ eleison: Kyrie ^ eleison cantantes, more fiaelium militum properantes ad bellum, salitndo ingressi sunt Rhenum. Et kyrie eleison fut donné pour mot d'ordre militaire par le roi Henri lorsqu'il battit les Hongrois en Tan 934. C'est ce qu'écrit Bucelinus et d'autres auteurs.
JTyrtc, eleison^ inter funera adhibenda,synodus Arelat. vi, can. 3 : Kyrie, ^eleison in deducendo cadavere cantelur. Capil. Herardi cap. 58 : Ut exsequiœ mortuorum cum lucto secreto et cordis gemitu fiant. Et psa'mos ignorantes, kyrie eleison ibi canant.
— De le le verbe latin kyrieleisare : in Vita sancli Wunbaldi abbatis Heidenheim, num.
Omnis plebs caiïtantes kirieeleisabamt
Du Cange dit aussi Kyrie eleeson concinere.
KYRIELA. KYRIELLE —Celait le nom àw Kyrie, eleison à Jargeau {Voy. lit., p. 216).
— Kyrielles, litanies publiques, dans les>quelles on dit le Kyrie^ eleison. L'auteur des Miracul. S. Bernmdœvirg.fCui). 2, n' 11, dit : Omnibus cleriçis hymnum concinentibus^ laicis eero kyrieles celebrantibus. Et le ConciL Vasense, (inn. 529, cap. S: Et quia tam m sede apostolica, [quam etiam per totas orientales atque Italiœ provincias , dulcis et wir mium salutàris consuetudo est intromissa, vl Kyrie' eleyson frequentibus cum grandi affectu et compunclione dicatur : placuit ettam nobis, ut m omnibus Ecclesiis nostris ista tam sancta consuetudo y et ad matutinum et iid missas, et ad vesperum Deo propitio intromittatur. (Vide iib. vi Capitul., cap. 205, et Capit. Herardi archiep. Turon., cap. 114.)
De là notre mot de kyrielle, quirielle, kysielle. Le suppliant jura le vilain serment et dist ces paroles , En depist de la croix, de feaue benoisle et de toute la kisielh\, etc. [Lit. remiss., ann. 14C6, ex Reg. 161, charloph., ch. 132.)
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L. — Onzième degré de l'échelle dans la notation boéliennei correspoDdant au se- 'Cowàré:
Cette lettre, darTs ratpHabetsignificAlif des ornemehts da îehant» de Romaiius, signifiait: LEVÂRE lœtatur; ce que M. Nisard interprète ainsi : « neumes qui s'él avant jusqu'aux notes lés plus hautes de Vambitus, »
LA . —« Sixième note de la gamme modorne et de la gamme du plain-chant, » (Fétis.)
Elle marque, dit Brossard» dans la ^n-eraière octave de Torgue, la proslambanome" nos; dans la seconde octave, Ja mèse^eldans la troisième, la nète hyperboleande 1 ancien sjslème des Grecs.
LANGUETTE, terme d'orgue. --C'est une ]ame de cuivre jaune, minée, qui doit être proportionnée à la grandeur de Tanche.
LARGE. —«Nom d'une sorte de note dans nos vieilles musiques, de laquelle on augmentait la valeur en tirant plusieurs traits non-seulement par les côtés, mais par le milieu de la note; ce c|ue Mûris blâme avec force comme une horrible innovation.» ( J.-J. ROUSSSAU. )
LARGO. — « Ce mot écrit à la tête d'un air indique un mouvement plus lent que Yadagioj et le dernier de tous en lenteur. Il marque qu'il faut filer de longs sons, étendre les temps et la mesure, etc.
« Le diminutif /ar^/^e/ro annonce un mouvement un peu moins lent que le largo^ plus que VandanU, et très-approchant del'anaantino. » ( J.-J. Rousseau.)
LARIGOT. — «Le larigot est un jeu (d'orgue) ouvert et de mutation, de grosse taille, qu'on fait en étoffe et de toute l'étendue du davier. 11 parle à la quinte de la doublette ou à l'octave du nasard. C'est le jeu le plus aigu de l'orgue. Il n'est en usage que pour le positif dans lequel on le met toujours. » (itfan. du fact. d'orgues; Roret, Paris, 18i9, t. 1", p. 45. )
^ On a beaucoup disputé sur l'origine do l'expression proverbiale, à tire larigot. Los uns lont dérivée de la cloche de Rouen, ap-
Ï)eFée la Rigault ; d'autres veulent que la oculion boire à tire larigot signitie boire comme un joueur de tifro ou de flûte, ou comme un musicien, ce que le peuple appelle/îil/er, chalumeiter. {Dict. étym. et anecdote des proverbes^ parQuiXARo; Paris, 18i2, în-8%) Il est certain que nos vieux auteurs ont einfiloyé le mol larigot pour désigner une espèce de flûte ou un Gfre. Ronsard, dlins son églogue des Pasteurs^ a dit :
Margot
Qui fail danser des bœufs au son du larigot.
L'expression à tire larigot ne viendrait-elle pas de ce que, lorsque l'organiste lirait le registre du larigot^ les sous de Torgue devenaient tout à coup rauques, criards et perçants? M. Joseph Régnier s'eiplique formellement à ce sujet : « L'effet à ce qu'il parait en était si puissant qu'on a encore gardé dans la conversation l'eioressiou vulgaire
déjouer à tire larigot pour signifie? un va* carme solenneiL » (De l orgue ,' Nancj, 1850,
'laUDI SPIRITÛALI. - Cantiques en Ihonneur de la Vierge', ex(^cutés parles confréries italiennes au commencement du xvr siècle.
Saint Philippe de Néri, fondateur do rOratoire, avait chargé Atiimuccia dé composer des morceaux de musique dont les paroles étaient soit en langue. Jatme, soit en langue vulgaire, pour les personnes qui fréquentaient les saints exercices do son ordre. Animuccia composa deux recueils de caniiquef^, connus sous le nonx dd Laudi, ou d'ane divotte. A sa mort, en 1571, il fut remplacé dans ces fonctions par Paleslrina, doni saint Philippe élait le directeur spirituel et l'ami: au surplus, Baini va nous décrire ee genre de composition. ...
Jean Animuccià, étant maître de musique de Sainl-Philii pe et de son oratoire, fil imprimer en 15631e premier livre de* Laudi à l'usage des jeunes gensdeTOratoinset ledédia àsaintGirolamoavecla dédicace suivante : Seque suosquetibi chorus, aime Hieronyme^ camus
Dedicalf ipse tua quosdal in œde pius^ Pro quitus, in patria, fac, dulch nomen Jesu Àudiat angetico dulcius ore cani.
Plus tard, en 1570, il publia le. second livre des Laudi qui contient motels, psaumes, et divers autres œuvres spirituelles, vulgaires et latines (Rome, par les héritiers d'Antonio Blado, imprimeur de la chambre ), et le dédia, à la date du 25 février, à Tabbé Podocatiaro, qui, se cotisant avec d'autres personnes pieuses, avait fait les fonds pour la publication. Dans cette dédicace, Animuccià parle du premier livre de la manière suivante : « Il y a déjà quelques années que pour le plaisir de ceux qui venaient à l'oratoire de saint Girolamo,je fis paiatlre le premier livre des Laudi dans lequel je m'a[»pliquai à conserver la simplicité convenable aux paroles, à la sainteté du lieu, et à mon but qui éiait seulement d*exciler à la dévotion. j> Et plus loin : « Mais cependant l'oratoire susdit, prenant des accroissemenis par la grâce de Dieu et avec le concours des prélats et des geniilshomracs les plus illustres, il m'a paru aussi convenable d'augmenter dans ce second livre l'harmonie cl les accords en variant la musique en divers modes, en la faisant tantôt sur les paroles latines, et tantôt sur des paroles vulgaires, ajoutant des voix ou en diminuant, choisissant des vers de diverses espèces, évitant le plus possilile le style figuré et les artifices, pour ne pas nuire a Tinielligence des paroles, et que par leur efilcace, et soutenues par Tharmonie, elles pussent pénétrer plus doucement dans le cœur des auditeurs.»
(Baini, MemorieMorico-critiche^ p. 6, t. Il.j Mous croyons devoir donner la traduclioi de la préface d'un recueil de Laudi spiri^ tuali, en regrettant de ne pouvoir enrichir t
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ce volume do quelques-uns do ces airs bien dignes d'élre connus du clergé et de
Cerona di sacre ean%onû o lande tpmtualï di p\u divoli aulori in guetta; Icrza iinpressione iiolabilmente accresciuleilî iiialcrie, el arie iiuovo ad use (te pii iraUeiiiinciiii tielle c<Mifen'nic. in Fireuzc da Cesare Biiidi, 1710. in-H(364).
Carlo Maria Carlieri a benigni, e divoti lellori.
Il piissimo esercizio délie conferenze spiriluali gia praticalo da alcune divole congregiTzioni di questa citlà, si è al présente di^aiato in tante, chehà reso manche voli al bisogno 1 Libri di Laude; onde io desideloso di cooperare alla coniinovazione, el aumento di questi sacri Tratlenimenli non mono di quello fosse Jacopo raio Padre,che diede aile slampe la seconda impressione di simil libfo Tanno 1689, ne hô procurala à terza. Perché poi coiragglunla che ci hô faito di sopra cenlo cinquanla arie, o laude nuove composte da più devoti aulori mqdemi , sarebbe riuscilo Ironpo disadalto il volume, hô lollo via quelle, che non son dei tullo cantabili, e poco necessarie aile medesime conferenze.
Quesle sacre adunanze riguardale da me con somma stima, e con equalo afifelto, nii fanno astenere da quale dislinzione, che risullerebbe nel dedicare la présente Opéra più losto ad una, che ad un altrn; onde hô resoluto di soddisfareequalmcnle con farno menzione di tulle, perché siano note, e con ciô dar motivo ail' universale d'approûttarsene colla frequenza.
La venerabife congregazione diGiesù Salvadore nell' arcivescovado meritamenle liene il primo luogo« montre lozelo di queidoUi, ed esemplari sacerdoli , non contenll del proprio loro profUlo nelle conferenze, è ginnto a provvodere d' ollimi direltori di lai divolo Esercizio, quasi lutte le congregazioni dei scolari, e la présente Opéra è stata dota al luce due voile con lassislenza del U. Prête Matleo Coferati (365) uno di essi, il quale come è noto, ha cooperato araora alla vora regola del canto Ëcclesiastico.
1 RR. Preli délia Congregazione del?' Oratorio di S. Filippo Neri fondata con aulorilà . ordinaria Tanno 1632, e con la ponlificia Tanno 1637, dai Padri Piclro Bini, e Francesco Cerretani sacerdoli ornalissimi di tulle lecristiane virtù diedero principio a questi sacri congressi con gran proûtto délia gioventù, secondo i salutiferi documenli del loco S. Padre.
La Congregazione di S. Francesco délia Dollrina cristiana in palazzuolo nel principio del passalo secolo uni agli allri spiri- ' tuali esercizi quello di quali conlinovate Conferenze soUo la direzione del loro fondalore Ipolito Galantini.
La compagnia di S. Benedetlo Bianco in
(564) Cet ouTrage, qui en était alors à sa 5* édition, a écliappé à fanleur de la Biographie univ. des musiciens.
tousjceiu qui s'occupent de Torganisaliou du
chant dans les églises.
Couronne dechanis sacrés^ ou Hymnes spirituelles deg auteurs les plus pieux :iro\%\ème édition considérablement accrue de matières nouTeUcs , et noiam*. ment d'airs nouveaux, à Tusage des pieux exer. ciccs des conréreuces; Florence, Cesare Bindi. 47ie, in-12.
Carlo Maria Carlieri aux bienveillants et pieui lecteurs.
Le très-pieux exercice des conférences spirituelles, pratiqué depuis longtemps par de dé voles congrégations de celte ville, a pris dans ces lemps-ci une telle exlens'on, que Tabsence de livre d'hymnes s*est fait sentir. C'est pourquoi désireux de coopérera la continuation et au développement de ces exercices sacrés^ autant que mon père Jacques qui^ en Tan 1689, a donné la deuxième édition du présent livre, j'en ai préparé une troisième édition. En même temps que yy ai ajouté au moins cent cinquante airs ou hymnes nouveaux composés par les auteurs modernes les plus pieux, j*en ai retranché, afin de ne pas rendre mou volume difforme, tout ce qui n'est pas susceptible d'être chaulé, el ce qui n'est pas nécessaire aux conférences.
L'estime profonde et le penchant égal que j'éprouve pour toutes ces réunions sacrees me défend de témoigner par une dédicace &e préférence pour I une plutôt que pour Tautre : aussi ai-je résolu de les mentionner toutes, fflu qu'elles soient connues et que le public puisse retirer le profit de leur fréquentation.
La vénérable congrégation de Jésus-Sau* veur établie en Tarchevéché, occupe juste* ment le premier rang, grâce au zèle des prêtres docles el exemplaires qui, non contents de chercher leur profit dans les conférences, s'occupent encore à pourvoir de directeurs excellents d'un tel exercice, toutes les congrégations des étudiants. La présente œuvre a été publiée deux fois avec l'assis* tance du R. prêtre Matthieu Coferati, un d'eux, qui, en outre, a coopéré, ainsi que tout le monde le sait, à la véritable règle du chant ecclésiastique.
Les Révérends Pères de la congrégation de - l'Oratoire de Saint-Philippe de Néri, fondée avec le concours de l'aulorilé ordinaire en 1632, el en 1637 avec le concours de l'autorité pontificale par les PP. Pierre Bini cl François Cerretani, prêtres orûés au plus haut degré de toutes les vertus chrétiennes, commencèrent ces réunions sacrées d*uite si grande utilité è la jeunesse, d'après les salutaires enseignements de leur fondateur.
La congrégation d«) Saint-François de la Doctrine chrétienne dans \g PalazxuolOf vers le commencement du siècle passé, unit aux autres exercices spirituels l'exercioe continuel de ces conférences, sous la direction d'Hippolyte Galantini, celui qui les afondées.
La compagnie de Sainl-benolt Rianco, à
(565) Auteur mentionné dans FÀtis, Biograph. univers, des nnisic.
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S. Mnria Novella anco prima deU' anno 1610« firincipiô le conférence con la direzione del M. R. PadreFra Domenico Gori Domenicano correUore, e relieioso di gran doUrina, e di vKa esemplare» il qnale fra gli altri divotis- $imi esercizi dati più volte aile stampe, promosse anco questo utitissimo, e pralicato fin' ora con somma edificatione di chi ?• interviene.
La compagnia di Maria Yergine assunla posta in Via Tedesca diede principio aile 5anle confcrenze l'anno 1660» netl' elezione del R. Prête Zanobi délia nave vigilantissimo correttore di quella.
La compagnia di S. €arIo nella parrochia di S. Simone principio queste divole aduiianze Tanno 1689, sotlo il governo del stg. Andréa Bandini terzo degno guardiano dressa» il quale dopo aver ridotto ad un' caatissima pratica 1 istitulo d'insegnare a poTeri fanciulli» e giovani la doltrina cristîania» introdusse questo sacro esercizio per istruzione, e proiilto anco dei maggiori.
La compagnia délie Stimate di S. Francesco deir insigne colleeiata di S. Lorenzo, principio le conferenzo I anno 1708, solto la direzione del sig. Cammillo Orsino primo guardiano di essa, il quale anco in questo >anto Esercizio dimoslra un ardente zelo di ridurreadotlimaculturailsuonuovoGregge.
La compagnia di S. Filippo Benizzi sulla piazza délia santissima Nunziata ha princi* piato le conferenze V anno 1709, per 1* insinuazioni dévote, e con F assistenza del R. prête Gio. Domenico Baccioni degno fratello d' essa.
Circa il tempo, e luoghi di tali conferenze potrà il devoto lettore prenderne notizia di uiano, in mano dove sarà inspicato d*intervenire, servendoli per ora di sapere cbe per lo più queste congregazioni son soluté adunarsi dalle ft5Ste dollo Spirito sanlo a tutlo settembre dopo il vespro in alcuii orti, e non seuza mistero; poiche siccome nei paradiso terrestre, giardino di delizie si traKù una volta fra Adamo, Ëva, el serpe infernale ladeplorabile rovinadel génère umano, cosi negli orti, i miseri mortali consultino al possibile per la.loro eterna sainte : E placesse a dio, che se taie esercizio non s' inlroduce privatamente nelle case, almeno quest' opéra fosse proposta per tralteniuiento» e recrezipne délia gio ventila, in yeco délie canzoni profane. Tarie délie quali si sono qui trasportate a bello studio» per soddisfarc neir istesso tempo al loro genio, et instiliare ne i cuori loro, la vera divozione ; J>h questi gravi motivi animatob6 volentieri datoalla luceil^iresente libro,conleseguenti annotaziôni, et indici copiosiin principio, et in fine per intera nolizie dell* uso di esso.
. LEÇON. — Ou appelle ainsi un extrait ou un fragment des sauits Pères, que Ton récite aui diverses beures de Toffice du jour et de ia ni|it. On les appelle leçons poui* indiquer qu'elles ne doiNcnt pus ôlre chantées^ ni
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Sainte-Marie nouvelle, commença aussi, avant Tannée 1610, des conférences, sous la direction du M. R. P. Dominique Gori, recteur ou correcteur dominicain, religieux de grande science et de vie exemplaire, qui, parmi les autres très-pieux exercices livrés a la publicité, introduisit ceux-ci, d'une si grancie utilité, et sujet de si grande édification pour ceux qui s'y livrent.
La compagnie deTAssomption de la Vierge établie dans la rue Tedesca commença les saintes conférences, Tannée 1660, sous la direction du R. prêtre Zanobi délia Nave, son très-diligent recteur.
La compagnie de Saint-Charles dans la paroisse qe Sainl-Sîmon , commença ces dévotes réunions, Tan 1680, s^ms la direction du sigu. André. Bandini, son troisième et digne gardien, qui, après avoir ramené à la plus exacte pratique l'institution d'enseigner la foi chrétienne aux enfants et aux jeunes gens pauvres, introduisit encore ce saint exercice pour Tinstruction et l'avantage des hommes faits.
La compagnie des Stigmates de Saint-François, de la fameuse collégiale de Saint-Laurent, commença les conférences en Tan 1708, sous la direction deCamillo Orsino, son premier gardien, qui même dans ce saint exercice déploya un zèle ardent pour l'excellente culture de son nouveau troupeau.
La compagnie de Saint-Philippo Benizzi, sur la place de la Santissima riunxiata^ a commencé les conférences en Tan 1709 , grâce aux conseils pieux et è l'assistance du H. prêtre Giov. Dominique Baccioni, un de ses dignes frères.
Le lecteur pieux pourra successivement apprendre le heu et lépoque oiï se tiennent celles de ces conférences auxquelles il désirera prendre part. Maintenant, qu'il luisul- Gse de savoir que le plus habituelle^ment ces conférences ont lieu depuis la fête du Saint- Esprit jusqu'à la Un de septembre, dans des jardins,et non sans quelque mystère. N'est-il jias convenable, puisque c'est dan$ le paradis terrestre, un jardin de délices, que la perte du genre humain à été tramée entre Adam, Eve et le serpent infernal, que les misérables mortels se réunissent le plus possible dans les jardins pour s'y occuper de ieur salut éternel ? £t plût à Dieu, si cet exercice ne s'introduit pas dans les maisons privées, qu'il devint \ le passe-temps, le délassement de la jeunesse, à la place des chansons profanes, dont on a transporté les airs dans celte belle étude, afln de pouvoir, en donnant satisfaction à ses incl. nations, verser peu à peu dans son cœur la véritable piété. Tels sont les motifs graves qui m'ont incité à produire avec plaisir ce livre, avec les annotations suivantes et les indications nombreuses au commencement et à la lin, de nature à en faciliter Tusage.
modulées à la façon des psaumes ou des hymnes, mais seulement en faisant une inflexion sur la dernière syllabe de chaque [Yiirase. Dans les leçons de Ténèbres, cette niQcxion doit se faire à la quinte inférieure
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du ton i-oûlanf, iniervfllle que i«i plupart dos ecclésiasliques manquent le plus souvent. L'u-sage (ic*s *€çrt:>s leiuoulQ fort hiwiW suiv loul dans roflicéde nuit. Sigebert dit : Curo' Itia imperaior per manum Pauli dioconi sui decernms optiina qnœqut dt script is culholi' corum Palruèiiy b€4iones unicuiqae fcsUiilali eonvmienieis, p€r circulum anni m ecçlesia legmdns compiiari fecU. {Ap, Du Gange.)
LRCTEUK. — Aiidenneûient l'office de /ecrçur était Une dignité conune celle do précbanlre <5t de chantre, et même le fecleur cuit laujours un cbaTitre. « L office du lecteur, dit le Pi Noël Talle-pied est de lire en TE^Iiseles prophéties et leçons des apostres : en signe de quoy Téuesque lui baille !e liure de saintes Escriplures, par le décret du roncile de Tolete..... Tels officiers en la loy ucs payens estoicnl nommez référendaires des carmes ou chants. L'origine de cest ordre est venu des prophètes qui donnoîent à
LEMME. — SiloçiC^ au.patisc d un Icai^is
bref dau$ le rbytU.me catatâctique.
LENTEMENT, — « .Ce mol répond è Titalien largo et marque un mouveinent UmL Son superlatifr^r^5-2e9U^;tum^ixiarqae le plus tardif de tous les mouvements. ». (J.-J. Rousseau.) : " . .
LEPSIS. — «. Nom. grec d'une des trois parlfcs de rancienne mélopée, flppéU^ô aussi qu.^lquifois; ^uMia, par laquqllÀ5 -le compositeur discerne $*il aoit placer snu chant dans !e systèiiiQ des sans Iras qu'ils appellent hj/pothoïdfsi; dans, celui d«s son^* ^aigus,.qulU appellent néloîdes^ oa daxis c%*lui des sqas inojens> qu'ils appellent mesoides.^ (J.-J.RoussBAf?^)
LETTRES.— Les lettres ont été inventée^ pour signifier le nombre et ladifTérence des sons et des voiîi du langage de Thomme ; et comme Télémeni vocal est rélément de la musique comme de la parole, les letli'«^$ ont
entendre au peuple la volonté de Dieu , aussi été employées à exprimer les dilléren-
I $ol I la I ii I tik
Le PapeMarliu onionnaxjue nul chantast pu i;iiquemenl enTEglise^s'il ne esloil ordonné -de TEuesque, n (Le ihresor de r Eglise catholique; Paris, Nicolas Bonfous, 1586, p. 78.)
LEGATO. — a Mot italien qui s'emploie pour indiquer un mode d'exécution donllous ies sons sont liés avec soin. * (Fétis.)
LÉGÈREMENT. — « Ce mot indique un
mouvement encore plus vif qne le gai^ un
mouvement moyen entre le gai et le vif.
Il répond 'à peu près à l'italien vivace. »
(J.*J. Rousseau.)
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Ces lettres sont celles de l'Antiphonaire de Montpellier.
2» Que saîût Grégoire, si Ton en croit Franchino Gaffori et le P. Kircher, réduisit ces quinze lettres aux sept premières, A, B, C, D, E, JF, G., et les réitéra antantqu'iléiait nécessaire pour l'étendue des pièces de chant ou des instruments, de telle sorte que les lettres majuscules furent pour l'octave {îfave, les mêmes lettres minuscules, a, b, c, d» e, f, g, pour la seconde octave; et les mévues lettres minuscules redoublées pour la troisième octave : aa, bb^ ccy etc. L échello des sons commençant au la grave, la lettre <ï, signifle le la grave, aigu ou suraigu, selon qu'elle est majuscule, minuscule ou m:-« nuscule réiloublée. Ces lettres furent nommées grégoriennes Les dénominations par Jes lettres grégoriennes se sont conservées en Atlcmagne.
3** Que Guido, suivant M. Fétis, désigna Téchelle générale des sons. Le savant écrivain prétend, ds^nssei Biographie univers, des music, ( art. Guido), que ce célèbre moine «vait voulu représenter l'échelle générale des sons de son temps par les cinq voyelles u eio Uf appliquées aui syllabes des divers chants del'église: Sanc^cJoannes, meritorwn iuorum, etc., et Linguam refrénons tempe^ rely etc. « Il ( Guido ) dit positivement, au commencement du 17' chapitre du Micrologue^ que cela était inconnu avant lui : His
ces et le nombre des sons musicaux. Ainsi la langue parlée comme la langue chantée reposent sur le mômte alphabet.
C'est d'après ce principe :
1" Que les Latins, comme le dit Boèee, au
S^atrième livre de son Traité.sur la musique^ lap. 13 et 16, employèrent les quinze [momières lettres de leur alphabet pour désigner les sons de leur échelle.
Ces sons étaient représentés de cette manière :
ré
ta
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breviter intimatis aliud tibi planissimum dabimus hic argumentum, uUlissimum usuijicet hactenus inaudiium. Il conseille dans ce chapitre d'écrire ces cinq voyelles sur le monocorde, au-dessous des lettres représentatives des sons, en recommençant la série des cinq voyelles autant de fois qu'il est nécessaire Jusqu'au son le plus aigu. L'usage auquel il destine ces voyelles semble être une sorte de récapitulation des sons, et c'e.'=t aussi une espèce de neume dont l'utilité n'est pas aussi évidente que Guido semble le croire. Il ne serait pas impossible que la triple série des voyelles, dont chacune rc- ITésente des notes différentes, eût donné ridée du système des nuances qui s'établit ensuite dans toutes les écoles de musique. »
h" Que Hucbald employa des caractères runiques, suivant M. Nisard, qui n'éiaient, selon Kiesewetter, que la lettre F prise dans diverses positions, pour faire son système de notation.
5^ Que Hermaa Con tract se servit de certaines lettres, ou de groupes do lettres pour indiquer les intervalles du chant au-dessus du texte, par exemple E, S, T, TS, TT, D, A, aS, aT, ad. La notation de Herman Contract se composait de ces signes,
6* Que M. Nisard signalo une autre nolation inconnue à tous les bibliographes et qui se composait comaua il suit :
a b c E H I M O X Y ce dd fir nn,
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T C^&i ainsi que le cnancre ftomanu^, comme le rapporte Nolkcr Balbulus» avait tracé un alphabet, en attachant à chacune des lettres uq sens auquel il fallait se conformer pour les ornements el les nuances du chant. Cet alphabet était Talphabet ordinaire depuis A jusqu'à Z.
8* C*est ainsi que les lettres grégoriennes moins le B, ont servi à désigner les finales des modes de TÉglise : leD pour les deux prerpiers , VE pour les troisième et quatrième, TF pour les cinquième et sixième ; le G pour les septième et huitième, l'A pour les neuvième et diiième, le C pour les onzième et douzième.
9" C'est aii;isi enfin que les symphoniastes des temps modernes avaient imaginé de se servir des sept premières lettres de Talphabot pour marquer les modulations de la psalmodie. Ce oui est expliqué dans le morceau suivant, fort peu connu, comme la plupart de ceux oui ont été enfouis dans la collection du Mercure de Franct.
Sur la coutume d'employer les sept lettres de foipkabet pour désigner les sons. — « Ce que peu de personnes savent ou veulent savoir, c*est que les sept premières lettres de Talnb^betlatinont paru àeeuxqui nous ont
firéoédé jusqu'ici tellement suffisantes dans a matière du chant ecclésiastique, que dans les endroits où Ton aime à se rendre clair et concis en suivant la signification primordiale des choses, on retient toujours exactement ces sept lettres. pour marquer la modulation de la psalmodie, et par conséquent les modulations de l'antienne. Vous voyez (sur* tout dans quelques provinces) des personnes qui se mêient de chanter depuis longtemps, et qui ne savent pas encore qu'une simple leltresuOit pour tenir Jieu d'un antiphonier ^ un habile chantre. Oui, une simple lettre, jointe à Tun des huit premiers chiffres, suffit pour indiquer qu'une modulation terœinative de psalmocfie est telle. La terminaison étant continue, le commencement de Tantienne, c'est-à-dire les deux ou trois
Îremiers mots ne peuvent rester inconnus quiconque sait la liaison qu'on est convenu d'ordinaire de mettre entre l'un et
l'autre; le commencement de l'antienne,
étant connu et fixé, conduit naturellement,
et par la suite des sons, des cadences et des
distinctions de sens, ou par la force de
l'expression, à telle ou telle modulatien,
jusqu'au milieu du texte et au delà; et le
chiffre indiquant de son côté quelle sera la
corde finale, il s'ensuit qu'avec un. chiffre
et une lettre un habile homme dans léchant
peut se passer d'antiphonier. C'est ce quo
prévirent, sur la fin de l'avant-dernier 3iè«
oie, les éditeurs du Bréviaire de Nevers, où
la pauvreté du diocèse a obligé de se passer - de bien des choses. Mids ce que ne savent pas ' ceux qui ne sont versés que superncielle-
juent dans la science du tonal ecclésiasti-
liue (366),. ou qui croient que tout y est ad
(566) C'est le premier indice, je crois, iWme notioô exacte de h tonaiité chez les symphooiaste» iu xvur siècle. . . •' -^
Dictions, de Plaix-Cha^^t. 2'f ^^ j
libitum, c'est que l'on n'arrête jamais un chiffre et une Jettre dans un Bréviaire eu qualité de caractères dislinctifs de la psalmodie, que le chant de l'antienne ne soit fait àu{>aravant, parce que c'est l'antienne qui régit la psalmodie, comme dans la grammaire ce sont les verbes qui régissent les cas des noms. D'où il s'en suit que chaque modulation d'antienne ayant sa psalmodie particui lière, il n'est plus permis de demander qu'on chante la psalmodie, qu'en supposant que le chant de l'antienne était mal fait, et que pour cette raison on le changera aussi, et on le bouleversera. Mais laissant, comme l'on doit, des antiennes dans leurs modulaiions diversifiées pour régir des psalmodies également diversifiées, il est de l'ordre naturel que l'effet suive la cause, et que ce qui est établi pour désigner l'effet reste tet qu'il est, n'ayant pas été mis au hasard, mais selon les véritables et anciennes rèles, qu'on commençait à méconnaître dans 0 dernier siècle, h (Uercure de France^ février 1728, pp. 235-237.)
LEVÉ. — ff C*estle temps de la mesure o(^ on lève la main ou le pied ; c*es4 un temps qui suit et précède le frappé: c'est par conséaueni toujours un temps faible* Les temps levés sont : h deux temps, le second; h trois^ \% troisième ; à quatre, le second et le quatrième» » (l.-J. RCUSSSAD.)
LIAISON. — Suite de plusieurs notas passées sous la même svllabe.
« Lorsque, dit Jumilhac {La seienco H pratique au plain-eheni^ part, ni, chap. 4), en descendant 41 y a deux notes sur la même syllabe, l'on a accoutuné de les lier avec une queue à gauche de la première en cette façon ^m » et quand il y en a trois et que la dernière remonte, l'on joint les deux premières sous une mesme tigure oblique qui a pareillement une qu^ue à costé gauche; •e qui se pratique non-seulement à l'égard des intervalles conjoints, mais aussi k l'égard des disjoints, dont on a pareillement coutume de ne marquer que les deux ex* trômes notes : ^"j [Sf" . Que si , après les deux premières notes il y en a davantage qui en descendant s'entresuivent par degrez conjoints, l'on met une queue à la droite de la première, el l'on donne aux suivantes une figure biaise ou rhomboïde.
. Que si la liaison se fait en montant, on lie quarrément toutes les notes qui sont sur une syllabe par degrez conjoints, aioûtant seulement une queue à la droite de la dernière : ^ Mais quand il
' «Ta* • y a des degrez uisjoints entre les notes, on les lie à la façon moderne en cette sorte : hia1 iT ^^f comme les queues
que l'on met eu . desceudant dans cette lat' pèce de chant ne sont que pour servir d*Of^
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nemenl à la liaison de ses notes et ne varient aucunement Tégalité de leur mesure; aussi ne s'y assujelit-on pas en telle sorte
3u*0B ne les. omette si I on veut» tant en escendaot qu*en montant» ainsi qu'il se peut voir en plusieurs livres moderneS;, où lé plain-chant se trouve imprimé sans avoir de queues, n>esme en desceqdant. »
LlCHANOS. — « C'est le nom que portait» parmi les Grecs» la troisième corde de cha^ €un de leurs deux premiers tétracordes»'parco
3 ue cette troisième corde se touchait de Tinex, qu'ils appelaient /i#;Aanojr.
(c La troisième corde à l'aigu du plus bas tétracorde qui était celui dei hypathc;^, s'ap-
Kelait autrefois lychanos-hypaton^ (juetque- )is hypaion^diaionoSf enharmonies, ou chromatiki. selon le genre. Celle du second tëtracorde ou du tétracorde des moyennes» 6'appelait lichanos-méson ^ ou méson-diaiO' nos, etc. 2» (J.-J. Rousseau.)
LICITVM. — Ce mot, selon Du Gange, semblé signiGer h peu près la même chose ^e jt(bilum, jubilus:. c'est une espèce de chant dans lequel la voix se prolonge sur im seul ton» ce qui ne se fait pas sans une sorte de licence. Il cite les Stai. S, Captl. Bitur,j ann. 1407, ex Bibl. reç. : « Ordinamirs quod prœfatum coltegium juxta ordinationem prœfati domini ducis fundatoris te* neatur prima die cujusljbet ipensis... Unam missamdeS.Spiritu...et postejusdecessum»
loço illius» solemnes vigilias defunctorum et in crastinum laudes» commeudatione^ et versiculos cum magnb licito atque pausa, etpostmodum missam fidelium defunctorum jiro salute animœ domini fundatoris prœfaiî. •
LIGATURA. — Ligatura est conjunclio fiSjurarum 4fimptkium per tractus débitas ordinata. AliaascendenSf aliadescendens, (Joan.
DB MURI8.,C
LIGATURE veut dire lien, liaison.
— On donne encore le nom de ligatures à des groupes qui se rencontrent aux intonations et aux médiations solennelles des versets; lesquelles ligatures doivent se chanter en plaincbant comme les neumes (groupes), alors même que le verset n'est chanté qu'en chant rhythmique ou psalraodique.
Ligature. — Dans le système de notation du moyen âge, la ligature était la réunion de plusieurs notes carrées» de manière à ne former qu'une figure dans laquelle chaque note isolée avait une valeur différente se- )oti qu'elle était pKicée au commencement, au milieu bu h la fin» qu'elle était ascendante ou descendante» qu'elle avait une queue ou qu'elle n'en avait pas» que cette
Îueué était dirigée en bas, en haut» mise droite ou à gauche» que celte même note était blanche ou noire, etc.
Le système fort compliqué dont la ligature était un des éléments les plus essentiels fut supprimé au moyen de trois signes : le trait de mesure, l'arc de ligature et le point tomme signe d'ausmeotation. (Foy. Kibse- >^'STTER, Histoire ae la musique de VEurope occidentale, époque anonyme.)
Les ligatures, suivant M. Th. Nisard, oa points composés, se divisaient : 1* en liga-^ lure« proprement dites; les points y sont reliés entre eux par une liaison calligraphique; 2* en ligatures de position : les points y sont détachés et ne forment des groupes Gu'en vertu d'une certaine position relative d abaissement ou de hauteur; 3* en ligatures mixtes, grâce è la combinaison
des ligatures précédentes t Les liga-'
tures avaient des noms fort singuliers, tels qxi^ scandieus, salicus, dimacus, torcutus^ porrectus, podatus, cHnis, et beaucoup d'autres qui ont varié suivant les époques. » (Etudes sur les anciennes notations de VEu^ rope^ dans la Ret>ue archéolog., 1" article.)
Il faut donner le temps à I habile et persévérant paléographe musicien de compléter son svstème.
LIGNE. — « C'est le nom qu'on donne h ces traits horizontaux sur lesquels et entre lesquels on place les notes de la musique moderne, il y en a ordinairement quatre dans le plain-chant, et dans la musique cinq principales, outre lesquelles on en ajoute tant au-dessus qu'au-dessous» quelquefois, et selon le besoin, une ou plusieurs autres petites. La première des cinq principales est toujours celle d'en bas ; la cinquième, celle d'en haut, etc. On en attribue l'invention communément è Guy l'Aretin. Elles aident beaucoup Timagination pour distinguer les sons graves d^vec le&^ns aigus, n [Dictionnaire de Brossabd.)
— « Le nombre de ces lignes a varié dans ie moyen âge ; à la fin du xvii' siècle et au commencement du x.viii% la portée était composée de huit lignes pour la musique d'orgue et de clavecin. » (Fétis.)
— L'incertitude et la confusion qui résultaient des signes neumatiques placés irrégulièrement et pèle-m(>le, tantôt en haut, tantôt en bas, au-dessus du texte, ont donné lieu évidemment à rorigine de la ligne.
« Vers 986, dit M. Th. Nisard, les copistes imaginent de régulariser la position rela^ tive des signes, en traçant une ligne séché dans l'épaisseur du vélin; c'est ce dont fait foi un passage de laChroniquedeCorbie (ad annum 986), cité par Gerbert, et qui n'a point fixé l'attention des savants : Subiis tmporibus incœjftus est novus modus eanendi in monasterio nostro per flexuras et notas, per régulas et spacia distinctas, meliusculum diniimerando, quam anlea agebatur : nom nultœ regulœ extabant in libris antiphonariorum et graduum ecclesxœ nostrœ. [De cant. et mus. sacr., t. II, p. 61.)
t Ce passage important , continue H. Nisard, semblerait insinuer que rintroduction de la ligne, origine de nos pontées musicales, a pris naissance dans l'abbaye de Gor^bie. Cette conjecture est d'autant plus probable, que le monastère dont je parle était, à celte époque et depuis Charlemagne, l'une des plus célèbres écoles de plain-chant que possédait la France. » {Etudes sur les nol. music, V art.. Revue archéol.)
Quoi qu'il en soit de cette conjectifre»
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r'esl h Guido d'Arewo que l'on doit Ki por- ' tëo des quatre lignes. Cet homme illuslpo, voulant mlroduire la clarté et la simplicité dans la notation musicale, « donna, comme dit Jumilhac, è deux de ses quatre lignes deux diverses couleurs, h Tune le roiigo, pour marquer la lollre ou la clef F, è l'autre le vert, pour marquer la letlre ou la clef du C. Aux deux autres de ses lignes qui n'avoient aucune couleur, il mit à leur commencement deux autres des sept premières lettres, de sorte que chacune de ses quatre lignes ayant sa lettre ou sa clef, les points ou les notes qui se trouvoient assises tant sur lignes, qu'au-dessus ou audessous^ et dans les interlignes, estoient d*abord discernées avec tant d'évidence, qu'en suite il n'a pas esté besoin, ni de continuer h distinguer les limes jpar des couleurs, ni de multiplier les lignes ou les clefs. » (Science et praliq. du plain-chant, jiart. II, chap. 9, n, 72.)
C'est ce qu*exp»ique Guido dans le prologue rhy.thmé de TAnliphonaire; il compare une musique sans lignes ni lettres h un puits sans cordes, dont les eaux, si abondantes qu'elles soient, ne servent à rien h ceux qui les voient.
Vt proprietas sonorum discernât ur ctarlus, Quafdam lineas $ignamu$ variU coloribusy Btquo locosit MonuSj mox discernât oculus, Ordinem tertiœ vocis splehdens crocu» radiât. (Le C.) Sexta êjus sed a finis flavû rubet mimis (Le F.) Est afinitas cohrum reliquis inditio* Et si littera vel color neumis non intererit^ T«/e erit quasi funem dum non habtat puteus^ Cujus aquœy quamvls muUœ^ nihil prosuni vidattibus.
II est bon de remarquer ici que l'on trouve l'emploi des lignes dans des manuscrits qui ont précédé le siècle de Guido; mais, comme dit eucore Jumilhac, «( il est nécessaire de remarquer la différence qui est entre leurs lignes et leurs notes, et entre celles dont Aretin s'est depuis servy^ aûn de ne se pas tromper dans le jugement que l'on peut t)orter de leur antiquité. Les lignes donc qui se yoyent dans les manuscrits qui ont précédé le siècle d'Arctin, n'y ont esté employées que pour conduire la main des écrivains, afin qu^en suite, tant lecriture du texte que les poirvts ou les notes du chant fussent tirées avec plus de de droiture ou de cimetrie. Du reste tant, ces lignes que leurs notes n'ont eu aucune lettre ni couleur, et partant elles sont qualiflées aveugles par Aretin , d'autant qu'elles sont privées de la lumière qui est nécessaire pour faire connoistre la différence des sons, et pour conduire le chant. Que si en quelques-uns de ces mesmes manuscrits ii se voit maintenant quelque lettre à Tendrôit de leurs points ou de leurs notes, il n'y a qu'à les regarder de prez, et
à les examiner un peu plus exaelemeni, m' et l'on trouvera qu'elles ne sont pas écrites de la mesme main, et qu'elles j ont esté ajoutées depuis qu'on a pu leur donner de la lumière par le moyen des lettres d'Aretin, a6n de les tirer de l'obscurité et de la con* fusion où elles estoient auparavant. C'est ainsi que je l'ay moy-mesme veû et observé en quelques manuscrits, et entre autres en celuy du monastère de Ripouille, qui est de Tannée 642. » (Ibid.) i
LIMMA. — « Intervalle de la musique grecque, lequel est moindre d'un comma^ que le semi-ton majeur, et retranché d'un ton majeur, laisse pour reste ra(K>tome.
a Le rapport du Hmma est de 2^3 à 256, et sa génération se trouve, en commençant
f»ar ti/, è la cinquième quinte si : car alors a quantité dont ce si est surpassé par Vut voisin est précisément dans le rapport que je viens d*établir.
« Philoiaûs et tous les pythagoriciens faisaient du limma un intervalle diatoni-
gue qui répondait à notre semi-ton majeur, ar, mettant deux tons majeurs consécutifs, il ne leur restait que cet intervalle pour achever la quarte juste ou le tétracorde : en sorte gue, selon eux, Tintervalle du mi au fa eût été moindre que celui du fa à son dièse. Notre échelle chromatique donne tout le contraire. » (J.-J. Rousseau.]
LINOS.— a Sorte de chant rustique chez les anciens Grecs; ils avaient aussi un chant funèbre du même nom, qui revient à ce que les Latins ont appelé ncmia. Les uns disent que le linos fut inventé en Egypte; d'autres en attribuaient Tinvention à Linus» Eubéen. » (J.-J. Rousseau.)
LITANIE. — - « Litanxa est un nom grec/ Xiravcca, qui Signifie autant que êuppli^ catioj au/ «o/emnùjpreca/to, suivant les glossographes (367) cfu droit Canon et civil. Ju^tinian (368) appelle ces prières publiques, ).(Tac, hoc estf litationes vel litaniaSp quast dum pompa inceditur^ sine sacris crueibiis^ fieri vetat. Durand observe en son Ralionat (369) que l'Eglise a gardé ce mot, propter auctoritatem linguœ grœcœy quoniam grœca lingua antifiuitus Romœ^ <l in llalia^ tantœ fuit auctorttatis , ut non solum dies solemnes grœcis nominibvs nuncuparentur ^ ut Pascha^ 'nkix^. , a passione , quia Tzi^xu^ grœce dicitur^ pati latine. D*où paraît l'inepr tie de plusieurs qui escrivent avec le vulgaire, Letania avec un epsilon^ comme fait blrabon (370), ou bien Lmtanift avec une diplbongue, comme Jean Beliîth (371),
« Les Litanies. Rogatiom ou Processions faucon les appelle comme on voudra) sont générales et communes , ou spéciales et particulières. Les générales sont celles qui sont faites communément par toute l'Eglise universelle; les spéciales se foxit en ceCf
(.567) C/oss., commanWer in can. ^ l>e eonsecrat., di9i. 5 «l in i. m, c. De hœretie.
(56S) Novelti censlit. de Eedts.
(3e9)^DoRASD,inft«/JoM..rfj>. ofic, I. vi,c. *02,n.
1,el €. 86, n. 4, et c. 407,n. 1, etc. 1C,n. 1 et t.
(370) Valafridus Strabo tn i. l. De rebui Eccles,^ C.38.
(571) RxLCTH., De diiinis oficiis^ c. iSS et ii3«
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taiue prOTince» t>u diocèse particulier. Les premières sont ordioftires et coutumières ; et les deuxièmes sont extraordinaires et incertaines. Celies'là sont prescrites par la disposition du droit positif; et celles-ci sont commandées par lo prélat^ suivant les occurrances. Les premières sont appelées J^rocesfiones stalœ vel siativœ (372), et les deuxièmes imperatœ seu iniperativœ. Celleslà sont divisées communément, m matorei, tt minores f estants faictes solennellement dans- les rues et lieux publics; et celles-ci 8H mènent, tantost dedans réglise, tantost à rentour dlcelle; quelquefois par les cloistreset puis sur la mer (373). Les unes sont 4ioires, tristes et pénitentiaires, quand c'est pour apaiser Tire de Dieu, deslourner faniine, peste ou guerre, et les autres blanches «t joyeuses, en action de grAces è Dieu oour <iuel(]ue délivrance de siège, ou quelque victoire d*ennemis. Les écrivains font mention de quatre LetanUê principales qui se disent : Tune, die sancli Marci; l'autre ante ascensionem Domini; la troisième Calendis JSov&mbris^ et la quatrième aux Ides ou à la Nuël. Quoyque toutes ces Rogations^ Letanies et Processions se trouvent précisément dans le droiot, où les sacrés canons semblent désirer mêmes solennitez, pompes et apparats; si est-ce néanmoins, que la distinction commune des Litanies^ in majores et minoreSf ne s'entend sinon de celles qui se font au temps pascal, c'est-à-dire entre Pasques et Pentecoste; les majeures étant dites «elles de saint Marc et les mineures celles de TAscension : Et si la feste de ce bienheureux évangéliste arrive le jour do Pasques, comme elle y tombe quelquefois, on la transfère en la semaine après le dimanche de Quasimodo.
« Au demeurant Suarez {^k] escrit que les Rogations ou Letanies m jeures sont celles qui sont dites en processions solennelles, trois jours avant FAscension de nostre Sauveur. £t que les mineures sont celles que TËglise mené le jour et feste de Saint -Marc. Laquelle opinion semble estre fondée, non sur le concile d'Orléans par lui cité, mais sur le concile de Maïence, tenu ^ous Charlemagne; et sur ce que la solennité d'un jour n'est point si grande et Sompeuse, que celle de trois jours, honorez 0 la présence du prélat. Mais n'en déplaise a co grand docteur le contraire est véritable et ij est hors de doute gue les majeures L^ tantes sont celles de Saint-Marc ; et les mtneures^ celles de l'Ascension, comme enseignent (374-*) Pierre Grégoire, Durand, Beleth, Valafro:^, Turrecremata, Baronius, Gratian Chérubin et plusieurs autres. Car les Rogations et Litanies sont appelées majeures , non comme tient le vulgaire, pour
(572) Petr. Gbeg.
(375) Guillelm. Ddaa!«d, in Raitonali divitwr, ofirior., I. Yi, c. iOSt. II. 1, 2, 5 et 4.
(374) Fran. Suiass, t. W De statu Religionity I. ui, Q. 9eiAnali, ntiin. S6.
(574*) P. Grkcor., 1. I Part, jnris canon., lll. 20, c. 4, iti sclioliis.
avoir esté premièrement instituées, ny pour estre célébrées avec plus de pompe et solemnité, et non plus à raison de leurs prières plus longues, ou moindres; car elles contiennent mesmes kyrielles et oraisons. Mais on les nomme et qualifie majeures, à cause de l'authorilé de celui qui les a ordonnées, ou plutôt renouvelées, à savoir Grégoire le Grand ; et à raison du lieu authentique où elles furent establies, qui est à Rome, avec décret exprez, ut ubique terra^ rum celebrarentur. Et les autres sont appelées mineures, pour avoir été introduites dans TËglise, par un moindre prélat, savoir saint Mamert, que Tritheme appelle Claude, quelaues autres Claudian ; et ce au bas Dauphiné à Vienne, d'où il estoit evesque.
« Or, rinvention de Letanies et Rogations majeures provient de qu'en Tan 589 il arriva une maladie contagieuse et peste inguinaire à Rome, de laquelle on mouroit en esternuant et baaillant ; d'où vint la coutume de dire, Difu vous soit en aide, au Eremier accident, et de faire le signe do i croix au second. Et ce fléau advint aux Romains en punition de ce qu'ayant vécu sainctement tout le caresme et reçeu le corps du Seigneur è Pasques,jpo5<modufii /udiSy commessationibus et tuxuriœ frœna laxabant (375), comme écrit Durandus en son Ralional. Voicy en quels termes, Paul diacre d'Aquilée (376), chancelier du roi des Lombards, et Grégoire mesme (377} descrivént celte histoire : « Tempore Chil- « deberti Régis Gallorum, et Mauricii im- « peratoris Romanorum, accidit diluvium iu « finibus Venetiarum, Liguriœ, cœterarum- « que regionum Itaiiœ, adeo magnum, ut « credatur post Noe tempora majus non ex- « stitisse, inundatione incipiente Kalendis a Novembribus, quam subsecuta est statim « pestileniia atrox, dicta inguinaria, quœ « fere omneiDpopulumRomanum,etipsum « qnoque summum PontiQcem Pelafffum « secundum exstinxit, anno Domini 5b9. In a cujus locum siatim subrogatus est Gre- « gorius primus dictus Magnus, oommuni « consensu omnium ex Icvita evectus in so-* a deui; qui supplicationem et scptiformem « Lilaniam ordinavit, ita nuncupatam, quod « in ea totus urbis populus deprecaturus « Deum, in septerii ordines per eum di- « visus est. In primo fuit Clerus ; in se* « cundo, Religiosi; in tertio, sanctimonia- «< les ; in quarto, omnes pueri ; in quinto» c omnés viri laici ; in sexto, omnes vidu» « et continentes; in septimo, omnes mute lieres conjungatœ. Prœcepit autem postea « Gregorius eamdem -supplicationem sin-^ r gulis annis Qeri per totum orbem» una (( die, hoc est, sexto Kalendas Mail, i Ce que Sabeilicus (378) et Sigouius (379) ra*
(575) GulicliH. ÛCRAN»., in Rqiionali div. ofic,^ I. VI, cap. 132.
(376) Paol. Diaconus, I. n Rist. de orig, et ges'u Longùbardormn,c2^p, M.
(577) GnEti. Magn., L h, episi. 9.
(578) SABELLicvfi 1. V Ënueadië oetattr. (379) SiGOMcs, I. 1 Regni Ilaliee.
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content un peu diversement. Néanmoins tous conviennent en ce point, Grefforii et populi supplicantis preces^ non ineassum esse missas , quia pestilentia sensim remittenSf brevi exslincta est,
a El quant aux Leianies et Processions mineures^ saint Mamerl, ouMaraerque, evesque de Vienne, renommé en sainteté, les institua par un exemple de piété, avec (380) saint Vedasle evesque envoyé par saint Remy, au temps de Clovis, cinquième roy de France, mais le premier qui ait embrassé la religion cbreslienno; et indict trois jours d'abstinence que les Syriens catholiques appellent le jeusné des Ninivites ; voyant
3ue la ville de Vienne esloit agitée de foures qui embrasoient les maisons, de continuels tremblements de terre, et que les loups et autres bêles farouches y venoient mesme dévorer les hommes. Cela fut fait environ Tan de salut 465 (381), près du Rhône, et depuis Ton trouva si bonne «elte instruction, qu'elle s'est espanduo par toutes les églises et spécialement en la Romaine, suivant le décret du môme concile d'Orléan? (382), Manluan décrit richement ces Rogations, disant (383) :
Vrbs uiet ad RhodanHm, Galti dixere Vienmm, Quœ luUi adveiios catus^ pastore Mamerio , El longum vexala fuit, Nam fulmine crebro AnHj et horrificis terrarum motibus ana Scissa dehiscebantf rimis peiietrantibus usque Ad Slygios amnes, ubi sunl Jovis attira profundi, Àdde lupos, qui larlareis agitantibus umbris In furias acli^nedum jnmenta per apros, Audebant laniare kominet, et in nrbibus ipsis. Casibus his percuUi onmest di9ina coacli Quwrere subiidh, et ditoê excire precando, iiinc iraxil Litanea ortum^ trantivil in omnes Religio similis pauco po$t lempore génies,
« En quoy se void Terreur de Polidore Virgile (384) et de Platine, lesquels atlribucnt cette institution au Pape Léon Ili, qui estoit du temps de Charlemagne, environ l'an 800, si ce n'est çju'ils veuillent dire, 3ue ce Pontife Souverain Qt une loy et oronnance annuelle, de ce qui auparavant estoit de dévotion.
« En somme, au récit de Guazin, tous conviennent de ce point que saint Hamerl est l'auteur des Letanies couchées dans les Bréviaires, Messels, Pontificaux et Rituels romains. Si bien qu'il n*est loisible à per* sonne d'en inventer d'autres nouvelles, p6ur les dire et chanter à son appétit; mais il faut user et se servir publiquement des prières et rogations prescrites par l'Eglise. Quelques-uns comparent les processions (385) aux Ambaroales des païens, ainsi appelées ab ambiendis arvis : d'autant que les prestres nommés Aruales avoient accoustumé tous les ans de promener leurs hosties avec grandes clameurs, par les champs à Ten-
* (580) AiHiEnT. MihADs, lib. smguldri De canom^ corum cotlegiist c. <0 el c. 8.
(581) Concilium Aurelianense, can. 6.
(38i) PoLVBda. Vjrçil.^ yi De invenl rer.,c. Il, et Oecretor,
(583) Ma.mua.m'S, I. lY Fastorum.
tour des fruicts par trois fois avant la cueillette, à l'honneur de Cérès, en chantant les louanges do cette déesse , comme Virgile nous l'apprend au i" livre des Géorgiques (386).
Terque novas eircum felix eat hostia fruges
Quant Cereri torta redimitus tempora quercu^ Det motus incompositosy et carmtna dicat,
« Varron nomme cela en quelqu'un de ses traités (387) lustrare agrum et sali taurilia circumaigi. Ce qui semble que le clergé imite de point en point, quand il fait durant trois Jours et conduit la procession annuellement autour des champs, avant la mois* son. Ulpian dit aux Pandectes que les païen» ordonnoient des processions publiques poup l'allégresse commune et le succès des affaires. Suivant Tite-Live (388), le sénat d0 Rome ordonnoit des processions ob bellum jure susceptuniy res prospéré gestas^ vel ad evertenda ma/a. Quand le mont Vésuve eut jetéetvomy ses cendres, jusques en la ville de Bysance, on ordonna une procession d'un an. On voit que les processions romaines ont une grande similitude en leurs^ circonstances avec cellesdeisGbrestiens.Mais. surlout la superstition et knanière de procéder en telle action, se vérifie estro equivallentc et de pareille mise; en ce qu'es
Îïrocessions pontificales on invoque tantost la leine du ciel; et tantost la Divinité, avec tous les saints du paradis, comme il est couché aux Letanies, à l'exemple des païens, qui imploroient tantost la déesse Pallas, et tantost ilâ s'adressoient à tous leurs dieux. »
IBoRDBN^VB, Estât des Egl, cathed, et coUeg,i »aris, 1643, in-fol.)
— On donnait plusieurs noms aux litanies suivant la manière dont elles étaient chan* tées et la partie de l'office à laquelle elles se rapportaient.
Ainsi , par exemple, des trois que l'on chantait è Saint-Paul do Lyon le samedi saint, ]a première était appelée litanie ad a«cennim fontis , la seconde ad incensum fontiSf et la troisième ad introitum^ sous-entendu ecclesiœ ou chori. (Dans la môme église, ces trois litanies du samedi saint élaientchantées encore, dans leur ordre, fendant les trois jours des Rogations, une pour chaque jour.)
Dans les églises de Laon et de Saint-Julien du Mans, il y avait ce qu'on appelait litania septena^ litania quina^^Qi litania tema. Lesamedi saint, la première litanie était en* tonnée au chœur atirès le chant des prophéties et les traits. (Jette litanie était appelée septenUf parce qu'on y répétait sept fois le nom de chaque saint. La seconde litanie était entonnée en allant aux fonts et l'on y répétait cinq fois le nom de chaque saint; voilà pourquoi elle était appelée quina. Enfin, en retournant au chœur, on chantait k\ troisième litanie» dan)s laqueiie te nom de
(584) Loco citato,
(585) DCPLESSIS-MOBXÀY.
(586) ViRG., Georg. , 1. 1, crf C. Çilnium Mtvcenttttm,
(5!i7) De re rusiica.
(588) Lmus, I. xvii.
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chaque sa^nt était répiUë trois fois; c'est celle que Ton notiimait lerna. A ht première litanie, il y avait 5anc(a Maria; à la seconde, Sancta Dei çenilrix, et à la troisièine, Sancta Virgo virgtnum,
Cîerberlj et Lebrun-Desmarelles ( Voyag.
Uturg.t p. 24) prétendent que les neut kyrie de la messe nous sont venus de cotte ma-^ nière de chanter les liianies.
Suivant les usage& auxquels elles étaient employées dans les diverses localités, les litanies étaient encore nommées tantôt litanies ad directum ou m directum^ tantôt litanies majeures (389), tantôt grandes litanies.
Dans fëzlise de Rouen on avait des litanies spéciales pour les processions du mardi et du. mercredi des Rogations» les litanies du. lundi étant tout simplement les litanies des saints.
L'auteur des Voyages liturgiques décrit ainsi ces espèces particulières. « Le mardi dus Rogations» ta procession va à Téglise de Saint' Gervais avec les mômes cérémonies qu'hier; il y a sermon, lequel étant fini, on dit à genoux les prières après lesquelles on chante le répons : 0 Constantia martyrum^ lequel étant fini, trois chanoines chantent la litanie qui commence par Jlumili prece et sincera aevotione ad te clamantes^ Christe^ exaudi nos^ que le choaur répèle après chaque couple ou combinaisons de strophes composées chacune d'un vers hexamètre et d'un pentamètre, qui contiennent les noms des saints selon leur ordre, dont la composition, ajoute l'auteur, est aussi pitoyable que le chant est charmant.
« La procession va sur le bord des fossez dans lesquels il y a des tours, des écoutes ou voûtes, et plusieurs échos qui retenlis- :>ent de ce beau chant avec ses cadences. On ne peut rien entendre de plus agréable ni de plus charmant. Les chantres continuent la litanie jusqu'à ce qu'étant arrivez au chœur de Téglise cathédrale, ils la finissent par les deux dernières strophes dont la dernière est grecque.
« Le mercredi des Bogalions on va en procession à Saint-Nicaise h la même heure et avec les mômes cérémouies que le lundi, pareillement avec sermon. En retournant, trois chanoines chantent d'abord la litanie : Ardua spes mundi, au'on répète après une strophe composée a'un vers hexamètre et d'un pentamètre, qui contiennent les noms dos saints selon leur ordre, dont la composition n'a rien de beau non plus que le
(589) Il n'est pas facile de se rendre comple de ce que raiiteur que nous suivons eulend ici par litanis majeure. Peul-élre le passage suivant melira-l-ilsur la voie dés érudi 18 plus faiiiiliariscs que nous avec les usages liturgiques de Tégiise de Rouen, à laquelle celte espèce de liianie se rapporle. c Si fa litanie majeure^ qui est le i5 d'avril, ariivoit dans Poetave de Pâques, ou aux dimanches d*aprés Pâ* ques, alors on n'observoti aucun jeune ni abstinence, et on iren faisoit aucune mémoire autre qu*Hiie procession qui ress6nU)il (sic) la fêle, m'jt feniva l^mum proceuio^ où Ton ne cbantoit rien de triste ni qui ressenUt la pénitence. C'est ce qui s'observe encore atyourd'bui k Rouen : car en ce cas on va à la plus
chant. Mais quand on est venu à un certain carrefour, trois prêtres chapelains en commencent une autre dont le chant est plus beau, et qui fait un fort bel effet avec les reprises. Eh voici Tordre. Les trois prêtres chapelains chantent Rex^ Kyrie^ Kyrie^ eleison, Christe, audi nos. Le chœur répète la même chose. Puis les trois prêtres chapelains, au milieu de la procession, chantent Sancta Ma^ ria^ ora pro nobis; après quoi trois diacres chapelains do même chantent Rex virgtnum^ Deus immortalis. Trois sous-diacres chapelains de même ajoutent : Servis tuis semper miserere. Le chœur : ReXy Kyrie^ Kyrie eleison, Christe^ audi nos. Et ils poursuivent ainsi tous neuf la litanie le long du chemin jusque dans le chœur, où on la Gnit. Au retour, on dit Nones,.... etc., etc. » [Voyag. liturg., pp. 3U,345 et 430.)
Aux processions des Rogations qui O'U lieu à Saint-Maurice d'Angers, on cnantait des litanies fort extraordinaires dans leur composition. Ainsi s'exprime notre auteur, mais il n'en fait pas une description aussi détaillée que celle qu'il consacre aux litanies de Rouen. La seule circonstance notaldo qu'il relate appartient à la cérémonie du mercredi. Après que la procession a traversé un certain nombre d'églises (ce qcii s'appelle la haye percée, usage oui est toudé sur ces paroles : Non habemus hic maneniem civitatem), la litanie, au retour, est chantée par huit dignités ou anciens chanoines de la cathédrale. « En rentrant dans Téglise cathédrale, on met la châsse ( contenant des reliques) au travers de la porte de l'église, et tout le clergé et le peuple passe par dossous. Le clergé st^ range dans la nef sur deux lignes, et les huit dignitez ou chanoines, chantant les litanies, se mettent de front au bas de la nef, et les sacristes les revêtent de nrécieuses chappcs vertes. Là ils continuent les litanies, ayant le visage tourné vers la relique, c'est-à-dire vers l'occident. Sur la fin des litanies, lorsqu'ils chaolcnt Gloria Patri et Filio, ils se retournent vers l'orient et y demeurent. » (Vouag. liiurg., pp. 99 et 100.) « Dans la même ville d'Angers, lus litanies qui étoient chantées le jour de Saint-Marc étoient les litanies ordinaires. Seulement, à chaque invocation de saint ou de sainte, le chœur, ou lieu de dire : Ora ou Orate pro nobis, répétoit Kyrie, eleison, Christe, eleison, Kyrie, eleison. » {Ibid.}
Ce qui vient d'être dit des litanies en usage à Rouen» à Angers, et sans doute en
prochaine église en chantant le répons ChrislUê^ resur§ens; dans TégUse de la station, un répons ou une antienne du sainl patron avec le verset el Toraisou'; puis on rcvienl à sa propre église eu clian^ tant la litanie des saiuls, et après qu*on est entré dans sa propre é||Iisc, on chante Tan tienne Je verset et Toraison du saint qui en est le patron ; et puis c^est tout. Celte procession pour les fruits de la terre s*est toujours faite au 25 avril ; et autrefois les païens en faisoieut de même avec des prières à leurs dieux en pareil jour pour leurs biens de la terre. C'est une découvene de M. Châtelain. » ( Voya§. titurg., page 306 cl 507.)
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beaucoup iPaulres lieux, monlre quel désordre celle manie parliculîère do tout lemps aux Français d'innover, de changer, de déftalurer, de cemposcr, avait introduit dans la liturçie.
A Saint-Martin de Tours, lorsqu'il la troisième litanie du samedi saint on était arrivé au PropUiuê esio^ un enfant de chœur, dobout devant le chantre, disait trois fois Accendite, en élevant sa voix à chaque fois. Alors les feux du sanctuaire s'allumaient. La m^me cérémonie se pratique à Rome, quand le Pape officie. Nous avons omis do dire qu'à Angers cet Accendite élail chanté aux fêtes solennelles par un petit chœur de musiaue placé au haut du chœur, en face de rautety^ant que la nfesse ne commençflt. (iéW., p. IM.) A Saint-Etienne d'Auxerrc, au lieu d^AgnH$ Dei dans le$ litanies des saints, on disait Aone Dei qui toUiSy etc. Entre chaque Agne Dei^ un enfant , placé au lûrlieudo chœur, disait VAccenditey en haussnot pareillement la voix ànshaque répétition. C'esl ainsi que se terminait la troi- Mème litanie du samedi saint et celle de là vigile de la Pentecôte. (f6td.,p. 161.)
Il y a eu des pontifes et de saints personnages qui ont ordonné des litanies et des jeunes pour certaines fêtes auxquelles ils avaient une dévotion particulière* Ain^i, dans réglise de Saint-Pierre de Vienne, on petit lire dans Tépilapbe de saint Uamert, archevêque de ccite ville, les paroles sui** vantes : Hic tridtMnum $olemnibu$ letaniis indixit jijunium anie diem aua celebramus Domini ascemum, (Voyag. Uiurg.^ p. 39.)
Presque toujours les /Uante« étaient jointes à un jeûne. A Saint- Aignan d'Orléans, si la fête de saint Marc tombait Tun des dimanches qui suivent l'octave de PAques, on la célébrait h la place du dimanche, et nonseulement l'office du dimanche, mais encore le Jeune» la procession et les litanies étaient rerais |au lendemain lundi. In ipsa die domù nica fiai de sancto ^ ei in crastino fiât de Dominiea^ tt fiât ibidem jejunium et leta- MU. (Ibid. y p. 210.)
T^'omettons pas dfe mentionner l'usage qui s'est maintenu pendant assez longtemps dans réglise de Sainte-Croix d'Orléans, où frétaient conservés quelques vestiges de l'antique cérémonie de la pénitence publique. Le jeudi saint, le pénitencier, après avoir prononcé un sermon, se rendait dans la chapelle de Saint-Jean, derrière le chœur, où était son tribunal et où se trouvaient, en ordre, les pénitents revêtus de linges, d'écharpes et de couvertures dont ils se couvraient le visage. Le pénitencier récitait les sept psaumes pénitenliaux, ainsi que quelques autres prières ; puis, tous les pénitents, rangés deux à deux, se mettaient à genoux, et faisaient ainsi ^ en se traînant sur les genoux» la procession autour du chœur à Texiérieur* Le sous-pénîteofiier et le pénitencier, revêtus d*étoles, l'un précédant la procession, Tautrô la terminant, chantaient les litanies des saints.
On appelait litanie plane, Ulania plana^
celle dans laquelle on ré()ète plusieurs invocations, du moins à ce que dit Du Gange. (Ccrem. ms. cul. Carnot., ubi de Rogat. : Letaniam planam et con$uetan$ cantant duox pueri succenlore eos docente,)
€ Le lundi des Rogations est intitulé dans ce missel manuscrit (du xiii* siècle, de la bibliol. de M. de Cambis-Velleron) : Litanià major et ad litaniam majorem^ ainsi nommée^ et confondues avec les Rogations, parce
au'on chante des litanies aux processions es Rosations, et que le mot grec est la même chose que rogatio ou mpplicatio 'er> latin
« Il est convenable d'observer, au sujet dts litanies majeures et mineures ^ le temps de leur institution. En France, où les processions des Rogations sont plus anciennes» on les a appelées litanies majeures, ..^ au lieu qu'on appelle litanie mineure la procession du jour de Saint-Marc, qui n'a été instituée qu'en l'an 590. Au contraire, à Rome, où laprocession de Saint-Marc est plus ancienne que celle des Rogations< on l'appelle litanisi^ majeure^ H les processions des Rogations litanies mineures : ainsi ces termes majeures^ ou mineures doivent être entendus relative-;. ment au lieu dont on parle. Anastase le JEfibliothécaire nous apprend que ce fut le Pape Léon m qui établit les Rogations dans; l'Eglise romaine, après que Charleraagne eut fait observer en France les litanies romaines,^ qui sont celles' du jour de Saint -Marc. Léon m fut élu Pape le 26 décembre 79», et mourut le il juin 816. On nomma i Rome les Rotations la litanie gallicane^ ou les petites litanies, pour les distinguer des grandes litanies qu'on célèbre le 25 d'avril. » {Catalogue raisonné des mss. de MA de Cambis^ Velieron, pp. 55, 56; in-4% Avignon, L. Chambaud, 1770.)
— De nos jours, les litanies étaient devenues, pour un de nos plus grands artistes^, dans le temps de sa ferveur, une prière dd prédilection. Cette formule toujours répé-^ tée: Ayez pitié de nous^ lui paraissait sublime. Il voyait dans ces quatre mots le cri de toutes les douleurs, comme le repentie de toutes les fautes , et une sorte de refrain lugubre pour toutes les catégories des tnaux de l'humanité. Il résumait, dans cette exclamation, et la misère sans bornes de Thommè, etj'infinie miséricorde de Dieu. Il disait que si', dans ses moments d'oubli, il eût pu prier, il aurait récité les litanies.
Litaniœ mortuorum discordantes, — On; trouve une citation de ce morceau singulier dans la Practica musica de-Gafforio, Milan> 1W6, au 14.* chap. du ii* livre. Ces litanies, écrites en dissonances de quartes, se chantaient dans l'église de Milan, la veille dir jour des Morts. Choron en a donné la formule dans son Sommaire de l'histoire de la musique, placé en tête du Dictionnaire cfes. musiciens,
LIVRE. — « L'Eglise se servoit autreibis de trois livres différents dans la célébration de la sacrée liturgie ; le premier, qu'on noftiraoil Canlatoriim, et qu'on nomme à pré
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iei)t Graâuêi, scrvoit dnx chtiritre? dans le Vhœur. Lç second était appelé le livre des Evangiles; il contenoil les épitres et les 'évangiles de toule l'unnéei Le troisièiDO, appelé Sdcramen^atVe, conlenoit les prières que le prêtre disoit à Taulely et surtout le canon
« Le chantre montoiC sur Vambon avec son iîTre noiomé Graduel ou Anliphoniei\ elchan-, toit les répons^ que nous noranions gradueh cause des degrés do Parobon , et r^ons^ h cause que le chœur répond un clianlrc.
« On noQimoit autrefois Antiphonnire^ ou, selon quelques-uns, Antiphonier, le livre qui contenoil tout ce qui dcvoit être chanté au chœur pendant la messe , à cause que les întroïts avoieut pour litre anliphona ad in^ iroitum. Mais depuis on n*a plus appelé antiphonaire que le livre qui contient les antiennes dés matines, des laudes et des autres heures canonicales... » (F. \q Catalogue raisonné des mss. de M, de Cambis-Yelleron; in-4% Avignon. L. Chambaud, 1770, p. 209.)
LIVRE D'ORGUES. — C'est le livre que Ithaque organiste doit rédiger, et qui contient roflice de sa paroisse avec les rites particuliers qui, pour certaines fôlesy le distinguent des autres.
M. Miné a publié un Livre d'orgue.
LIVRE OUVERT, a uybk ouvert, ou a L*ouvERTtuE DU yvRE. — « Chanter OU joucr à livre oMtpr/, c'est exécuter toute nausi-
3ué qu*on vous présente, en Jetant les yeux essus. Tous les musiciens se piquent d'exécuter d livre ouvert; mais il j en a peu (lui dans celte exécution prennent bien 1 esprit de Touvrage, et qui, s*ils ne font pas des Taules sur la note, oe fassent pas du moin^ des eoutre-sens dans Texpression. » (J.-J. Rousseau.) LONGUE. — « C'est une note quarrée Avec une queue qui vaut quatre mesures binaires ou h deux temps» par conséquent huit temps, à moins qu'elle ne soil liée avec une l)iève on quarree. On nomme aussi lofiffue toute note, 1* qui tombe dans le pre** niier temps de quelque mesure que ce soit, et dans le troisième de la mesure à quatre temps ; 2** qui esl ta première des deux notes qui composent un temps; 3* toule note qui vaut deux temps de quelque mesure que ce soit» et h plus forte raison si elle en Vdut trois ou quatre; k* toute note syncopée; 5* toute note pointée; 6° toute note chargée <ie quelque agrément; 1* une note seulo dans le deuxième temps de la mesure à deux temps, ou dans le second ou quatrième de \a mesure à quatre temps peut aussi passer pour longue^ pourvu que la suivante descende, parce que pour lors elle est censée chargée de l'agrément qui s'appelle chute. » {Dict. de Brossard,) Longue» — « Figure de note qui, dans Tan-^ Tienne notation, était le signe d'une durée double de la brève ou ronde. Dans la mesure ternaire, la longue valait trois brèves. »
LOZANGE. ^ Forme de note qui caractérise la brève.
LUTH. — « Instrument h cordes dont les Italiens se servoient pour ai^compagner, avant Finvention du théorbe. Voilà pourquoi on trouve souvent leuto ou liuio au lieu de fra5so eontinuo^ ou ihiorba. .»
(Diction, de Brossard.) . Luth.— «InstrumenloriginairederOrient, où il est encore connu sous le nom d'Eoud. il était particulièrement en usage aux xvi% xvii* et dans la première moitié du xviti'siè* de. Son corps était arrondi comme celui do la mandoline, qui en est le diminutif, et la partie supérieure de son manche, qui était très-large, était renversée. Il était monté de vin^l-quatre cordes. Huit de ces cordes étaient placées en dehors du manche c-t se pinçaient à vide pour faire les basses; les seize autresélaienl accordées nar couples à Funisson, et fournissaient huit sons à vide. Dans les xvr et xvir siècles, le luth était Tinstrumeut principal de toute musique tle chambre. » (Fétis.)
Corone dit que, d*après ce qu^il a lu dans le R. P. JaCQb de Bergame, Boèce, ayant été condamné à la prison perpétuelle è Pavie , par Tbéodoric, pour n'avoir pas voulu adhérer aux hérésies ariennes, trouva, pour récréer son âme, le moyen de pincer (tanér) le luth au moyen de nerfs ou boyaux. (Ei Melopeoy liv. ir, ch; 21.} Ceci se i»assait eu 1 an 520.
— « Il ne faut pas, ny rompre les cordes» ny quitter le luth, quand on s*apperi;oit di» desaccord : il faut presier Toreflle, pour voir d où vient le détraquement, et doure* ment tendre la conle ou la reiascber, seiorï que lart le requi^Tt. » (Sah^t Fram(ois hb Sales, Epistres^ liv. it, ep. 10.)
LUTHIER. — a Ouvrier qui lait des vio* Ions, des violoncelles, et autres instrumeni.v semblables. Ce nom, qui signifie facteur de luthsy est demeuré par synecdoque à cette sorte d'ouvriers, parce qu'autrefois le luth était rinstrumeot le plus commun et dont il se faisait le plus, ni (J*-J. Rousseau.)
« Par la suite, dit M. Fétis, on a étendu ce nom à tous les fabricants d*instruments à archet, ou même à ceux qui faisaient des guitares et des harpes. Dans quelques villes de provinces, on vit même des enseignes de luthier au-dessus de la porte des fabricants d*inslruments à vent. »
LUTRIN, Legtrin, Létri» Lbtrum, Lst- TRiif, Lectrum , Leclricium , Letricum, — Voilà un mot donl nous n'avons pas besoin de donner ni la définition, ni Pétymologie. C'est le pupitre autour duquel sont rangés les chantres.
Op lit dans le roman do Vacce :
Devant r^ntel s'agenoilla Sous un lectnini ses ganz jela.
<t Ce jour les choses bailliées ï mons. Eude, mestre de la chapeie royal de Paris...» item un dras reiez pour le Utri et autre à couvrir l'autel. »
o Li tiexte des évangiles fu mis sur un letrun droit devant le siège oh ii enipereres devoit seoir. » {Ap. Du Caxce.)
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Le lUtrin ou le pupitre s^appeUit aussi roe^ roucj pluieut vcnôit/ûy parce qu*il lourne sur 1uUmé(ne.
t\ y avait jusqu'à neuf lutrins dans le cl^œur de Téglise de Saint-Maurice de Vienne. (Kowaff. lUurg.) , I^YCBANOS HYPATON, — f/élaîl, dans Je système des tétracordes grecs» Tindice ou la montre des principales ou des plus basses. Elle était corde variante et oxy*
LYCHANOS MÉSON. — C'était, dans le système des tétracordes grecs, Tindice ou la montre des moyennes. Elle était corde mobile et oxypycne.
LYDIEN. — Du lydien ou hyperlydien. — .« Le cinquième, dans l'ordre des nio, es du chant, est le lydien ou hyperlydien. Il est formé de la sixième octave, dont il est la division harmonique; il est authente, majeur et impair, de l'espèce de chant oxyl»ycne.
« Son octave commence au fa F sa Gnale, et se termine au fat ; sa division est à la
3uinte de sa finale, et celte quinte est sa ominante. Ce mode, outre sa Gnale, a ses repos sur sa. dominante, sur sa mediante qui est h la tierce au-d-ssus de sa finale. Ne ))Ouvnnt avoir de rcnos sur le semi-ton audessous de sa finale, il en a quelquefois 5ur lo ton au-dessus, qui est 5o/, mais raremeiiL
c fi- — m-
vfz-,—
Octare.
DIv. fil Dom
OcUff.
Médiame.
« Ce mode est agréable et propre k exprinior l'es grandes jofes. Les textes qui marquent la victoire et le triomphe lui sont propres. On remploie aussi avec succès dans les dialogues qui doivent être animés, comme il est aisé de le sentir dans le chant de la Passion; il est aussi déprécatoire,
Î tressant et affectueux, propre à marquer a confiance. Il a ses progressions vives, animées, éclatantes; il admet en descendant beaucoup de douceur, ce qui se fait par le bémol qui est souvent nécessaire dans ce mode pour éviter le triton qui se trouverait du si au fa, et du fa au si ; c'est pourquoi quelques-uns le croient souvent mêlé avec l'ionien , sa seconde espèce, mais quand il a quelque béguarre à sa quarte, il est bien certain qu'il n'est point ionien, qui ne peut admettre de bequarre à la quarte au-dessus de sa finale safis changer de nature. » (Poisson, Traité du eh. grég.^
Lydien. — « Nom d'un des modes de la musique des Grecs , lequel occupait le milieu entre Téolien et ITiypcrdorien. On ra|)pelait aussi quelquefois mode barbare, parce qu'il portait lo nom d'un peuple asiatique.
« Euclide distingue deux modes lydiens.
Celui-ci proprement dit, et un aulre qu'il appelle lydien grave^ et qui est le mémo que le mode éolien, du moins quant à sa loidamentale.
« Lo caractère du modo lydim était animé, piquant, triste cependant, pathétique et propre à la mollesse ; c'est pourquoi Platon le bannit de sa république. C'est sur ce mode qu'Orphée a[>privoisait, dit-on, les bêles mômes, et qu'Amphion bâtit les murs de Thèbos. Il fut inventé, les uns disent par cet Amphion, fils de Jupiter et d'Antiope; d'autres, par Olympe, Mysien, dis- ' ciple de Marsias; d'autres, entin, par Mélampides; etPindare dit qu'il fut employé pour la première fois aux noces de Niobé. » (J.-J. Rousseau.)
LYRA. —Les commentateurs se sont mis à la torture pour expliquer un nassagQ do Francon, où ce théoricien parle du déchant avec ou sans lv(*e, cum lyra aut sine lyra. Forkel au siècle dernier, et dans ces derniers temps, Kiesewetter se sont livrés à des conjectures qui nous semblent fort divertissantes, aujourd'hui que nous savons qu*il ne s'agissait après tout que de l'omission de trois lettres. Voici le texte de Francon sur lequel l'imagination de ces hommes respectables s'est exercée : Discantus autem fit cum lyra, aut cum diversis, aut sine lyrd et cum lira. Cum eadem lyra^ hoc duphciler ; cum eadem aut cum diversis. Cum eadem lyra fit discantus in cantileniSf et rodellis et cantu ecclesiaslico, Cum diversis lyris fit discantus^ et in moltelis, qui habent Iriplum, vel tcnorem^ qui ténor cuidam lyrœ œquipolleat. Cum lyra et sine Ivra fit discantus m conductis^ et in cantu aîiquo ecclesiaslico • {Ap, GfiUBf) Script, eccl.)
Qu'on essaye de trouver une significatiun raisonnable à ce passage, el Ton arrivera h une interprétation qui sera tout au moins aus:si ingénieuse que celle que lui a donnée Kiese* wetter. « Cela signifiait probablement, ditil, que la partie que Ton composait et la partie donnée eu imaginée arbitrairement {tfyior), devaient être placées conjointement au-dessus d'un ton fondamental, soutenu et continu, à la manière de la vielle ou de la cornemuse. Dans 16 déchant h deux lyres^ le son soutenu faisait entendre la quinte de ce son fondamental et Toctave. Lorsqu'il y avait trois lyres, le ténor (thème sur icqnèl on ajustait les parties) ne devait alors se composer que de sons relatifs à cet accord {lyra). Mais le décbant sans lyre devait consister en une ou plusieurs parties placées au-dessus ou au-dessous du ténor sans emplover l'accord du son fondamental dont ii a été parlé ci*dessus. » {Hist. de la miAS^ occidentale, époque Frartcon.)
Q'on écoute maintenant le discours pro* nonce par le très -regrettable bibliotbécàire du Conservatoire de musique, Bottée de Toulmon, au Congrès historique, en novembre 1835:
a Forkel, auteur d'une Histoire de la musique assez volumineuse. Quoique non achevée et écrite en aHemand, arrivé à l'épo* que de l'établissement de la musique mesurée, croit avec raison n^avoir rien de mieux h faire que de présenter en presque totalité le traité de Francon ; il le commente depuis
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le commencement jus«'ifi*i la fin. Or, où prendil ce traité ? Dans la cotleclion des Scrîpiores eceleriasiici de musiea sacra potisiîmum. Lorsque en est an chapitre relatif au déchani ou contrepoint de ré|K)que, il trouve. Discantut aulem fi cum lyra ani cum dit er sis etc.; et plus loin : Cum ditersis lyris fit discanlus ui în motteiis , rodellis tt cantu ecclesiastico. Cherchant donc k commenter ces paroles» et ne pouTAiit aci'order le sens qu ^lles présentent naturellement avec la possibilité do trouver aucun instrument qui puisse porter le nom de lyre, en usage dans TEglise du mojt-n âge; de plus, s*appujant sur Tautorité d*une lettre de Seth Cnivisius, qui parle des vielles et des museltes, a propos a'instrumentspr04luisant plusieurs sons simultanés, Forkel donc, a3'ant dans cette hypothèse à choisir entre ces deux ignobles instruments, pre'îd son parti, et traduit le mot lyra par vielle ; alors grande dissertation de $a part sur la manière dont la vielle était accorclée ; enCn on système tout entier est fondé sur cetle supposition.
« Or, ayant eu le bonheur de trouver une copie de Francon, au moment où je m y attendais le moins, quelle a été ma surprise, lorsque ie m*aperçus que ie mot lyra est un mol mal lu h cause de Tabrévialion, et qu'il fallait lire tittera^ ce (jui change le sens entièrement, et ce qui signifie simplement que le décbant d*alors se faisait de manière à ce que les musiciens, en eiécutant les différentes parties dont ces morceaux se compo* saient, chantaient les mômes paroles ; dans ce cas, c'était, comme Francon le dit luimême une ligne plus loin, cum eademliliera^ et dans l'autre cas, chaque partie comportait des paroles différentes, comme dans les motets» etc., cum ditersis litteris.
« Ce oui vient à l'appui de ce que 'j'avance, c est que ■ Ton peut voir que les motets qui se trouvent dans le manuscrit de Guillaume de Machault sont à trois voix, et
3ue chaque exécutant chante des paroles ifférenles. La douzième est assez remar* quable sous ce point dd vue : les paroles de la première partie sont en vieux français.
celles de la sceoîT'U; sont en mauvais latin ; elles ont assez do ressnuiblance avec la physionomie d'une hymne da l'Eglise; tels eiv sont les premiers mots :
Conle mcslA Cauitndù cfinqticror Seiiipcr presto Servions iiiaceror Siib bonesie gesiu, elc
c Et enfin la troisième partie est snr un Irbera. Par exemple, il faut rendre justice au bon goût de Forkel, car après avoir établi l'existence des vielles, comme nous Tavons vu plus haut, il s'indi^e lui-même en pensant à Teffet gue devait produire cette espèce de musique. » (Gazeite mûrie, du SB février 1835, p. 70.)
« Si nous traduisons h présent le passage de Francon, nous o*y trouverons aucune obscurité. « Le déchant se fait avec un texte, ou avec plusieurs textes, ou sans texte et avec texte, si avec texte il se fait de deux manières, ou avec le même ou avec plusieurs. Avec le même texte a lien le dé* chant dans les chansons, les rondels et le chant ecclésiastique. Avec différents textes on a un déchant comme dans les motets qui ont le triplum, ou le ténor, lequel téuor équivaut au texte. Le déchant se fait avec texte et sans texte dans les conduis^ et dans un certain chant d'église proprement appelé organum.,,.^ etc. »
LYRIQCE. — « Qui appartient à la lyre. Celte épithète se donnait autrefois à la poésie faite pour être chantée et accompagnée de la lyre ou cithare par le chanteur, comme les odes et autres clransons, à la différence de la poésie dramatique ou théâtrale, qui s*accompagnait avec des flûtes par d'autres que le chanteur ; mais aujourd'hui elle s*applique au contraire à la fade poésie de nos opéras, et par extension, à la musique dramatique et imitative du théâtre. »
(J.-J. Rot'SSBAD.)
LYTIERSE. — c Chanson des moisson^r neurs chez les anciens Grecs.»
J.-J, ROI.'SSEAO.)
M. — Douzième degré de l'échelle dans la notation boétienne , et qui correspondait au second mî. Cette lettre, dans Talphabet significatif des ornements du chant de Romanus, signifiait moderari^ moutement modéré.
MA. — Nom que des symphoniastes modernes ont donné au mi quand il est bémolisé, de même qu'ils ont «ppelé le si za lorsqu'il est également bémolisé. (Voy. Méthode pour apprendre le chant d^église; Ballard, 1719.) A l'égard du ebangement du si en j?a, on le conçoit, puisque cette note est corde variante; mais on ne conçoit point celui de mi en m«, qui n'est pas corde mobile. Cela
f^rouveà quel point, dans les derniers temps, 'influence de la tonalité moderne a agi sur l'oreille des réformateurs, puisqu'ils ont introduit des demi-tons, des cordes yariantes dans un système tonal qui repose essentiellement sur l'ordre diatonique.
— Puisque nous en sommes sur fes noms inventés pour désigner les intervalles altérés à mesure que la musique les glissait dans le plain-chant , disons que l'abbé Lebeuf avait proposé d'admettre douze syllabes pour dénommer les douze demi-tons de Voc* tare: et au point de vue, non de l'échelle du |)Iain-chant, mais de l'échelle de notre mu» sique, il aurait eu certainement raison. Diuis
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son indignation contre la triple répétition de la même syllai>e pour indiquer trois notes différentes, triple répétition nécessitée par le système des niuanceSt Lebeuf s*écrie : « £h quoi donc! les langues latine ou {sic) frauçoise ne sont-elles pas assez riches pour fournir autant de $yllat>es qu*il jr a de oifférents sons dans une octave? » Puis il ajoute : « La science du chant en général ne deviendra donc, selon moi, un peu moins difficile è apprendre, que lorsqu'on sera convenu d'admettre douze syllabes différentes pour dénommer les douze demi-tons de Toctave. Outre les six anciens noms et lo septième qui est le «t, i'Anliphonier de Pans, de l'an 1681, nous apprend que dès lors quél-
3ues personnes a[>peloient le $i bémolisé \i nom de sa, le mi bémoliêédn nom de ma, et le fa diêze du nom de fi. Ce surcroît de noms PEUT ABsoLunE^fT SUFFIRE pour le plain'* chnnt, n'y ayant guère que dix cordes qui f reçoivent des notes dans l'étendue de 'octave. Je laisse aux musiciens à trouver, s'ils le jugent h propos, un nom pour le soi diêze et Vut diêze, moyennant quoi nous au oiis douze noms pour les douze semitons qui constituent l'octave (390) ; mais si Ton est aussi long à s*y déterminer qu'on n été pour admettre le «t, nous pourrons bien ne point voir r'o nos jours ce nombre complet. » [Traité historique sur te chant ccclésiastique, pp. 5 et 6.)
L'abbé Lebeuf était pressé, comme on voit. On peut conclure de ce passage fort curieux que les musiciins , pronortion gardée, étaient et sont encore rort en arrière de Tabbé Lebeuf et de VAntiphonier de 1681.
De bonne foi, que pouvait devenir le piain-cbant aux prises avec )a tonalité moderne secondée par de pareils sympho- «iastes ?
MACHICOTAGE. — « C'est ainsi qu'on appelle, dans le plain-chant, certaines additions et compositions de notes qui remplissent, par une marche diatonique, les intervalles de tierce et autres. Le nom de cette inan'ère de chant vient de celui des ecclésiastiques appelés Machieots, qui Texécutaient autrefois après les enfants de chœur. » (J.-J. Rousseau.)
Machicotage. —Il serait difficile de dire aujourd'hui en quoi consistait Tespèce de chant auquel on a donné ce nom et qui avait fait principalement irruption dans le rite parisien. L'abbé Lebeuf attribue au machicotage l'impression désagréable que produisaient sur tous les étrangers qui ve* naient h Paris les chants des répons et des graduels. Autant qu'on peut le présumer, le machicotage avait lieu au moyen de certaines additions et compositions de notes introduites dans les versets, avec de fréquentes descentes à la tierce. Cet usage, suivant l'outeurcité, existait depuis un temps immémorial, et les divers Antiphonaires qui
se sont succédé jusqu'au temps où il écrivait, n'y ont à peu près rien changé. II est h croire que le machicotage est un reste grossier de l'ancienne organisât iofiy ainsi que les périéièses, et (jue dans Temploi de ces ornements on avait en vue de flxer le repos des voix, et surtout de rendre, comme l'on disait, le chant plus nourri et plus chargé. Les Français, et principalement parmi eux les Parisiens, n^ont jamais manqué l'occasion de mutiler les mélodies grégoriennes et de les déshonorer par des inventions barbares. Le machicotage en est une preuve. Le tour do composition qui lui était propre, de l'aveu de l'abbé Lebeuf, avait quelque chose d'extraordinaire au premier abord : « Ce tour môme, dit-il, a le malheur de déplaire è la plus grande partie de ceux qui y prêtent l'oreille, parce qu'ils n'y sont pas accoutumés, et que les descentes fîéquenles h la tierce n'ont pas pour eux le môme agrément que la comi^osition ordinaire des livres romains. » (Trait, hist. et prat. sur le ch, ecclés., p. 95.) On ne peut pas, ce me semble, montrer plus naïvement rextravagance de certains usages, tout eu faisant profession de les respecter à cause de leur ancienneté. Très-probablement aujourd'hui lo machicotaae est un des éléments 3ui nous rend le plain-chant parisien si îsgracieux. Car les étrangers, ceux surtout qui viennent d'un pays où le rite romain s'est perpétué, éprouvent la même impression que ressentaient les contemporains de l'abbé Lebeuf à leur arrivée dans la capitale.
Quoi qu'il en soit, le nom de machicotage vient d'ecclésiasfiques nommés machicots, et eux-mêmes, dit-on, exécutaient autrefois le machicotage, immédiatement après les enfants de chœur. Toutefois le machicotage était supprimé h l'office des Morts.
Le même abbé Lebeuf nous fournit des renseignements à cet égard, dans son Bis^ toire du diocèse de Paris (t. VIII, part, viir, p. 51). En parlant de la paroisse des Lays ,, du doyenné de Châleauiorl , il dit que les écarts de cette paroisse ont pour nom Vétrillc, la macicoterief ^enclave, etc. , « Sans ra'arrêter, poursuit-il, à la bizarrerie de ces noms, j'observerai seulement que celui de la macicoterie peut nous fournir l'origine du nom de ces macicots usité dans le clergé de Notre-Dame de Paris. Un particulier du nom de Macicot ou Massicot aura donné autrefois ce bien ainsi nommé aux chantres auxquels cette terre fournissait les afv Eoinlements. On a des exemples de scmblales origines. »
Mais alors d'où vient qu'en Italie il y a des ecclésiastiques d'un rang inférieur ap^ pelés maceconicc ou maceconchi? Du Congé cite le Processionnal de Milan où il est dit z In fSancto Victor e Maceconigi dicunt ter Kyrie eleison submissa voce, et veglones alternatim. Ces ecclésiastiques lui paraissent
(500) Il esl filiis exact de dire que les doitzf' scttii-ions constituent rériiclle; les huit intervalles dialo-, niqiics consUuietu Toctavc.
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filre 165 mêmes qac ceux qui bodI connus dans Tëglise de SainULaurenl de G6nes, (Genuensis) sous le nom de massaconici^ macicots dans le diocèse de Paris, machicots en français, et qu'on appelle ailleurs écoliers. A l'article Massicoti, 11 définit ainsi ces religieux : Minores chori minislri in cathedrali- DUS. Il cite VOrdinnrium Silvanect.^ ap. Mar- TB!<i., Deantiq.eccL discipL^ p. 83: Massicot ivel clerict clericaliter induti cappiscericis incipiunt Invilatorium^ Christus. Il ajoute que cet ordre est appelé inassicocia dans les archives de TEglise do Paris.
MACHICOTS ou MACICOl'S. — Machicot, ■f. m.— «Officier de l'éj^lise de Noire-Dame de Paris, qui est moins que les bénéficiers et plus que les simples chantres à gage. Les machicots sont obligés de porter chape aux fêtes serai-doubles, et détenir le chœur. Chori ministri minores. C'est un machicot. De là on a fait machicotcr, v. n., chanter un verset, en y ajoutant ou en retranchant des notes qui sont sur le livre; rendre le chant plus simple ou plus composé, en ajoutant de l'agrément a la mélodie et à l'harmonie, ad libitum occinere. Il machicqle. Il sait bien machicoter. » {Dict. de Trévoux.)
MADRIGAL. — « Sorte de pièce de musique travaillée et savante, qui était fort à la mode en Italie au xvr siècle, et môme au commencement du précédent. Les tnacfrtgaux se composaient ordinairement, pour la vocale, à cina ou six parties, toutes obligées, ]k cause des rugues et dessins dont ces pièces étaient remplies ; mais les organistes .composaient et exécutaient aussidesmadrî- ^au.T sur l'orgue, et Ton prétend même que ce fut sur cet instrument que le madrigal fut inventé. Ce genre de contrepoint, qui était assujetti à des lois très-rigoureuses, portait le nom de style madrigalesque. »
(J.-J. ROLSSBAU.)]
Madrigal. — Au premier coup d'œil cet article ne devrait f>as entrer dans un livre comme celui-ci, puisque le madrigal musical est un genre essentiellement mondain. On sait que le madrigal poétique est une pièce de vers qui roule sur l'amour ou représentant quelque scène de la vie champêtre, et qui se termine, à l'imitation de Téj)igramme, par unirait. Mais nous signalons ^ci le madrigal , parce que, à raison même dq sa destination, ce fut dans ce genre que les compositeurs s'exercèrent à rapporter l^expression de la musique au sens des paroles; or, c'était cette expression à laquelle on n'avait jamais songé auparavant dans la composition des messes, des motets, etc., etc. La raison en est simple, c'est que toute la musique étant écrite, dans la tonalité ecclésiastique, on avait jusqu'alors suivi les habitudes de cette tonalité, suivant laquelle, dans Je plain-chaut surtout, on ne devait pas s'astreindre au sens des paroles, prises isolément, mais bien au caractère général du texte auquel les symphoniasles devaient approprier le mode.
Le madrigal est donc , sous ce rapport , U genre qui tranche la nuance entre le
style d*église et le style mondain, et l\m peut dire que la date de cette distinction est Tannée 1540environ, où parût cette nouveauté. Mais il est certain qu'à la distance où nous sommes de cette époque, le style madrigalesque so confond pour nous avec les œuvres du style religieux , comme le prouve l'impression que nous a fait éprouver le fameux madrigal de Palestrina Alla riva del Tebro^ qui nous semble, à cause de la tonalité, appartenir à la même inspiration que les œuvres sacrées du même auteur.
— a Le madrigal est un genre de composition qui tient beaucoup de la forme de la fugue, mais dont le style nioins aride est susceptible de se prêter à tous les genres d'expression. On l'a ainsi nommé, parce qu'il se pratiquait ordinairement sur une espèce de petit poëme qui porte le même nom. On en distingue deux espèces : les madrigaux simples, c'est-à-dire ceux qui s'exécutent par des voix seules, sans aucun mélange d'instruuients, et les madrigaux accompagnés, c'est-à-dire ceux dans lesquels les voix sont soutenues de l'orgue ou du clavecin, car, en ce genre, on n'emploie pas d'autres instruments avec la voix.
« Les madrigaux simples paraissent avoir été inventés les premiers. Il est absolument impossible de dire quel en a été l'inventeur. Plusieurs auteurs ont regardé Jacques Arcadet, maître de chapelle du cardinal de Lorraine, qui florisssait vers la^Qn du x vr siècle, comme le premier qui ait compose en ce genre; mais cette assertion est évidemment erronée. Si l'on prend la peiné de lire P. Aaron et les auteurs didactiques de ce temps et des temps postérieurs, on y verra citer les madrigaux de maîtres plus anciens, et même de ceux de l'ancienne école flamande. On doit donc conclure de là que les madrigaux simples sont une invention du commencement du xvi* siècle. Ce ^enre fut singulièrement cultivé pendant tout le cours de ce siècle et du suivant, mais'il a été entièrement abandonné dès le commencement du xvur, tant à cause de l'impossibilité reconnue d'égaler les anciens en ce genre, qu'à cause de lattention que l'on a donnée exclusivement au genre dramatique et à la musique instrumentale, qui sont en quelque sorîe les antipodes de ce système. Du reste, dans le cours de sa durée, ce style a éprouvé de fréquentes varia^ tions. Si, comme le dit Berardi, on examine les madrigaux des premiers auteurs en ce genre, on y trouvera peu de différonee pour le style avec celui de leurs compositions sacrées; mais à mesure que l'on avance, on voit ce genre prendre un style et des tournures qui lui sont propres. Cet avancement se fait sentir surtout dans L. Marenzio, auteur un peu postérieur à Palestrina, et qui s'est acquis une grande réputation en ce genre; il se fait encore sentir successivement dans C. Gesual Jo, prince de Venouse, dans Mouteverde, dans Mazzochi, et enfin, il semble atteindre sa limite dans le, célèbre Alessandro Scarlalli, lederniergrand
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compositeur dont on cite les compositions sans le style madrigalesque. Les madrigaux accompagnés sont nécessairement d'une inyention un peu plus moderne, ils n*ont pu exister que depuis le moment où Tusage s*est introduit de placer sous les voii une basse instrumentale différente de la basse vocale. Cet usage remonte au commencement du xyii* siècle. On cite un grand nombre d*auteurs en ce genre; mais les plus célèbres ont ileuri depuis le milieu du xvii*
t'usqu'au milieu du xviir. Ce sont Fresco- »aldi, Carissimî, Lotti, Scarlatli, Clari, Marcello et Durante. Ces trois derniers auteurs surtout ont laissé en ce genre des chefsd'œuvre qui sont entre les mains de tout le monde ; mais depuis eux, personne n'a cherché à s'exercer en ce gonre, non-seulement parce que le goût et la direction des idées ont changé; mais, il ne faut pas craindre de le dire, parce que aujourd'hui les études de composition sont généralement ou faibles ou mauvaises. En effet, à peine un élève a-t-il appris à plaquer sur une basse une harmonie, souvent systématique et incorrecte, et à glisser sous un chant difforme une basse, tant bonne q^e mauvaise, qu*il se croit un eompositeor, et qu'il grille do s'élancer au théâtre sur les traces de son maître, qui n'en sait pas plus que lui. Les anciens étaient persuadés que, pour former un compositeur et mériter le titre de maître, i) fallait employer de longues années è parcourir les degrés de la science, à s'exercer péniblement sur chacun d'eux, è méditer attentivement (ous les modèles, et, par ce moyen, se rendre capable de traiter avec une égale facilité tous les genres de musique. Aujourd'hui, le musicien borne toute sa gloire à la composition d'une ariette ou d'une chansonnette, et on no rougit pas d'étaler en tête de semblables fadaises les titres pompeux d'élève et môme de professeur d'une école en réputation. » (Chohon, Sommaire de rhist, de la mus.)
•MAESTOSO. — « Adjectif italien qui désigne un mouvement lent et majestueux de la musique. » (Fétis.)
OUI e II du Recueil de divers écrits pour ser^ vir d'éclaircissements à Vhistoire de France, par le même; Paris, Barois fils, 1738.
La magadisalion était donc une sorte de terminaison. Comme les conjectures en pareille matière sont souvent j)érillcuses, nous n'essayerons pas de dire en quoi elle consistait.
MAGADISER. — « C'était, dans la musique grecque, chanter à l'octave, comme faisaient naturellement les voix de femmes et d'hommes mêlés ensemble; ainsi, les chants magadisés étaient toujours dés antiphonies. Ce mol vient de magas, chevalet d'instrument, et, par extension, inslxî«'nient à cordes doubles, montées à l'o/^îave l'une de l'autre, au moyen d'un cbcvalct, comme aujourd'hui nos clavecins «(J.-J.Rousseaij )
MAC AS,au sénxiïttPUgadis.—tL Terme grec, dont les Italiens ont fait magada. C'est proprement uno espèce de petit pont, ponlicello, o\xc9maliit mobile ^ qu^on met en difl'érents endroits sous la corde du monocorde pour mesurer la proportion des sons. »(Brossard )
MAIN HARMONIQUE ouGUlDONIENNE.
-— « Pour aider à reconnaître les noms dans la solmisalion, on avait imaginé de représenter la position des vingt sons de l'échelle générale sur le bout des doigts et sur les phalanges d'une main gauche ouverte; on avait établi on certain nombre de règles concernant le passage de l'une è l'autre, suivant les divers cas, et celle main se plaçait cc^mme un indicateur universel dans toutes les écoles et dans tous les Irailés élémentaires de musique. On dis'ait d'un homme qui connaissait bien toutes les règles des muances, qu'il savait sa main (391). »
Telle est la main musicale, harmonique ou guidonienne, dont le nom seul démontre assez qu'elle fut attribuée àGuido par suite de l'opinion où l'on était qu'il était l'auteur des sept premières notes de la gamme et du système des hexacordes, tant les erreurs se sont enchaînées les unes aux autres en tout ce qui regarde ce moine célèbre (392). Mais cette erreur tombe comme toutes les autres auxquelles elle se lie inti-
MAESÏRO, maître. - « Ce mot a passé de Kl» Sir^w ^^ ^^'^.V^
malien dans la langue française. On dit ^^inam /iarmomya^ on doit crore qu'elle
aujourd'hui un granimaestro pour désigner Ll^fJ? «r'^'P'' ^'' ""V^' ^"J '« J"^
un compositeur distingué. » ^ (Fétis.) ?f^'^"} nécessaire au complément du sys>
MAGADISATION. ^Ptangat plectricavoce summa omnis concio, atgue tanta suceinat perplexa ordine armonia terminalis magadis resultet sonora. {Prosa S. Carilefi, ex ms. Floriaccnsi, 64.. On y voit tous les termes du métier : prome^ castra^ concto, carmina^ or-gana , subnectes , hypodorica. In plurib. Missal. ab undecimo sœculp.) Extrait de la Dissertation de Lbbicuf sur l'état des sciences dans les Gaules depuis Chartemagne jusqu'au roi Robert , en tète du
(591) Féti!i, Résumé de ^kist. de la musique, p. CLXX cl siiiv.
(39i)tExcogUavU(€iiido Arettnn6)novain raiionr^m €;ui:ui «jnam sclmifacionem vofnnt, pcr se\ syllaba»
tème des hexacordes dont ils pensaient que Guido. était l'auteur. Mais aucun. passnge des ouvrages de. ce dernier ne lait mention de cette main.
On trouve cette main figurée dans uno foule d'auteurs. [Voy. Jumilhac, le P. Msa- SKNNE, etc.)
MAITRE DE CHAPELLE. -^ Autrefois les compositeurs attachés au service d'une église ou d'un grand seigneur pour écrire de la musique religieuse s'appelaient maU très de chapelle. Plus anciennement, le maître
seuj noKilas (jusque-là c'est vrai ; le reste ne Tost pas), digilis levai maiiiis pcr iiilegrum dlapusoh dislingueu* dos. » (Chrouographia bipartia, p. 119.}
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lie chapelle du roi s*9ppelaii epufopuê capellœ. {Voy. Do Ciïiait aux mois Epaeopus palatii ci Episcopus capellœ régis.)
MAITRES DB CHAPELLE. — « On ne donnait autrefois ce nom qu'aux musiciens atlachés au service d'une église pour composer de la musique sacrée. On appelle aujourd'hui maître de chapelle tout compositeur qui écrit pour le théâtre. » (Fétis.)
MAITRES -CHANTEURS. — Les tnaîtres^ chanteurs étaient des artisans allemands qui produisirent, dit BoltéodeToulmon {Despuys 4U palinods au moyen âge), des poésies fort beîles et de la musique fort médiocre. Ces assocktions, après avoir atteint leur plus haut degr^ de splendeur Ters le xiV siècle, tombèrent peu è peu dans le discrédit, au point qu'on trt>*ive une ordonnance de LéopoW l*% archiduc d'Autriche, en date du 12 juin 16«5, dans laquelle les maUreschanteurs sont confondus avec les-oscamotcurs, les danseurs de conle et môme les marchao'is de peaux de lapins ^en am^ mMd^hasensschopfer^ mot à mot ; ^p/ucAeur de lièvres).
Les institutions de chanteurs de minne et des maUreS'Chanteurs en Allemagne correspondent à celles qui étaient connues en France sous les noms de Société de Sainle- Cécile de Rouen et de Paris, et entin du Puy d'Evreux.
MAITRISE. — Avant rétablissement du Conservatoire, il n'y avait en France d'autres écoles de musique que les maitrites. C'étaient des écoles attachées aux cathédrales, et où des jeunes gens et des enfènts étaient entretenus aux frais du chapitre pour recevoir une éducation musicale et pour desservir la musique, soit comme chanteurs, soit comme instrumentistes (393). Jean de Bordcnave, chanoine de Lascar, en Béarn, dans son livre de YEstat des églises collégiales et cathédrales, nous a transmis Quelques détails préci«*ux touchant Toriçine, le but et certains usages de cette institution. Mais, comme il est permis de supposer que peu de lecteurs auront le courage de rechercher, ainsi que nous l'avons fait, et de réunir en un seul tout les renseignements, curieux sans doute , mais épars çà et là dans cet énorme volume au milieu de dissertations oiseuses, nous ne nous excuserons pas sur la longueur du passage suivant, qu*à raison de cela même on peut regarder comme à peu près inconnu :
«t <}uant aux enfants de chœur qui, comme l'âme de la musique, tiennent le dessus sous la direction de leur maistre symphoniaque, ils donnent tant de grAce au chaut et une vigueur si grande pour exciter le peuple à dévotion, qu'ils ornent et accomplissent toute l'harmonie par leurs tons angéli^ues. 5ainl Victor, evesque d'Ulique, en Afrique, dans son histoire de la persécution des vandales. Tait mention de certains ieunes enfants qui
estoient employez en Tegiise de Cartba^e eu cet usage; où il dit que parmj la multitude de confesseurs ou clercs qui s'en alloient à l'instance d*un homme perdu nommé Teucorius , lequel es toit sous-chaatre , on sépara douze ieunes enfans qu'il coanotssoit avoir bonne voix, el estre propres à cbantar en musique, pour avoir, pendant qu'il estoit catholique, esté ses écoliers. Et Venantîoa Fortunat, en ses rers au elei^é de Paris, descrivant la forme de la musique que sainct Germain, evesque, avoit instituée en son Eglise do Paris, il y met des enfans chantans avec les orgues, des basses-contres, et plu^ sieurs sortes d'instrumens, et concind que, par rinstitulion de cet evesque, le clergé, le peuple et les enfans chanloicot ensemble les louanges de Dieu.
s Les musiciens nous content, par une tradition et commémoration verbale reçue de K^urs maieurs, que sainct Grégoire le Grand est autheur, non seulement du {^lain-chanf, mais aussi de la musique de l'Eglise, et qu'il . a institué les enfans de chœur. Laquelle opinion revient à ce que Jean Diacre note en sa Vie' 01 que lui-même escrit en ses Epistres» qu'il avoit fondé à Rome une eschôle de chantres remfilie de douces voix, et avoit ordonné avec beaucoup de soin le chant ecclésiastique sur la fin<u cinquiesme siècle. Depuis, les cardinaux, evesques et prélats en ont peu à peu fait autant et» leurs églises, et ont fait porter leur livrée aux enfans dti chœur, les habillans chacun de sa couleur, en rouge ou violet , selon leur titre et qualité, par dessus lesquels ils mettent les blancs surplis, comme ornement commun h tous ordres du clergé ; parures de diverses couleurs mystiques, qui rendent l'Eglise auguste, et symbolisent les vertus dont les chanoines et tous autres ecclésiastiques doivent estre munis. Ainsi on leur fait |)Orter la marque et livrée de leurs |hi<trons, à sçavoir le pourpre, qui ne reçoit aucune falsification, et, en signe de la maîesté iuhérente À la couleur esclattante de leurs robes et bonnets, ces petits iunocens ioùyssent le jour de leur feste et patron, de certaines grâces et avantages, pour un festin aux chanoines en leur psalelte, se vont pouimener à cheval ou en carosse et vont saluer Tevesque, et Messieurs du chapitre et de la cour, autant que lejoisir leur permet, avec des motets et airs de musique extraordinaires. Mesme en quelques églises, les enfans du chœur prennent durant la feste des Innocens, une mitre sur leur teste, montent aux chaires hautes et les chanoines se placent aux basses. Neantmoins, sauf meilleur advis, cela n'a point de grâce et fait rire le peuple, pour ce qu'un sainct ne dégrade jamais l'autre. Aussi, en quelques endroits, les chanoines reconnoissant l'importance de l'affaire, conservent bien leurs rangs, mais ils font monter les enfans du chœur ce iour là aux premières chaires, où le plus peat
(595) In qiiaciiinqite schola reperiî piieri l^ene psiil!?nles loHanlur inde, el rtulrianlur In schob ^antorum, ei posiea fiuiu cubiculani. > (Ordo Romanus,)
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^'asseoit lo premier, comrae estant celuy qui est le plus proche de Tinnoccnce en pureté native. Ce gui me semble pareillement estre hors de raison, d^autant qu^il faut toujours mettre différence entre les raaistres et serviteurs, les supérieurs et les suiets, surtout en Teglise où Dieu est présent. Voyià pourquoy en d'autres lieux on permet seulement aux enfons de gouverner le chœur et de conférer les simples bénéfices qui y vacqueil durant tout ce jour; mais cela doit encore estre reietté, tant è cause que les disciples ne sont pas maistresque parce que Dieu n*ayant point Tordre renversé et que donner la collation totale des bénéfices aux enfans est un passe«droit manifeste. Lesquelles considérations fout que les chapitres j se contentent ailleurs de mettre a iour les enfans du chœur en plaine liberté, sans estre suietÀ la férule de leur maistre, conformémenC à ce que les ieunes escholiors practiquent aux basses classes, le iour et feste de 8aint Vincent, et les filles le iour de Sainte Catherine.
« Mais c'est assez discouru de leurs couleurs et parures; disons maintenant un mot de la discipline de ces enfans et de leur condition. On met ces enfans du chœur sous la main des roaistres, pour les instruire et tenir en leur devoir. Où il faut estre bien circonspect et empescher les abus qui se commettent d'ordinaire tant en rétablissement des précepteurs de la psalette, qu'en l'instruction des enfans* Cap tous ne sont pas propres à tenir la maistrise et è conduire et gouverner un aage tendre et délicat. Les vices accompagnent les musiciens, de leur nature fantasques et capricieux, soit è cause de leurs quintes, soit à raison de leurs actions licencieuses et effrénées, pour la pluspart.r En telle sorte qu'ils assomment ces petits corps pour un pié de mouche, n'y ayant condition plus misérable et è regretter, qu'est celle d'un enfant du chœur novice et anprentif. Mais il y a modération en toutes ehoses, et, partant, les intendaas de la musique doivent donner la psalette à des maistrès et précepteurs sages et retenus, qui manient doucement les enfans de chœur, leur apprennent qu'ils sont habillez de rouge, tt^ €x purpureo colore ad pudorem innitten^ Ifir, ainsi que Maorobe remarque, et qu'ils doivent marcher avec la moaestie requise
Rarcei grand législateur Lycurgue. Mais }ur maistre est surtout obligé de les rendre parfaits, entiers et accomplis au fonds de la musique où ils tiennent la plus haute et dé- Ueate partie; le principal est la musique et les sainctes lettres puisqu'ils sont destinez k estre ecclésiastiques. Les enfans doivent apprendre quelque heure du jour à bien escrire, à estudier leur grammaire qui est le fondement des sciences. Cependant, l'abus est si grand que ces pauvres enfans ne consideraiit nas ce ou'ils doivent estre, s'adonnent seulement à la musique, et sans prendie soin de vacc]uer à autre estude, ils se rendent du tuut inhabiles, ignorans et indignes des principaux oiliccs de leur estât :
jusqu'à là, qu'estant sortis de là psalette, ils sont plus grands postes et coureurs de campagne que les ribfeurs de nuit. A quoy ceux qni ont charge du chant et de roflice dbt chœur aux églises cathédrales et collégiales doivent avoir esgard, et modérer cetexercice en telle sorte, que les enfans qui s'y employent, eussent le temps et le moyen df esire instruits, non seulement en la-sol-fa, mais aussi en la doctrine qui est nécessaire* à ceux qui désirent se faire promouvoir aux ordres sacrez. Estant chose inepte et ridicule de voif qu'entre tous ceux qui s'y présen* teni, ri n'y en a point de moins cap:ibles que les chantres qui ont pris leur noui rature en ces églises, car il ne suffit pas d'estro musicien pour être ecclésiastique. »
C'est en 1643 que Bordenave publiait sa volumineuse compilition, et il est remarquable que cette même année ait vu pa* ralire, sur les maîtrises et les écoles de musique, un tout petit livre, aussi rare uue curieux, dû k la plume fort badine et fort légère parfois dun autre chanoine, Annibal Gantez, prieur de la Madeleine en Provence. L'auteur avait été successivement battre de musique dans les cathédrales d'Aix, d'Arles, d'Avignon, dans les églises de Saint-Paul et des Innocents de Paris, et enfin à Saint-Etienne d'Auxerre. Grâce à son humeur vagabonde et à ses fréquents clrançements de résidence, Gantez avait acquis une connaissance exacte de l'état des maîtrises établies de 5on temps, et il avait été à môme de former des relations avec les mattres les plus renommés. Son livre, intitulé : ÏÈntretim des musiciens, contient cinquante-neuf let. très écrites 6 divers maîtres de chapelle, ses confrères. Ce sont tantôt des éloges, tantôt des conseils qu'il leur donne, tantôt des reproches qu'il leur adresse, non-seulement sur la manière dont ils remplissent leurs fonctions, mais encore sur leur conduite privée. En effet, l'auteur ne s'épargne pas lui-même : il fait sa propre confession avec une liberté de langage et des allures dont nous aurions lieu d'être plus qu'étonnés aujourd'hui de la part d'un homme de sa profession, et qui ne donnent pas, il faut le dire, une haute idée de la considération qui s'attachait de son temps à à la qualité de musicien. J'en préviens le lecteur, parce que je ne j)Ourrai me disjienser d'emprunter quelques citations à ce livre qui, pour trancher d une fççon aussi marquée avec la gravité habituelle des écrivains du clergé, n'en est pas moins intéressant pour ce qui est de la peinture des mœurs des musiciens de cette époque.
D'ailleurs, lorsqu'il s'agit d'une institution éteinte, le témoignage de ceux gui ont vécu dans son sein doit être soigneusement recueilli.
Sous le ra[>pôrt de Tadminislration et du régime intérieur, les maîtrises n'étaient pas sans analogie avec les conservatoires de music|ue établis en Italie. Cependant plusieurs dilTéruuces signalées par Gantez
MAI
MAI
montrent ^ue ceWe institution , loin d'être soumise à un mode d'organisation uniforme, se-'^jnêlail aux exigences et aux convenances des localités. Dans certaines maîtrises, en eiret, les enfants, le maître el les prêtres vivaienl en coramunauié ; c'étaient celles de Saint-Paul de Paris, de Toulon* de Marseille, d'Aix, d'Arles, d'Aigues-Morles, de Carpenlras; dans d'autres, les enfants, le maître, les prêtres, vivaient à part : c'était ce qui avait lieu à Sainl-Jacques de THôpital de Paris, à Valence, à (j renoble et au Havre-de-Grâce; les troisièmes étaient celles où les enfants el le maître étaient nourris par procureur, comme c'était l'usage à Notre-Dame de Paris et à Viviers; enûn, dans les dernières, comme Saint-Innocent d('Paris,Auxerre,Monlauban, Avignon, etc., le maître était chargé de l'entretien et de la nourriture des enfants (3%).
Disséminées sur tout le sol du royaume el, sous ce point de vue, plus favorables aux développements du goût musical que le Conservatoire, seul établissement central consacré aux hautes éludes jnusicales, les anciennes maîtrises produisaient partout de bons maîtres, et môme des compositeurs habiles qui, excités par une louable émulation, et profilant des exemples de leurs confrères, tout en cherchant à les surpasser, auraient pu rendre florissantes- les écoles dont ils avaient la direction, si, à raison même de ce laisser-aller dans les mœurs dontles musiciens d'alors donnaient Texemple, les résultats qu'on était en droit d'attendre d*nne institution semblable n'eussent été tfop souvent paralysées. Quoi qu'il eu soit, Gantez nous a conservé les noms des compositeurs dont les maîtrises de son temps s'honoraient le plus. C'étaient Veillol, maître de Notre-Dame, Hautcousteaux, maître de la Sainte-Chapelle, Pechon, maître de Saint-Germain, rremat, Cosset, Goberl, ces auatre derniers Picards, lesquels Pjcards, dit notre auteur, « sont plus esti-
(594) L'enttelieu det musiciem, p. Î53; Auxcrre ,
(595) Surintiïndant de la musique du roî et de h j'eij>e, «onseillcr du roi eu son conseil et son irmltie d'IilHeU né vers 1585, mort en lt>43.
(596, 397, 398) Mouliiiicr, Lambert, Bertaul ara)(>le» oubliés maintenant, sauf Lambert, cité dans la satire m de Buileau.
(o99) Venlrelien des muitciens, p. 286.
fjfie demi-page de M. de SaiiuerBcuvc , mais des plus incisives et des plus fines, vient si heureuse- Micnl se placer ici qu'elle me dispense de tout comtiiciiuire sur cette lettre.
c L^esprit du bon vieux temps, avant gu*on IVAt éveillé et gùté, avant qu'on lui eût appris tout ce cfu'il recelait, et qu'on lui eût donné, suivant le lan-
Sage des philosophes, coiucience et clef de luikemc, cet esprit allait son train sans tant «de
façons il doute, il gausse, il croit, tout cela se
môle. Mais c'est parce que la fui, ce qu'on appelle la foi du charbunnier, s'y trouve avant et après tout, e'estpour cela que le r«8te a si bien ses condées franches. Le xvni* siècle , ne l'ouMions pas, ex dtjà la Hêforuie €;n son temps, sont venus tout
mes en la composition , approchant hcau coup de l'air de Provence, » c'est-à-dire de la mélodie propre aux pays méridionaux, tandis que les maîtres du nord ont en général plus darfen leur' muslc|ue. Tels étaient les compositeurs de musique religieuses, de messe, de motels; quant aux auteurs de musique profane ^ des airs de table el des ain delict^ Gantez se fait d'autant moins de scrupule de les nommer qu il se compte lui-môme dans le nombre.
« Ne confesserez-vous pas que les airs de table ont autre grflce que ceux du lict, et que celujr-là n'est pas bon maistre en ccslo composition qui ne fait pas mieux les premiers que les derniers? Ou dit pourtant que monsieurfioesset (395), qui est excellent en toutes ses œuvres, n'en fait point à boire, de quoj ne se faut pas estonner, cher am}', car s'il avoit ceste qualité, il seroit parfait, et vous savez que nemo e$tp$rfec(us nisi soliMDeus.Toxxieioïs il faut confesser que monsieur Moulinier (396) faitbien tous les deux, puisque nous avons des airs de sa façon de 1 une et l'autre esj;èce qui ne se peuvent imiter. Ceux de monsieur Lambert (397) ne sont pas mauvais, puisqu'ils ont l'adveu des Jamesde Paris, et lesauels monsieur Ber« tant (398) chante de si bon cœur; mais je n'y porteroi point d'envie pourveu quu vous ayez agréable ceux que je vous envoyeroi, et particulièrement cestuy-cy, etc.
« Apréscela, jene vous scaurois'nli^s rien dire, sinon qu'ayant esté pourveu d unechanoinerie (lar monseigneur l'évesque d'Auxer*re despuis ce matin, je pense que je ne suis pas seulement obligé de prier pour sa prospérité, pt de m'en aller le remercier, ooais encore de boire à sa santé; par cet effet je traite aujourd'huy à soupe tous mes camarades, où je vous laisse à penser comme nous enfilerons. Je regrette de n*y estre assisté de vostre présence ; mais ce ne pouvant, si me contenteroy pour asteure d'être, Monsieur, vqjlre serviteur, A. Gântjbz (399).»
changer; ils sont venus donner un sens gravé et presque rétroacûf à bien des choses qui se passaient en famille h l'amiable ; pures espiègleries el gaietés que se permeiuîent les atnés de la maison entre sol. Ces i|eccaditles, une fois dénoncées, etquand en a su
ce qu*on faisait, ont pris une Importance énorme
Mais !<". propre du vieil esprit, même gaillard et narquois, était de ne pas frarnclur un eertain cercle, de ne point passer le pont : il juue devant la maison et y rentre à peu près à l'heure ; il tape aux vitres, mais sans les casser. Il a le dos rond On a remarqué irès-liHigtemps cette gaieté particulière aux pays caiholh^ues ; ce sont des enfants nui sur le giron de leurs mères lui fout toutes sortes de nîcbet
etprennent leurs aises H y eut toujours la pu*
roisse et le curé. Enue deux pàques peurtant, fespace était long, la marge était large, et le malin, sans avoir Tair d'y songer, s'accordait bien des choses....... mais au moindre rappel, au premier
coup de cloche, tout an plus au second, on haissail la tête, fon pliait la lêle devant la croyance subsistante et vénérée. » (De Cesprit de matice an bùH lieux tempi.)
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Dans un autre endrott, df^rèd aroir gour*mandé un do ses confières sur sa démangeaison de composer, le chanoine dAuxerre nous fait connaître ses propres œuvres religieuses. « li me "^semble qu'il ne seroii pas mauvais de faire comme les chèvres , lesquelles, après avoir mangé, ruminent assez longtemps; ainsi il n*y a point de mal de repasser six fois, voire douze, ce que vous voulez donner au public; car une fois que l'encre de Sanlecque ou celle de Ballard (U)0) y ont passéy il n'est plus tem|>s de les corriger, et nioy qui vous parle, je ne suis pas exempt de cette calumnie, veu que pour avoir manqué un polit mot de quantité dans ma messe de LœicuninU on en fit un quan-» quan dans Paris, qu'il sembloit que j'eusse EBordu la lune; mais en cela je tis re>ponse que je tenoisà gloire leur réprimande, pui»* que ne pouvant s'^Ulaquer à la mouële, ils
s'en prenoient è Tos comme des chiens
ayant eeste satisfaction de n'avoir rien fait sans approhalion, tant aux airs que j'ay dé^ diés à monseigneur le mareschaf de Schoinberg, qu'à la messe que j'ay offerte à l'abbé de Uoches, qu'à celle que j'ay présentée à madamoysohe de sainct Géran, de inquelle j'eus trente pistoles de présent, témoinas les meilleurs chantres de la Saincte-Chapelle et de Nostre-Dame, qui me firent l'honneur do m'assisler le jour que je la luy fis entendre dans les Pères Minimes de la Place Ropr&lle eh le Père Mersonne ftit auditeur, qui est, comme vous savez, un des oracles de la mu« sique de ce temps, puisque, sans le beuu livre t40i) qu'il a fait, nous serions en queste de beaucoup de choses (402). »
Gantez devait tenir en effet à Tapprobal4on du P. Mersenne, bien que, dans un autre passage, il avance que ce savant religieut «dira mieux les raisons d'un mottet qu'il ne les sçauroit faire (403). »
■ Je terminerai ces citations par les avis que notre auteur se croit obligé de donner à un autre maître de chapelle. Il ne faut pas oublier que Gantez avait été congédié du cha* pitre de Saint^Pierre d'Avignon.
« Il court un bruit par toute la province que TOUS ne serez pas longtemps dans vostre psallctte, parce qu'on dit que vous n'avez
pas assez de soin des enfants de .chœur
Une maistrise est comme un petit royaume, et celuj^ qui la sait bien gouverner s'acquit-
teroit bien de quelque plus grande charge
Il ne faut pas appeler une maistrise bonne pour avoir beaucoup de revenu, mais parce que les enfants y sont bien dressez et conditionnez. C'est pourquoy on dit : talis peàagotjuSf ialis disciputus vo\là pourquoy
(400) Imprimeurs de musîqae.
(401) Le 7 raî/^ de t^ harmonie univenelle^ publié dVibord en 1627, in-8«, puis en latin sons le lilre de HarmonicorumUbri xn, i635, in-fol..ei euAii eu 1636, in-fi)lio, sous le premier itlrc en français.
(40a) Venlreiien de* musiciens, u. 277.
(405) ibid., p. 109.
^ (404) U n'y a point ici de contradiction. L'auteur reconmiande aux maflres de chapelle de ne pas se compronicurc dans k» earbareis, mais de boire avec
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wus dev«z cemtnencer le gouveniemeni ^ vostre logis par vous-mesme : paroissant à ▼os^escholiers prudent, chaste, sobre, paisi*bie, et sur toutes choses aymant et craignant Dieu. Car on dit que comme le courroux estonne les enfants, aussi les bons exemples leur donnent courage de bien faire. Prenez doncques on bonne part mes advis: Soyex assidu ; ne soyez pas si souvent au crbaret ; enseignez bien vos enfants; beuvez souvent avec les chantres (kOk) ; honorez les chanoi* nés ; composez de temps en temps quekjue nouvelle pièce; ne faictes plus de musique- «i triste; contentez le public en meslan* Part avec Tair; menez à la promen^ide quel^ quefois vos enfants; monsirez-Ieur la méthode de bien chanter, etc, etc. (405). »
Il sortait des maUrises dos compositeurs, des organistes, des chanteurs, et, bien que les sujets fussent particulièrement instruits dans ce qui se rapportait à la musique d'église, bien nue le genre dramatique y fût absolument laissé de côté, que la [tartiô. instrumentale s'y bornât à l'étude de l'orgue et du basson, car le basson et le violoncelle n'étaient cultivés que dans un petit nombre de ces écoles, c'était encore parmi l(»s élèves sortis des maîtrises que les théâtres lyriques étaient forcés de se recruter.
Les maîtrises se rcsseniirent de la vio lence avec laquelle, à l'époque de notro première révolution, on réagit contre tout ce qui tenait aux anossucs inslitulio.ns. Ceux qui nldu* tnvisa^é Tutiliié de ces écoles Gue sous le seul ra[)port des services qu'elles rendaient h l'opéra, ont vivement critiqué la méthode lourde et monotone de leurs chanteurs si éloignée de la pureté et de la perfection italiennes. Us n'ont pas trouvé de paroles assez acerbes pour flétrir eet enseignement du chant qui s'arrêtait à l'époque de la mue de la voix, parce que les enfants de chœur, inhabiles è y rcmpliri après cette époque, les parties de dessus, étaient remplacés par d'autres et destinés à l'étude des instruments ou à suivre une au^ tre carrière. H est vrai (|ue j^arini ceux qui avaient conservé leur voix, il s'en rencontrait bon nombre qui devenaient chantres béoéQciers dans les chapitres ou choristes dans les églises. Ici, nouveau sujet do récriminations. Ces choristes étaient employés dans les théâtres. Pour prix du concours qu'elles prêtèrent pendant si longtemps à i'opéra , les maîtrises furent aecu« sées de vicier l'organe des chanteurs et d'avoir introduit sur la scène les habitudes du lutrin. Il n'y eut plus une fausse into* nation, un son dur et criard dont elles ne
les chantres. G*est une mesure de prudence. AiHcurt il conseille de se montrer i couriois h Ions, famtlier à peu, et de boire parfois avec les camarades; car, comme Ton ne prend le poîssoo qu*avee l'hameçon, on ne sauroll gaigner ramitië des musiciens ija'avao 1^ verre, f ei t lorsque un ehauire esi eo chaleur, il ne faut que chopine d*huile de sernian pour Ciire M paix. » [Eutret, deimu,%ic.^ pag. 40 et '44. {405) Ibid., p. 266.
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fussent rr^sponsables. — C^élait peu de re« prêcher aux matimes, instituées pour le servie^ du culle^ de ne pas fournir an nombre suUisant pour le personnel des orchestres comme aussi pour former les corps de , musique allaehés aus: armées. Qu'on se figure qu*on a élé jusqu'à faire aux maîtrises un crime de ne s'élre pas préoccupées de réduction musicale des femmes. L'article est bou à lire : « Au nombre des vices de cet enseignement musical il faut placer .celui de ne peu admetire les femmes^ et cependant leur utilité dans les concerts et les , spectacles est incontestable. » {Recueil des pièces sur le Conservatoire. ) Ceci, il faut en jcouvenir, est d*un assez bon comique. Les accusations d'un certain genre n'avaient pas manqué au clergé. Il ne lui eût fallu pour se disculper et se rendre blanc comme Dcige, qu une toute petite chose, savoir, instituer au sein des chapitres, en vue des xoncerts ^et des spectacles^ des écoles de Jeunes fiUes. Cela sent bien son époque.
Si nous ne nous trompons, de semblables accusations démontrent mieux çfue tous les .raisonnements du monde Futilité des mat- Irises et l'importance des services qu'elles rendaient, môme à l'art profane. Quoi qu'on en dise, c'est de leur suppression que date la perte absolue du peu qui s'était conservé .des traditions de 4a musique religieuse.
extrait de la Revue dc la musiqdb bblioiEusE, poFULiiinE ET CLASSIQUE, fondéf et
• dirigée par M. F. /iotî/ow; 3* année, 2* livraison, février IbW.
CARPENTRAS. par i.-B. ûavrejis.
. « . . « Le chapitre des chanoines entretenait jadis à Carpentras, ainsi que dans toutes les cathédrales, une de ces institutions musicales dont la ruine a gravement eompromis l'avenir de Part, si elle n'a pas à peu près entraîné sa perte. Les -raattrises, qui étaient de véritables conservatoires répandus dans tout le royaume, (procuraient au peuple des jouissances musicales plus
fmres et formaient mieux son goût que ne e fàii aujourd'hui le Xhéfttre, pour lequel cependant on sacriûe des sommes si énormes sous préteite ou avec la naïve croyance de protéger l'art. C'est-à-dire qu'on le tue compiétemeni : car la musique trop dramatique ou trop légère a tout envahi ; li n'y a plus de musique de chambre, ni de musique de concert, ni de musi(]ue d'éiude et encore moins de musique religieuse. On accompagne la messe eu jouant à l'orgue des airs d'opéras ; on chante au salon des airs d'opéras, on fait des tpurs d'adresse sur le piano ou sur tout autre instrument, en jouant des variations sur des airs d'opéras, et ou danse encore sur des airs d'opéras, dont les meilleurs alors sont ceux qui contiennent le plujdemotifs.de contredanses ou de galops.
« Le gouvernement fait des sacrifices : il donne des prix, il crée des concours, ap-
Eelle à son secours des compositeurs célè* res ; il voudrait rendre la musique popu*
jaire et l'infiltrer dans nos mœurs comme chez les Allemands ; les villes et les départements payent pour des écoles; maif l'exercice praticfue et journalier sur de bonnes compositions n'existant plus, tant de soins et de dévouement n'aboutissent qu'à faire distinguer quelque belle voix dont la haute destinée sera d'aller chanter sur un grand théAtre trois ou quatre rôles qu'elle aura appris par cœur.
« Par l'existence des anciennes maîtrises, chaque dimanche le peu(>le pouvait entendre de l'excellente musique aux offices de la cathédrale; par l'audition répétée de di-* vers .chefs-d'œuvre, il apprenait à aimer cette bonne et sérieuse musique. Ainsi il est incontestable que le meilleur moyen d'épurer et de répandre le goût de la musicjue serait le rétablissement des maîtrises ; mais cette mesure est si loin de la pensée des hommes qui gouvernent, elle est devenue même d'une exécution si difficile, faute de traditions et de maîtres cafables, qu'il n'y a vraiment que des regrets exprimer h cet égard et que tous les vœux sont inutiles. »
La ville de Carpentras avait une mattrise renommée. 11. J.-B. Laurens nous fait la description de quelques solennités musicales en usage dans la cité qui s'honore de lui avoir donné le jour.
. • . . « On exécutait l'office divin en musique tous les dimanches et jours de fêtes, et l'importance des compositions chantées était en rapport avec le d^gré de la so« lennité de la lête. Mais, le 27 novembre, jour de Saint-Siifrein, patron du pa)[s, la musique de l'office des vêpres constituait un véritable festival. Aux ressources locales s'ajoutaient plusieurs amateurs ou artistes célèbres, qui accouraient d'Avignon, d'Aix même et de Marseille. . •
c En pensant que les vêpres commençaient par le Dixit de Lalande, on trou«vera que l'intérêt musical allait en diminuant; mais, par une compensation bien, calculée, l'intérêt pittoresque croissait toujours. Enfin, lorsque le Magnificat était terminé, la nef avait l'air d'être eu feu. Alors les regards d'un peuple immense se tournaient vers une tribune élevée au milieu de la nef. Un prêtre y paraissait portant le mors que saint SilTrein titè son cheval avec un clou de la vraie croix ; d'autres prêtres et des marguilliers suivaient avec des flambeaux en faisceau, et, à cette apparition de la sainte relique, un chœur tinal était entonné; l'air était fort ressemblant à celui des Folies d'Espagne, et en voici les paroles :
Adsunt die* tr.umphales Quibus laudes mmonales tkrisii eonânani fidèle* PsaUal chorus ex ûffedu.
Et laus eJHs in conspeciu.
Nos hoc clavo prolegenie Nos hoc frœuo moderauUf Tanta sunl prodigia,'\, Hujui clàhi snb iK/e/a, Non limemus hos:ii tela^ Nec terrent pericula, etc.
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Après eeUe hymne, Toflice dlait termina.
c'Tous ces chants se turent pendant la re?b1ut1oD; mais la maîtrise avait formé des amateurs si nombreux et si distingués, elle avait tellement développé le goût de la bonnel musique dans Carpentras, que des concerts, des réunions de qu/ituors, furent facilement établis. On y exécutait toutes les symphonies de Haydn; les quatuors de ce mattre étaient interprétés dans plusieurs réunions avec un talent très-distingué.
L'opéra de Joseph était à peine connu qu'il fut à rinstant monté et représenté par des amateurs d*une manière qui était loin d*ôtre ridicule. Les choBurs y étaient bien autrement rendus par ces hommes qui avaient fait leur éducation sur des chœurs fugues de Lalande que par les pitoyables choristes de notre époque.
à Quand le culte catholique fut rétabli, réglisc de Carpentras retentit de nouveau des accords de Lalande, de Boudou et de Papet. Les cœurs battaient vivement à l'audition de cette musique devenue nationale; mais ce n'était plus qu'un faible écho et qu'une ombre des splendeurs passées. Aujourd'^hui tout est mort^ et Toubli plane sur ces solennités musicales comme sur tant d'autres choses qui ont occupé une place bien grande dans le monde... »
MANECANTERIE. — Sorte de maîtrise ou de psallette. Ce mot vient de mane^ matin, canere, chanter.
MANERIA. — On voit dans le Traité au chant grégorien de Poisson, p. 72, que le mol de maneria a été employé par saint Bernard dans son traité du cnant, pour signifier mode, modus. On trouve effectivement : Can» tus primœ maneriœ^ id est primi et seeundi foni... Secundœ tnanierœf id est tertiiet gitarti lont... Tertlœ manierœ^ id est f/uinti et sexti toni... QMirtœ manierŒf id est septimi et oc^ tavi toni... (Tractatus de cantu^ inter opéra D. Bbrnardi, t. I, col. 698, edit. 1690.) Maneria revient donc au sens non de mode, mais de compair.
MANUAL. — a Mot allemand par lequel on désigne les jeux ou un mécanisme qui a rapport aux claviers à la main. Ainsi manual untervatz veut dire le plus grave des jeux du clavier èi la main, et manual coppel^ le registre par lequel on réunit deux ou plusieurs claviers. » (Manuel du fact. d'org.; Paris, Roret, 18W, 1. 111, p. M».)*
MANUSCRIT. — Nous n'avons pas besoin de donner la définition de ce mot. Nous dirons seulement que le R. P. L. Lamblllotte divise les manuscrits de phiin-chant en deux grandes catégories, les manuscrits neumés sans lignes^ et les manuscrits neumés sur lignes ou manuscrits guidoniens. On sait qu'avant Guido les neumés étaient écrits à des hauteurs ditTérentes, arbitrairement, pé)e-mélj3 et sans ordre aunlessus du texte qu'il s*agissait de chanter, et que Guido ima- ^na de les soumettre à la portée de quatre lignes qui en fixèrent la valeur tonale. «O'est ainsi, dit le P. Lambillolte, que, par rofdre du Pape Jean X'.X, il neuma ou not£_
PAntiphonaire. Son travail fut approuvé et comblé d'éloges par le même Pontife. Son système, adopté partout, amena force ver-* sions de neumés en notes guidoniennes. Ces versions sont précisément ce que nous appelons manuscrits guidoniens. » (De Vunlté dans les chants liturgiques; in-fol., 1851.)
Comme nous ne doutons nullement que les travaux persévérants du P. Lambillotle ne contribuent beaucoup à la découveiie des chants liturgiques selon la tradition gré* gorienne, nous avons dû tenir compte d'une distinction fondamentale et qui se présente d'elle-même dans la confrontation des divers manuscrits.
MARCHE. — tf Pièce de musique composée pour instruments à vent et de percussion, destinée à régler le pas d'une troupe militaire. Les marches s^emploient quelquefois dans la musique thé&trale, et souvent on y joint un chœur. Le mouvement de la marche est à quatre temps, d*un caractère bien déterminé, mais modéré, » (Fétis.)
Il y a plus : certaines marches, bien que faisant partie d'un opéra, prennent le nom de marche religieuse. Telle est la sublime marche d'Alceste^ de Gluck, le modèle da genre, que Mozart a si heureusement imité dans la marche de la Flûte enchantée et dans celle ûildoménée. Ici la marche procède sur un mouvement marqué, mais dans les demiteintes et sans éclat de fanfares. Mais la vraie marche religieuse, écrite dans cette destination, a son vrai type et son chefd'œuvre dans la Marche de la communion que Cherubini a écrite pour sa messe du Sacre. On pourrait encore ranger sous la dénomination de marche religieuse, la marche de$ Î)elerinê de la symphonie d'Harold de M. Berioz, la marcne funèbre de la Symphonie héroïque de Beethoven, la marche funèbre en la mineur pour piano» du même; la marche funèbre de Chopin et celle de Ch.- Valentin Alkah, également pour piano. Dans cette dernière» très- lugubre, très- majestueuse, l'auteur a tiré un admirable parti d'un effet de carillon des morts qui poursuit sa sonnerie monotone sur une mélodie lente et plaintive.
MARCHES. — « On donnait autrefois ce nom aux touches des divers claviers de l'orgue. On appelle aussi marches les touches de la vielle, par lesquelles on forme les intonations, en les appuyant contre la corde. » (Fétis.)
MARCHES. — « Signifie un certain nombre de tuyaux (d'orgue) qu'on fait parler ensemble sur une même touche du clavier ; ainsi on dit : une fourniture à trois, à qua* tre, à cinq rangées sur marche; c'est-à-dire une fourniture com|>osée do trois, de quatre ou cinq tuyaux qui parlent ensemble sur chaque touche du clavier. Dans ce sens, on peut dire aussi que chaque louche du clavier est une marche. L'expression serait la même en disant : une fourniture de trois ou' quatre ou cinq tuyaux par touche, ou à trois, è quatre ou à cinq rangées de tuyaux _ « Mauchte) du clavier de pédéle. — Ou
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nomme plus communément rnarches les tourbes (lu clavier de pédalo. » (Manuel du fact. d'org.; Horel, Paris, J8W, t. III, p. 555. )
- Rabelais dît: « Elles dentz leurs tressail- UnQiii co^iimo font les marcbetles dung clavier dorgues ou despinettc quand on ioue dessus. » (Voir les Recherches sur Rabelais de M. BuiJNKT; Paris Potier, in -8", 1852,
MAliCHER. — « Ce terme s'emploie figuréiucîU en musique, et se dit de la succession des sons ou des accords qui se suivent tians certain ordre : La basse et le des^ sus inarchent par mouvements contraires; liiarcbe do basse, marcher à contre-temps. »
(J.-J. ROUSSBAU.J
MARTELLEMENÏ. — « Sijrle d'agrément du chant français. Lorsque descendant diatoniqucment d'une note sur une autre par \m trille o:i appuie avec force le son de la jiromière note sur la seconde, tombant ensuite sur cette seconde note par un seul ronp de gosier, on appelle Ci^la faire un mar^ ielleinent. » (J.-J. Rolsseau.)
MATDTINALE. — Livre qui contenait Vùf.icede.Wttn'îiM. On lit dans une charte de 1214 [op. .Mi^RAToai, tom. V Anltq. Ital. medii œviy coL 519j : « Et dicit, quod dictas, 4'ccleslae dédit,.... Antiptionarium unum do die et aiium de nocle, et unum Psalterium,, et unum Malutinale. » Et dans les Arrits du Pari, de Paris d.3 Pan 1338, in reg. 71. Chartopli. reQ,, ch. 296 : a In signum hujusinodi liberationis, inrestiturœ possessionis dicto fjirardo tradidit dictus Pelrus Hermerii commissariusquemdam librum, vocatum Matines, » [Ap, Du Gange.) . MAXIME.— «C'est une note faite en carré long horizontal avec une queue au côté droit, de celte manière ti=q, laquelle vaut huit, mesures à deux temps, c'est-à-dire deui longues et quelquefois trois» scion le mode. Cette sorte de note n'est [)lus d'usage depuis qu'on sépare les mesures par des barres, et qu'on marque avec des liaisons \qs tenues ou contiuuitéi de sons. » (J.-J. Rousseau.)
Maxlime. — C'était, dans Pancien système, une note laite en carré lor.'g avec une queue. i=|, qui valait douxe rondes dans le système de la perfection et huit dans lo^sys* tème de l'imperfection.
Maxime, — a Note de musîqne dont la forme est un carré long terminé |)ar uno queue verticale au côté droit. Celte Ugure de note, dont la Yaleur était de huit rondes dans les mesures binaires et de douze dans les ternaires, a disi>aru de la musique moderne. » (FÉTIS. ) ; MÉCANISME BARKER. — . « Frappé de l'imperfection du mécanisme de l'orgue et de la nécessité de trouver un moyen de vaincre la résistance des touches pour pouvoir améliorer môme la partie harmonique de rinstrusient, M. Barker imagina d'emjiloyer Tair com|)rimé lui-oième à vaincrc^cetle résistance, et il y i>arviut de la manière sui- «auie»
« Il disposa un appareil inlormédîaire entre les touches et le mécanisme. Cet appareil consiste dans autant de petits soufflets qu'il y a do touches au clavier. Chacune des. louches, au lieu d'avoir à abaisser la vergctte, le rouleau d'abré^^é et la soupape qui y correspondent, n'a |)lus qu'à ouvrir une petite $oupape, laquelle donne passage h l'air comprimé; celui-ci pénètre instantanément dans le petit soufilet et le gbnQe immédiatement. Or, }i l'extrémité de ce petit soufdet viennent s'attacher les vergeltes qui, en sV baissait, ouvrent les soupapes du soramier. Par ce nioyen, la table supérieure du petit soufilet, soulevée par la force de Taîr, agit en môme temps sur le mécanisme et rnmplit la fonction qui était auparavant résopv'éeè l'organiste. De sorte qu'on peut dire que, dans les orgues où ce mécanisme est appliqué, l'organiste a pour intermédiaire,, entre la touche et la soupape, l'air com-
trimé ini-môme, qui sert ainsi à deux Uns, faire d'abord foictionner le mé.-anisme, et eiisuite à faire résonner les tuyaux.
« Celle découverte est assurément la plus importante qu'on ait faite depuis dos siècles pour perfectionner Torgue. Cepeudani telle est l'indifférence et l'ignorance qui accueillent tout ce qui concerne ce bel instrument^ que personne, dans le clergé ou dans les fabriques, ne s'en est préoccupé, et qu'il s'écoulera encore bien des années avant que le mérite et les avantages do celte découverte soient généralement ap-, préciés.
« Ces avantages sont nombreux : d'abord la solidité du mécanisme de l'orgue est |>lus certaine, attendu que, n'ayant plus è craindre la résistance des touches, on f)eut établir un mécanisme f>lus lourd, metlre des ressorts plus forts, si cela est nécessaire, pour éviter les accidents ordinaires et près-, que inévitables dans les orgues anciennes. Le clavier présente dans toutes ses par lies une égale résistance, et on neut réunir quatre ou cinq claviers ensemble sans auguienter d'un milligramme le poids des touchi.^s.. Enfin , il résulte de cette invention une foule de combinaisons opérées par l'accouplement des claviers, à l'u lisson ou à I octave, et les uns sur les autres. Ces combinaisons ajoutent à la puissance du l'or.i^ue sans que I v^ombre des jeux soit plus giand, et permettent de produire, avec un orgue de trente jeux, l'eiTet qu'on obtenait autrefois avec soixante. » [Revue de la musiqne relig.y novembre 1846, arlfde M.Da.njou. )
Mécanisme Barker. — « L'auteur de cette découverte importante dirige les ateliers do la maison Daublaine-Collinet (aujourd'hui SGUS l'habile direction do M. Ducroquet), à Pans, à laquelle il a cédé le brevet qu'il a. obtenu. Pour expliquer en quoi ce iné6a* nisme consiste, il faut entrer dfins quelques dC'lails que nous tâcherons de rendre irèsintelligiijles.
a lîj défaut de l'orgue, défaut qui en & éloigné les pianistes habiles, c'est la résistance des louches, lj{.^d^^é^^gf|5l.
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siirlout lorsque rinslruiuenla plusieurs claviers. R'^niédior coiupliHeiueiil à ce défaul, hî fiiire enlièreiiionl disparaître, c'était consommerune révolution d<ms la facture d'orgues : c'est ce qu'a fait M. Barker. Son invention consisle dans un appareil intcimtV diaire entre les louches et les diverses parties |n<Sbaniques do l'orgue, et destiné à vaincra la résistance de chaque touche. Cet appareil se compose d'autant de petits souiQets qu'il y ft de touches. Ces petits soufflets, enflés par Vair comprimé, s'ouvrent nu se Icrmenf, 's'enflent ou se vident avec la rapidité do réclair, et élèvent ou abaissent les tirages ou les leviers qui correspondent aux soupapes, et par lesquels on ouvre passage à lair qui doit faire résonner le tuyau. Désormais, aucune limita n'est possible dans la cons- Uuclion des orgues .: on peut imaginer un ins'ruKBent immense, composé, si Ion veut, été trois cents jeux, réunissant un nombre iai.-alculable de sommiers, de soupapes, et comme une forêt de tuyaux, olfrant unie puissance égale à celle que produirait un iirchcstre de cinq à ^ix mille exécutants; cet instrument gigonte&que» grâce au mécanisme Barkop, serait doux au toucher comme un .piano d'Erard. '
« Mais, sans parler d'4]n instrument qui ne serait possible qu*àSaiia-Pierre de Rome, 0n doit dire que les orgues d'une dimension restreinte peuvent, avec. les combinaisons que Ton tire de ce mécanisme, acquérir une ))uissanco égale à un orgue qui aurait le double.de jeux, et qui occu fierait un espace bien plus considérable. Cet accroissement de puissance s'qbtient au moyen des accouplements d'octaves.
« Réunir les diffiérenls claviers î Vunîssoo, ou [)ar octaves graves et aiguës, telles sent les combinaisons qu*on obtient à Paitie de l'appaieil Barker, et aui, sans cet appareil, augmenteraient |a résistance de chaque l>uche, au poinî de rendre l'orgue tout à Lit înjouAl)le.
«f Ces accouplements produisent ^es effeta» ràiillenieut extraordinaires; un jeu de huit |)ieds se transforme en seize pii'ds; l'organiste multiplié ses mains à sa volonté; les sons se croisent, se réunissent, s'agencent, conime s'ils obéissaient aux doigts do plusieurs exécutants assis au môme clavier. , « Au point de vue de l'art, la découverte de M. Barker est un objet du plus haut in-, térêl; c'est une source féconde et iniarissable de richesses nouvelles pour l'orgue, cjua fj^è on appelait à juste titre le roi des ivs- Irumeiits. Nous ne saurions trop inviter les esjirits sérieux à exaniiner ce mécanisme ingénieux, k en étudier les résultats, à en apprécier les conséquences. — Le charlatanisme ne pourra exfJoiler une invention d'un ordre SI relevé; c'est une raison de plus pour les vrais amis de l'art d'accorder è ccUe grande innovation l'attention quelle mérite. »{Perf€ciionnement8 inlroduiis dansVor* g ne par la maison Daublaine-CalUnel.)
MÉDIAN TË, MÉDIANE ou Dischétivb. -- La corde médianle dans le olaia-chaiH est
celle qui se rencontre è la tierce au-dessas de ia uiiale» et qui se conlond avec la dominante lorsque c^'lle-ci, comme dans les deuxième et sixième modes, se trouve placée à la tierce. On lappello inédiante, parce C|u'e(le tient le milieu des deux tierces qui corn* nos; nt !a quinte, et disccétive. dit Jumilnac, parce qu'elle facilite la distinction ou le discernenjent des modes. (Science il pratique du plain-chont^ p. 146.)
MÉDIATION.-T-» Partage de chaque vorsrfr d'un psaume en deux paities, Tune psalmodiée ou chantée par un côté du chœur, ut l'autre par l'autre. » (J.-J. Rousseau.)
MÉDIATION. — La médiation est, comm« son nom l'indique, une espèce de repos que Ton fait vers le milieu de chaque verseU tant, dit Brossard, pour avoir le temps dn rCsSpirer et de se recueillir que pour entretenir celte gravité que demandent les chants de l'Eglise. La médiation se termine toujours par la dominante de chaque ton, à la réserve du septième dans lequel, selon le même autour, elle se termine un ton olus haut que la domiaanie.
L'abbé Lebeuf attribue l'origine de la m/diation h la distinction, « On s'aperçut, dit-il, que le sens demandait des poses et des divisions.. On devait faire sentir ces divisions ou distinctions par quelque espèce do modulation : ce fut ce qui donna l'idée de ce qu'on appelle la tnédiation ou mé^ diante des versetsi. L'intonation est venue
depuis La médiatiomies versets et leurs
terminsisons sont les deux endroits où l'on s'est attaché à diversitier autant qu'il a été possible, parce que ce sont deux extrémités éloignées k peu près également l'une da Taulre. » {Traité hist. du cA. ecr/., p. 53.)
MÉD1U.VL — « Lieu de ia voix égalemeni distant de ses deux extrémités au grave et à iaigu. Le haut est plus éclatant; mais il est presque toujours forcé; le bas est erave et majestueux, mais il est plus sourd. Un beau médium^ auquel on suppose une cer* taine latitude doiuie les sons les mieux nourris, les plus mélodieux, et remplit le plus agréablement i'oreille. » (J.-J. Rocs^
SEAU
M ÉDiuii. -r- Portion moyenne de l'^Slendua d'une voix ou d'un insirument, également éloignée des extrémités grave et aiguë.»
(FÉTIS
MEETING.. — On donne en Angleterre le nom de festital et quelquefois le nom de meeting h des réunions religieuses où l'on chante des hymm^Si des prières, des oratorios.
Nous plaçons ici un extrait des Soirées ds V orchestre de }i. Berlioz, qui n'a pu trouver sa place au mot Festival.
« J'étais à Londres, dans les premiers jours de juin, l'an dernier, quand un laoïbeau do journal, tombé par hasard entre mes mains, m'apprit que ïAnnitersari^ meeting of the Charity children allait avoir lieu dans l'église de Saint-Paul, le me mis aussitôt en quête d'un billet, qu'après bien des lettres et des démarches je Uiiis par
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obtenir de robligeance de M. Gosse, le ))remiep organiste de cette cathédrale. Dès dii heures du malio, la foule encombrait les avenues de Péglise; je parvins, non sans peine, è la traverser. Arrivé dans la tribune de Torsue, destinée aux chantres de la chapelle, nommes et enfants, au nombre de foixante-dix, je reçus une partie de basse qu'on me priait de chanter avec eux, et un MurpHê qu'il me fallut endosser, pour né pas détruire, par mon habit noir, l'harmonie du costume blanc des autres choristes.
Ainsi déguisé en homme d'église, j'attendis ce qu'on allait me faire entendre avec une certaine émotion vague, causée par ce que je voyais. Neuf amphithéâtres presque verticaux, de seize gradins chacun, s'élevaient au centre du monument, sous la coupole et sous l'arcade de Test devant l'orgue pour recevoir les enfants. Les six de la coupole formaient une sorte de cirque heiagone, ouvert seulement à l'est et à l'ouest. De cette dernière ouverture parlait un plan incliné, allant aboutir au haut de la porte d'entrée i^rincipale, et déjà couvert d'un auditoire immense, qui pouvait ainsi, des bancs même les plus éloignés, tout voir et tout entendre parfaitement. A gauche de la tribune que nous occupions devant l'orgue, une estrade attendait sept ou huit joueurs de trompettes et de timbales. Sur cette estrade, un grand miroir était placé de manière à réfléchir, pour les musiciens, les mouvements du chef des chœurs, marquant la mesure au loin, dans un angle au-dessous de la coupole, et dominant toute la masse chorale. Ce miroir devait servir aussi à guider l'organiste tournant le dos au chœur. Des bannières plantées tout autour du vaste amphithéâtre dont le seizième gradin atteignait presque aux chapiteaux de la colonnade, indiquaient la
f»lace que devaient occuper les diverses éco-* es, et portaient le nom des paroisses ou des (quartiers de Londres auxquels elles appartiennent. Au moment de l'entrée des groupes d'enfants, les divers compartiments des amphithéâtres, se peuplant successivement du haut en bas, K)rmaient un coup d'œii singulier, rappelant le spectacle qu'offre dans le monde microscopique le phénomène de la cristallisation. Les aiguilles de ce cristal aux molécules humaines, se dirigeant toujours de la circonférence au centre, étaient de deux couleurs, le bleu-^oncé de l'habit des
f petits garçons sur les gradins d'en haut» et e blanc de la robe et de la coiffe des petites filles occupant les rangs inférieurs. En outre, les garçons portant sur leur veste, les uns une plaque de cuivre poli, les autres une médaille d'argent, leurs mouvements faisaient scintiller la lumière réfléchie par ces ornements métalliques, de manière à produire l'effet de mille étincelles s'éteignaxit et se raliumant à chaque instant sur Je- fond sombre du tableau. L*a$pect des échafaudages couverts par les filles était plus curieux encore; les rubans verts et roacs qui paraient la tête et le cou de ces
blanches petites vierges faisaient ressembler exactement celle partie des amphithéâtres à une montagne couverte de neige, au travers ûe laquelle se montrent çk et là des brins d'herbe et des fleurs. Ajoutez les nuances variées qui se fondaient au loin dans le clair-obscur du plan incliné où siégeait l'auditoire, la chaire tendue de rouge de l'archevêque de Cantorbéry, les bancs richement ornés du lord-maire et de l'aristocratie anglaise sur le parvis nu-dessous de la coupole, puis à l'autre bout et tout en haut les tuyaux dorés du grand orgue ; tigurez-vous cette magnifique église de Saint- Paul, la plus grande du monde après Saint* Pierre, encadrant le tout, et vous n'aurez encore qu'une esquisse bien pâle de cet incomparable spectacle. £t partout un ordre^ un recueillement, une sérénité, qui en doublaient la magie. Il n'v a pas de théâtre, si grand et si riche qu'il soit, pas de décorations, pas de mise en scène, &i admirables qu'on les suppose, qui puissent jamais approcher de cette réalité que je crois encore avoirvueensongeèl'heurequ'ilest. Aufur et à mesure que les enfants parés de leurs habits neufs venaient occuper leurs places avec un joie grave exempte de turbulence, mais où l'on pouvait observer un peu de fierté, j'entendais mes voisins anglais dire entre eux : «Quelle scène! quelle scène !l..» et mon émotion était profonde quand, ïestix mille cinq cents petits chanteurs étant enfin assis, la cérémonie commença.
« Après un accord de l'orgue, s'est alors élevé en un gigantesque unisson le premier psaume chanté par ce chœur inouï :
AU people îhût on earih do dwell Sing 10 the Lord mih cheerful voice.
(Le peuple entier qui sur la terre habite ES:- « Chaule au Seigneur d*une joyeuse voix).
« Inutile de chercher à vous donner une idée d'un pareil effet musical. Il est è la puissance et à la beauté des plus excellentes masses vocales que vous ayez jamais entendues, comme Saint-Paul de Londres est à une église de village, et cent fois plus encore, rajoute que ce choral aux larges notes et d'un grand caractère est soutenu par do superbes harmonies dont l'orgue l'inondait sans pouvoir le submerger. J ai été agréablement surpris d'apprendre que la musique de ce psaume, penaant longtemps attribuée è Luther, est de Claude Goudimel, maître de chapelle à Lyon au xvi* siècle.
,« Malgré l'oppression et le tremblement que j'éprouvais, je tins bon, et sus me mattriser assez pour pouvoir faire une partis dans les psaumes récités sans mesure (rea-ding psaims) que le chœur des chantres mu«» siciens eut à exécuter en second lieu. Le Te Deum de Bovce (écrit en 1760), morceau sans caractère, chanté par les mêmes, acheva de . me calmer* A lantienne du couronnement, les enfants se joignant au petit chœur de l'orgue de temps en temps, et seulement pour lancer desolennelles exclamations telles que God savt the kingl-^ Long lift the kingt
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— May Me king litfefor eter /— Amen ! Ballelujak! rélectrîsntion reconiinença. Je me mis à compter beaucoup de pauses, malgré les soins cfe mon voisin qui me montrait à chaque insMnt sur sa partie \h mesure où oo éiiit, pensant que je m'étais perdu. Mais au psaume à trois temps de J. Ganthauroy, ancien maître anglais (1774^), chanté par toutes les voiit avec ies tiH)mpettes, les timbales oi rofe^ue , à ce foudroyant retentissement d'une hymne vraiment brûlante d'inspiration, d*une harmonie grandiose, d*une expression noble autant que touctiante, la nature reprit son droit aêtre faible, et je dus me servir de mon cahier de musique, comme .lit Agamemnon de sa toge, pour me voiler la face. Après ce morceau sublime, et pen*danl que le iord archevêque dn Cantorbéry prononçait son sermon que Téloignement >D*empéchail d*entendre, un des maîtres des eéréfuofiies vint me chercher, et me conduisit, ainsi tout lacrymans^ dans divers endroits de l'église, pour contempler sous tous ses aspects ce tableau dont Toeil ne pouvait il'aucun point embrasser entièrement la grandeur. Il me laissa ensuite en bas, auprès de la chaire, parmi le beau monde, c'est-à-dire au fond du cratère du volcan vocal ; et quand, pour le dernier psaume, il recommença à faire éruption, je dus reconnaître que, pour les auditeurs ainsi placés, sa puisfance était plus grande du double que partout ailleurs. En sortant, je rencontrai le vieux Cramer, qui, dans son trans- |)ort, oubliant qu'il sait parfaitement le français, se mit à me crier en italien : Cosa stu^ pendal siupmdaf la aloria deir InghiUeiTal « Puis Dnprez... Ah I le grand artiste qui, pendant sa brillante carrière, émut tant de gens, a reçu ce jour-là le payement de ses vieilles créances, et ces dettes de la France ce sont des enfants anglais quj les lui ont imyées. Je n'ai jamais vu Dupcez dans «Ml pareil état r il balbutiait, il pleurait, il battait la campagne ^ pendant que l'ambassadeur turc et un beau leune Indien passaient près de nous froids et tristes comme s'ils fussent venus d'entendre hurler dans une mosqfuée leurs derviches tourneurs. O fils de l'Orient, il vous manque un sens : l'acquerrez-vous jamais!... Maintenant, quelques détails techniques. Cette institution des Çharùy Children fut fondée par I« roi Georges IJJ en 176^. Elle se soutient par les dons volontaires ou souscriptions qui lui viennent de toutes les classes rjches ou seulement aisées de la capitale. Le'bénéflce du meeting annuel de Saint-Paul, dont les billets se Tendent une demi-couronne et une demlguinée, lui appartient aussi. Quoique toutes les places réservées au public soient en pareil cas enlevées longtemps d'avance, l'emplacement occupé par les enfants et le sacrifice qu'il faut faire d'une grande partie de réalise pour j établir les admirables dispositions dont je viens de parler, nuisent né«* cessairement beaucoup au résultat pécuniaire de la cérémonie. Les dépenses en font d'ay leurs fdrt grandes. Ains» l'établis-
sement seul des neuf amphithéâtres et dfi plancher incliné coûte 450 li v. st. (1 1,250 fr.). Les recettes s'élèvent ordinairement à 9m liv. st. (20,000 fr.). H ne reste donc que 8,750 fr. tout au plus, aux six mille cinq cents pauvres Délits qui donnent une pareille fête À la cite-mère; mais les dons volontaires forment toujours une somme considérable»
« Ces enfants ne savenf pas la musique, ils n'ont jnmais vu une note de leur vie. On est obligé tous les ans de leur seriner avee un violon, et pendant trois mois entiers les hymnes et antiennes qu'ils auront à chanter m meeting. Ils les apprennent ainsi
fiar cœur, et n'apportent en conséquence h 'église ni livre, ni quoi que ce soit pour les ' guider dans rexécution : voilà- pourquoi ils chantent seulement à l'unisson. Leurs voix sont belles, mais peu étendues; on ne leur donne à chanter, en général, que des phrases contenues dans Tintervalte d'une onzième, du si d'en bas au mi entre les deux dernières portées (clef de sol). Toutes ces noie?, qui d'ailleurs sont à peu près communes au soprano, au mezzo soprano et au contralto, et se trouvent en conséquence chez tous les individus, ont une merveilleuse sonorité. Il est douteux qu'on puisse I s faire chanter h plusieurs parties. Malgré Texlrôme simplicité et la largeur des mélodies qu'on leur confie, i! n'y a même pas, pour l'oreille des musiciens, une simultanéité irréprochable» dans les attaques des voix après les silences. Cela vient de ce que ces enfants ne savent pas ce que c'est que ies temps d*une mesure et ne songent point à les compter. En outre, leur directeur unique, placé très-haut audessus du chœur, ne peut être aperçu aisément que des rangs supérieurs des trois amphithéâtres qui^ lui font face, et ne sert guère qu'à indiquer le commeneement des morceaux, la plupart des chanteurs ne pouvant Le YOir et les autres ne daignant presque jamais le regarder.
« Le résultat pcodigieux de cet unisson est dû, selon moi, à deux causes : au nombre énorme et à la qualité des voix d'abord, ensuite à la disposition des chanteurs en ampbilhéftlres trôs-élevés. Les réflecteurs et les producteurs du son se trouvant dans de bonnes proportions relatives, l'atmosphère de l'église, attaquée par tant de points à la fois, en surface et en profondeur, entre alors tout entière en Tibration, et son re-» tentissement acquiert une majesté et une force d'action sur l'organisation hnmaino que les plus savants etforts de l'art musical, dans les conditions ordinaires, n'ont point encore laissé soupçonner, l'ajouterai, mais d'une façon conjecturale seulement, que, dans une circonstance exceptionnelle comme celle-là, bien des phénomènes insaisissables doivent avoir lieu, qui se rattachent aux mystérieuses lois de Télectricité.
<r Je me demande maintenant si la cause de la diffi^rence notable qui existe entn^ la voix des enfants élevés oar charité à Londres
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«t celle de nos enfants pauvres de Paris; lie serait point duo h ralimentalion, abondante et bonne chez les premiers, insaflisanté et deinauvaise qualité chez les seconds. Cela est très-probable. Ces enfants anglais sont forts, bien musclés, et n'offrent rien de J'aspwl souffreteux et débile que présente h Paris la jeune population ouvrière, épuisée par un mauvais régime alimentaire, le travail et les pi'ivations. Il est tout naturel que les organes vocaux participent chez nos enfants de raffaiblis5cmont du reste de )*organismo , et que riutelli^ence même puisse s*en ressentir. »
MÉLANGE. — a Une des parties de l'ancienne mélopée, appelée agogé par les Grecs, la(|uelle consiste à savoir entrelacer et méi<'r à propos les modes et les genres. »
(J.-J. ROCSSEAU.)
MELIS\]A , MBLrsMATiQUB. — Sorte de neiimf, groupe de tons que Ton soutenait dans Vorganum au-dessus du dernier son de la partie principale, et qui devait différer de forme selon le modo dans lequel on chantait.
Brossard, au mot 5^i7o , dit que le style wélismatique « est un style naturel que tout le monde j)eut chanter presque sans aK ; il est pro))re pour les ariettes, les villanelles, les vaudevilles, » etc.
De pareilles définitions ne donnent pas une idée bien nette de ces anciennes formes d'ornemenis.
MËLODIE. -- «r La mélodie est, suivant M. Brossard, Teffel que font plusieurs sons rangés, disposés et chantés les unsanrès les autres, de manière qu*il$ fassent plaisir à J*oreille; ou, selon M. Ozanam, la mWodie est une douceur de chant ou de sOn, c'est-à**dire un beau chant, un bel air; car, dil-il, un méchant air ne peut être appelé mélodie Comme Tarrangemeiit et le cho x di'S expressions convenables au sujet dont on trai%) font un beau discours , de même l'arrangement des sons et le choix des cordes propres au sujetf produisent la mélodie^ que quelques-uns confondent mal à propos avec Vharmonie; parce qu'une seule voix peut faire mélodie^ au lieu que Vharmonie est une convenance agréable de deux ou plusieurs sons qui se font entendre ensemble^ » (Poisson , Traité du chant grigo» rien^ V* part., cbap. *, p. 35.)
Le mot mélodie est employé depuis longtemps dans le chaut ecclésiastique. On lit dans VOrdo Aomanu» ;« Sequitur vevsnsEpih lemur y inde melodia; » et dans Bernardi Mon. ord. Cluniac.j part, ii , cap, 19 : « Ad solos Nocturnes et Vesperas super psalinos, nonnisi i4//f/uiacantatur, ad melodiam subscripturarum antiphonarum formata ; » et iians Chart. CaroH SimpL^ anno 917, t. IX, Collecta hislor. Franc. ^ p. 532 : « lia tamen ut quandiu advixerimus... seplom psalmoruni melodiam quotidie décantent. » Le verbe mélodier^ melodiare^ est également employé par les anciens auteurs : « Missam dicaut konorifice, sicut superius intulimus, et séquentiam melodient in eadcm dix;. » (Giri-
i>o?iis Dieûiptina FarfensiSt cap. MK) — « Hoc docte psallere , choreizare ac meiodiaTÎ, et tvmpanizaro... pnerorum demulcebant nuifltum. » (Chronic, Franc. Pippini^ lib. m, cap. 39, ap. Muiiatori, tom. fX, col. 700.)
Les enfants do chœur sont appelés melodi infantes dans TOrdinaire romaut. {Yoy, Du • Cangb.)
— Nous ne saurions donc trop le redire, le plaîn-cbant est essentiellement mélodique; il existait longtemps avant que l'harmonie ne fût trouvée, et celle collection de chants liturgiques, qu'on appelle le chant grégorien, formait un corps complet quand l'harmonie est arrivée.
Nous n'avons pas à craindre qu'on nous accuse, comme on a accusé Rousseau, de vouloir jeter du discrédit sur l'harmonie, sur cette magnifique forme dans laquelle la mélodie s'enchâsse comme dans le cadre, le lieu qui lui est propre. Mais il s'agit ici d*un élément qui appartient à un tout autre art* On peut remarquer que chaque phase de l'harmonie a successivement apporté une nouvelle altération au plain-chant primitif; l'oraanuw d'abord, le déchanl et toutes ses espèces, le chant sur le livre, les contrepoints lleuris, jusqu'à la fugue et l'envaiiissement complet de la musique moderne. On peut également dire que Je peupJe ne chante plus dans les églises depuis que rharmonie a étésoudée violemment au plann chant. Car l'oreille du peuple répugne à tant de complications et d'artifices ; l'organisation du peuple esttoule mélodique. Or, quand le peuide ne chante plus, il ne prie pas non plus.
Nous savons bien que nous soulevons ici des Questions insolubles; nous savons bien que Vergue a perdu son caractère primitif, et qu'avec les perfectionnements de la facture moderne il ne le retrouvera jamais; qu'entre les faux-bourdons (le seul genre harmonique, selon nous, qui devrait être toléré dans le temple) il yen a de convenables, d*au(ros qui altèrent profondément la tonalité du plain-chant, et qu'il est fort difficile, impossible môme, de faire un triage sévère, et do proscrire les seconds quand on a admis les premiers; nous insistons seulement pour qu'on ne perde pas de vue ce point-ci, à savoir, que le plain-chant est une mélodie ^ que sa beauté, son caractère, son action, soneflicace,j'ajouterai sa popularité, résident dans ce caractère qu'il faut au moins lui conserver spécula tiyement, alors que dans la pratique on est obligé de céder à d'autres considérations, lesquelles, ajouterons-nous, auraient beaucoup moins de poids aux yeux des autorités ecclésiastiques, si elles consultaient davantage tes goûts et les instincts de la masse des fidèles.
Je no veux pas terminer cet article sans relever une opinion singulière de Rousseau, opinion qui montre que s'il avait des pré* jugés contre l'harmonie, il n'avait pas des idées fort justes sur la mélodie., « L*idée du rhylhme entre nécessairement dans celle de la ^mélodie , dit-il : un chant n'est un chani
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qu*auUiBlxiu*il est mesuré... Ainsi ]amélodie irest rien par elle-même; c'est la mesure qui la détermine, et il n'y a point de cbant sans le temps. » (Rousseau, iHcL de mus.f art. Mélodi€.) Comme beaucoup de gens, .Rousseau confond ici deux choses bien distinctes, le rhjthme et la mesure. Que ridée du rbythme entre nécessairement dans l'idée de mélodie, ou (|U*il n'y ait pas de mélodie sans rbythme, rien de plus yrai, ear le rhylhme c'est la forme du mouvement mélodique, car il ne peut y avoir succession de sons» un son même, sans qu'il y ait deux périodes, l'élévation et l'abaissement, le jet et la chute, datio eiremiisioj arsis eiihesis; et c'est laie rbythme des livres saints, qu'où sent fort bien et qu'on ne peut décrire, comme lé remarque saint Augustin (406).
Mais qu'il n'y ait pas de chant sans me* sure, voilà l'erreur. Rousseau le Génei^ois, Rousseau qui a vécu au sein de la nature la plus agresle, n'a-t-il donc jamais entendu des chants des montagnes? Où est la mesure dans ces chants-là? La mesure, le temps est un élément qui s'est superposé à la musique, mais qui n'est pas de son essence, pas plus que la rime n'est de l'essence de la poésie. La mesure est une division mathématique du temps qui partage la période musicale d'une manière uniforme et fatale en quelque sorte; le rbythme anime cette période suivant des lois toutes morales et qui dérivent du souffle de Tflme, et, la preuve qu'ils sont distincts Tun de l'autre, c'est que le rbythme et la mesure se contrarient parfois. Si Rousseau avait raison, il n'y aurait pas eu de mélodie avant le XIV* ou lexv' siècle; que dis-jc? il n'y en aurait pas même aujourd'hui, car toutes les mélodies réelles sont dans les chants populaires, dans les chants primitifs; le compositeur ne fait que les mettre en œuvre. Si Rousseau avait raison , le plain-chant, qu'il admire d'ailleurs, ine serait ni mélodie, ni chant, ni. musique môme. Mais le plaîn-chant est tout cela, ind<^pendamment de la mesure qui est l'élément du Gni, l'élément duïempi ; et le plain* chant» avec la notion démesure abstraite et de temps absolu, est bien plus l'expression de ce qui ne change pas, de ce qui est immuaule, inaccessible à nos sens, que la musique avec ses variétés de moyens, ses richesses d'harmonie et ses ressources d'instrumentation.
MÉLODIEUX.— a Qui donne delà mélodie.
Mélodieux 9 dans l'usage, se dit des sons vgréabîes, des voix sonores, des chants 'loux et gracieux , etc. » (J.-J. Rousseau.)
MÉLOPÉE. — C'était, chez les Grecs, 'art de la composition musicale.
MÉLOS. — «Douceur du chant. Il est diflicile de distinguer dans les auteurs grecs le sens du mot mélos du sens du mot mélodie. Flaton, dans son Pro/ajfora5, met ï^méloe dans le simple discours, et semble entendre par là le chant de la parole. Le mélos parait
(406) c <2Ktai Bumaris conaisUnt versus Davidiei HOU ficripsi» quia nescio €erii tameu eos coii#ure
être ce par quoi la mélodie est agréable. Ce mot vient de fUlt, miel, n (J.-J. Roossbiu;.)
MÉNESTRELS, ou MâNÉTRiERs.— «Musiciens poètes, ou qum]uefois simplement joueurs d'instruments, qui allaient, dès le XI* siècle, de ville en ville et de châteaux eucbAteaux, chantant en s'accompagnant.
Les rois, les princes et les grands vassaui de la couronne avaient presque tous des ménestrels à leur service. Il y a lieu dé croire que le nom de ménestrel a passé dans la langue française de l'anglais minstrilL J^es noms français par lesquels on désignait auparavant les musiciens étaient troubadours , dans le midi de la France, trouvères dans le nord , chanterres^ etc. Ménétrier esl aujourd'hui pris en mauvaise part; ce nom ne se donne qu'aux joueurs cl'instruments qui ne savent \ihs la musique, et qui ne servent qu'à faire danser dans les guinguettes. )» (Fétis.)
Des MéxESTRELS. — « De tous les noms qui servaient, dans le xiii* siècle, à désigner les musiciens, les poètes et les comédiens^ ]e moins exposé aux interprétations défavorables était celui de ménestrel ou ménestrienSf parce qu'il supposait la réunion de tous les talents qui pouvaient recommander celte tribu nombreuse. Le ménestrel devait savoir jouer de plusieurs iptruments, ordonner des concerts de voix, composer des chants et déclamer des vers. L'art du poète ou*du romancier, fréquemment cultivé par les personnages du rang le plus élevé, n'était pas exerce comme une profession distincte, et ne pouvait assurer l'existence de quiconque n'y réunissait pas l'art du mime et du miiH sicien.
« La ménestrmdie formait d'ailleurs, sous le patronage de saint Julien, une corporation sérieuse, dans laquelle on conservait assez bien la division régulière des apprentis et des maîtres; les premiers, obligés de recevoir leurs grades des seconds, et, avant d'obtenir leurs titres de maîtres, tenus à faire preuve de certains talents et à payer une certaine taxe. Sans l'assentiment du patron, les varlets ménestrels ne pouvaient mettre un prix à leur 8avoir*faire> ni û^u-i rer dans les fâtes solennelles. Ainsi l'exige une ordonnance, renouvelée en 1321, au profit de la corporation des ménétriers, et que nous* regrettons do ne pas voir danst 1 édition récente du Livre des métiers d'Es-« tienne Boileau. En plusieurs circonstances» les maîtres ménestrels reconnaissaient euxmêmes l'autorité d'un individu de leur classe, choisi d'ordinaire parmi les plus habiles pour présider aux divertissements d'apparat dans les cours souveraines. Ce personnage prenait et recevait le titre de rot des ménestrels; il portait une couronne semblable, au moins pour la forme, à eelle du roi, comte ou duc, auquel il devait sa magistrature. Partout où li se trouvait, i)^ lui appartenait de régler les concerts, et
nnmeris credo, tllisqui jam linguam probe caMent. i (A€GVST.,e|}ist. 151, ao. Jumilbac, yarl. vh, P< 3770'
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d'<iti distaribuer l^a parlies entre Ie9 jongleurs et les cnénestreâ, rassemblés pnr la promosse ou la simple espérance des dons, des plaisirs et de la l)onae chère» Chef d*orchestre, directeur de théâtre, et, s'il nous est permis d'ajouter, intendant dos plaisirs, le r0i des ménestrets réunissait des fonctions importantes, aujourd'hui séparées. Les états de dépenses des rois de France et d'Angleterre, des comtes de Flandre et de Hainaut, nous conservent la mention d'un assez grand nombre de ces arbitres suprêmes des diver* tissements publics chez nos ancêtres. Sous les règnes de Philippe le Bel et de ses enfants, Flajoiet, en 1288, et plus tard Robert Petit, Ggurent parmi les ménestrels avec le titre de rois. C'est en 1338, Robert Caveron que l'on appelle roi de$ mé" neitereulê du royaume de France. En 13S9, les mêmes fonctions sont remplies par Co* pin deBrequin, qui suivit en Angleterre le roi Jean, et que 1 on voit tantôt remplir des missions délicates, tantôt exécuter une borloge singulière, et tantôt acheter des harpes et autres instruments de musique. En 1367, Jean donna même à ce Copin de Brequin une couronne d'argent. On cite encore, en Ht2, Jean Partaus, rot des ménestrels de Guillaume IV, comte de Hainaut. Remarquons que, dans les comptes de Philippe le Bel, ic rot Flajoiet est inscrit immédiatement au-dessous du rot des héraus^ ce qui ne permet pas de confondre ces deux dignités. Une ordonnance de Charles VI, rendue eu lfc07, à la requête du rot des ménestrels t et de toute la corporation, fixe la taxe des amendes pour les divers délits ue peuvent commettre les ménestrels^ et écide qne la moitié de ces amendes appartiendra a l'avenir au roi do France, tandis que 1 autre moitié sera divisée également entre le roi des ménestrels et rhos[)ice de Sainllulien. Et comme cet hospice n'avait aucunes rentes foncières, les ménestrels sont autorisés à demanda ^e^ cueillir Faumasne de Saint^ulien aux nopces et (estes oà il seront invités. Il est permis de douter que ces quêtes et aumônes aient été jamais d un grand profit k l'hospice des ménestrels; mais on peut assurer que de ce patronage et de ces réclamations intéressées en faveur de l'évèque du Mans, est venu le |^roverbe de V Oraison de Saint Julien. » (Histoire littéraire de la France^ t. XX, suite du xiii' ?iècle, pp. 075-677.)
— « La rue des Ménestriers a pris son nom oes joueurs d'instruments qui y demeuraient, et qui avaient leur chapelle tout auprès, et de laquelle voici l'histoire :
Saint*JtUien aes Ménestriers. — «t Deux joueurs d'instruments, qui étaient unis par une étroite atnitié, dont l'un nommé Jacques Grare, dit Lappe, était de Pistoye, et 1 autre nommé Huët, était Lorrain, firent bfltir, en 1831, dans la rue Saitit-Martin, un hôpital pour les pauvres de leur profession,' et une chapelle sous l'invocation de saint Julien* et depuis ce temps-lè, on a toujours appelé cette chapelle Saint-Julicn des JUé-
nestriers, car c'est ainsi gue pour lors, et longtemps après, on appelait les joueurs d'instruments, les danseurs, etc. Ministères les, ministrelli, d'où on fit le nom de mènes-trels et enfin celui de ménestriers.
«• Au commencement de Tan 13M, les fondateurs obtinrent du Pape Clément VI une bulle qui leur permit de doter cette chapelle de vingt livres de rente, pour y entretenir un chapelain qui y célébrerait perpétuellement I oflice dirin, et qui serait nommé, présenté et choisi par deux des ménestriers, gui seraient nommés à la jurande toutes les rois que la vacance arriverait. A cet effet lesjoueurs d'instruments achetèrent vingt livres de rente à prendre sur lé domaine de Corbeil, laquelle ils firent amortir. Ils obtinrent aussi des lettres patentes pour liiire faire l'érection de ladite chapelle, laquelle érection fut faite le 10 de juillet de la même année 15^V, par Foulques ae Chanae, évoque de Paris. Depuis ce temps-là, les joueurs d'instmments, à mesure qu'ils sont parvenus à la jurande, et que la vacance de la chapelle est arrivée, y ont toujours nommé jusqu'en leik.
« Avant de rapporter ce qui arriva pour lors , j'observerai que , vers Tan 1630 , les
f urètres réguliers conventuels, connus sous e titre de Pires de la doctrine chrétienne^ s'introduisirent par le moyen d'un de leurs Pères qui avait de l'accès auprès de la reine Anne ct'Autricbe, dans la maison oix ils scuC actuellement, et qui était celle du chapelain r ce religieux fit entendre à la reine que cet hôpital était devenu un lieu de débauche et une retraite de voleurs. Quelque temps après, les Pères de la doctrine chrétienne s'arrangèrent avec les ménestriers, eh leur faisant entendre qu'ils seraient toujours les maîtres du bénéfice, et qu'il devait leur être indifférent d'y nommer un prêtre séculier, ou un des leurs, ce qu'ils obtinrent par un arrêt du conseil, le iï décembre de 1 an 16H. Cet arrêt fut détruit par un autre du 1^ juillet 1658. D'ailleurs le premier n'avait point eu d'exécution pendant l'espace de temps qu'il y eut entre lesdits deux arrêts; carie sieur Favier, chapelain, pourvu sur la nominatioa des joueurs d'instruments, a vécu longtemps après. Cependant les Doctrinaires, qui ne perdaient point leur objet de vue, intentèrent un nouveau procès aux loueurs d'instruments; mais la veille quil devaix être jugé, ils proposèrent un accommodement^, transigèrent avec le sieur Favier et avec la communauté des joueurs d^instruraents.
Cette transaction fut passée le 6 d'avril de l'an 166i, et est conforme à l'arrêt de l'an 1658. Le sieur Favier étant mort, les ioueurs d'instruments nommèrent è sa {ilace le sieuc Bézé, qui avait deux frères dans la congrégation de la Doctrine chrétienne, et qui par sa tropgrandefacilité servit beaucoup dansla, suite aux desseins des Doctrinaires.
«t Le roi jyant créé des charges de jurés en titre d'omcedans chaque corps, celles des maîtres à danser et ioueurs d'instruments ftireut achetées par les nommés Duchesu<^
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et Aubert, gens mal famés, et par deux autres. Les Doctrinaires crurent alors que le moment était venu d'exécuter le dessein jquMIs avaient conçu depuis longtemps. Ils convinrent avec mîatre jurés de leur donner mille écus, à condition qu'ils consentiraient à Funion du bénéûce du chapelain à la roense des Doctrinaires. Le succès leur fut d*abord favorable; car, ayant demandé à Tarchevéché de Paris, tant en leur nom
3u*en celui des quatre jurés, l'homologation e l'acte d'abandonnement consenti par les jurés et parle sieur Bézé, chapelain, rarchevéquc, ayant fait informer decommodo ei incommodo^ donna un décret d'union sur lequel furent obtenues des lettres patentes aui furent homologuées au parlement sur la n de l'année i69T.
« Le roi ayant dans la suite réuni les charçes des jurés aux corps des communautés. Ta communauté des maîtres à danser et loueurs d'instruments de la ville et faubourgs de Paris, après avoir élu des jurés à la pluralité des voix, s'assembla extraordinairemcnt, et par un acte signé de deux cent quatre-vin^t maîtres, résolut de se faire restituer et obtint, le 10 décembre 1710, des lettres de rescision contre tout ce qui avait été fait en faveur des Doctrinaires par les |urés en charge.
« Après huit ans de procès, le sieur Bézé étant mort, en 1715, pendant le cours de l'instance, les joueurs d'instruments, usant toujours de leur droit, nommèrent è la desserte de leur chapelle le sieur Charles-Hugues Galand, bachelier en théologie de la Faculté de Paris et ancien curé de Magni. Ce procès, qui durait depuis si longtemps, fut enfin jugé, au rapport de M. l'abbé Pucelle ; et la cour du parlement, par son arrêt du 7 mars 1718, ayant égard è l'intervention dudit Galand et aux lettres de rescision desdits maîtres à danser et joueurs d'instruments de la ville et faubourgs de Paris, et icelles entérinant, remit les parties en l'état qu'elles étaient avant les actes des 18 et 25 mars 1695, et en conséquence reçut lesdits maîtres h danser et joueurs d'instruments opposants h l'exécution désarrois des 21 juin et 29 août 1692, et à l'enregistrement des lettres patentes obtenues par lesdits religieux de la Doctrine chrétienne de Saint-Julien des Ménestriers, au mois de mai 1698, débouta lesdits religieux de leur demande en entérinant lesdites lettres; ce faisant, maintint et garda ledit Galand, nommé et représenté à la chapelle Saint-Julien par les jurés et communauté desdits maîtres à danser et joueurs d'instruments, an la possession et jouissance de ladite chapelle, etc.
« Un règlement que le roi fit pour être obacnré par les agents de change, et qui était annexé à Tarrêt du conseil, du 10 août 1720, donna encore lieu à un nouveau procès; car il est dit dans l'article 1", qu'ils feront célébrer f le premier jour ouvrable de chaque année f à huU heures ^ une messe soletinelle du
(40u*) Par mie iiégUseiice Jii copiste qui a transcrit cette citation XAMiquités de Paris)^ ou de Pijvuiivl de la Force. _
Saint-Esprit en Véglise des Pires de la doc^ Inné, rue Saint-Martin, et aue lorsguê quel" au un d'eux viendra à décéder, ils feront célébrer une messe de Requiem en ta même église^ aux jour et heure marqués par le syndic qui en fera avertir les agents de change.
ff Cet article parut intéresser fa communauté des maîtres h danser et joueurs d'instruments de la ville et faubourgs de Paris, et leur chapelain ; c'est pourquoi les jurés en charge de ladite communauté, et Charles- Hugues Galand, chapelain de la chapelle de Saint-Julien des Ménestriers, présentèrent reauôle au roi en son conseil, tendant à ce qu il fût fait défense à la communauté des agents de change de faire dire ni célébrer aucunes messes ni prières dans ladite église de Saint-Julien, que du consentement et avec la permission expresse des jurés en charge de la communauté des maîtres à danser et joueurs d'instruments, laquelle permission ils étaient prêts et n'ont jamais refusé de leur donner, et qu'au cas que lesdits agents de change demandassent aux suppliants ladite permission, qu'il fût ordonné que lesdites messes et prières seront célébrées en ladite église par le chapelain des suppliants, et qu'il fût fait déferise aux Pères de la doctrine chrétienne de donner sur cela aucun trouble audit chapelain. Le roi, en son conseil, adjugea aux jurés et au chapelain de leur communauté leurs conclusions, par arrêt du conseil d*£tat du 29 octobre 1720, maintenant toujours ladite communauté dans ses droits, attachés à la qualité de patron et fondateur de l'église de Saint-Julien des Ménestriers; et en conséquence ordonna qu'aucunes nouvelles confréries ne pourraient y être élablios que de la permission et consentement de ladite communauté, et quen ce cas-là même les messes t services et prières seraient dites et eélébréespar le chapelain titulaire de ladite église^
« L'église, ou chapelle de*Saint-Julien des Ménestriers, n'a d'ailleurs rien qui la distingue, ni par son bâtiment, ni par ses ornements. Le président Fauchet a remarqué que parmi les figures en bosses, qui ornent le portail, est celle d'un jongleur qui tient une vielle, ou l'instrument appelé rebec; quoique l'archet de cet instrument ait été cassé, on voit bien qu'il est fait pour en avoir un ; ainsi la vielle de ce temps^-là était fort diO'érente d^ celle d'aujourd'hui.
« Comme la maison du chapelain de Saint- Julien des Ménestriers est occupée par les Pères de la doctrine chrétienne, ils font audit chapelain une rente foncière de trois cents livres, et les maîtres è danser, et les joueurs d'instruments de la ville et faubourgs de Paris sont en droit de la faire visiter de temps en temps, pour voir si ces religieux ont soin de la faire entretenir (U)6^). » (Voiries Recherches sur Vhistoire detacorpo^ ration des ménétriers ou joueurs d'instruments de la ville de Paris, par M. Berkhard, bibliothèque de l'JScole des chartes; lSil^2 et 1843.)
nous ue savons si elle est de BrucI
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MENOLOGION. — Nom que, dans l'Eglise grecque, on donne au livre do chaut conleiiani VOJHce des Martyrs.
MERVLA.— n Ancien registre d'orgue qu'on appelait quelquefois en France ro«#JynoL 11 consistait en une boîte d'étain i^em- )lie d'eau, avec deux ou trois luyaui dans e5quel$ Teau était agitée par le vent; ce registre imitait le gazouillement des oiseaux. 11 est maintenant hors d'usage. » (Fétis.)
MÈSfi. — C'était, dans le système des tétracordes grecs, la corde du milieu, ainsi que son nom le porle^ et qui joignait en^ semble les deux octaves si étroitement qu'elle était la plus haute corde de Poctavé grave (la proslanibanomène ou Taioutée comprise), et la plus grave de roclave .élevée. Mf*se médium habel vocis locum^ gravioris qmdcm diapason acutissima; aculioris gravissima, Fr. Gafori, lib. i. Music. instrum.f ca}>. 4.) — Et encore : Sitque mese omnium perfcclissimi et consonantis harmuniti syste^ malts chordarum prcestantissima; quaquidem existi-nie, extremœ atque mediœ ambarum diapason harmoniœ disponuntur ; verum abla^ ia/harmonicamamittuntconsistenlîam. [Ibid.)
Euclide envisage la mêse comuie la con* jonctir n entre le létracorde des conjointes €t le létracorde synemménon : Media est tonjunciio tetrachordi meson , et tetra^ chordi sinemenon^ quœ conjunguntur con^ muni phtonge^ qui est me se. (Euclides in Muxica.) La mêse était corde immobile ou barypicne, soit qu'elle teiminAt le létracorde des moyennes, soit qu'elle commençât le létracorde des conjointes appelé au- Iremenl synemménon.
MESOIDE. ^ « Sorte de mélopée dont les cli/ints roulaient sur des cordes movennes, lesquelles s'appelaient aussi mésoiaes de la mèse ou du létracorde méson. v (J.-J. Rousseau.)
MESOIDES. — « Sons moyens ou pris dans le médium du système. » (J.-J. Rousseau.)
; MKSON. — « Est le génitif pluriel de Tadjeclif grec fcio-oc, qui veut dire mitoyen^ D'est-à-dire qui tient ou nui fait le mineu. C'est par ce mot que les Grecs distinguaient lin de leurs tétracordes d'avec les trois autres. » fBROSSARD.) '
MESON (Tétracordb). — Nom du second lélraf ofde des grecs ou des moyennes.
MESOPYCNE. — Mot grec formé de piaoc, tnoyeui qui lient le milieu, et de xruxvôci son pressé, resserré, c'est-à-dire demi-ton^ Quand donc dans un létracorde le demi- ton se trouve au milieu comme dans /a, si, «/, réf on dit que le chant est de l'espèce mésopyrne, tels sont les modes qui se terminent sur la finale r^.
MESSE. — La liturgie de la messe n'a* pas été toujours composée ainsi qu'elle l'est aujourd'-hui ; les diverses parties ne sont venues que successivement, et même il s'est écoulé un ou deux siècles avant que te nom de messe ait été donné à cette cérémonie di^slinée h renouveler lo sacrifice non 3aui;lûnt de Notre-Seiiçneur iésus-Cbrist.
' Que la messe ait été ctuintée chiLS lort^ gine, c'est ce qui est hors de doute. Des Pères de l'Eglise parlent non-seulement des chanta, mais encore de la musique divine^ qui accompagnaient la communion. Toujours la messe a été chantée, car ce n'est que fort tard qu'est venu l'usage de dire des mr'sses basses, et.alors, suivant lexpression de Tauleur. des Voyages liturgiques ^ la messe fut dédoublée.
A notre avis, une messe en plain-chant avec ses diverses parties, la procession et les chants graves, entrecoupés de longs si- Jences qui l'accompagnent dans sa marche .majestueusement cadencée autour de la nef; yintroit, que dais certaines cérémonies on répétait trois fois, et qui est suivi d'un verset de psaume et du Gloria Patri; \eKyrie^ les oraisons du prêtre, le Gloria^ io chant de l'Epitre, par le sous-diacre « iaquollo était dite quelquefois ad semiionium tlvan-i^ g^lii: le Graduel suivi de VAlleluia et du Trait : la Prose 9 s\ la fi^te le comporte.; le chant de l'Evangile par le diacre; le Credo^ qui anciennement était chanté canjointe--. ment et non alternativement par les deux côtés du chœur, ou plutôt en masse par toute la multitude, parce que c'était la (>rofession de foi, le Symbole universel, Tadhér sion au dogme catholique dé tous les fidèles;. VO/fertoire par les chantres; la Préface chant magnifique procédé par un dialogue imposant mire la voit du prêtre et la voix du Kuple ; le Sanctus^ le Pater par le célébrant, [gnus Dei parles chantres, U^Communion^ la Jrost-Communion^ par les chantres encore» les dernières Oraisons par le célébrant, et Vltef missaest par le diacre ; tout cela form'o» un ensemble admirable, harmonieux, et,, pourquoi ne pas nous servir de cette expression, un spectacle auguste, où la beauté, des cérémonies, la signification des rites, I» mesure des mouvements, l'ordonnance del'action, se mêlent à la richesse des ornot-^ ments, à la magnificence des costumes» aux. mille feux du sanctuaire, à la grandeur de l'édifice, aux parfums de l'encens, aux mâles accents des mélodies, pour former uno; scène sublime.
L'orgue ajoute une nouvelle pompe à celle sainte commémoration du sacritice . d'un Dieu, lorsque, guidé parla science, dominé par une haute pensée, l'artiste ne prête au gigantesque instrument que des accents^ dignes du temple, de la maison de la prièn», soit qu'il alterne avec les exclamations du , Kyrie f les versets du Glorioy ou les strophes Triomphantes de4a prose, soitqu'il soutienne les chants du Sanctus, de VAgnus Deiy soit qu'à l'offertoire, à la communion, il se livre à ses brillantes inspirations, en déployant à la fois les ressources de son art et les effets, inépuisables de ses claviers.
Mais il faut passer maintenant îi un ordre d'idées tout différent, et parleî- de co Sju'on appelle une messe en musique. Il faut aire connaître l'origine de ce genre de composition, et c'est ici surtout que nous sentons combien nousauric^ns besoin d'apncler
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à notre aûic Tart des tratisilion^l pour entrer ^ans le détail des faits inouïs que Thistoiro de cetle partie de l'art nous présente. Nous avons eu Toccasion d'exposer que les
Ï>h?mîôi*cs compositions harmoniques étaiènl bruiées d'une phrase ordiriairoraent prise dans fe plain-cnant, pivot mélodique sur lequel était construft tout Tédifice de l'harmonie. Cette parlie s'appelait le ténors parce qu'elle tenait ou soutenait le chant principal. Lorsque, vers le milieu du xiv* siècle , les compositeurs rmaginèrent de mettre en harmonie les morceaux liturgiques qui se chantent invariablement à la messe, les Kyrie^ Gloria^ Credoy Sanctus et Agnu$^ fi- ièles à leurs habitudes,' ils choisiront pour thème, une des mélodies du plainclianl, et comme ce thème reparaissait S chaque hiorceau, ces messes prirent naturellement les noms de messe Ave^ Maria^ de niesso Sacerdos Magnusy de tnesse FiVt Gaaiœir selon que le chant do r>lt?r, Afririrt, Ou du Sacerdos lUaphiM ou du Yiri Galilœi servit de sujet musical h ces œuvres pleines ci*ilr(rflcieases combinaisons.
'Jusque-là rien que de très -innocent î comme on voit. Mais la curiosité de l'esprit ne s'arrêta pas là. Il faut se rappeler que les compositeurs de musique figurée, ceux dont le Dominicain F. Pierre Herp parle dans sa Chronique de Francfort^ de l'an 1300 : Novicantores surrexere et componistœet figu* ristœ qui incœperunPalioitnodos assuere^ dans le but d'égayer des sociétés particulières, des coteries de gens mondains, s'amusèrent h tlgurer en musique des chansons populaires et s'attachèrent particulièrement & celles qui exaltaient le plus vivement la passion de l'amour. £t, comme ces compositeurs appartenaient pour la plupart aux régions de ce côté-ci des Alpes , les poésies flamandes, françaises, suisses, allemandes, provençales, espagnoles, furent préférées par les musiciens aux poésies italiennes. Or, la voguo dont iouissaient ces chansons, la vogae des cantilènes, des romances, des sonnets et des madrigaux, séduisit à tel point les musiciens Qu'ils s'approprièrent sans scrupule ces mômes chansons .et en firent les tnèmes de leurs messes.
Eu sorte que les titres do ces messes
ëtoienl : — Las! bel amy^ 0 Vénus la
belle, — A Vombre d'un buUsonnety — Adieu
(407) Palestrinn lui-m'me eut la fantaisie d'ccrire nne messe sur cette chanson.
(iOS) < L*orignie de la singularité dont il vient d'être parlé parait se iroiiver ilanb Pusage qui s*était établie dés le xii* siècle, de faire chanter aux vpix d'na inorce:iu de déchant des paroles diflerenli'S de t office (le l'église. On en trouve Jeux exeniples, en diaphonie presque non interrompue, dans un Anlipbonaire daté de 'H7t, à la Bibliothèque royale ; et te manuscrit du xiii* siècle, qui a appartenu à Tabbé de Tersan, coniieni plusieurs motets à trois voix, du n:è.He genre. > (Résumé ds Utitt, de la, WilS., p. cxciv.)
(409)..Cela^nous rappelle le jeu de mois ou rébus dont parle H. C. Lebcr, sur le vers Soia fidessulficU, du Pange Itwjua, dans Vlntrodiiction du livre de M. Rigottcau, d'Amiens, sur les Monnaies da inHOcenis^
nos amours , Vhomme armé, Vami Baudi* chon, etc., ec, comnie nous l'avons vu déjà à l'article Epitre fjircie.
On pense bien que nous ne voulons pas
{)Ousser plus loin celle énuinération, et que es messes que nous passons sous silence sonl précisément celles qui pourraient donner unejuste idée do ces révoltants scàn- <lales. La fureur de ces messes sur ch;in* Son? fut telle qu'on en compte souvctilplusieurs sur le mô:ne thème; telle est, par exemple, la ûvAUsond^ L homme armé, qui donna lieu à nous ne savons combien de compositions de ce genre (407). £1) bien! ces messes étaient chaulées clans la chapelle apostolique!... Nous ne mettons pas ■ en doute qu'il ne faille attribuer .rorigino de ces profanations à rancien usage ÔQsfarciSp dont la tradition ne s'était pas perdue apparemment. M. I^étis, bien qu il ne nomme pas les farcis, incline vers cette opinion (fc08).
Les paroles de la liturgie n'étaient \)(\é plus respectées que les oreilles des auditlîurs. Les com{)Ositeurs se faisaient un jeu de détourner les paroles sacrées de leur vrai sens et de leur donner unefoiile d'allusions. Josquin Després, no voyant pas s'effectuer une promesse que Louis XII lui avait faite, imagina, dans l'intérêt de sa cause, de pret»dre pour thème le psaume : Memor esta ycrbi tui servo luo ; puis, le bienfait obtenu, il choisit pour sujet le "verset d'un autre psaume : Bonitalem fecisli servo tuo. Domine.
Cela était irrévérencieux sans doute i our le lieu saint, mais n'avait rien au fond d'indécent, et le trait ingénieux'pouvait l'excuser jusqu'à un certain point. Quelquefois pourtant ces thèmes dos compositions religieux ses servaient de thèmes à la satire et de
t)rélextes à de malicieuses vengeances.
;i'esl le même Josquin Després qui nous en offre un exemple, il croyait avoir à se plaindre d'un courtisan du môme souverain , gui, après l'avoir bercé d'espérances flatteuses, ne songeait nullement h les réaliser. Josquin écrivit à ce sujet la messe : Laissez faire à moi, dans laquelle cipcule perpétuellement u 1 membre de phrase mélodique sur les notes la sol fa re mi, qui rendent confusément les syllabes laissez faire à moi (i^09).
Comme de raison, les auteurs de ces imaginations s'en glorilienl comme de mer-
dei fous, etc.; Paris, Merlin. 1837, p. 128. < Le fronliâpice, gravé en Ikûs, dit M. Lcbiîr, du livrei InliUdé Tractatus coUoquii peceatoris, in-8*, goth.» est une image liréc de cette prose. Celui d'tuu exemplaire fort ancien, que j*ai dans mon cabinet, i-eprésenie deux arti&aus travaillant de leurs méliers, un savetier d*un côté , un cbamoiscur de Tauiro ; entre eux est un écusson charffé d'un compas dtf cordonnier en guise do lambel ; au-dessous deu« mains unies, emblème de la bonne foi ; sur le tout, deux notes de musique, un soi et un la, et à % 6(é le mot ficH placé au-dessous de fides , ee qui sign.ii^ sota (ides sufficiL i
il sullit de mentionner une de ces puérHitt^s pour f.tire connaître Te^prit des temps. Nousadmiruu» les arcbéologucs qui out le courage d'insister.
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veilles, c*c5t Vincent fnlilée qui nous Talteste; mais ce qui n*C5t guère concevable, c'est que Zarlin , auleur grave et sensé, n'ait pascraini de rappeler aux nouveaux maîtres l'exemple des anciens, leur recommandant de ne composer de messe que sur les motifs du plain-chant, ou de quelque motet, ou bien sur des airs composés sur des paroles libres, des airs de chansons, de viUoleSf do romances, de madrigaux, de sonnets, etc.
Il est juste de reconnaître pourtant, que, parmi les compositeurs de cette époque, il s'en rencontra plusieurs doués d as^ez de bon sens pour condamner de pareils abus chez leurrcontemporains. « Les messes et les psaumes, dit Vicentino, étant des compositions d'églises, il est de devoir de ne point les traiter de la façon des chansons françaises, des madrigaux, des villotes. La messe veut une allure grave, de là dévotion, et elle re|)Ousse les inconvenances (nous adoucissons les termes). Tel composera une messe sur une chanson française, sur un madrigal, sur une bataille, qui, dans l'église excitera un rire universel, en sorte aue le temple de Dieu sera assimilé à un théâtre oit l'on récite des bouflTonneries et où il est permis de faire entendre les accords les plus dissolus, » — Remarquez bien que Vicentino écrivait à Kome, et que cest de Rome qu'il parlait, de Rome ou, en entendant chanter de pareilles messes, la multitude riait de côte et d'autre, en reconnaissant, aux paroles et aux mélodies qui y correspondaient, ses chansons habituelles. (Voy. Memorie storico - critiche soprd la 9ita ê le opère di Pierluigi da Paleitrifia^ par l'abbé Rai?{i, t. II, pp. 138 et suiv.)
En présence de ces désordres que nous avons cherché à atténuer en considération de l'esprildu temps, leconciIedeTrenle,dans sa XXII* session du 17 septembre 1562 (Deereium de obêervandis et evitandit in cele^ braiione fnissœ)^ s'exprime ainsi : « Ab ecclesiis vero musicas eas, ubi sive orçano, sive cantu lascivuro aut impurum aliquid miscetur item sœculares omnes actiones, vana atque adeo profana colloquia, deambulationes, strepitus, clamores arceant , ut domusDei vere domus orationis esse videatur ac dici possit (&10). »
« Ces courtes paroles, dit M. Delécluse, que nous citons d'autant plus volontiers ici que, sans sortir do notre sujet, nous pouvons lui emprunter divers détails biographiques pleins d'intérêt sur la vie de Palestrina, ces courtes paroles eurent un effet
' (ilO) Dans sa sesKion xxiv* du i 1 novembre 1 565, ic même concile ctii encore : c Cœtera qnae ad debi« tiim in diviiiis officiis regimen spcciant, deque congrtia in bis cauetuli, sen modulaiidi ralione, de cerla lege, in choro conveniendi ei pernianendi, sinmlqne de omnibus ecclesi» ministris, quas necessaria erunl et si qua bujus roodi ; synodus proTincialis, pro cujusque provinciae utilitale et moribus, ceriam cuique fornmlam pra»criberet« Inierea vero episcopus non minus quani cum dnobuH canonicîs, quorum UUU3 ab episco^io, aller a capiiulq eligalur, in iis,
salutaire, puisqu'elles furent l'occasion de la réforme que Palestrina opéra dans la manière de composer la musique en respec* tant les paroles.
« Avant d'entrer dans les détails de ce grand événement, je dois prévenir qu'à partir du xvn* siècle, les écrivains qui out traité ce sujet ont transmis une erreur qui n'a été reconnue et démontrée telle que de-
Suis quelques années, par M. le chapelain aini, auteur des Mémoires sur la vie et les ouvrages de Palestrina. Avant la publication de ce livre, en 1828, voici en résumé ce que l'on disait à l'occasion de la réforme musicale : « Les abus de la musique ex- « citaient depuis longtemps les plaintes des « personnes pieuses. Plusieurs fois on avait « proposé de défendre entièrement l'usage « de la musiaue harmonique dans les églises, « et de la réduire au plain-^hant. Enfin le « Pape Marcel II, qui régnait en 1555, était « sur le point de porter le décret de sup- « pression, lorsque Palestrina, qui sans « doute avait remarqué les vices de la mu- « siciue de son temps, et qui avait conçu « l'iaée d'un genre plus convenable à cette « destination, demanda au Pape la permis^ « sion de lui faire entendre une messe de sa « composition. Le Pape y ayant consenti^ « le jeune compositeur fit exécuter devant c lui une messe à six voîx^ qui parut si « belle e{ si noble^ que le Pontife renonça à « son projet et chargea Palestrina de com^ c poser un grand nombre d^autres ouvrages « du même genre pour la chapeUe. Cette « messe subsiste encore et est connue sous « le nom de Messe du Pape Marcel (thll). » c M. Joseph Baini, prélre et ch^uiteur do la chapelle papale, a pris Fe soin particulier de débrouiller cette circonstance importante, mais jusqu'ici demeurée confuse, de la vie de Palestrina, et, à l'aide des recher-> chesde ce savant musicien italien, il sera facile de rétablir Tordre et la vérité dans les faits. Le Pape Marcel II n'a régné que vingt-deux jours, eu l'an 1555, et, par suite du relevé exact fait sur le journal manuscrit des maîtres des cérémonies après la mort du Pape Jules III, on sait, jour [>ar jour, ce qu'a fait le Pape Marcel II, qui ne s'est nullement occupé de réforme de mu^ sique dans les églises^ et n'a point entendu de messe nouvelle. En outre, Palestrina n'avait que trente et un ans en 1555, et, bien que sa réputation Tût belle, elle n'était pas encore assez imposante; sa position de compositeur, reçu comme dernier chanteur à la chapelle, n'était pas telle d'ailleurs,
quae expedire videbuntor, potcrit providcre. » (Cône. Trid,^ sess. xxiv, cap. 12.)
(ill) Celle cilaiion esl tirée du Dictionnaire hîs» torique des musieiens^ptiTCBOtiM ei Fàiole; Paris, 1817, à rarlicle Palestrina, L'erreur qui esi consignée se trouve dans lous les historiens antérieurs» ei aété reprocbiiie par lous les ccrivaint jusqu'à la publicalion des Memorie sloriche delta viia e dette opère di Giovanni Pierlaigi Palesirina^ da Giaseppe Bauu ; Roma, 1838 i
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qu*il pût se permettre de faire» de son propre mouvement, une pro()OsitioD comme Cf'lle de donner à tous les musiciens ses confrères une leçon dans leur art. Il n*est donc pas vrai, comme on Ta dit, que Palestrina ait provoqué d*abord un changement de style musical dans les chants dVglise; que le Pape Marcel ait accepté son ooie, et qu*entin le musicien ait composé une messe exécutée devant le Pape, et qui fît révoquer la prétendue résolution de supprimer la musique dans les églises.
« Mais que Ton ne s^inquiëte pas de ce rétablissement des faits; la gloire de Pales- . (rina n'aura pas h en souffrir. De 1555 à ' 1563, poussé par la nature de son génie et très-certainement aussi |>ar ce concert intellectuel des savants, des antiquaires et des artistes, tous impatients de reproduire dans leui-s œuvres ou de faire imiter les beautés simples des œuvres antiques, Palestrina épura son talent et perfectionna sa manière. Déjà les messes de Josquin Després et de Brumel avaient perdu de leur vogue, et on ne les cliaulait plus h la chapelle pontificale. Après plusieurs morceaux, improperiif motels^ et une messe sur Téchelle musicale, intitulée : ut , re, «nt, /a, «o/, /a, compositions qui, après avoir été examinées soigneusement par le collège des chapelains chanteurs, furent jugées dignes d*ètre transcrites dans les livres choraux, où on les trouve encore aujourd'hui, et chantées dans la chapelle Julia; Palestrina, regardé dès Ipr^ comme le restaurateur de la musique, reçut un accueil gracieux de tous les hommes de goût, et prit plus de conGauce en Jui-mème.
« Ce fut vers ce temps, et à la suite de l'éclatant succès de ces compositions, que Palestrina reçut les éloges et éprouva la bienveillance du cardinal Pio, de la famille des princes de Carpi. Ce prélat aimait avec passion les sciences, les lettres et les arts, et ce sentiment s'étendait jusqu'à la personne de ceux qui les cultivaient avec éclat. Il reçut donc dans sa familiarité le chanteur chapelain, et Texhorta à faire de nouvelles tentatives pour perfectionner son art. Palestrina, soutenu en cette occasion par son génie et par la reconnaissance, composa et Ut imprimer un recueil de motets h quatre voix qui surpassaient en ghâce et en majesté tout ce qu'il avait produit jusque-là. Quoique protecteur, le cardinal de Carpi était un nomme sincèrement modeste ; et, en acceptant la dédicace que Palestrina lui Gt de son nouvel ouvrage, il désira qu'elle fût exprimée dans les termes les plus simples. Palestrina ne mit que ces paroles : Ad Aodolphum Pium Carpentem S. R. E, cardin. Oat,^ et amplissimi ordinis decontim, Joannei Petrus Àtoysius Prœnestinus (412).
« Ce petit événement eut lieu Tannée même (1563) où se termina le concile de Trente. Pie IV, alors Souverain Pontife,
(i42jf c Toici le litre et la date de ces motets de Palesnina : Ùoiecta fenorum totiut aniii, cum corn" ^uni ianciorum Quaternis vocibusy a Joanne P^îro
créa une congrégation chaînée de faire ob- ^rver strictement toutes les réformes dé^ crétées par le concile'. Au nombre des huit cardinaux oui en Grent partie, se trouvaient Vilellozzo Vilellozzi et Charles Borromée^ le saint, tous deux aimant très-vivement la musique. Le Pape, lui-môme, outre sou goût naturel, portail encore un intérêt parliculier à cet art, à cause d'un joueur de luth, le jeune Silvio Antoniano, surnommé YOrphée de Rome^ qui, quoique enfant encore, mais déjà célèbre par son talent, lui avait prédit son avènement au trône pontifical huit ou neuf ans avant que cet événement ne se réalisât. Malgré la frivolité ap« parente de ces circonstances, elles furent cause cependant que ce qui avait été si vaguement exprimé au concile, relativement à Pinçon venance de ia musique chantée dans les églises, fut repris en considération par les deux cardinaux amateu.s de cet art, et
3ui, par cela même, voulaient le rendre igné d'être conservé pour concourir à la pompe des cérémonies de TEglise.
« Les six autres membres de la congrégation chargèrent les caruinaux Vitdiozzi et Charles fiorromée de la discussion que cette affaire soulèverait, et s'en remirent entièrement à la décision de leurs confrères. Quant au Pape, qui fut enchanté de voir les deux caidinaux maîtres de celle question, il augmenta encore le pouvoir qu'U?? avaient reçu, en leur recommandant défaire tous leurs efforts pour conserver la musi(^ue figurée dans les églises, et ne pas réduire le service au plain-chant.
«Vilellozzi, bien que plus jetlne qiie Charles Uorromée, était son ancien dans le carJinalol; il til donc savoir, au nom de la congrégation des huit, qu'une députalion du collégedes chapelains chantoursdelacha|.)eUe pontificale eût à se rendre auprès d'eux pour conférer sur la musique, relativement à l'exécution des décrets rendus par le concile de Trente. Le 10 de janvier 1565, le cha-^ pitre s'étant assemblé nomma huit chanteurs députés: A. Calassans, Espagnol; F. de Lazisi/ Romain ; G. L. Vescovi, do Naples; V. Vicomercato, Génois; G. A. Merlo, Romain; de Terres et* Solo, Espagnols, et C. Hamcjden, Flamand; tous chargés de se rendre, auprès des cardinaux Vilellozzi et Charles Borroraée, nour répondre aux diverses questions relatives à leur art. Plusieurs reunions eurent lieu en effet, et il jr fut convenu : 1* que les motets et les messes ne soraient plus chantés sur des paroles mélangées ou farcies ; ^ que les messes corn-
f^osée» sur des thèmes de chansons proanes et obscènes seraient bannies à perpétuité de la chapelle; 3^ que les motets sur des paroles do fantaisie et étrangères à TEglise ne seraient plus exécutés uésormais. En outre, on s'occupa de la question de savoir s'il serait possible que les paroles sacrées fussent plus clairement et plus
Aloysto Prœneslino edita^ liber' primus^ superUrum
2ermi$$n.KotiiXt apud lia^redcs Valerii ei Aloy^ ^uricoruiu fraium Brixieiisiuni, 15(lo.
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constamment entondues. C'était le désir des cardinaux; mais les chanteurs prétendirent que la chose n'était pas toujours possible. .« Si cela se peut une fois, pourquoi cela n*aurail-il pas lieu toujours ?» demandaient Jes deux prélats. Sur quoi les cliapelaind elljÉ|uaient Tohligation des fugues et des immiions, qui forment et donnent le caractère propre de .la musique harmonique^ artifices sans lesquels, ajoutaient-ils, cette musique serait topte . dénaturée. A celte occa-» sion, et pour combattre Topinion des chapelains, les deux cardinaux citèrent le Te Deurn de Costaozo Festa (&13), puis les improperii et le quartetto de la messe ul., re, fîti, /q, toi, /a, 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 etfet, embrouillent forcément les paroles, ils répondirent que, si Palestrina avait réussi dans les morceaux cités, il devait cet avantage i la brièveté des paroles, mais qu'il lui serait impossible d'obtenir les mêmes résultais sïl avait ^ piettre en musique un texte plus étendu, tel que ceux du Gloria ou du Credo.
« Cette discussion se termina de la manière la plus favorable relativement aux personnes ainsi qu'à son objet principal, l'art de la musique. Vitellozzi élait grand admirateur et chaud partisan de Palestrina; Charles Borromée, qui n'en faisait pas moins de cas, avait encore un intérêt particulier h le faire valoir en sa qualité de maître do chapelle à Sainte-Marie-Majeure, dont lui, Borromée, était, archiprêtre. Quant aux chanteurs de la chapelle poniiûiale, vivement intéressés à la conservation de la musique moderne, ils devinrent justes envers un rival dangereux, bienveillants même pour leur ancien camarade pensionné; et, d*accord avec les deux cardinaux, ils arrêtèrent unanimement que Ton chargerait Pierre- Louis de Palestrina d'écrire une messe purement ecclésiastique, purgée de tout souvenir profané dans le thème, dans les mélodies et dans la mesure ; on convint que la teneur en serait telle que, malgré Tenchaînement nécessaire des fugues et de l'harinonie, le sens du texte, et chaque parole même, pourraient être saisis et distinctement entendus. Ces conventions faites, les deux cardinaux promirent que, si Palestrina réussissait dans cette entreprise, on ne porterait aucune atteinte à l'usage de la musique Ggurée dans les églises', mais que, dans le cas contraire, la congrégation des huit rassemlilée prendrait les mesures nécessaires pour l'exécution rigoureuse du décret du concile de Trente.
« Ce fut Charles Borromée qui se chargea ne parlera Palestrina. 11 le tit venir chez lui et le pria de composer une messe qui remplit toutes les conditions indiquées, de telle sorte que Sa Sainteté et la congrégation
ifi\Z) Oh le cliaruc encore dans la chapelle aposloîit|uc le jour d€ la création des nouveaux pontifes,
des huit cardimux pussent, sans être forcées de bannir In musique figurée de TEglise, satisfaire cependarit à ce qu'avait justement exigé le concile de Trente.
. « De tous les grands hommes de la Renaissance, aucun savant, poêle ou artiste, ne s'est trouvé dans une position aussi délicate que Palestrina en cette occasion. L'avenir de la musique moderne dépendait <je lui ; car, si à cette époque un ordre de la cour de Rome eût banni les combinaisons harmoniques de TEçiise, pour y rétablir exclusivement le plam-chant, les rhapelles et les cathédrales, d'eu sont sortis tous les grands compositeurs de la fin du xvi' siècle et du commencement du xvii% auraient cessé leur enseignement, et l'art se serait probablement perdu.
« Mais c'est à ce moment de sa vie que Palestrina prend dans l'histoire dés arts, chez les modernes , un rang et une importance qu'aucun artiste n'a eus, je le répète. Il composa trois messes : « La première, « dit Baini qui lésa analysées, est sévère, « et Ton dirait que le musicien s'est atta- « ehé, par Taustérité et l'ampleur de son « stylo, h en faire une œuvre destinée à êlro « entendue par les anciens Pères du désert. « La marche neuve et grave de son exorde K suffit pour avertir la personne la plus « distraite que Ton est en face de la majesté <K divine.
« La seconde messe est moins sévère.
« Plus animée, plus vive, on y dislingue « même certains passages qui se ressentent <r d'une douce joie, comme si l'auteur eût « eu l'intention d'y exprimer plutôt une « confiance tiliale envers Dieu que la crainte « que l'Eternel peut inspirer.
« Ces deux messes» dit toujours Bami, se « ressentent encore des principes de l'école « flamande; et, bien que le plus ordinaire- « ment la musique laisse bien entendre les « paroles, cependant le travail assez fréquent et des fugues et des imitations rend parfois « le texte pcusensiblo. En étudiant ces deux « ouvrages, il est facile de voir que le com- « positeur, tiraillé par d'anciennes habitudes « et par le désir de se montrer aussi savant a que ses confrères, tout en cherchant à « s'ouvrir une voie nouvelle, était à la « torture et se consumait en efforts d'imagi- « nation pour remplir toutes les conditions «c qu'il s'eiait imposées. Dans ces deux pre- « mières messes on retrouve des traces de « tous les styles, tantôt celui deJosquin « Després, tantôt celui de C. Festa, puis « ceux de Carpentras et de J. Mouton. »
« Dans le premier de ces ouvrages, Palestrina avait été principalement dominé par l'idée d'écrire sa musique dans un stylo simple et très-grave , et de faire ressortir nettement les paroles. Dans le second, il voulut lutter encore contre cette diflîculté,* tout en conservant à la musique artificieuse une certaine importance. Mais lorsc[u'il eut fait son profit de ces deux expériences, it
lorsque Ton donne le chapeau aux cardinaux, cl à la fcte du Corpus Dcm'nù (FOic Dieu).
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mit loai h coup de c6lé l'iJoe du problème qu'on lui avait donné à résoudre, et le souvenir de la manière de ses rivaux; il n'écouta plus que son géniu cl écrivit d'inspiration sa troisième messe, « dans laçiuclle, « ajoute Baini, on admire les Kprie oma nrcints de dévotion, un Gloria vif et élevé, a le Credo où règne une admirable majesté, « un Sanctus angélique, eiVAgnus, noble et € touchante prière. »
« Ces Irois compositions lorminéos, Pales- Irinales présenta à Charles Borromée, en lui annonçant qu'il avait rempli ses instructions, et, à peina le cardinal Vitellozzi eut-il reçu avis de cette nouvelle, qu'il convoqua tous les chanteurs de la chapelle apostolique chez lui, où devaient se trouver, oulre Borromée, les six autres cardinaux, membres de îa congrégation. Le samedi 28 avril 1565, toutes les personnes convoquées se rendirent ^onc au palais du cardinal Vitellozzi, cl ce fut Palcstrina )ui*u)6me qui distribua les parties aux chanteurs, pour ftiire l'essai des trois messes qu'il avait composées (^l'i-). « Les trois messes furent jugées de la manière la plus favorable; toutefois la dernière l'emporta sur les deux autres, et il y eut un concert unanime d*éloges, tant de la part des huit cardinaux formant la congrégation, que de celle des chapelains chanteurs qui avafent exécuté l'ouvrage. Les cr.vdir naux, témoignant h Paleslrina toute la satisfaction qu'ils avaient éprouvée, rengagèrent à continuer d'écrire dans ce style et à communiquer ses ]irincipes à ses élèves. Puis les cardinaux Vilellozzi et Charles Borromée, s'élaut tournés vers les chapelains chanteurs, leur annoncèrent quelamusirrue figurée ne serait certainement pas bannie des églises, mais qu'ils leur recommandaient seulement de mettre tous leurs soins et de tenir la main ferme à ce qu'il ne fût chanlé que des compositions dignes du sanctuaire, comme les trois messes que l'on venait d'entendre.
« Le bruit de cet événement se répandit aussitôt dans Rome, et Pie IV, qui, en sa double qualité de pontife et de grand amateur de musique, y prenait un si vif intérêt, témoigna aussitôt aux cardinaux de la congrégation le désir d'entendre celte troisième messe dont le mérite paraissait surpasser tout ce que l'on pouvait imaginer.
a Une circonstance favorable se présenta tout h coup. Les envoyés de plusieurs bour^^s catholiques de la Suisse étant venus à Home
[>our témoigner de leur tidélilé envers la rcigion catholiq^ue et le Pape, il y eut cha- . pelle extraordinaire au Vatican, et le Saint- Père voulut assister à la messe soleunelle Îui devait être célébrée pour remercier Dieu, e cardinal Charles Borromée officia; et ce fut le jour de cette grande cérémonie, le 19 juin 1565, que l'on chanta pour la première
. (414) 1 Quoique court et sec. on ne lira sans cloulc ^8 sans inlérél le procès- verbal de ceUe séance musicale, uré du journal manuscrit tenu par le 'secrétaire du colléffe des cliapelains chanteurs : c Die sabbati, 28 Apnlis 1565, ad instantiam reverendis
DlCTIONPT. DE PlAIN-ChaNT.
fois, dans l'a chapello feixlinc au Vatican, la^ troisième messe de Paiestrina. On rapporlo que Pic IV, ravi de, la beauté de cel ouvrage, s'écria, après l'avoir entendu : « Il scmlde « que ce soient les harmonies du cantique 0 nouveau que l'apôtre Jean entendit chaïUcr « dans la Jérusalem célesto, dont un aulro a Jean (Paiestrina) nous donne un avant- « goût dans la Jérusalem voyageuse I »
Quelle que soit la forme des louanges données en celte occasion au. niusicien, il est certain gue le Sacré-Col lége, les nombreux prélats, les chanteurs, et tous ceux en un mot qui furent admis à la chapelle Sixtine, en ce jour, pajèrent un riche tribut d'éloges à la nouvelle messe. Par ce chef-d'œuvre, Paiestrina raffermit en Tépurant l'usage de la musique harmonique dans les églises catholiques, et ce triomphe dp musicie;n fui un immense événement dans Tari. » {Etude sur Paiestrina^ par M. E.-J. Delécluse ; extrait de la Revue dB Paris, octobre lb42.)
11 serait intéressant sans doute de suivre les progrès de la messo en musique defmiss l'époque de Paleslrina jusqu'à nos jours. Mais, outre que celle analj'se nous mènerait très-loin, elle n'intéresse, à vrai dire, que la musique profane, les compositeurs de mu sique sacrée s'étant attachés, liepuîs les successeurs de Paiestrina, h suivre en tout l'inspiration mondaine. Qu'on se rappelle \q jugement du P. Martini, si souvent cité par nous, et dans ce Dictionnaire même, sur le Siabat du Pergolèse, qu'il compare pour lo stjle et Tex pression, à la Serva Padrona du même musicien.
Il est juste de dire pourtant que les compositeurs de musique sacrée, pour éviter une ressemblance trop flagrante entre le style d'église et le style dramatique ou de cham.bre, se sont fait une loi de multiplier les formes scolastiques et les artifices de con^ trepoint dans quelques parties de la liturgie de la messe. De là les figures, les imila^ tiens canoniques sur les mots Kyrie eleison^ sur VAmen du Gloria^ sur V£t vitam venturi sœculi du Credo ^ sur VHosanna in cxcrlsis du Sanctusy et enfm sur le Dona nabis pacem de VAgnus Dei. Mais ces formes constituentelles le vrai slyle religieux? évidemment non : il re suffit pas d'éviter l'expression profane, il faut encore renconler l'expression chrétienne. Or, rien de moins chrétien, de moins pieux que ces cris de forcenés, ces parties vocales qui s'enchevêtrent les unes dans les autres, au milieu du déchaînement des sons de l'orchestre et du grincement des cuivres. Je ne dis pas que l'expression religieuse ne puisse exister, si l'on veut, en dehors de la tonalité du plain-cbant; mais je dis (ju'à mon sens, nul compositeur, quelque génie qu'il ait d'ailleurs, ne nous Ta montrée. — Après avoir cité un fragment de M.
Fétis {Revue deM. Danjou, décembre 184.5),
simi cardinalis Vitellotii, fiiimns congregoti in clonio ejusdera revcrcridissimî ad decanlnndas aliqnoi mist sas, et ptobandiim si vcrba intclligcrcntur prourevereudis^imis placei. >
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où ce célèbre crtliaue s'efforce d'élablir l'origine orientale de lu messe liturgique, nous emprunterons è un vieux auteur» le P. Noël Taiic-pied, Thistorique des divers chants qui la composent; puis, nous examinerons avec Poisson le style qui convient à chacune des parties de la messe en plain-chant, et nous ferons connaître on terminant un usage curieux de réglise de Rouen.
u A regard da chant de la messe, c*esl-àdire celui des Introït^ Graduel^ Offettoire et Communion^ son origine orientale n'est pas moins certaine, et peut-être trouvera-t-on qu'elle l'est davantage, après. avoir pris connaissance des faits qui concernent cette partie de l'office divin.
« La première institution de la messe est attribuée à l'apôtre saint Jacques le Mineur^ qui fut martyrisé dans l'année 62 de l'ère chrétienne. Cette messe , écrite en grec, est en manuscrit dans plusieurs grandes bibliothèques, et a été publiée è Paris, en 1560, in-fol. Allacci et le cardinal Bona se sont efforcés d'établir que saint Jacques en est réellement l'auteur; mais leur opinion n'a point été partagée par desavants hturgisles. Toutefois, s*tl m'est permis d*émeltre un avis en pareille matière, je dirai qu'il parait que la messe, dite de saint Jacques^ a pré* cédé celle de saint Basile et celle qu'on attribue communément à saint Jean Chrysostome,bien qu'il ne soit pas démontré qu'elle appartienne à ce saint personnage. Voici les motifs ciui me font croire à l'antériorité de )a première.
« D'abord, on n'y trouve ni Introït^ ni Graduel^ ni ConfiUor^ ni Kyrie au commencement, et le prêtre, en arrivant à l'autel, commence par une prière secrète, après laquelle il dit un Gloria qui diffère essentiellement de celui de la messe romaine, et dont le commencement peut être traduit ainsi : Gloire au Pire^ au Fils et au Saint-Esprii^ irinitiet unités lumière de divinité^ qui est une dans sa trinitéf et divisée dans son unité, etc. Ensuite la messe véritable commence, et outre le prêtre qui oflicie, elle est dite par le diacre, qui récite et qui chante, par les chantres, et par le peuple, qui ne se confond point avec ceux-ci, mais qui répond sans chanter, par exemple Amen^ après les oraisons. L'officiant ne dit pas, comme dans notre messe : Le Seigneur soit avec vous, mais : Paix à tous, et le peuple répond Et à votre esprit. Toute l'introduction de la messe est fort longue, partie chantée, partie récitée, jusqu'au Credo, qui se dit en entier. Or, c'est précisément ce symbole de la foi qui a inspiré des doutes aux liturgistes, parce que «a rédaction définitive ne semble avoir été arrêtée qu'à une époque postérieure h celle où saint Jacques le Mineur aurait fixé la liturgie de la messe qui lui est attribuée; mais outre que ce sont là des points très-délicats pour lesquels il est difficile de fixer des dates précises, on ne doit point oublier que le symbole de la foi est généralement attribué aux apôtres et que certaines expressions seulement ont dû être ûjiées par les conciles
contre les interprétations des hérésiarques. « Après le Credo commence le sacrifice de la messe, qui jusqu'à la fin est conforme au rite de l'Eglise catholique, apostolique et romaine, quoique les cérémonies en soient plus développées. La préface s'y fait remarquer à peu près semblable, et se termine par le Sanctus et]par le Bm^dictus.
'Ayco^, uytoç, cr/co;, Ku/str o-gi^aa>9»
« Puis le prêtre récite une glose sur le Sanctus f suivie du canon de la messe et de la mémoire des vivants, après iaqueJle le peuple dit, à la place de VAgnus i)eU celte Y^vihve: Ayez pitié denous^Dieutout-puissani; ayez pitié de nous. Dieu notre sauveur; ayez pitié de nous. Seigneur, selon votre miséricorde infinie, etc. Viennent ensuite plusieur^s prières qui n'ont point été conservées dans la liturgie romaine, des leçons, des répons, une longue mémoire des morts, la salutation angélique un peu différente de celle qui a été consacrée ensuite par l'Eglise, plusieurs oraisons, et enfin l'oraison dominicale récitée parle peuple. Les prières qui précèdent et qui accompagnent la communion spnt plus longues et plus nombreuses que dans notre liturgie; il en est de même des actions de grâces.
« Après la communion, les diacres accompagnaient lo peuple et récitaient plusieurs prièresauxguelles les assistants répondaient, puis le prêtre disait plusieurs oraisons à voix basse qui terminaient la messe.
« Telle aurait été Tinstitutioii primitive de cette partie importante du culte des chrétiens vers lé milieu du i" sièc!e, s'il était admis sans contestation que l'apôtre saint Jacques le Mineur, premier évêque de Jérusalem, en est l'auteur. Cette messe est, comme ont a pu lo voir, beaucoup plus étendue que celle de ia liturgie actuelle; mais je dois faire remarquer que ia plupart des textes dont elle est composée, sont devenus plus tard les introïts, graduels, offertoires et oraisons de plusieurs messes,
3 ni se trouvent aujourd'hui dans le propre u temps. Quoi qu'il en soit de l'authenticité de l'auteur de cette ancienne liturgie de la messe, il me semble incontestable qu'elle a précédé celle qu'onattribue à saint JeanChrysostome, où déjà les prières et les chants varient à raison des fêtes et des fériés, et conséquemmeut qu'elle est la pi as ancienne qui fut en usage dans l'Orient.
« La seconde liturgie de la messe est celle dont saint Basile le Grand, contemporain et ami de saint Jean Chrysostome, est Tauteur. Tout le monde sait que ces grands hommes furent les lumières de l'Eglise d'Orient dans la seconde moitié du iv' siècle, comme saint Amhroise et saint Augustin de l'Eglise d'Occident. La messe de saint Basile a été
Subliée en grec, avec celle de saint Jean hrysostome, à Rome, en 1526, in-i**; comme dans la messe de saint Jacques, le prêtre, les diacres, les chantres et le peuple concourent à la célébration de celle de saint Basile; mais on voit de plus dans çellc^l,le
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pontife <m patriarche qui réette des oraisons, la plupart h voix basse, et qui offre le sacri&ce. Ainsi, après avoir dit alternativemeut avec le peuple des paroles qui répondent à celles-ci :
Lb POMtift : Domitttts vobi^eum.
Le peuple : Et eum êpiritu tuo.
Le pontife : Sursum corda.
Le peuple : Habemu$ ad Daminum.
Le pontife : Grattai agamu$ Domino Deo nosito.
Le peuple : Dîgnum et ju$tum esL
)e pontife, au li^u de chanter la prérace, la dit secrètement, et n^élève la voix qu*aux derniers mots, qui signifient : Que Vhymne tri4nnphaU soit récitiey qu'elle soit chantée ^ qu'elle soit acclamée; après quoi le peuple entonne \er Sanchts ei leBeneaictus^ qui sont exactement semblables aux paroles que la liturgie romaine a consacrées. Le canon de la messe et la mémoire des vivants et des morts sont dits aussi à voix basse par le pontife.
« Ce qui distingue la messe de saint Basile de toutes les autres, ce sont Quatre litanies auxquelles le peuple répond toujours par Texclamation : Eyrie eleison. Voici le commencement d*une de ces litanies :
Le diacre : Disons tous Kgrie eleiion.
Le peuple : Ryrie eiehon.
Le ducre : De toute noire àme, de loul notre ^esprit, disons tous Kyrie eleison.
Le peuple : Kyrie eleison.
Le ducre : Seigneur Dieu lonl-puissant et noire père, dont la miséricorde est divine, el dont la bonté «si inépuisable, nous le désirons ; exaucez nous : a^ez pitié de nous :
Le peuple : Kyrie eleison, etc., etc»
* La première de ces litanies se dît après le psaume du graduel ; la deuxième avant l'Evangile, la troisième après rofferloire, et la quatrième après la mémoire des morts. Nonobstant ces litanies, la messe de saint Basile est beaucoup plus courte que la messe primitive attribuée à saint lacques.
«Bien que les savants iiturgistes ne croient
{>as que la liiurgie de la messe, connue sous e nom de saint Jean Chrysostome, lui appartienne, néanmoins il parait hors de doute que celte messe fut en usage dès la fin du IV* siècle dans Téglise de Coustantinople, dont il était patriarche ; qu'elle j était encore suivie longtemps après lui, et qu'elle n*y a été moditiée que dans le viti* siècle. Cette messe fut publiée en grec, avec celle de saint Basile, à Rome, en 1526; puis seule» è Venise, en 15%, in-i*" ; et enfin, elle fut imprimée une troisième fois avec celles de saint Jacques et de saint Basile, è Paris, en 156D, in-fol. Bile a pour titre : Le mystère de la divine Eucharistie.
« On ne trouve pas plus les Kurie el Christe des liturgies occidentales dans la messe attribuée àsamlJeanChrysostome que dans celles de saint Jacaues et de saint Basile ; comme dans cette dernière, le Kyrie n'est qu'une exclamation faite parle peuple; les Kyrie ei .Christs de nos messes actuelles ont été pui-
sés en partie dans des antiennes qui se trouvent dans le livre intitulé Octoëchos^ ou faits à leur imitation. La liturgie de saint Jean Chrjsostome, qui a été évidemment puisée dans les deux autres , les a considéra-^ blement abrégées, particulièrement dans les oraisons. Les parties principates de la messe romaine s*y trouvenU, et la préfece à haute voix, que n'avait point admise saint Basile, ^y est rétablie. Les variations de textes et de chant, en raison des temps, des fêtes et fériés, qui sont une des bases de nos iitur^ gies, s'y font aussi remarquer.
a Aucunes traces ne restent de TexistencB d'une liturgie chantée de la messe dans les églises d'Occident; on peut môme affirmer Cju^une semblable liturgie ne s'y est point introduite avant le commencent du y* siècle, et qu'elle y vint de TOrient ; car au temps môme de saint Augustin, on ne connaissait encore, en llalie> que le chanl des psaumes ei des bymnes. Ecoutons ce qu'il en dit lui-môme, car cela est de grande importance pour le sujet que nous traitons. 11 ne faut pas oublier que le passage qa'oo va lire se rapporte à l'année 086 ou 387.
ff Combien versai-je de pleurs par la vio<- « lente émotion que je ressentais^ lorsque «j'entendais, dans votre église, chanter des « hymnes et des cantiques à votre louange! « En môme temps que ces sons si doux et « si agréables frappaient mes oreilles, voire a vérité se glissait par eux dans mon CBur. « Elle excitait en moi des mouvements a d'une dévotion extraordinaire. Elle me « tirait des larmes des yeui, el me faisait « trouver du soulagement et des délices, « môme dans ces larmes.
« Il n'y avait pas longtemps que cette cou- « tume qui console et qui élève les esprits « h Dieu était en usage dans l'église de Mi- « ian, où les fidèles la prati^juaieat avec « grande affection, etjoignaient leurs cœurs « à leurs voix dans ces saints cantiques ; car, « un an seulement auparavant, ou un peu « plus, l'impératrice Justine, mère du jeune « empereur Valentinien, étant tombée dans « l'hérésie des ariens, et persécutant votre « serviteur Ambroise, tout le peuple, plein « de zèle et résolu de mourir avec son évô- « que, passait, pour ce sujet, les nuits en- « tières dans l'église. Ma mère, votre ser- « vante, était des premières à veiller, et, « prenant beaucoup de part è cette atl'aire de « Dieu, ne vivait que d'oraisons. Et quant « à nous, quoique la chaleur de votre esprit « n'eût pas encore fondu les girxes de notre « cœur, nous ne laissions |)as néanmoins « d'ôtre fort touchés de voir la ville dans « cet étonnement et dans ce trouble. Ce « fut dans celte rencontre que, pour empé- « cher que le peuple ne s'ennuyôt d'un « si long et si pénible travail , on ordonna « qu'on chanterail des hymmes et drs psaumes € selon Vusaye de V Eglise d'Orient. De- « puis ce jour, cette coutume continue de « s'observer, non-seulement dans l'église « de Milan, mais dans plusieurs autres, et « presque dans toutes les églises du mondei
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« qui SG sorit portées h imiter une si sninle ' « action. » [Saint Augustinf Confessions^ livre ix,'chai). 6 et 7.)
« Ainsi, Vusage du chnnt soutenu et module à la manière orientale, venait seulement (le s'introduire, pour les nsauraes et pour les hymnes des Heures et des Vêpres, dans l'Occident, vers 386, et c'est ()our l'occasion rapportée par saint Augustin, que saint Ambroise composa les hymnes connues sous son nom. On voit qu'il n'était f)as encore question du chant de la messe, equel no dut être admis que plus tard dans rOccldent. A Rome, comme le dit saint Augustin dans un autre endroit, ce chœur des psaumes et des canliaues, bien que plus soutenu qup celui dâ l'école d'Alexandrie, était cependant bien moins pompeux, que celui des Eglises de Constanlinople, de la Syrie et de l'Asie. Lui-môme, plus tard, établit dans son Eglise d'Afrique «n chœur qui tenait le milieu entre le chœur trop syllabique de Rome, et celui trop orné do lX)rient. »
Messg, — Voici de quelle manière la liturgie do la messe tut successivement arrêtée sous le rapport du chant:
a Le Pape Célestin premier ordonna qud, pour le commencement de la messe, ondu'oit cent-cinquante psalraes, dont le premier esloil, Judica ine, Deus^ et discerne causam meam de génie non sancta, etc. Ce qui fut gardé iusques au temps de sainct Grégoire, quiprint vne anliphone ou antienne desdicls psalraes et la composa en chant, en la fin de laquelle est vn verset dupsalme d'où elle est prinse. Et ce quf se chanloit tous les iours le distribua pour tous les iours l'eriaux de Tannée; saini llierosme composa le Gloria Patriy et le Pape Damase ordonna qu'il fust ' chanlé en l'egliseà la fin de tous les psaluies : il ordonna la confession générale au commencement de la messe. Quand sainct Sylvestre celebroit la messe en la fin des psaimes disoil neuf fois, Kyrie eleison: depuis sainct Grégoire l'a mis en l'ordinaire de la messe. Los anges chantèrent premièrement en la nativité de nostre Soigneur l'hymne, Gloria in excelsis Deo^ c/ in terra pax hominibus bonœ voluntalis. Ce qu'on dit aprez, luudamus te, benedicimus te , adoramus le^ gloripcamiis te^ etc., a esté composé par sainct Hilaire, euesque de Poitiers», et le Pape Thelesphorc le faict chanter tous les iours en l'église; le Pape Symmachus ne voulut qu'il fust chanté, sinon aux festes solemnelles. Dominus robiscunif est prins do l'Ancien Testament, assauoir du livre de ^u/A, au lieu du(]uel les euesques disent, Paxvobis, à l'exemple de noslro Seigneur qui , s'apparoissanl à ses apostres, aprez sa résurrection leur disl, pax vobis; et cwn spiritu tuoy est tiré virtuellemenldes ii^is/re^ de sainct Paul. Amen y est vne diction Hebraicquc, de laquelle nostre Seigneur souuentes foisavsé pour imprécation ouasseuranco de vérité, et est prinse de l'Euangile et de l'Apocalypse, et mise en la fin des oraisons ecclésiastiques par rordonnt\nco
du Papc'Anacjctus. Le Pape Alexandre premier distribua les epistres et euangilcs pour les festes et dimenches de l'a «née; saint H erosm^ recueilla les leçons et [jrophelies qui se lisent h rE;^lise par le coramandemenl du Pape Damase; VAlleluya est prius des jïsalmes ou de V Apocalypse, et signilie , louez Dieu y car ce sont Jeux dictions hebraicques; sainct Grégoire y adiousta vn verset et ordonna qu'il fust chanté. L'abbé de Sainct-Gallo composa plusieurs séquences ou proses, hsquelles se chantent en TEt^Iiso par le coinmaiicjernont du Pape Nicolas L Vn roy de France nommé Robert conifiosa lesprosesqu on chante les iours de l'Ascension de noslre Seigneur, de Pentecoste (Veni^ sancte Spiritus) de Saincl-Denys et plusieurs aullres queanliphonesquc respons, lesquels luy luesme en personne chantoit es églises cathédrales quand il s'y trouuoit et portoit la chappe comme les chanoines et religieux. Le Pape Anaslase ordonna qu'on &€ tinst debout pendant qu'on diioit l'Euangile a plaine voix. Credo in vnum Deum fut fait au concile de Nice [sic] (Ruperl et Pierre Darnian disent que ce fut au concile de Constantinople) et par le commandement du Pape Damase; on léchante à l'église lousies iours de dimanches et festes solemnelles. Saint Grégoire a îidiouté les oraisons qui se
disent pourToirerloire Le Pape.Leonpre-
mier, dict, se tournant vers le peuple : Orale fratreSjQi composa plusieurs préfaces, iaçoit que communément on tienne que sainct Denys fut le [)remier qui les chanta , et le Pape Gelase ordonna qu'on les disl tous les iours; sursuin corda , est prins du liure de UxGrQimQ.Graliasagamus Domino Deo noslra C5t aux Epistres de sainct Paul. Le Pape Sixte commanda qj'on chantasl 5anc^U5, trois fois aiiec ce qui ensuit, et est prins du livre d'Esaye et de l'Apocalypse. Le Pape Gelase composa le Canon de la mf^sse; le Pape Ciriacquele Communicantes, Sainct Grégoire et Léon premier l'augmentèrent, ainsi que nous Tauons. Nostre Seigneur Jesus-Christ a faict le Pater noster, deuant lequel saint Grégoire a mis , prœceptis salutaribus moniti^ etc. Saint Ambroise fut le premier qui dsst : Pax Domini sit semper vobiscum; en cet endroit de la messe , le Pape Innocent commanda qu'il fust chanlé et qu'on baiilast le signe de paix. Le Pape Sergius ordonna de chanter [)ar trois fois l'Agnus Dei qui tollis, etc., lequel il composa : les oraisons de la communion et après sont de Tordoimance de sainct Grégoire. Benedicamus Domino ^ est prins des Epistres de saint Paul, et se chante aux messes votives, et depuis le premier dimanche de l'Aduent iusques à la Nativité de noslre Seigneur, et depuis le Sexagesisme iusqu'à Pdsques, ou bien quand on ne dit -point en la messe l'Hymne des Anges^ Gloria in excelsis. Les apostres, en la (^lébratiun de leurs messes, vsoientde ces mois» ile missa est^ comme donnant congé aux. (idelles de retourner en leurs domicilies, car depuis qu'on assisloit à ce sainct sacrifice, u esloit licite s'en retourner iusqu'à laui
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que CCS mois fussent prononcés , ïfc missa fst.ïi {LeThresor de VEglise catholique , par NoeIÏALLE-piED,reU5ieuxdeSaial-François; Paris, Nie. IJonfons, 1586. in-2'V, pp. 63-Ô8.) — « En s'éloignant des usages anciens, tant «lu romain que des autres , selon lesquels le KyriCf lo Gloria in excelsis^ le Sanctus el VAgnus Dei ont chacun leurs chants propres à chaque degré de féto ou à chaque temps, et de différents modes, ce qui produit une diversité agréable, les nouveaux compositeurs, h Texemple do M. Dumonl Cl de quelques autres, ont ajusté la m^me modulation sur le Kyrie, le Gloria in exceU sis^ le CredOf le Sanctus, VAgnus Dei el 17te wimaw^: comme si ces pièces, totalement différentes les unes des autres, étaient susceptibles des mêmes tournures. Le môme chant répété tant de fois, dans une même messe, n'est bon qu'à ennuyer et h dégoûter de l'office.
« Cette nouveauté est donc très- éloignée de la perfection des anciens chanls. Qu'y at-il de plus stérile en mélodie qu'une môme modulalion partout et pour des pièces qui doivent exciter diis sentiments très- différents? Ily a af»parenceque certains musiciens, qui dédaignent fort mal à propos le plainthant, se sout rendus les seuls maîtres de ces compositions; qu'on leur a laissé suivre leur goat, sans examiner ce qui était plus confurme à l'antiquité. Par exemple, dans une mélrop>le aussi célèbre que celle de Rouen, on a laissé introduire dans le nouveau Graduel des chanls de Kyrieqm fournissent les mômes noies à toutes les pièces communes de la messe; on sent le môme chant 'partout; mais les notes entassées, pour ainsi dire, les unes sur les autres au Kyrie, sé|ia:éi3S au Gloria in excclsis, encore plus au Credoy do môme entassées au Sancttts (on s'est fait une règle presque invariable de ce nouveau système). On sent aussi combien l'oreille doit ôlre mécontente, et combien le peuple, el môme le commun des clmures, ont de peine à exécuter de telles piècos.»
Après avoir donné un Gloria de fabrique moderne, Poisson poursuit ainsi :
« On connaît ici vraiment l'ouvrage de quelque musicien qui n'a consulté que son H<>ûl de musique; mais on ne trouve rien du goût du pur plain-chanl : si on s'attend que le public exécute de pareilles pièces ' avec quelque décence, on se trompe. 11 Cbt aisé de faire la comparaison de cette pièce • iivec l'ancienne, qui est du quatrième mode el d'un style si modéré, qu'à peine passe-telle la sixième noie dans son étendue. Aussi le goût du vrai chai.t grégorien est-il plus modeste, bien moins éclatant que la musi{|ue; s'il passe quelquefois Sun octave, ce n'est que, comme nous l'avons dit, pour ainsi dire, par échappée, ce qui suQil pour animer le cnant, au lieu que celui-ci sort presque continuclieraent de sa sphère, est irrégulier par ses fréquenles chutes, nullement à la portée commune des voix : il fau- U.ail des poitrines do fer pour le soutenir.
« Le Credo est dans le même goût et de la même modulation; » après l'avoir cité, il ajoute :
« On trouve de.ns ce chant du symbole dix fois l'élaneemenl subit de la voix à l'octave, onze i;otcs d'étendue et fréquemment hors do son mode; une telle pièce n'est pas faite pour le peuple, puisque de telles pièces sont plutôt de la musique que du plain-chanl* il faut les laisser à ceux des musiciens qui les trouveront de leur goût. » ■ -^
Puis vient le Sanctus^ qui lui suggère les réflexions suivantes :
« On doit remarquer ici les notes en sées les unes sur les autres, afin de "fair« trouver toutes les cadences et les progressions des quatre pièces précédentes.
« Dans l'ancienne lilurgie, on rendoil presque syllabique le chant du Sanctus^ comme nous l'avons remarqué chez les Chartr^Lix, eton moduîoit davantage l'ilg^nu* Dei : ici ou fait le contraire, on charge extrêmement le Sanctus, et on rend VAgnus Dei presque syllabique. On sent aussi que ce Sanctus ne peulse chanter que par sauts 01 par bonds, ce qui est bien peu convenable à la majesté de l'ofTice divin cl du sacri* lice. »
Enfin, après VAgnus Dei, il continue de la sorte :
a Les personnes qui ont du goût pour lo chant d'église, ne trouveront-elles pas celuici Irès-irrégulier, cl ne rendant en rien les sentiments que doit produire lé lexte ? En effet les paroles Agnus Dei, etc., ne sont-elles pas de nature à inspirer les sentiments de la plus tendre piété ?
« A l'égard de Vite, missa est, presque toutes les églises qui suivent le romain, le chantent sons la modulalion du Kyrie; aussi arrive-t-il quelquefois que le diacre distraie dit, Ite eleison, au lieu iVIte, missa est. On éviterait cet inconvénient qui frappe toujours le peuple, en donnant à ces paroles un chant propre et diversifié, suivant les degrés des fêtes, comme on fait à Paris, à Sens ei en p]usieurs[autres églises.
« On ne devroil donc point admettre tant de nouveaux chanls pour les Kyrie, Gloria in excelsis, Credo, Sanctus et Agnus Dei, il y on a assez de faits, et la plupart très-beaux 1 1 très-mélodieux ; le peuple y est accoutumé et les chante avec plaisir et décence. Que veut-on de plus noble aux grandes solennités que ce chant qui est partout.
Ky - rîo,
etc.
« Ce n'est point un déf^ml qu'il se termine à sa dominante, c'eu ce gui en. relève la beauté, et facilite l'inlonation du Gloria in excelsis (i{X quatrième mode, dont le chant est si grave el si noble, quoiqu'il n'ait presque qu'une sixième d'étendue : aussi loutes les voix sont-elles en état de lu chanter sans se gôner. •
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a Le romain et les autres livres anciens idiocésains fournissent autant de chants de ^Sancius et d'Agntés Deiy pour les différents 'degrés de fôtes qu*on en a besoin.
« Les Chartreux ont toujours le chant du 'Sanctu9 du mode de Ta préface. Suivant le même esprit, h Auxerre on le cluinte même sous la modulation de la préface^ commis n'étant qu'une même pièce. » (Poi3&ON,rraité du ch. grégor. pp. 199-200.)
Après celle citation de Poisson, oa ne sera pas fâjché de voir de quelle manière un écrivain distingué, M. S. Morelot, juge ces messes si connues sous le nom de Messe royale, de Diunont, de Baptiste^ de Lully, etc..
« Tout en reconnaissant les beautés réelles
Îue renferme cette composition, on s'est eraandé si le caractère mixte q^u'elle présente n'en affaiblissait pas singulièrement le mérite aux yeux des connaisseurs. On s'est demandé si cette unité de mélofliè n'était pas un défaut, d'abord à cause de la mono«lonio qui en résuUe, et ensuite par la nécessité où elle met le compositeur de traduire d'une manière unifwme des textes qui expriment djL»s sentiments divers; idée qui, pour jd dire en passant, semble empruntée aux sompofîiteurs flamands du xvj* siècle, lesquels écrivaient sur le premier thème venu cinq ou six morceaux de contre|)Oint, qu'ils déccraient ensuite du nom de messe». On s'est demandé enfin si les anciens chants de messes, notés dans, les livres, romains et autres, ne renfermaient pas des beautés supérieures h l'oeuvre de Duraont.
« Dn auteur du dernier siècle, l'abbé Poisson, adéjà répondu h ces questions dans son Trailédu chant ecclésiastique, ouvrafre qui téraoifçno d'un goût bien rare à l'époque où il a été publié. Cet écrivain, qui élait lui-même compositeur distingué de plain>chant« a remdr(]ué que la messe de Dûment était bien inférieure, sous le rapport de l'expression et de la variété mélodique, à l'ancien plainchant des fêtes solennelles, noté dans tous les Graduels. Les personnes qui font une étude sérieuse du chant ecclésiastique pourront seconv^incre par ellesrmêmes de la justesse de cette observation. Elles pourront en même temps constater jusqu'à- quel point la tonalité ecclésiastique se trouve modifiée dans l'œuvre du xvu' siècle par l'influence de
la tonalité moderne
« Ces compositions médiocres d'un homme qui avait incontestablement le génie du ehant ecclésiastique, font, apescevoir mieux que tous les raisonnements les dangers de 1 alliance des formes du plain-chant avec un
Soût de mélodie, inspiré de la tonatité moerne.
« Buinont n'est^ pas, du reste» le seul musicien (iu XVII' siècle qui* ait Sait du nlakichant. Le compositeur à la mode, le créateur de rOpéra français, J.-Bw Lully, écrivit, lui aussi, une messe en ce genre. Cette composition, du sixième moue, connue sous le Sbom de Messe Baptiste^ méviie peu la iav«ur iùni elle est encore au^ourdlbui l'objet dans
le midi de .a France. Un autre musicien de la chapelle de Louis XIV, G. Nivers, auteur d'une savante Dissertation sur le chant ecclisiastique, a composé aussi des pièces de ce chant. Mais tout ce plain-chant, dun goût équivoque, est le commencement de ce que l'on a appelé en France plain-chant musical, invention q,ue Nivers a pratiquée un des premiers,^ qui a eu un succès considérable au xvni* siècle, et qui est encore goûtée par un certain nombre d'ecclésiastiques. Il suffit de citer le recueil de Lafeiilée, si souvent réimprimé, et de nos jours encore,, pour rappeler l'influence qu à eue parmi nous celte monstruosité. On peut relire le jugement q.u'en a porté Rousseau. Celui-ci avait trèsbien aperç^u qu'elle était le résultat d'une alliance entre deux styles qui s'excluaient^ et avait proclamé la nécessité de conserver au chant ecclésiastique le caractère que lui avaient donné ses premiers auteurs. » (/têtue de M. Danjou.) ,
Messes ou Processions pour la délivrance d^un criminel le four de f Ascension, à Rouen, — « C'est un des plus beaux droits de l'Eglise de Rouen, que le pouvoir qu'elle a de délivrer un criminel et tous ses complices tous les ans au jour de l'Ascension ; ce qui attire dans la ville un très-grand nombre de per« sonnes oui veulent voir cette cérémonie. S'ils veulent satisfaire entièrement leur curiosité, il faut qu'ils aillent sur les neuf ou dix heures du matin à la grande salle du parlement, par le grand escalier qui est dans la cour du Palais. Ils verront au bout de cette salle une petite chapelle fort propre, où le curé de Saint-LÔ célèbre une messe solennelle, chantée avec orgues et la musique de l'église cathédrale, avec les douze eniiiuts dechœur,à laquelleassistent tous Messieurs les présidents et conseillers du parlement» revêtus de robes rouges. Il faut y remarquci les révécences (qu'ils font à ToUrande. Après la messe ils vont dans Sa grande chambre dorée, où on leur sert magnifiquement h dîner vers midi.
« Après leur dîner, c'est-à-dire sur Tes deitx neures de l'après-midi, le chapeUiin de la confrérie de Saint-Romain va en surplis, aumusse et bonnet carré présenter en grand'chambre, de la part de MM. du chapitre de l'église cathédrale, le billet de l-élection qu ils ont faite d'un prisonnici détenu pour crime (hors ceux de lèze-majesté et de guet-à-pens). Ce qui ayant été examiné, le prisonnier ouï et interrogé (son procès instruit et rapporté) est condamné au supplice que mérite son crime. Puis, en vertu du privilège accordé en considératiôa de saint Romain, sa grâce lui est donnée, et il est délivré entre les mains dudit chapelain, qui conduit le criminel tête nue à la place de la vieille tour,, où la procession étant arrivée, l'archevêque assiste du celébrant^ du diacre^ et du sous-diacre et de quelques chanoines, monte au plus haut du. perron avec eux et avec les deux prêtres, qui portent la fierté (ferejtrum) ou la châsse de saint Romain, laquelle ét^nl posée sou^.
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Tarcade sur une table décemment orn(5e, rarchevèque, ou à son défaut, le chanoine ofFiciant fait une exhortation au criminel qui 65t à genoux, nu-léte, lui représenle l'horreur de sou crime, et l'obligation qu'il a à Dieu et à saint Romain par les mérites duquel il est délivré; après quoi il lui commande de dire le Confiteor^ puis il lui met la main sur la tête et dit le Misereatur et Vlndulgentiam^ ensuite de quoi il lui fait mettre ses épaules sous un bout de la chflsse, et, étant ainsi h genoux, la lui fait un peu élever. Aussitôt on lui met une couronne de fleurs blanches sur la tête ; après quoi la procession retourne h l'église de Notre-Dame, dans le même ordre qu elle est venue, le prisonnier portant la chflsse par la partie antérieure. Aussitôt que la procession est rentrée dans l'église, et que le criminel a posé la chAsse sur le grand autel, on dit la grande messe, quelque tard qu'il soit, quelquefois è cinq ou six heures du soir. L'archevêque fait encore au prisonnier une petite exhortation , et il est conduit devant les dignités et au chapitre, où on lui fait encore une petite exhortation, et de là on le mène è la chapelle de Saint-Romain, où il entend la messe.
<r Ensuite il est conduit à la vicomte de TEau, où on lui donne la cohation, et de le €hez le maître de la confrérie de Saint-Romain où il soupe et couche. Le lendemain sur les huit heures du matin le criminel est eonduit par le chapelain dans le chapitre, où le pénitencier ou un autre chanoine lui fait encore une exhortation, puis l'entend de confession; et on lui fait prêter serment, sur le livre des Evangiles, qu'il aidera de ses armes MM. du chapitre, quand il en sera requis : après quoi on le renvoie libre. » (Voyages liturgiàues^ pp. 3^6-3i^8.)
— Sic autem Ordo reconcilianai pœnitentes describilur in Ordinario ms. ecclesiap Rolhomagensis : Finita Nona archiepiscopus^ vel eju8 ticariuê indutus a/6a, cum diacono et subdiaeono indutisalbis, cumcantorcy processione ordinala ad Occidentales portas ecclesiœ ad reconciliandos pœnitentes pergat^ et eo sedente juxta januasy diaconus légat hanc lecHonem ; Adest tempus, o veuerabilisPontifex. Finita lettione^ arcMepiscopus ^ vel ejus ticarius, se erigat^ etdicat : Venite. Diaconus ex parte pamitentium dicat : Fiectamus gooua, levate. Et tribus vicibus hoc dicatur. Ad pnem dicatur tota antiphona : Venite, venite, venite, filii. Chorus finiat^ et dicatur p<a/mtiâ:BenedicamusDominum,erad()raemlibet versum repetatur : Venite, venite. Tune orehiepiscopuSj vel ejus viearius , pmnitentes intromittat in ecclesiam cum baculo^ etreconciliati ardentes candehs ad altare déférant , > alii autem non. Et archiepiscopus, vel ejus ticariuSf manum suam ponat super capita singulorumy dans pacis osculum^ et dicens : Pax tecum. His ita peractiSj ad chorum redeani^ etsermonem ad populum faciat, Quo finitOf pœnitentes prostratos absolvat. Primo dicaniurl psalmi : Ne reminiscaris, Psal. Domina, ne in furore, etc. Kyrie eleison, Pater
noster. Salvos fac; vers. Mille eis auxil. vers. Domine, exaudi orat., Dominus vobiscUm, et cum S()iritu tuo. Orat. Monstra, Domine, quresumus, in famulis, etc.; orai.
Deus misericors ; alia oratio : Absolulionem et remissionem. His ita peractis^processio procédât ad t^r2fm6ene(}icen(/um, etc. Idem haoent alii Pœnitentiales apud Marinum, posl libres De pamitentia, pag. W et scqq.
MESURE. — La mesure, dans la musique, repose sur une division du temps en parties égales. Quand celte division a pour principe le nombre /roÎ5, la mesure est ternaire; quand la division a pour principe le nombre deuXf la mesure est binaire.
Il y a aussi une mesure dans le plainchant; mais celle-ci est fondée non sur une division mathématiaue du temps, mais sur la notion absolue ae la durée. C'est donr« pour ainsi parler, une mesure plane^ comm» le chant grégorien; et par-là le plain-chant complète son expression symbolique, eu exprimant l'idée de repos par le temps comme par le ton; par le ton, qui no pouvant servir d'élément de transition à un autre ton, et trouvant son complément en lui-mêmot ne saurait exprimer les modiOcations de l'espace; parle temps qui, pris comme valeur abstraite, ne saurait exprimer les modifications de la durée. Musica plana^ dit saint Bernard, est notularum sub una et œquali mensura simplex et uniformis pronuntiatio , sine incremento et décrémenta prolationis. — Musica Gregoriana vêtus et plana in suis notuUs œqualem servat mensuram, dit Alstedius, au tome II do son Encyclopédie^ liv. XX de Musica^ cap. 10, — El Tincloris, dans son Traité des notes : Notœ incertœ valoris sunt illœ quœ nullo regulari valore sunt limitâtes : eujusmodi em sur^t quibus in piano cantu utitur. Quorum
Îmidem forma interdum est similis forma ongœ, brevis et semibrevis et interdum dissû-
milis Et hujus notœ nunc cum mensura^
nunc sine mensura^ nunc sub una quantitate perfecta^ nunc sub alia imperfecta canuntur^ secundum ritum ecclesiarum aut volunta-^ tem canentium. (Ms. 6U5 de la Bibl. du Conserv. de mus. de Paris, iu-fol., cité par M. Th. NfSARD, Revue archéolog.f juin iSoO, p. 137.)
Dans son Definitorium^ le même Tinctori& ajoute : Mensura est adœqualio vocum quan^ tum ad pronuntiationem.
D'iiù il résulte que, bien que le plaiochant fût écrit avec les figures de valeurs de la musique mesurée, néanmoins la mesure musicale n'existait pas, ou était facul^ tative, enfin, n'était pas un élément essentiel du plain-chant, comme elle est devenue élément essentiel de la musique propre*ment dite. Et c*est le lieu de rap{>elor i«i que le chant grégorien ne fut nommé chant. plane que pour le distinguer de ki musique : Atque hic est choralis cantus^ dit le P. l£ircher, sive monasticus^ quem et Gregorianuni omneSf quidem planum^ eo quod harmonicis diversarum vocum intervallis careat : firmum
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tiiam nonnuîU vacant t. 1, lib. V, cap (i. )
(iafori tfit égfJcjiient do son côl6 : Can- ' tîiÈ pUmi notuias œqita tewporis mensura mu" ski dhposuerunt. ( Mus. pract. , lib. n, CiU>. 5.)
El Giaréan : Cantus ptanus, quoad notulas attinet, simplex et unifonnis est, (Lib. ij, Dodecoc, in proœnio.)
Enfin, le cardinal lîo'.ia : Cœttrum S, Gregorius magnus canlinn r^lanum inslituit, gai de piano procedens, singulaÈ notas brevis teiAporis œquali mensura dimeiiCur. (De divin, psalm., i)a\). 17, § 4.)
Faut- il conclure de ce qui précèdf3 que saint Bernard et les didacliciens ecclésiasti(lùos aient voulu enseigner, comme dit Aï. T. Nisard {toc. «(.), la froide égalité de loulos los noies dansTexéculion des mélodies grégoriennes? <c C'est lA, répond cet habile critique» une chose qui ne peut plus njainlenuit avoir droit d'asile chez les ërudils. j) Une cilalion de Jiimilhac, qui coni- Uicnle les témoignages des auleurs précédcnnncnt invoqués, le prouvera.
Après avoir établi qdo le leuips est égal ou inégal : « Quand il est inégal, continuet-il, ou son inegalilé se peut mesurer par un temps précis et certain , ou bien elle ne peut eslre mesurée par aucun temps si juste c[u*il n*y ait quelque diirerence entre ies parties mesurées.
« Quand donc la durée est égale, comme elle est fondée sur la raison ou proportion d'égalité, qui estant indivise et toujours h\ mesme, ne neiît avoir aucune au:rc espèce sous soy, elle n'établit aussi que l'umque espèce *dc plain-chant, surnommé Grego- , rien,. parce que ce grand Pape le rétablit dnns sa puroté et en ordonna l'usage dans l'Eglise; et l'essence de ce chant ne cou«isto
aue dans l'égalité du temps et de la mesure e SCS sons ou de ses notes, h laquelle l'on a en particulier égard dans celte espèce, sans s'arrecter ni aux. acccns^, ni à la quantité iies dictions ou des syllabes, d'où, vient que l'on y voit souvent des syllabes brèves de Ja leîire, qui *Ont chargées d'un plus grand nombre de notes que u*ont pas les syllabes longues.; ct.plusieurs, tant longues que brèves, (pi oal une plus grande multitude de noies (jue n'ont pas d'autres syllabes oui leur sont semblables. L'on y voit pareillement des syllabes qui y sont élevées à l'aigu, <|uoy qu'elles n'ayent point l'accent aigu, iji ne le puissent avoir.
« Mais si la durée des sons est inégale, en sorte, toutefois, qu'elle ne se puisse pas exactement déteriinucr par un nombre certain; ni avoir une mesure précise de son inegalilé, elle produit une autre espèce de cha*it, que l'on appelle rhylhmique ou psalmodiqm;, dont la nature est établie sur celle inégaîilé incommensurable ou irrationnelle de ses notes ou syllabes, aux accents desquels et à la rythme ou rencontre do leurs sons elle a plus d'égarJ que non pas à leur quantité. D'où vient que .les endroits ou ies jjrincipaux acccns des uieuibres et des pé-
riodes de la lettre soin assis, servent è cette espèce de chant comme de fondement ou de base pour appuyer les accens euphoniques et rhylhmiquesdesoscesurcs ou médiations,, et de SGS îerminfàsons.
« Q;;o si la durée inégale des sons est telle gu'elle puisse avoir une mesure de son inégalité (fui soit certaine, elle produit une dilluronte espèce de chant, que l'on nomme métrique. ou Ambroisien, à cause que saint Ambroiseen rendit 1 usage commun, ordonnant le chant des hymnes dans l'Eglise,, comme le plus doux et le plus agréable; et c'est celle espèce de chant qui a pou»* fondement l'inégalité commensurable ou rationnelle, cl pour son objet particulier la quantité des sons ou des notes, h laquelle et è la cadence de leurs césures elle a un égard particulier, sans s'arr( sler ni à la quantité, maux accens de la lettre. » (La science et la prat. du plain-chant^ part, m,, ch. 2, pp. 116 et 117.)
0 Or, toutes ces ditferenles mesures, poursuit le même auteur, peuvent se faire en deux façons. Tune plus lente et l'autre plus visle : par exemple. Ton peut ne donner h la longue qu'u^ï des deux temps, et à la brève la moitié d'un tem|)s, ou bien, abréger un peu chaque temps ou battemeût de la longue, et celui de la brève avec une pareille proportion. Quand donc Ton abrège ainsi ies temps qui conviennent naturellement à la longue et à la brève, celle sorte de mesure est qualifiée du nom d'air et de battement en air.
<f Secondement toutes ces sortes oe mosures' se peuvent faire, ou en les battant Qclucllemenl avec élévation et position, ou autre semblable mouvement de la main ou du doigt, ou bien en les battant seulement n)ent-iloment par le moyen de la mémoire; car l'on peut aussi bien se ressouvenir et conserver l'idée de la durée qui est convenable aux sons, comme l'on se ressouvient et que l'on conserve Tidée de la dislanoe que les mesmes sons doivent avoir» Ceux donc qui commencent à s'exercer au chant, no doivent jpas se contenter du battement mental seulement, mais ils doivent aussi em[)loyer l'actuel, jusques à ce qu'ils en ayent acquis l'idée el l'habitude par l'usage ; de mesme que lorqu'ils commencent h solfier les notes ou à apprendre les intervalles du chant, ils s'accoustument premièrement è les chanter ellectivement, et par cet exercice ils se forment l'idée de leurs sons, cl se rendent capables de les bien exprimer et de les associer à la lettre. » (Ibid*^ ch. 3, pp. 119-120.)
METHODE. — « Manière do chanter ou de jouer d'un instrument d'après de certains principes plus ou moins rationnels. On dit d'un chanteur dont la voix est bien posée, dont la vocalisation est correcte et dont la prononciation est bien articulée, qu'il a une bonne méthode.
— « Se dit aussi du recueil de préceptes et de rèo^es propres à former de bons chanteurs, de bons uislrumcnlisles ou de bou§
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iecteurs de musique. Il y a dus méthodes l'our chaque instrument, pour chaque partie de ïa musique. » (Fétis.)
METRIQUE. — a La musique métrique, selon Aristide Quintilien, est la partie de la musique en général qui a pour objet les lettres, les s.yllnbes, les pieds, les vers et le poome ; et « jr n cette difWrenre entre la métrique et la rhythmiaue^ que la première ne s'occupe que d«» la forme des vers, et la seconde de celle des pieds qui les composent ; ce^qui peut mémo s'appliquer à la .prose. D'où il suit que les langues modernes peuvent encore avoir une mu$iquemé-trique^ puisqu'elles ont une poésie ; mais non pas une musique rhylhmique^ puisque leur poésie n'a plus de pïeds. »
(J.-J. Rousseau.)
METRONOME. — Instrumeat propre à mesurer le temps musical , inventé par le mécanicien Winckel, d'Amsterdam, et perleçlionné par Maeizel, qui lui a donné son nom.
MEZZA, MEZZp. — « Adjectif italien qui signifie dcwii. Akzzavoce, à demi voix;me^J50 forie, h demi fort. » (Fétis.)
W/. — a La troisième dos six syllabes inventées par Gui Arélin, pour nommer ou solfier les notes lorsqu'on ne joint pas fa parole au chant. » (J.-J. Rousseal).
If/. — «c Nom do la troisième note dans l'onlre de l'échelle musicale ut , rë^ mï, fa, elc. » (FÉTis.)
MINIME. — « Par rapport h la durée ou au temps, c'est dans nos anciennes musiques la note qu'aujourd'hui nous appelons blanche. ]» (J-J. Rousseau.)
MINIME. — « Signe de la moindre de
toutes les durées en notes blanches dans
Tancienno musique. Elle avait la forme de
la blanche de la musi(iue moderne. » (Fétis.)
hii premier emploi de ta figure de notes
appelée minime est dû à Philippe de Vilry
(Philippus de Vitriaco)^ qui mourut en 1361.
Los 5emt-mm/mM apparurent avec la fin, de
ce siècle dans un manuscrit dont M. Fétis
a tiré divers morceaux de Adam de Le
. Hnle, suriionuné le /?05su d'/lrr6f«, poêle et
. rlianteur au service du comte de Provence
en 1280.
lUISSA AD GALLI CANTUM. A Sens et h 0:U'ài}S : Missa in galii canlu* — Nom que l'on donnait à la première messe qui se chantait la nuit de Noël, à Sens. On sonnait à minuit le dernier coup de Matines. Après les r^pon^, la généalogie de Notre-Seigneur Jésus-Christ et le Te Deum, l'archevêque se rendait avec tout le clergé dans la cliapelje de la Vierge pour chanter, la messe ad gain canlum^ ainsi que h s Laudes, h s- (pielles étaient incorporées dans le sacrifice. On célébrait ensuite \\ son heure la tn^sse (te l'aurore ou du point du jour, summo diluçulo, qtïi était dite par le doyen du chapitre. {Voyages lilurgiquesy p. 171.)
A. Sailli - Agnan d'Orléans, suivant un
ancien Ordinaire qui doit dater aujourd'hui
d'environ 550 ans, on devait célébrer cette seconde messe de manière à ce que le canon coïncidât avec le point du jour. Car ii éVait dit qijie.si, après l'otrerloiro, lorsque le sous-chantre avait entonné Lœtemur gaudiiSf le jour n avait point encore apparu, le célébrant devait attendre poyr continuer le sacrifice : finiio offerlorio , succentor ineipit alta voce rjSTEMun gaudsis. Hoc cantato^ si dits appcreat, ineipit canouem sacerdos , sin autem^ ejspectat donec apparent. (/6td., p. 204..)
Missa ad galli cantum, était peut-être aussi ce qu'on entendait par le mot cantigimum, à moins que ce dernier mot ne signifiât l'heure du chant du coq. Nisi tempus signi^ ficetf dit Du Cange, quo galluscantat.
MISSEL. — Livre de prières et de chant qui contient l'oUGce de la messe, ainsi que son nom l'indique..
« Il y avoit autrefois des Missels de trois sortes en ca qui touche les choses qu'ils contenoient. Les uns ne contenoient quo les collectes, les préfaces et le canon, comme nous le voyons dans le Sucramcnlaire do saint Grégoire donné au public
« D'autres contenoient, outre les collectes ou le CAHon, ce qui se chante dans le chœur» rinlroil, le Graduel, l'Alletuya, le Trait, l'OlfertOTe, le Sanctus, la Communion. Les troisièmes contenoient avec tout cela les leçons, les épilres et les évangiles ; et ceuxci s'appeloient Missels pléniers^ parce qu'ils contenoient entièrement tout ce qui se récitoit à l'autel par les prêtres, au jubé par les lecteurs, et au chœur par les chantres.
« Dans les grandes églises, telle qu'étoit la cathédrale d'Avignon, où il y avoit des lecteurs pour les prophéties, des sous-dia^ cres pour l'épitre» des diacres. j^our Té van-^ gile, et des cliantres, pour fournir h tout ce qui se chante au chœur» les prêtres nV voient besoin que d'un petit Missel, qui contint seulement les collectes, la préface* el le canon, parce que c'est là tout ce qui <îsl à leur charge.
« L'ancien usage étoit que le célébrant dans les grandes églises, ne réoitoit à l'autel ni Tépître, ni l'évangile, ni rien de Cequi se chantoîl au chœur
« Telle étoit, selon le P. Lebrun, la dis-* « position des anciens Missels. Il y ave^it a autrefois quatre livres différents è l'usage « des grandes fêles. Le premier contenoifr a les évangiles. Le second étoit le livre de a l'évêque et du prêtre, que l'on appeloit « Sacramtntaire, ou le Missel dans lequel « il n'y avoit que les oraisons, les préfaces». « les bénédictions épiscopales et le canon», a comme on le voit dans le Sacramentairo 9 de saint Grégoire, et dans plusieurs mi&r- « sels du IX* et du x* siècle. On a fait dans « la suite un livre particulier des bénédica lions qu'on a appelé le BÉNÉDicTioNNAïaE « pour une [ïIus grande commodité. Le troi- « slùiiie étoit le Lcctiorinaire ou VEpibtolifX.
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« Le Qualrième étoit VAntiphanifr, ou le « Recueil de tout ce qui devoit être dit au « chœur par les chantres à Tlntroït» après « VEpître, à Toffértoire, et k la commu-
< Dion Comme le prêtre ne récitoît
« point ce qui éloit dit par les diacres» les a sousndiacres, les lecteurs et chantres» ni « les évangiles, ni les épîtres. ni les versets « nYtoienl point dans les livres dont les « prétros se servoieat.
c Lorsque les Missels pléniers^ nommés « ainsi parce quMIs contenoient tout ce qui « se récitoit a l'uutel par les prêtres, au « jubé par les lecteurs, et au chœur par les « chantres; lorsque, dis-je, ces Missels pU-^ c niers furent devenus plus communs, à « cause des messes basses, il se trouva des « prêtres qui, par scrupule, ou par une dé- « votion plus particulière, voulurent réciter c à voix basse ce qui se disoit par les mi- « nistres et par les chantres. On prétend « que les Chartreux et les Cisterciens furent « les premiers qui permirent à leurs prêtres « d*en user ainsi. Cette pratiqlie a corn- « menc^ au plutôt vers la Ou du xii* siècle, « et il est ceriain qu'on la laissoit à la dé- « votion particulière des prêtres, da>is les « monastères les plus réguliers. » {Explication des cérémonies de la messe, t. !*'• p. 216 et suiv. — Foy. le Caialogue des mss. de M, de Cambis-Velleron, pp. fcl-W ; Avi* Ijnon, L. Chambaud» 1770, 1D*&^)
MIXIS, mélange. — < Uuo des parties de l'ancienne mélopée, par laquelle le compositeur apprend a bien combiner les intervalles et à bien distribuer les genres et les modes, selon le caractère du chant qu*il s'est proposé de faire. » (J.-J. Rousseau.)
MIXOLYDIEN.— Voyez Mtxolydien à la colonne 906.
MIXÏES(M0DE8).— «OnappelleJfodfimta:tes ou connexes, les chants qui, dans leur étendue, excèdent leur octave et entrent d'un mole dans Tautre, et parla, leur composition est un mélange de l'authente et du plagai. Ce mélange ne se peut ni ne se doit faire que des modes corapairs : comme Jors-
3ue le premier emprunte quelque de.scente u second, r^, u^, st,ia, ré, la, qui est la quarte du plagai : ou lorsque le second emprunte l'élévation du premier au-<lessus de sa quinte , comme la, <i, ut, ré, qui est la quarte de l'authente. On trouve jpeu d*exem« pies du second qui emprunte du premier ; au lieu que les exemples du premier qui «emprunte du second sont très-commun$.
« Ceux donc qui veulent faire desfmodes mixtes, doivent connaître qu'ils ne peuvent téguîièrement faire ce mélange que d'un mode avec son compair, savoir, du premier avec le second, ou du second avec le premier; du troisième avec le quatrième, ou Ju quatrième avec le troisième; du cinjuième avec le sixième, comme dans le «ihant de la passion h Paris, ou du sixième .4vec le cinquième, comme dans le répons tàristus du samedi saint à Paris 4 Ûu sep-
tième avec le huitième, comme dans Lauéa Sion, ou du huitième avec le septième, comme dans l'ancien offertoire de l'Assomption de la sainte Vierge. Autrement ce serait tout confondre, ce que le Pape Jean XXII a condamné comme un grand désordre dans le chant, ainsi qu'il est rapporté ci-de^ vant. (Poissois-, Traité du ch, grég., p. 1^^.)
MIXTURE. — On donne le nom de mixture è la combinaison qui forme ce qu'on appelle le plain-jeu de l'orgue.
MOBILBS (Sont stantes). — On sait que les Grecs divisaient leur échelle en tétracordes; le tétracorde des principales , qui commençait à la corde hypate hypatôn {si) audessus de la proslambanomine (/a), le tétracorde des moyennes, celui des disjointes et celui des aiguës; les deux premiers, ainsi que les deux derniers, élaient conjoinls , mais entre les uns et tes autres s'opérait la disjonction^ c'est-à-dire entre la mise et la paramise {la et si). Plus tard, ou opéra une seconde c4)fuonctiûn entre ces deux cordes pour créer le télracorde synemméoon, dans lequel le si était à l'état de b.
Les Grecs avaient également trois genres, le diatoniQue, le chromatique et Venharmonique.
Or, les tétracordes ci-dessus variaieitt suivant ces trois genres, et l'on «appelait cordes ou sons mobiles, les cordes qui variaient selon la mutation des genres, et qui ne demeuraient pas en même son et teneur; telles étaient celles enfermées entre les deux extrêmes de chaque tétracorde ; et cordes ou sons immobiles, les cordes qui restaient les mêmes dans la distinction des genres, qui demeuraient toujours en même teneur ; telles étuieut les deux extrêmes de chaque tétracorde.
Celles-ci étaient donc, dans le système des tétracordes, les cordes nommées proslambanomine, hypate hypatôn, hypate mésôn, mise , paramèse , nétè diezeugmenôn^ et nétè hyperooléôn.
Les mobiles étaient toutes les autres comprises entre les premières, savoir : parAypate hypatôn et lychanos hypatôn, parhypate mésôn et lichanos mésôn, trite diezeugme^ non et paranéti diexeugmenon, trite hyperboléôn et paranéti hyperbole on.
Dans le système des hexacordes sur leiquel fut basée la solmisation du plainchant, le si se trouvant à l'état de b| dans rhexacorde grave, 50/, /o, «, u^ re, mi, et à rétot de f^dans le troisième, fa sol la si ut, ré, fui nommé aussi corde mobileoM variante; c'était aussi sur le 31, et quelquefois sur le /ci, que s'opérait la mutation dans la transposition ou réduction des modes,, -et dans l'emploi de ce qu'on appelait musiifue ou note feinte; le fa alors était aussi corde mobile. , _
MODALES (Notes ou Cordes.) — « L Les notes modales sont celles qui sont les plus propres tant è l'établissement d'un mode, qu'à sa distinclion d'avec les autres ; telles
MOD
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sondes deux exiremes de learoclav», leurs finales, et leurs dominantes. Ces mesines notes sont encore appelées principales, parce qu^elJes ont accoutumé d*estre chantées plus souvent que les autres dans les pièces de leur mode, ou bien cardinales h causequelles se rencontrent aux cadances sur lesquelles tes chants de chaque mode retombent ou retournent plus fréquemment.
' « II. Quand les modes ont retendue entière de ieuroctave, les principales deccsnotes sont quatre ou cinq en nombre, sçavoir les deux extrêmes de la quinte de chaque mode avec la médiane qui la divise en. deux tierces, ec les deus extrêmes de chaque quarte des mesmes modes; mais d'autant qu'un des extrêmes de la quinte est toujours conjoint avec 1 un des extrêmes de la quarte, d'autant qu'aux mo^ des authentiques le dessus ou la dominante de la quinte est la mesme note que le dessous de la quarte ; et qu'aux modes plagaux, à l'opposite, la finale on le dessous de la quinte est la mesme noie que le dessus de la quarte ; il s'ensuit que leur nombre n'est effectivement que de quatre, quoy qu'à cause des différents rapports elles puissent avuîrcinq noms, mais lorsque les modes n'ont pas l'étendue de leur octave, leurs principales notes modales ne sont que trois, sçavoir, la finale, la dominante, et la médiane qui, en autres termes est nommée discrelive.
a ill. La Gnale est la dernière note de la cadence finale qui termine la pièce de chant ou le mode et sert à le reconnoistre. La dominante est comme la maistresse ou la rejne des autres notes, et celle sur qui le* chant a davantage son cours, son retour et son soutien, et qui jointe avec la finale donnent ensemble la principale forme et la distinction à chaque mode.
c La discrelive ou médiane est celle qui se rencontre à la tierce (soit majeure, soit mineure) au-dessus de l;i finale ; de sorte que quand la dominante est aux mesmes tierces (comme il arrive au second et au sixième modes), elle n'est alors point distincte de la dominunte. On la nomme médiane, à raison de s^ situation, qui fait le milieu des deux tierces, qui composent la quinte de chaque mode; et discrelive, parce qu'elle facilite la distinctit)n ou le discernement des modes, et la réduction qu'il est besoin d'en faire, ou à l'authentique, ^u au plagal, lorsqu'ils n'ont pas l'étendue entière de leur octave. Arétin, toutefois, remarque que la discrelive du sixième (qui est le plagal du troisième aiithentiquej est 3>Iûlost à la finale ou au-dessous qu'à la tierce au-dessus. Et que le huitième ou le plagal du septième authentique, a la sienne un ton au-dessus, ou au ton au-dessous de sa finale.....
« IV. Pour ce oui est des notes qui commencent les modes, elles ne sont point mises au rang des modales. 11 faut, toutefois, prendre garde que ces sortes de notes 00 soient jamais éloignées de la fioale plus 4'uj)c quinte quand le mode dht authenti-
que , ni plus d'une quarte lorsqu'il est plagal.
« Du reste, le I. mode naturel peut esire conimencé, non seulement par les fettres O» F, a; mais encore par le C ou le G, e4 mesme par E, qui ne sont point modales.
« Le 11. par les lettres A, C, D, £, P.
« Le III. par E^ F, G, c.
« Le IV. par C, D, E, F, G, a.
« Le V. par F, G, a, c.
a Le VI. par C, D, F, a.
« Le VII. par E, F, G. a, fej , c, d.
« Le VllL par D, F, G, a7c.
« Le IX. ou L aflinal par G, a, c, d, e.
« Le X. ou II. affinai par E, G, cr, c.
c Le XL ou V. affinai par c, d, e, g.
« Le XII. ou VI. affinai par G, a, c, e.
« V. Quant aux modes transposez, ils peuvent estre commencez suivant la mesme proportion par leurs lettres, qui correspondent k celles qui commencent les naturels; de sorte que le premier peut avoir pour commencement F, G, 6, r, a ; et ainsi des autres. » (Iuhilhac, La science et fa pratique du plain-chant^ part, iv, ch. 3.)
MODE, Temps, Pbolation. — « Ce sont des termes dont se servoient nos anciens, et qu'on trouve aussi chez les Italiens, pour nommer certains signes qu'ils avoieni pour la valeur des notes, maxime^ longue, brêve^ eemi^ive et minime A l'égard du premier on le nomme vulgairement hobuf.
C'éloient certaines lignes perpendiculaires qu'on mettoit après la clef pour marquer la valeur des notes maxime, longue et brève. Il y en avoit de deux sortes : le majeur et le mineur^ et chacun d'iceux étoit ou ffarfaity ou imparfait. Les deux majeurs éloient pour la maxime ; les deux mineurs éloient pour la longue.
c Le mode majeur parfait se marquoit avec trois lignes qui emplissoient chacune trois espaces, et trois autres •qui n'en emplissoienl que deux. Cela marquoit que ki maxime valoit autant que trois longue
« Le mode majeur imparfait éio\i marqué avec deux lignes qui emplissoient trois espaces et deux autres qui n'en emplissoient que deux. Cela marquoit que la maxime ne valoit que deux longues, ou huit mesures, qui est sa valeur ordinaire sous la mesure binaire ou h deux temps.
a Le mode mineur parfait étoit marqué par une ligne qui iraversoit trois espaces, et cela marquoit que la longue valoit trois brèves.
« Le mode mineur imparfait enfin, étoit marqué par une ligne qui ne Iraversoit que deux espaces, et cela marquoit que la Içngus ne valoit que deux brèves.
« Tout cela n'est d'aucun usage dans la musique moderne, mais cela se trouve encore fort souvent dans les musiques, do deux à trois cents ans en ci, qui ne misseKii pas d*être excellentes, et que beaucoup degens ne méprisent peut-être que parce»
qu'ils ne savent pas les déchltfrer. » (Bros^ SARD.— Toir les exemples des divers si- ({nés de mcauf dans le Diciionnaire cilé4
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MODE. — Modus, dil Francon, ent cognitio sortit longis breribusque lemporibuB wicwsurati. Pour se rendre compte de celte définition Sens laqu'^lle le mot mode se présente à nous sous un aspect nouveau et dans un sens que nous ne lui attachons plus aujourd'hui, il faut savoir que les mots mode^ moduUr, modulation^ se rapportaient autrefois aux mouvements du rhythrae, du rhythme poétique d'aborxl, et ensuite du rhylhme musical. Voici comme s'exprime saint Augustin : « La musique est la science « qui apprend à bien moduler, » Et qu'est-ce que la modulation? Saint Augustin Continue : « La modulation est la science des « mouvements bien ordonnés. » {De wm«., lib. I.)
M. T Nisard va développer cette proposition.
« Depuis saint Augustin jusqu'au xv* siède, te mode appliqué au rhylhme musical fut toujours synonyme du mot pied. Mais «n remarque,* vers le xr siècle, que la iloctrir.e des Grecs et des ttomains s'est transformée/ en s'alliantà la musique mesurabte. A celte époque, l'art n'admet plus tous les pieds de l'ancienne poésie : il se contente de cinq modes qui suflisent à toutes Ic^s combinaisons. C'est ce que l'on peut voir dans VArs catstus mensurabilis de Fraficon de Cologne: Modia diversis, dit-il, dtversi modi enumerantur et ordinaniur, Quiâiam enim ponunt seXy aliiseptem; nos autem /fuinque tantum ponimiu, quia adhos quinque jomnes alii reducuntur (415).
a Voici, d'après les cinq
inoJcs, les combinaisons possibles :
Premier mode
Deuxième mode : w — u — u — o
Troisième mode : — \t x» — o «' —
Quatrième mode: w o — w u — u
\€inquièmemode : u u u m u %> p
« Le doute n'est pas longtemps
possible, surtout lorsqu'on se rappelle la théorie que le P. Kircher a si bien développée dans le second vohjme de sa Musurgia ,(,). 31-39). D'après celle théorie qui est évidemment celle de tout le moyen Age, les musiciens peuvent considérer les dissyllabes comme des spondées, des pyrrhiques, des trochées ou des iambes;qdaht aux aulres mots plus étenJus, ils ne s'arrôlc^nl qu'à' la quantité prosodique des syllabes moyennes ou antépénultièmes, et les autres syllabes «ont indifféremment longues ou brèves, t^
M. Nisard prend ensuite pour exemple la Prose de rdtie.
(ii^) L^écrivain que nous citons donne ce texte lie Frnncon d'après une édiiion préparée par lui sur les meilleurs manuscrits ; ch. 3. Voici offeciivement le même icite tel qu'on le trouve dans les Scrip, de 4»IttBERT : Modi aulcm a diverm diveni mode nume-
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Orientis parlibni
Adven'ttvtt asutus
Pulchher et forlissimnsy
Sardntt aplisiimat.
liez! sir asne, liez! ^
« Si l'on compare, dit-il, ces points de ror père avec le système des cinq modulations aniiqnes, il en résulte que la prose de l'âne appartient au premier mode secundumquidj pour nous servir d'une expression de Marchetto de Padoue; c'esl-h-direà celui qui est composé, non de toutes longues, mais de picids d'une longue et d'une brève : Primus modusy dit Francon de Cologne, procéda ex omnibus longis; et sub islo reponimus illum qui est ex longa et brevi, duabus de causis, etc. (Ibid.)
M. Nisard ftiit remarquer ensuite qu'il n y a pas à hésiter sur cette inlerprélation, quand on observe « que le plain-chanl et la musique mesurable, au moyen âge, fondés sur les mêmes principes dans ces ^sortes de pièces, ne différaient l'un de l'autre que par la présence ou l'absence des valeurs figurées do la notation. En effet, les anciens principes de la rhythmique et de la métrique ayant été plus ou moins conservés chez les chrétiens d'Occident, ils furent d'abord suivis d'une manière abstraite, c'est-à-dire en vertu du texte littéraire, dans les compositions musicales adafitées à des paroles rhylhmées, et non en vertu de certains signes conventionnels dans la notation. Phis lard, la music^ue se créa une nouvelle roule, et, s'emparant des figures de tuxles du plain-chant, elle leur assigna diverses valeurs de quantité proscxiique. Dans Tancienne sémiologie occidentnic, la variété des signes était nécessaire pour rendre possible la lecture des mélodies; dans la sémiologie du chant proportionnel, celle variété eut un autre but, et c'est celui que je viens de faire connaître. A partir de cette nouvelle direction de l'art musical, celui-ci reçut différentes dénominations qui nous montrent clairement sous quel aspect on le considérait. C'est ainsi (juele nom de musiqueplane^ de plain-ckant, inconnu auparavant, s'établit alors dans les traités et dans les écoles, pour distinguer le chanl grégorien de la musique proprement dite, de la musique subalterne^ comme disait Francon de Cologne.
« Il n'y avait donc, dans la mesure des pièces rnylhmées du plain-chanl et de la musique, d'autre différence que la nolalion. Je suis tellement certain de ce fait, que je regarde comme une chose impossible qui!
sort jamais démonli par la découverte d'au-
ramur. Quidam enim ponuni sex, aHi teptem, nos qninqite ; quia ad hos quoque omnes teducuniurj^ H iiV a que le mol autem irausposé. Ce texte , dans Cerbcri, suit h déQuilion donnée au coinuicmemcnl de CCI article.
fô5
l!OD
DE rLAIN-CIIANT
ctin monument liisloriqtie. il faudrait, pourcela* que les auteurs contemporains et les innovateurs du moyen âge se fussent trompés en appelant plain-chant et muêique figurée deux ramifications de Part en tout point semblables Tune h Tautre. El c*est ce (|iii n'est pas admissible, ni môme supposable. « On rte peut pas dire, non plus, qu'avait et après la création de la musique mesurable, le plain-cliant ne rhythmait aucun morceau. Cette thèse aurait mille preuves contre elle. Pour n'en citer qu'un?, il suffit de rappeler ces paroles de Guy d'Arezzo, qui certes no s'est occupé que do chant grégorien : Metrici auiem sunt cantus^ quia iia sœpe canimus ut quasi versus pedtbus scandere videamur^ sicut fit cum ipsa metra cani^ mus,,. QuaHa opud Ambrosium^ si curio'sus ëis^ invenire licebit. {MicroLy cap. 15, de commoda vel componenda modulatione.) »
(V. Correspondant du 25 août 1850).
Voilà ce qu'était le mode appliqué au rhythme poétique; plus tard il s'appliqua au rhythme musical, et devint une especo de Qiesure.
De là est venu, comme nous le disions au motPEBFfiCTioN, l'usage du C ouvert etdu Ç (C barré) pour indiquer la mesure à quatre lemps ou la mesure à deux temps; carie signe de la (lerfection étant un cercle fermé O, et le siçne de Timpcrfection un cercle ouvert C, il s'oiii est suivi que la lettre C, qui représente un cercle ouvert, est resté pour la mesure binaire» laquelle constituait rimperfection.
BIODB. •- K Manière d'être d'un ton. Dans k musique des anciens, il y avait un grand nombre de modes; dans la musique moderne, it n'y en a que deux,^ et le mot n'a pas tu môme acception. Ces deux modes sont le majeur et le mineur. Le mode est majeur quand la troisième note de la gamme d'un ton quelconque est à la distance de deux tons de la première, et k sixième à l'intervalle de quatre tons et demi; le mode est mineur quand ces deux intervalles sont plus petits d'un demi-Ion.
o MoDB était aussi, dans la notation, en usage depuis la tin du xt* siècle jusqu*au milieu du xvn*, une manière de fixer par des signes la valeur relative des notes et des silences. Le mode se marquait après la clef par des cercles et des demi-cercles, avec ou sans point à leur centre, accompagnés des chitires 2 ou 3, selon que la mesure était binaire ou ternaire. C'est de cet usage qu'est resté dans ta musique moderne, cenii d'employer le C ou \q (|1 pour indiquer la mesure à quatre ou à deux temps. »
(FÉTIS
MODES. — m De Vorigine des modes du chant, -- Il y a, comme on l'a vu, sept notes dans le Chant, la, st, ut, ré^ mi fa, sol, iQ^rquées par A, B, C, D, Ë, F, G. Ou peut les doubler à l'inDni, s'il était possible à la voix de les exécuter; mais les anciens qui cnt éiadié la nature, c'est-à-dire la portée
MOD S
naturelle des voix, et qui ont remarqué qu'elles n'alloient pas au delà de deux octaves, se sont bornés à quinze^ notes, coïftme on a pu le remarquer dans l'arrangement des quatre télracordes des Gre<s.
La seconde octave n'élant que la répétition "de la première, ils s'en sont tenus à cille première pour le partage des modes.
« Ces sept notes de chant ont chacunn une octave, et chaque octave se divise de deux façons, ce qui produit quatorze octaves différentes, dont deux sont fausses.
« La première division d'octave se fait, de la dernière note de l'octave à la quinto au-dessus, et de celle quinte à la quarto encore au-dessus : cette division s'appelle harmonique.
« La seconde division se fait en montant de la dernière note de Toctave à la quarto au-dessus, et de cette quarte à la quinto aussi au-dessus ; celle division s'appelle arithmétique.
«On voit par là que chaque octale se partage de deux façons, savoir, J-une a la quinte en bas et laquarle au-dessus ; l'autre a la quarto en bas et la quinte au-dessus.
< Ainsi la division harmonique consiste dans la quinte en bas et la quarte au-dessus ; et ta division arithmétique, dans la quinte en haut et la quarte au-dessous.
« Suivant le P. Kircher, la première division s'appelle harmonique, parce que la quinte rend toujours consonante la quarte qui est au-dessus, ce qui produit une bonne harmonie.
« La seconde division s'appelle arithmétique, dit, ce Père, parce que, comme chez les arithméticiens, le nombre plus grande tient la place supérieure, et le moindre la place inférieure ; de même dans celle disposition de division, la quinte occupe le dessus et la quarte le dessous.
« Ces deux différentes divisions d'une môme octave constituent deux modes, vulgairement et mal à propos appelés tons
« Le mode qui a la division harmonique^ a toujours, pour sa note finale, la plus basse note de son octave ; ainsi il a la quinte et la quarte au-dessus de sa finale.
« Le mode qui a la divisiun arilhmétiquOr a toujours pour note finale la plus basse da sa quinte, et a la quarte au-dessous.
a Les modes de la division harmoniqu<u s'appellent authentes, ou principaux, ou supérieurs, et sont impairs.
a Les modes de la division arithmétique s'appellent p/ajauj?, ou collatéraux, ou inférieurs, et sont pairs
« Il est aisé de voir que chaque octave so divise en deux iulervalles, tous deux bons, mais inégaux.
« En retranchant les deux divisions appelées bâtardes ou de mauvaise espèce, il en restera douze, qui sont les douzes modeS| si connus des anciens^ qui en oui
GoogI(
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laisse des exemples dans tousses livres.
« Le premier mode se forme de la première dmsion et de la quatrième octave.
. « Le second de la seconde division et de la première octave.
« Le troisième de la première, division de la cinquième octave.
9 Le quatrième de la seconde division de la seconde octave.
« Le cinquième de la première division de la sixième octave.
«*Le sixième delà seconde division de la troisième octave.
« Le septième de la première division de la septième octave.
« Le huitième de la seconde division de la quatrième octave.
« Le neuvième de la première division de la première octave.
« Le dixième de la seconde division de la cinquième octave.
« L'onzième de la première division de la troisième octave.
H Le douzième de la seconde division do la septième octave.
« On a réduit, particulièrement dans le romain, ces douze modes à huit, en attribuant le neuvième au premier, le dixième au second, l'onzième au cinquième, et le douxième au sixième (^16). Le dixième a néanmoins été conservé, dans le répons Hœc dies de la fête de PAques, et autres répons graduels.
a En conséquence de cette réduction les neuvième et dixième modes qui sont en A se trans'posent au premier et au second, qui sont en I>; le onzième et le douxième
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la quinte, qui est la partie grave de Tauthente, est la partie aiguë de son collatéral , et ia corde grave de cette quinte est la corde Qnale de J*un et l'autre mode.
« La connaissance des douze octaves regu-* Hères, et de leur transposition à laquarte au-dessus , fera aisément trouver à quel mode appartient quelque cbant que ce soit, pourvu qu'il soit régu4ier; autrement il ne sera digne que de mépris.
« Des modes du chant en général. — Le mode, suivant M. Ozanan, est un coi tain ordre dans l'invention d'un chant, qui nous engage à employer plus souvent certaines cordes que d autres, parce qu'elles sont na^ turelles ou essentielles au mode; ce nui nous oblige à éviter certaines autres cordes qui n'en sont pas, et entin à tiuir par ur.e certaine corde qui est celle qui donne le nom au mode. L emploi de ces cordes s'appelle modulation,
« On peut dire encore que le mode est une manière de commencer, de continuer et de Unir un cliant qui engage à se servir plutôt et plus souvent de certains sons ou cordes que d'autres.
« La modulation, dit encore M. Ozanan, est la manière de faire promener un chant dans son mode, de n'en sortir qu'à propos ^lour entrer dans un autre qui lui soit corn-* pair, d'y rentrer de même sans que Toreille en soit choquée, et entin de tinir sur le ton ou la corde du mode.
« Moduler, selon M. Brossard, n'est autre chose que faire passer un chant par tous les sons compris dans une octave, de manière
sont en v; le onzième ei je aouiierae qui cependant qu'on passe plus souvent par les
sont en t\ se transportent au cinquième et . J^^ essentiels qSe par les autres. ^
au sixième qui sont en F. ^ p^^ ^^^ déanitions on sent la différence
« Les anciens avaient encore trouvé une autre manière de noter ces modes, qui était de les transposer à la quarte auniessus. L'antienne Benedicta /u, djB la sainte Vierge, en est un reste. On donnera encore d'autres exemples de la transposition des modes par leur élévation à la quarte, avec les raisons qu'avaient les anciens pour les transposer.
« il est bon desavoir pourquoi .es anciens ont reieté les deux octaves qulls appelaient bâtarde : en voici la raison. C'est que leur division se fait par une fausse quinte et une fausse quarte dans la division liarmonique , et par une fausse quarte et une fausse qatnte dans la division arithmétique : ce qui fait que ces deux octaves sont do mauvaise espèce. Ainsi des sept octaves diatoniques, il ny en a que six qui aient une quinte^juste en leur partie grave, et par conséquent il n*y a que six modes authenles. Il n y en a non plus que six qui aient une quarte juste eu leur partie grave ou inférieure; il s'ensuit aussi qu'il n'y a que six modes plagaux ou collatéraux.
« Chaque mode authente a son collatéral :
(416) c Celle réduction est plus ancienne quant à la déuouiumtion, nais on vdt par les plus anciens
de mode et de modulation.
« Un usage assez commun et déjè ancien appelle ton le mode; mais le véritable nom est mode, en latin modus , ce qui est appelé waneria dans le Traité du chant attribué à saint Bernard.
« Comme on ne considère que les cordes diatoniques, on ne donne h chaque mode que l'étendue d'une octave. Si le mode allait plus loin que l'octave, on l'appelait autretois mode superflu^ s'il se bornait à moins, on l'appelait mode diminué. Ainsi chaque mode a sa redondance et son ellipse : sa redondance, quand il a plus de noies que son octave n'en contient; son ellipse, quand il en a moins.
« Un mode ne se promène pas toujours uniquement dans son octave; souvent il prend quelques notes au-dessus ou au-des* sous : rarement l'un et l'autre.
« Les anciens, suivant M. Uollin, n'avaient que deux espèces de modes : le parfait et \ imparfait. Le parfait remplissait le penlacorde ou une quinte; Timparfail remplissait seulement le tétracorde ou une quarte, Les chants étaient alors modérés ei simples,
livres, qu'on les noiaii néanmoins suivant leur. na-. ture. I (Note 4e Poiaon.)
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eu sorte çiM'iié passMeot r aremeat la quarle ou la quinte.
« Revenons aux douze octaves diatoniques, et faisons Tarrangement des différents modes qui en proviennent.
a A proprement parler, il n'y a que six modes principaux, mais dont chacun esC double. Ces modes^ ainsi considérés suivant les tableaux que nous avons donnés , il est aisé de remarquer qu'on n'a pu placer la première des finales avant la note D ou r^, Que les Grecs appellent lycanos hypatorij celle aes principales qui se touche au premier doigt, parce qu il fallait laisser de quoi trouver la quarte au-dessous de la quinte
f)our le mode corapair, qu'on peut appeler e premier mode inverse, et qui constitue notre second mode. (En considérant comme double chacun dos six modes principaux, on trouve ce que quelques auteurs ont appelé inversion des modes du chant.)
« N'y ayant que six notes finales, savoir rêj mt, /a, sol, ta, ut, marquées par les lettres D, K, F, (i. A, C, en leur donnant à chacune deux modes, par un ordre naturel on trouvera quel rang tiennent entre eux ces modes, eu égard à leurs finales.
« Le D sera pour le premier et tedeuxième; Tfpour le troisième et le quatrième; VF pour le cinquième et le sixième; le G pour le septième et le huitième ; VAiout le neuvième et le dixième; entin le C est pour le onzième et le douzième.
« Nous avoirs déjà dit que ces quatre derniers ont été rapportés aux premiers : il y a néanmoins une différence essentielle entre ces modes et ceux auxquels on les rapporte. Cette différence consiste dans la situation du demi-ton et de la corde variante : le demiton et la corde variante étant autrement placés dans un mode et autrement dans un autre, l'ordre et la modulation de ces modes est très-différente. Si on veut bien y faire attention, on trouvera le demi-ton et la corde variante différemment placés dans le mode rapporté et dans celui auquel on le rapporte; par exemple, dans un chant du premier en A, on trouvera la note variante si à la seconde corde au-dessus de la Gnale la, et le demi- ton fixe mi au-dessus de la quinte mt, fa ; qu'on transpose ce chant au premier en D, on trouvera le demi-ton fixe au-dessus de la finale ré, et la corde variante au-dessus de la quinte Ja, si. Ainsi le premier en A aura l'hexacorde mineur, et le premier en D aura l'hexacorde majeur; d'ailleurs la corde variante occupera le bas dans le premier en A, et dans le premier en D elle sera en haut : ce qui montre évidemment que les espèces de ces modes sont essentiellement différentes de celles auxquelles on les. rapporte, et par conséquent constituent des modes particuliers, qu'on ferait, ce semble, beaucoup mieux de conserver, à l'exemple des anciens, que de les confondre avec ceux dont ils sont si différents. Non qu'il soit nécessaire de les nommer neuvième, dixième, onzième etdouzii^me; mais il serait à propos, en leur donnant les noms numéraux de ceux
auxquels pn tes rapportCi de les noter suivant leur nature.
«t II est vrai qu'on a tâché de reuiédier h cette confusion , et qu'on v remédie en effet par un bémol qui domine dans toute la pièce transposée, et qui fait faire les demi-tons, où ils seraient naturellemeni, si la pièce était dans la position qui lui convient : c'est pourquoi le bémol devient essentiel à ces pièces ainsi transposées. Comme la mélo Jie exig(3 quelquefois qu'on adoucisse le demi-ton de dessous, qni dans cette transposition est du mt au fa,'\\ faut pour lors uh second bémol, ce qui surcharge de figures , et fait une seconde corde variante, contre la règle des anciens. On ne doit point oublier que les anciens n'ont employé le bémol que comme accidentel et jamais comme essentiel. On poivrait donc sans inconvériient no se pas écarter de leur méthode.
« Pour bien Yliscerner toutes les différentes espèces de chant, ou les différents modes, il faut en connaître la source : c'est d'elle que vient la multiplicité et la diversité des modes. Pour faire ce discernement, on doit remarquer, V quelle est la finale de la pièce de chant; 2" de quelle nature est la quarle de cette finale en montant; S** de laquelle, des douze octavc^s est cette pièce de chant,, ce qui fera trouver k"" quelle est sa dominante.
« La corde finale d'une pièce de chant est celle qui la termine. Dans un répons c'est la dernière note du i^, et non celle de son 7, qui est la finale; dans toute autre pièce, c*est la dernière noie de cette pièce.
« Lorsqu'on a remarqué cette note finnie, il ftiut ensuite examiner par quels sons ou tons cette finale monte, et sur quelle corde se trouve le demi-ton. Cet examen est absolument nécessaire quand les modes sont transposés : sans une attention particulièi*e au rapport qu'a le demi-ton avec la note linaie, on est en danger d'adjuger h un mode une pièce qui n'en est pas.
« Il est donc très-important de bien connattre le rapport qu'a la finale de chaque mode avec le demi-ton, selon un tétraeorde qui se forme de cette corde finale et des trois qui la suivent en montant, c'est-à-dire, en commençant chaque tétraeorde par la finale du mode, comme 1. ré^m, fa^ sol : 2. NL\,fa^sol, la : 3. fa, sol, la, zà : k. sol, la, si, ul : Les tétracordes qui se forment des notes la, si, tUfjé: GiA'ut, ré, m, fa, ont la mêmepror. gression et les mômes ra(>ports au demi-ton que le premier elle troisième, et on doit en porter le môme jugement.
k On sait que le mt n'est que demi-ton par rapport au fa i que le si n'est que demi-ton par rapport h Vut : que le si étant bémoti^é n'est aussi que demi-ton par rapport au la : c'est de la place qu'occupe le demi-ton dans chaque tétraeorde qu'on connaît enfin d'une manière indubitable à quels modes appartiennent les différentes pièces de chant, et h Ïuelles espèces les Grecs les adjugeaient. n a suivi ces anciens maîtres.
« C'est pourquoi les pièces qui se termi-
gle
MOD
DlCîlONMlhR
MOD
nent au r^aynnl le-aerni-lon dans^le milieu de leurlélracorde, elles sont appelées mé-
« Celles qui se terminent sur le m% ayant le demi-Ion à leuf finale au bas de leur tétracorde, sont appelées barypycnes,
« Celles qui se terminent sur le fa et sur le 50/ n'ayant le demi-ton au'au-dessus de la tierce finale, ou au hautde leur tétracorde, produisent des sons aigus , c'est pour celte raison que ces pièces sont appelées oxypycnes.
« Ces mois sont formés du grec : îtvx.oc signifie sonus densusj son pressé, resserré, condensé, que nous appelons semi-ton ou demi- ton; fisaoç, viedius, mitoyen, qui tient le milieu; ;;a/)v», infimus, bas, qui lient le bas; iÇvff, acuCus, aiiju, qui est dans Taigu, D'où les Grecs ont formé pour les modes du chant les noms de mésopycnty barypycnc, oxypycne. Les Latins ont adopté et conservé les mômes noms pour les mômes espèces de clinnt : et queloues-uns parmi nous appellent le semiton, le pycnQti.
t Les modernes ont rendu plus simple et plus fficile rinlelligence et le discernement de ces modes, en oj^peîant ces différentes espèces, modes mineurs, et modes ma* jeurs (417).
« Les mineurs sont teiix qui ont un demiton dans leur première tierce qui est celle de la finale en montant. Si cette tierce a le (femi-lon dans Tespace de la seconde h la troisième corde, ils rappellent mineure di" recle^ Si celte tierce commence par le demiton, ils rappellent mineure inverse. La directe est pour l'espèce de chant mésopycne des iirecs : l'inverse pour la barypycne, savoir, l,2,et3,fc.
« Les modes majeurs sont ceux dont la tierce finale ne renierme point de semi-ton ; elle est pour Tesiiècc aiipeléc oxypycne, savoir, 6, 6, 7 et 8.
« Suivant les mômes principes, les finales eu A du neuf et dixième mode, sont mésopycnes et mineures. Celles en C de l'onzième ci du douzième mode sont oxypycncs et majeures.
« Les notes finales des douze modes sont compris dans les vers suivants, tirés du livre de la Chadtrerie de Paris du xiii* siècle, et rapportés dans les Préliminaires de l'Antiphonier de Cette église, sous M. De Harlay, en 1G81.
fSunl m D i^el in A primvs tonus atque sêcnnéus : Terlius et quarius in B vel in Ë relocantur. Et quandoqttê per A quartum finiré videbis, Quhuuê m F vel G, nec sexlus ab koç removelur, Septimus oeiavusque in solo G requiescuni.
« On voit par ces vers que l'Eglise de Paris connaissait et admettait les douze modes, sans faire diAiculté de reconnaître les finales doubles du troisième et du quatrième rejetées, comme nous l'avons marqué plus haut; ou peut-être ce B n'a-t-il été mis ici,
(417) Les modernes oui suivi en cela le sentiment de leur oreille modifiée par la tonalilé actuelle. 11
que pour montrer que le troisième et le.
aualnème modes pourraient aussi avoir des oubles octaves, si rien n'en empêchait.
« un voit aussi qu'elle reconnaissait, comme elle fait encore, la transposition des modes par élévation à la quarte au-dessus de kl finale naturelle pour le quatrième mode.
El quandoque per A quarlmw finire videbis,
« On verra dans le détail des modes comment chacun d'eux peut être transposé
« En considérant les douze modes suivant leu»r réduction à huit, on verra, en conséquence de ce que l'on vient de dire, qu-jl,. y a quatre espèces fondamentales de chant, d'où procèdent tous iesditrérents modes qui ont chacun leurs propriétés particulières et incommunicables.
« La première de ces quatre espèces fondamentales est celle qiii de sa note finale monte par un ton cl un semi-Ion, savoir^ ri, mi, fa; ou la^ si, ut, et descend par un toir, savoir, ré, ut; ou la, soi. Celte espèce a deux finales D et A.
« La seconde espèce fondamentale est celle qui de sa finale monte par un semi-ton \a\\s par un ton, mi, fa, sol, et descend Var xm ton de sa finale, savoir, mi, ré. On ne donne à cette espèce qu'une finale E, parce qu'on rejette le B, comme nous Tavons déjà dit plusieurs fois.
<( La troisième espèce fondamentale r$t celle qui monte par deux tons, savoir, /o, soL la ; ou ut, ré, mi; et descend Jpar un semi-ton, fa, mtou ut, 5i. Cette es[)ècea deux finales F et C.
« Enfin la quatrième espèce fondamentale est celle qui monte par deux tons, savoir, sol, la, si; et descend par un ton sol, fa, et elle n'a que le G pour finale.
a Ces quatre espèces sont marquées dans le traité attribué à saint Bi^rnard, par des mots forgéi du grec. Protus, deulerus, tritus, telarlus, de irpôixos, ^ivztpoç, rpixo^, TCT,6«Tor, comme qui dirait en latin : primariiis , secundarius , tertiarius, quartarius, et en français, chants du pnmier ordre où rang, dû deuxième, du troisième et du quatrième. Le cardinal Bona a suivi les mêmes principes : il parait même les avoir copiés.
(f Chaque note finale est donc pour deux, modes, comme on a dû le marquer; et tous ces modes vont deux à deux et sont compairs, mais ils sont d'une octave différente.
a On a déjà vu que les modes sont distiiî-* gués ou divisés en supérieurs et inférieurs,
« Les sui)érieurs s'appellent, comme on l'a dit, authentes ou principaux ou maitrcs^ ou authentiques pour authentes, comme ajratrt été les premiers reçus ou les premiers autorisée et inventés par les Grecs (adoptés par saint Ambroise ou son successeur, suivant le Dictionnaire de Trévoux). Ces modes sont le premier, le troisième, le cinquième et le septième. On doit ajouter, selon les
n'y a ni mode m.njcur, ni platn cbatit.
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«ncffpiK, le neuvièmd et le onzième, tous modes impairs.
« Les inférieurs s'appellent plagaux our collatéraux, comme pris à côté desaiJ<res;f dùeiphêf comme aa-dessous de leurs maîtres, ou faits ou inventés k leur imitation/ par inversion, en mettant, au-dessous dô la quinte la quarte qui était éu-dessus , qui ctieminent dans la môme plaine; ils suivent* la même route que leurs supérieurs, mais' ils ne vont qu'en second : ils sont pairs,' parce qu'ils font le couple de chacun.
Ces modes sont le deuxième; le quatrième, le sixième, le huitième, la dixième et le douzième.
« Les compairs ne se distinguent donc point l'un de l'autre par leur note finale, ni par le rapport du demi-ton à cette finale, qui est la même pour tous les deux; mais on les discerne par leurs octaves, oui ont une progression et une composition différentes, ce que l'on trouvera facilement, si on fait attention que le premier des deux compairs a toujours la division barmoniaue, et le second la division arithmétique : le premier se termine toujours à la plus basse note de son octave^ et le second a toujours une quarte au-dessous de sa finale. Ainsi la uiiférence de la progression et de la composition saute aux yeux, suivant la règle ;
impar kahei supra, $ed par depreiêus kaèetur. ou Vttii desceidere par^ nd Mcamdere wlt modns impar,
<( C'est de cette différente composition que naissent les dominantes de chaque mode.
« On appelle dominante la corde ou la note sur laquelle, outre la finale, roule plus le chant. ( bans le système du chant grégorien les psaumes se chantent toujours sur la dominante du mode.)
< Il ne faut pas appeler dominante la note qui se trouverait, comme il arrive quelque* lois, la plus élevée ou la plus répétée, mais celle des deux qui peuvent être dominantes, eu égard à la finale et è la disposition de Toctave sur laquelle le chant insisterait davantage : par exemple, une pièce qui se termine en r^ ne peut avoir pour dominante que le la ou lé /a, parce qu'elle est nécessairement du premier ou du deuxième mode.
< 11 faut donc savoir :
1* Que tout mode impair ou supérieur a sa dominante à la quinte au-dessus de sa finale ;
â* Que tout mode pair ou inférieur a sa dominante à la tierce au-dessous de la dominante de son supérieur.
« Exceptez de cette première règle le troisième mode, qui a sa domioaote a la sixte . de sa finale, parce que la quinte étant la corde variante, elle ne peut être dominante.
« Exceptez aussi de la seconde règle le huitième mode, parce que la tierce au-dessous de la dominante de son supérieur, est de même sur la corde variante : afin de Téviter, on donne au huitième pour dominante
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>a seconde parfaite au-dessous de la dominante du septième, c Ces exceptions doivent faire remarquer
Îue les dominantes sont toutes sur des cores ou notes fixes et invariables.
< Quatre notes servent de dominnnt^^s pour les huit premiers modes, savoir, /a, /<i« utf ré; comme quatre différentes leur servent de finale. 'Trois notes servent aussi de dominantes pour les quatre autres modes, savoir, uf , mi, soL
« Le premier, le quatrième et le sixième modes ont la corde la pour dominante.
< Le deuxième, le /[a.
« Le troisième, le cinquième, le huitième et le dixième ont l'ut.
« Le septième, le ré.
« Le neuvième et le douzième, le mi.
« Le onzième, le soi.
« On a autrefois renfermé toutes les finales et tdutes les dominantes' des huit pre- Xûiers modes dans ces deux espèces de vers, ()Our faciliter la mémoire.
Pri. re, la. Su. re, h.Tert. mi, tit. Quan. quo^uemu la. Qêdnt.htUUSexi. fa, h. Sep. sol, te* Oct dieUo%(A uu
« Quoique les modes soient transposéS|.... cela ne change rien dans leurs rapports de Tauthente au plagni.
« Il faut encore savoir qu'il va des modes mixtes, c'est-à-dire mêlés de lautbente et du plagal, ou qui sont en partie principaux, et en partie collatéraux ; on tes appello aussi modes communs ; tm en donnera des exemples. En ces cas, le nom numéral ei la dénomination du mode se prend de celui des doux qui domine ie plus, ou qui se fait sentir le plus, surtout à la fin de la pièce.
« Comme les Grecs cultivèrent beaucoup la science du chant, c'est d'eux que nous rayons et que nous retenons même les noms des différents modes. S'il était vrai que iei< Latins eussent inventé les modes plagaux, il faudrait dire aussi qu'ils en ont inventé les noms ci-après.
< Ces dénominations ont pour le premier de chaque couple la préposition grecque, xtitip qui signifie mr, exprimée ou sous-entendue ; pour le second, la préposition ywi qui signifie eoue^ et qui est toujours exprimée. Ainsi hyperdorien signihe eurdorien; hypôdoricn, sotu-dorien^ hyperphrygien, hypophrygieny etc.
Dénomination des modee selon les Grecs.
MOaift PLA€AIIX.
2« Hypodori«tt , on
seag clorieiu 4« llypepbryglen.
6* Hypolydien* 8« Hypoiiiixofydleii.
I0« HTpo-ëolien.
Ii« fiypo-ionien, ou Aypo-iastien.
« Le quatrième, appelé hypophrvgjen , transposé et élevé à la quarte, s'appelle /acrien.
MODES AOTHEHTZS.
|«r Hyperdorien , ou
iloriea.
3« Phrygien.
5« Lydien. 7« Misolydien.
9* Ëolieti.
11« Ionien, ON iastlen.
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« Les deux modes, mnrqiiés daus les y«)rs «le la Chantrerie de Paris, par ^«ra'us et çairitf« m B, viennent des deux octaves bâtardes, et s'appellent, le premier qui serait un double troisième mode> hypermixolocrien ; et le Second, qui serait un double quatrième mode, hyDomixolocrien.
« On s aperçoit que ces différents noms sont ceux des diiTérents peuples qui habitaient autrefois la Grèce, et dont les uns faisaient plus d'usage d'un certain modo qno d'unautre, chacun suivant son goAt: comme on dit aujourd'hui parmi nous, qu'un air a le goût italien, français, espagnol, etc.
« Le cardinal Rôna dit que les anciens, et entre autres, Ptolomée, ont comparé les huit tons ou modes du chant aux globes célestes; idées qui paraissent ppu solides.
« I^e premier est comparé au ftf>leil, parce que le soleil dessèche rimmidité,, dissipe les vapeurs et les ténèbres ; de même, ce ton chasse et bannit le sommeil, la paresse, t*engouniissement, la tristesse et les vapeurs.
« Le second est comparé à la lune, qui est la plus basse de toutes les planètes, et qui domine sur les corps humides ; de même, co ton est lugubre et grave, et le pltis bas île tous.
« Le trqisième est comparé à Mars, parce qu'il est véhément, impétueux, violent; provoque la vivacité, la colère, et aûime le corn -' bat.
« Le quatrième est comparé à Mercure, dont le propre est d'ôire bon avec les bons, di très-méchant avec les méchants : c'est ainsi que les flatteurs, h qui ce ton convient (tarfaitement, font leur cour aux bons et aux méchants, aux sages et aux insensés.
« Le cinquième est comparé à Jupiter, h qui le régime du san^ est attribué, parce que, par son influence, il rend les hommes vigoureux, affectionnés, doux et agréables.
« Le sixième est attribué à Vénus, qui |kar son influence excite la tendresse, les sentiments affectueux, et rend compatissants et enclins aux gémissements.
« Le septième est comparé à Saturne. Ce ton par son élégance et sa bonne gr&ce engage et pousse au repos ceux que celte constellation reud tristes par son influence. Les anciens s'en servaient dans les tragédies, parée qu'il dissipe la mélancolie et qu'il met dans une espèce d'enthousiasme^ qu'il relève le courage abattu et qu'il excite à la joie*
« Le huitième est comparé au firmament, si diversifié par les différentes figures des astres, parce que ce ton convient à toutes sortes d^ sujets, et qu'il n'est pas assujetti h certaines propriétés ou qualités comme lés autres. Il brille par-dessus tous par sa douceur naturelle et par sa beauté.
« Sans doute que si le cardinal Bona avait , recimnu les douze modes, il aurait encore trouvé dans les anciens des symboles des quatre autres. Ce que l'on vient de rapporter sur les huit peut suggérer aux compo- ' Mteurs des idées pour le choix des modes.
« Quelques modernes ont prétendu don* ner à chaque mode une épithète qui le r:araetérisftt en quelque façon. Voici les qualités m'ils leur ont attribuées : :
a PrimuSf gravis ; seeunduSf trisiis ; iertiut^ mysticus ; quarius^ harmonicuë ; qulnùus, lœ-^ tus : sextus^ devotttè ; stptimus^ af$ffeticu$ ; actavuë, perjfèetus. Le premier, grave ; le second, triste ; le troisième, mystique ; le quatrième, harnronieux; le cinquième, gai ; le sixième, dévot; le septième, angélique ; le huitième, paifait.
. « Quelques-unes de ces éptthètes désignent assez bien à quoi sont propres ces différents modes : par exemple, le second et le cinquième.
« Après avoir connu les modes du plainchant en général et leurs différences particulières, il faut ensuite apprendre à en faire l'usage auquel cette science est devinée. Car on ne doit regarder comme parfait chantre que celui qui jointà la connaissimce d» ciiant le talent de mettre c ^t art en usage snivant les règles. Si quelqu'un, par exemple, dit le cardinal Bona, connaît te doricn, * et que néanmoins il ne sache pasoà il convient et à quoi il est propre, celui-là ne saura comment s'en servir, et ii n'en con-^ servera pas le goût. Ce cardinal ajoute que Plularque blftme fortement ceux qui, au com- mencement d'une pièce de chant, emploient l'hypodorien, à la fin le mixolydien ou le dorien, au milieu Thypophrygien et le phry- gien; c'est un défaut, ait ce cardinal, que plusieurs modernes n'ont pas soin d'éviter; conio'idnnl ainsi les finales de tous tes modes, énervant leur agrément réel et leur justesse naturelle, sous prétexte de ftatter davantage roretlte , de diversifier la mélodie^ ' et de montrer plus de fécondité
« Pour éviter la confusion et fa corruption^ ' des modes du plain-chant, on doit se ren- ' former ordinairement dans l'octave du mode qu'on a choisi, et en suivre les progressions naturelles, soit en montant, soit en descendant, soit en appuyant.
« Les notes ae chaque mode sur lesquelles ' on peut et on doit insister ou appuyer, et plus souvent revenir, sont la finale et lado- minante, qui sont les noies essentietles du mode; on peut encore revenir plusieurs ' fois sur les médiantes, qui sont la tierce • au-dessus de la finale; on peut aussi faire quelque repos, mais rarement sur les secondes parfaites au-dessous et au-dessus de ' la finale; sur les secondes parfaites où imparfaites au-dessous de la dominante, excepté dans le cinquième et le huitième' modes; enfin, sur la dernière note de Toc- * tave^ en haut ou en bas, mais plus rarement en haut qu'eu bas.
« Lorsque ces notes servent de repos, ce ^ qui ne se peut qu'où la lettre du texte I exige, il ne faut pas sy rendre tout è cottfv ou y tomber brusquement; mais il iaot s'en approcher par plusieurs degrés coi> joinls, qui préparent avec douceur à ce repos, si ce n'est que le sens du texte exigent le contraire, comme il arrive quelque-
fois : par axemple» pour exprimer peribunt, cQnfundunlur f occidaniur ^ ou semblables» il £iut une chute rapide et brusque pour exprimer raction signifiée par de tels termes.
Le compositeur qui possède bien les régies, qui évite la confusion des modes, qui a le (aient de bien exprimer le texte, fera du chant tel que saint Bernard le demande. « Que le obant, dit ce saint, ne soit ni dur « ni efféminé, mais grave et modeste ; doux « et gracieux sans légèreté ; agréable à Toc reille, et tout ensemble propre à toucher «te cœur, è le consoler, à le calmer; que « loin de faire perdre de vue le sens des « nnroles, il ne serve qu*à en augmenter « I impression et la fécondité. Cantus plenus « sit gravitaie^ née laêciviam resonei^ née « rustieUatem : sic suavis^ ui non iU levi$ : « sic mtUeeat aureSfUi moveat corda. Tristi" « tiam ievetf iram mitigel, sensu/n liUerœ non M evacueif sed fecundei. » C'était apparemment d*un chant fait dans ce goût que saint Augustin voulait parler lors|u*il disait: « Quand je prends garde que lardeur de la « piété s'excite plus aisément en nous par « ces divines paroles, lorsqu'elles sont chan- « t('*es de ta sorte, que si on les chantait « plus simplement, et uu'il se trouve pir « un secret rapport de divers tons avec les « divers mouvements de l'Ame, que les uns « soat plus propres è les exciter que les « autres» je suis pour la beauté du chant « (Conf.t I. X, 33, 1). ».Ce saint venait de d'Te que le ekani est comme l*âme des paroles.
« n faut donc pour la beauté et l'utilité du chant; qu'il exprime, autant qu'il est ))a$sib|e, le sens des paroles ; car, comme Moute saiut Bernard dans la même lettre à Guy , abbé de Moutier-Ramey, « la piété « souffre un grand préjudice de ces chants « qui enlèvent )k Tesprit l'utilité qu'il relire- « l'ait de l'attention au sens de ce qu'on « chante ; et«ù l'on est plus appliqué h flat- « terToreille parla légèreté et la délicatesse « des sons, qu'à faire passer dans l'Ame « les choses mêmes i)ar le moyeu des « sons. »,
MoDKs. — Les modes ont été appelés r/>4iro( en grec « qui en françois signifie vHBurSf h cause de leur |K>uvoir et des différons effets qu'ils ont accoutumé de produire dafis 4es cœurs. On leur a ensuite donné le nom de modes, tant pour le mesme sujet que parce qu'ils, contiennent diverses laçons ou qualitez des espèces de mélodie. et de chant, qui sont régulièrement contenues dans l'étendue et les extremitez de Tune des sept espèces de Toctave ou diapason» et qui sont propres à exprimer les ruouvemens enfermez dans le sens et dans les rhythmes delà lettre, et è produire les affeclious qui y repondent dans ceux qui les chaotent et dans ceux qui les écoutent. »
(iia) i Passas in inftnitum ila progrèdi siirsum Tel deorsum, ni&i ceriis pneceptuiu sua te aoctoriiate coiiiQcsccret. > (Goido, HicroL, m.)
DK PLAIMIIIANT.
MOO
SMI
(JuMiLH AO, Science et pratique du plain-ckant^ part. IV, cb. 1, p. 132.)
Voilà la définition des modes. Passons à leur théorie.
L'octave étant la répétition au huitième degré à l'aigu de la gamme diatonique^ de même, pour nous servir de la. comparaison, de Uuiao, qu'un jour de la semaine forme aussi une octave en reparaissant à la semaine suivante, il s'ensuit que de chaque note de l'échelle diatonique ou gamme on peut arriver jusqu'à son octave, en parcourant la série des degrés qui séparent Ittn de l'autre. En sorte que tous ces degrés pouvant être conçus se répétant d'octave en octave les uns les autres, forment une série de gammes, s*engendrant indéfiniment du grave Jk Taigu (kiS) sans qu'on puisse assigner d'autres bornes à cette progression que celles mêmes de la perception humaine.
11 s'ensuit, en second lieu, que ces degrés do l'échelle diatonique étant, les uns, des intervalles d'un ton, Ie3 autres, des intervalles d'un demi-ton, la coordination de ces degrés ne peut être la même dans les sept gammes, xju'elle présente nécessairement un aspect différent dans chacune d'elles, eh un mot qu'il n'y a pas une seule gamme qui ressemble à une autre.
On peut s'en convaincre en parcourant sur un clavier, et par ordre diatonique, les sei't gammes appartenant aux notes, tU^ ré^ mi^ faisait lay si.
Or toutes ces octaves, moins deux^sotti susceptibles d'être divisées de deux manières : harmoniquemem et arithmétiquemeni
Harmoniquement^ c'est lorsque l'octave est partagée de manière à ce que la quinte se trouve en bas et la quarte en haut, comme dans :
tî
Arithmétiquemeni^ c'est lorsque l'octave est partagée de manière à ce que la quarle se trouve en bas et la quinte au-dessus, comme dans :
ZCL
La division harmonique est ainsi nommée, parce «que la quinte rend consonnante h quarte qui est au-dessus, ce qui constitue une bonne harmonie.
La division arithmétique^ smyani le Père Kircher,estainsi nommée, parce que, comme chez les arithméticiens, le nombre le plus grand tient la place su|)ér)eure, et le nombre la plus petit, la place inférieure; de même,
(4it9)« Inier... (hiodedro sex ariitimetiee, sex iu^m harmonice divkliinlur. i (Glircan., lib. ii Dodeesck,^ cap. S)
HOD
DICTIONMIUE
dans celte disposition, la quinto occupé le dessus et la quarte le dessous.
Ces deui divisions différentes sont constitulivf's de deiu ojo^es, différents aussi, selon qw^llesi sont harimniq^ie ou arithmitir
Les modes de la diwsioa Aartmontg^e sont appelés authentiques ou ourtefUct^ ou flri/icipaux^ ou supérieure, ou impairs.
Les modes de la divisioo^ ariUméti^ue^ sont appelés plagaux^ ou coW<U«raUx, oninfér rieurs^ ou pairs.
Tout mode qui a la di.usioO\ harmomqfj^P a* toujours, pour note ûoak, U plu3 basse note de son octave ; il a donc laq.uiDtie et K quarto au-dessus do cette môme tinale.
Tout mode qui a la division aritkànéiiqiisa tomoursy pour note Qnale, la {«lus. basse de îa quinte, et il a la quarte aurdessous,,
On appelle fondamentale ou. corde finoje la note qui détermine le mode, et par laquitUe le chant doit toujours Unir.
Prenant maintenant chacun desseptdegrés.
4e la gamme, nous allons voir que. six seulement peuvent être divisés harmoniquementt et six aussi arithméiiquemeni.
Comme il importe peu quO: noi|s prenions pour point de départ tel ou. tel îit^g/^à de la gamnie, parlons du la grave, qui est la.plu.s basse note du système ancien.
DIVISION nARMOMQUR.
DIVISION ARlTnUÂTlQJUC.
ZZL.
irt
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h ré
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ZSL
tu sçt
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fa. Kl, fa, fuy fa
UM) c Haiic arkbmelieam> IHam hamnenicani ^appellavere ditpoiitionein, nain termini proporcloiiuni, «lui dsim formàfn quim» «I <|aartfie cajat uiodi •; sunt ^. 4. 3. Poaiii suât in fumporUoiialiiaie baniMmica; mediiit enîm terminât divîdil exlremus modos eonvenieme cliordis e]us online pror«iis nalnnli dîs|K>-
iS.
MOD JSi
$ol ré toi soi ut sol
On: voU p«r ee^ (aibleau me^ éwis Les se\d oola^ves^ il y eipia< ume, la deuxièaie, qui ne piMit. être dtvi&ée^ bai*i|)oaiq4eiiiMt.,Eu effe^,. d0 sÀhfc^ noQS aivoRs «net quinte,. (|im l'on att^elle diminuée, qa fms^^ q^i; racisoupcit d:u» dea>i'ioA riale^vaUe det quinto.^ 0% no; peut d(»fic rendre, juslflt ceilie q^le,r ou'en élevADi h fa d'un defioâ-iM) W mojrea du. iiiiiz^ CQ. qui ne sau^aiJt aTQÎr lieu- sans, sortir de Tord^^e diatOAiqife^.
On vi(Hl égalemetitque dafi^ o^s 3»pt od^n^^s ^ ik y- en a liuov la sii^ièrae». qjni la^a peulôlre ài'^ké^ ariikfnétiquemefU. En eSnl^é^fa à#r nouâr^Tpas une qi^irle supff^ue^w tmgfnen^ tée^ q^ui enoède d'an demirion Kioiei^valle de quarts. Nou» se pouvons pas davantage rendre juste* oeU» quarte^ 09 l|aii^s/iQi le st. d*un demi-tpn au mojFen du béro^l , s^ns Tioier les lois de)ropdr>e dialouique*
Ainsi ces sept octales, meios une,, peuvenlètre^ divisées liarmoniqiâemenit 9U moins une, arilhméiiquemtsUi.
Ainsi, suivant que'U:di;Viràion!est A/irmoniqu0 oa. anthmé^iqui > eut d*autrea teriues, $uiy»ani au*ello s'opère par quinte ou par quarte^ ella donoo. naissance à <loueo mades« parrpM.esqaejs siX; spnjt a\^erUiq^$s. ou qénéru^eursr OU imfMHn,, etfSÎA sont plnqaum ou dérivés, on p0ir s..
Ad^pliqupna lea* principes5 ei-d^sfltU6.6xpesés aux modes du plain-chant.
Le premier mode est pé^. la^ réi loi ]*oclav^ es|tdiiriséeAarm<N(itf(i€meolv; la quinte est en* bâs> 6|( la quarte eu baut^Opi^roas maintenant-par. UQ. nouvel arrangement de ces trois notes, un re;)versemeiit tel qpe la quinte se trouvera placée en haut et la* quarte en bas, suivant, la division ariiiimétique ; il s'ensuivra que ce renversement même aura fail produire au.mode authentique ré^ la^ré, son plagal ou dérivé la^.ré^M* $nn» toutefois oue la tonique ou corde finale soitcbangée,.bieaqpj3 loctare ue.soit,plus la^môme. Ré sera la fondamentale des premier et deuxième modes*.
Mépie observation pour le troisième. modp authentique» fm\ <i, mi, quit.par son.reover:$efnen( H^ mif «t , eugenUre spii plaqal^ en portant. a,u bas la qiiarte qu'il 4vait eu haut. Ali sera la fojndamentale ou cord» fipaledos troisième iOt.qpatrièmei mode, Uea. que leur oeiav^e ne soit>pa,s la même,
11 eM iputile de. roontref)! ifeachi^nemonl di'S> trois. mode# au^henliq^i^ sujvaots^: /a» u/» fUf r- sçl^ r4\ $^U — '»» miiloi el*d**at Irois* plagauxqpii : en d^éti vent ^t, fyt ut^ r- fé^ »ol^
Arrivops^i^u ixiode.a»i^,.M« Evîdemmwl^ iliy.aiâ ivielafUQe dunsiarsérieidcsiiiiodes
slHt. Altéra veredi^KRfftid'Cumternikias'smis 4. S. 2. in arithineiica proportione ordinatos liatieat, cordasque suas noo Uttunaturatt ordlne^ (pnin atdiieiir lali dbpotitasihabeai, certe niatio priori ii^Tiorem causabil oonsoAantiain. 1 (Kibc, Mms. nmvers., u 1, lib. m. cuD. 17«)
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Authentiques , puisque ToctaTe de.ft à W ne {teut éitt 4w\s6q \MïÈ^té!(iwtùml par la quinte juste, #t, /a, ne produisant qu'une quinte vicieuse, et, comme nous lavons dit, diminuée ou fausse.
LamêmelacuneserencontreauxiDudespiagaux, puisque les notes <t, /a, si ne peuvent pas davantage éiro renversées aritnnîétiqùement par /a, <i, /a, puisque la quarte /ci, si forme un intervalle superflu ou niiaf-
Cependant si ces deux intervalles si et fa ne peuvent être divisés, V un harmonique-meni^ et l'autre nrithmétiquement^ ils peuvent TèCre, le premier ari'/Am^rtjuemen/, et le second harmoniquement. Ainsi, «t peut bien donner sa quarte #t, mi^ quoiqu'il ne puisse pas «tonner sa quinte 5i', fa; et fa peut bien donner sa quinte /a, u^ quoiqu il ne puisse pas donner sa quarte fa^ si. II en résulte
3ue les sept octaves teiiferment thacahe eui tnodea, tin auiheniique et un plagaî^ è l'exceplion do l'octave cfe fa h fa^ qui Cortlieût une autbeniîqae /b, u/, /hj mais pas de plagal, el de roctavo de ^i à si, qui contient un plagal siy mL W, mais pas d authentique. Cest pour cela ^ue les divisions de ees octaves sont appelées par les sjrmphoniaStes bdiairdes ou de mauvaise espèce.
Jusqu^ici nous avons trouve cinq modes authentiques et cinq modesp/a^otix ; lesixième mode authentique nous sera fourni par les notes tif,' soit ut^ qui, renversées de cette manière : sol, ut^ soly produisent le sixième plagal. Ut est la tonique ou corde ûnale de ces deux modes, bien qu» roctave ne soit pas la même.
Un tablesiu des sept octaves divisées harmoniquement et arithméti^uementf suivant l'ordre des modes authentiques^ achèvera de jeter la lumière sur ce que nous disons :
DIVISION HAEMOMIQIIB. DIVISION ARITHMÉTIQUE
oiologauiU^
iuodo8|ilag.
!•' ré lu ré t'-oolavo. ir ré sol ré
4* mi si mi !• — — 5* mi la mi
5* fa Ht /il 3« — — 0 fa Q fa
A' sol ré sol 4* — — 6* sot ui sol
J&* la mi ta t* -^ — <»• tu ri la
0 «t 0 si 6* — *- i» «' mi Si
6* ui sol ui !• — — 3- u( fa ut
On ?oit , par ce tableau, comme par le précédent, que les modes authentiques^ procédant h l'aigu par quinte et par quarte, doi» vent être tous rangés sous la division har^ monique ; et que les ptoj^auj?, procédant à l^igu par quarté el par quinte, doivent être tons rangés soiis la division arithmétique $
Qtie^ bien que chaque authentique en*
Seiidre un plagal^ c'est-à-dire un corresponant^ un compair^ un eoUatéral^ il ne faut nas ehéi^cher ce eompatr. ce collatéral dans la seconde division de l'octave à laquelle
(121) « Babent flaque ex septém diapason speciebus qulnque biiios modes. Videltcel prima hypodo> dum, atque xoliuro ; teru'a hypolydium ac iomcuni; qilarta doviunf :ic liypoinixotyduiiii ; qunita phr>gium ac hypo%oliuii) ; sepiiina mixorydîùm ac li}"
appartient raulhcnliqui', et cela par la raison que le plagal étant formé du renversement de la quinteà la quarte inférieure, c'dst au cinquième degré, c'est-à-dire à l'octavo distante de cinq degrés de celle de l'authen-tique, que l'on doit demander le plagal^ qu'ainsi la première octave contient le premiel* mode a\Mhenliqu^ et le huitième flagal t la deuxième, le troisième authentique et le dixième plagaUla iroisièiqe Je cinquièmo authentique et point de plagal; la quatrième, le «eptième authentique ei \% douzièmo^ plagal ; la cinquième^ le neuvième authentique ^K le deuxième plagAl ; la sixième point d'authentique, et le quatrième plagal ; la septième, le onzième authentique et lo^ sixième plagal.
Le tabloau montre au contraire que les. trois premiers modes de la colonne des authentiques ont pour dérivés les trois derniers modes de la ^lôtinô dès plagaux à la distance de cit)q degrés oU ociavcs les utis des autres, et vice versa, que les trois premiers de la colonne des plagaux sont dérivés des trois derniers de la colonne des authentiques.
Kn d'autres termes, que le premier modeauth^tique^ ré, la^ ré^ est formé de la première division de la première octave, et son plagal, /a, ré^ la^ de la deuxième division do fa cinquième octave ; que le deuxième oùthentique, mi, si^ mi, est formé de la première division de la deuxième octave, qt son plagal, si, mi, si, de la deuxième divi* sion de la sixième octave; que le troisième authentique, fa, ut, fa, est formé de la pre-^ mière division de la troisième octave, et son plagal, ut, fa, ut, de la seconde division de ta srpiième octave; que le quatrième au* thenlique, sol, ré, sot, est foriiié de la première division de la quatrième octave, et $on plagal, ré, sol, ré, de la seconde division de la première octave;, que le cinquième authentique, /a, mi, la, est formé de la pre^ mière divisiorl de là citiqûième octave, et ^<Hi plagal, mt, /et, fni, de la deuxième division de la seconde oclave; que le sixième authentique, ut, $ol, ut (et non pas si, fa, H), est formé de la première division , non de la sixième octave mais de la septième ; tandis aue son plagal, sol, ut^ sol (et non /^t 't» Mf est formé de la deuxième division, iion de la troisième octave, mais de (a quatrième^
On toit enfin que nous avons laissé de eété la première division de la six.téaie oclave« ainsi que la deuxième division de la troisième (divisions que nous avons mot quée9 par un sera (0} d^os le tableau), pai la raison que itf piagat élanl dériVé die i'auttwDtkfue, il ne peut éikîét ih où l'autbem tiqué ti'élistè péi ; et c^ost ce ^ul elpiiqtie romménf léâ ^d( t>t\ài&$ tié ptùdmseiit que ddiiZû tbùdèé éix lieu dé ç(uatorze^
l^oitfnlclfm. btiië V'efo féfiqutt^peciés siiîgufos iiempd secunda iiypoplirj^Oiti» sexla lydiiim, diiÀ ealm icj^cti suiit, de qûibùs nuàe sd'pMsiAié. i (Guakan., Ilu. il Dôdécach., cÀp. i5« el in tabelli», cap. 1 làt ii rjnsdëni libr. ii.)
Sol WJb blCTIONiNAlKE MOD So%
Voici niitiiiionanl les douze modes rangés dans leur ordre et dans retendue de leurs octaves :
4iilli. . ''~^\^é . . la ^^^^^^^ • • •»'f«î»'
Plaç. . . lï^"'^^ (mi. . «iV^"'^^ . . . fan
Pl.ag. . • . ui.^"^^'^ \\a. . . HX^^^"'^ . . pair
Aiillu * * . • . . ^^ I so/ . . . r#? ^^,y^%oi . f'm/iAir
Pbff. . . é . . r^x^^^*^ j «o/ . . • ré^-""^^^ . . potr
Aulm . . . • . • . . ^^V^ ' • • »«« ^.""^^^ ' '"•/'•*'"
Phg mi^'^'^^^iia . • . bjiV^^'^ . . piiir
Aiith. ; « ^^^^ ut, . . ^iii ^^^^^..^ul , itvpait]
Plag , . . , iol ^^^"^ ha, . . ioi"^ . . p/i»r
On comprend maintenant que chaque au^ thehtique produit son dérivé le p'agal ; que celui-ci est pair et le premier impair, et qu'enfin chaque authentique et son plaçai for* ment deux modes compairi^ c'est-a-diredeux modifications d'un môme ton, puisqu'ils ont la même tonique ou corde finale, quoiqu'ils n'aient pas la même octave, laquelle, pour les deux, diffère d'une quarte. C'est pour cela que Poisson dit qu'à proprement parler il n'y a que six modes principaux, mais dont chacun est double ((^22}.
Voilà donc les douze modes que Glaréan et, avant lui, Aristoxène, ont tirés des sept octaves, sans recourir aux intervalles d'altération étrangers à Tordre diatonique (123). Ces douze modes ne sont pas tous nécessaires en ce sens que TEgiise n'en admet que huit pour la composition de ses chants; mais ils sont tous usités néanmoins, parce
que les quatre derniers servent à ce qu'on appelle la réduction ou la transposition des premiers.
Avant d'en venir à ce qui concerne br transposition des modes, arrêtons-nous un instant pour faire observer que Timpossibilité de ramener toutes les octaves à un modèle uniforme, prend sa source, comme nous l'avons vu, dans cette autre impossibilité de faire produire à la corde fa sa quarte, et à la corde si sa quinte. Ces deux cordes fa et si doivent donc être considérées comme deux intervalles inféconds, qui, pour ainsi dire, enserrent les progressions de l'ordre diatonique dans un cercle de fer. £ffeetivement, si, prenai>t pour corde fondamentale la note «i, nous la soumettons à une progression du grave à l'aigu de l à 3, ou par quartes, nous aurons les résultats suivants :
CORDE FONDAMENTALE It.
de 4096 à 3072 à 2304 à 1728 à 1296 à 972 à 486 «f, tut, /n, réf $oly ut, fu.
Si prenant fa pour corde fondamentale, nous la soumettons à une progression du
grave à Taîgu de 3 à 2, ou par quintes, nous obtiendrons pour résultat ce qui suit :
CORDE FONDAMENTALE fa*
de 729 à 486 à 524 à 216 à 141 à 96 à a fa^ ^t ^olf ré^ ia, mi^ «t.
En méditant sur les deux opérations cidessus, on so convaincra : 1** que l'échelle diatonique, loin d'être arbitraire, est fondée sur des bases certaines et des proportions rigoureuses ;
9r Qu'en examinant bien les cordes ^t et /b, qui tes donnent également, on verra que les
(422) «Consilimn itaque fnit utquisquismodiifpai^ tirelnr in duos, id est auctum el gravem : disU'ibalisque regulîs, acuta aculis, et gravia convenHinl gravibus : et acutus quisque modus diceretur aulenlus; I, atictoralis, et princeps; gravis aiitem plaga vocarelur, 1 , lateralis et minor. Qui eniin dicilur slare ad laïus meiim, minor me est. Cxterum si esset major, ego apiius dicerer stare ad latos ejus. > (Guid. Arct.; cap.- 12 et 15 Microlog.)
(425) c Nosseï principes harmonicos divises, qiiemadmoduni prière libre diximus, dorium, phrygium, lydium, mixolydium, fleblifim; ac ionicum constitueintis, cum sex phigis hypodorio, hypoplirygio, Itypo-
sons qui s*y engendrent départ et d^autre, suivent en tout une marche entièrement opposée, dont la confusion serait même impossible dans la nature physique, puisque ce qui est constitué par k ne saurait Têlre en même temps par 3, sans impliquer contradiction, 4 et 3 renfermant l'un et l'autre
lydio, hypomixolydio , hypoœolio , ac bypoionfco. Ëamdemqae nonienclatnram tolo deitide, qtiantum poterimus, servabinnus llbronim contexia : atque adeo in ipsorum exeinplaniin ordine. i (Glarcan, lib. n Dodecach., caip. 7.) — Et le Père Merseiine : c Siuit autem (inodi) numéro duodecim, sex neinpe primarii, atque praecipui, quos auibenlicos, et dominos, atquereges; et sex secundarii, quos plagales, ministres, subjugalesqoe vocant. Nihilque aliiid snnt {[uam pnedictae species ociavae, quarum varia divisio prodficit modum autbenileum, ejoique plagalcm. • {Harmonie, lib. i, propos. 25.)
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des qualités incompatibles , h savoir la parîié et rimparité ;
. Sr Que les sons produits par la corde si, en procédant de 4 à 3 ou par quarteSt sont, exactement les mêmes aue ceux donnés par la corde /a, en procédfanl de 3 à 2 ou par quintes;
4** Que leur ordre de production est in* verse ; que le sif qui est principe d'un côlé et qui clonne le fa pour extrême , devient extrême k son tour, lorsque le fa est pris pour principe;
5" Que le nombre 4096, que le si porte d'un c6lé, est la racine carrée de 64 quMl porte de Tautre, et que ce nombre 64 est luimême la racine cubique de 4 par lequel il a commencé;
6** Que le fa porte dans les deux progressions le nombre 729, qui est ternaire, tandis que ceux que porte le si^ 4096, ou 64, ou 4, soiit quarternaires;
7* Enfin, que les nombres qui terminent la série d'un et d'autre côlé. sont tons respectivement i*éductibles lun dans Tautre, et que si, 4096 et 64 ; mi, 3072 et 96; la, 2304 et 144; ré, 1728 et 216; sol, 1296 et 324; ut, 972 et 4S6, ne sont que des multiples Tun dé fautre, ou dos octaves qui peuvent être ramenées à Tunisson.
Mais ce qui e.'^t non moins évident, c'est que le son fondamental si, qui procède par
3uartes, manaue de quintes, puisque fa, sa ernière çroauction, empêche cette quinte d'j pouvoir résonner, en renfermant sa pantaphonie ou son système complet de sons diatoniques dans Tintervalle incommensurable de quinte imparfaite.
p un autre côté, le son fondamental fa, qui procède par quintes, manque à son tour de quartes, puisque le si qu'il produit et qui borne également sa pantaphonie à l'aigu, \ enferme dans un intervalle incommensurable de quarte excédante, et ne permet pas à sa véritable quarte d'y vibrer.
Donc ces deux cordes de si et de fa, qui forment entre eux l'intervalle de triton^ si sévèrement proscrit dans la tonalité du plainchant, et que l'on a appelé ainsi parce qu'il est composé de troif tons, ou, pour mieux dire, d'un semi-ton majeur, de deux tons et d*un semi-ton mineur; ces deux cordes, d'où résulte une relation réprouvée par toutes les lois harmoniques et mélodiques de l'ancien système, et que Toreille repoussait égaleraont (424), servaient do bornes et de barrières infranchissables h la théorie basée sur les modes ecclésiastiques. Et lors^iue un hardi compositeur, guidé par un instinct dont sa raison n'avait pas la conscience, s*avisa tout à coup de mettre en rapport ces deux intervalles, au grand scandale des théoriciens qui le poursuivaient de leurs imprécations, il comprit bien qu'il avait in-
(424) c Est enim adjunctum tetracbonium sineme-
non ad dcmulcçndain iritoni dariiiem, eujus
dissoniim aspernmque roodulamen arg abjicit, ec perhorrescil nàMira. • (Franch. Gafe., lib. v 7/i«or., c 1 et 3.) < (B roluhdum) ideo SHidiiiitn est, quUi
venté riiarmonie dissonnante, mais il ne comprit pas qu*i1 venait d'anéantir la tonalité consonnante du plain-chant; qu'en trouvant l'élément de la transition ou la modulation, il avait substitué l'expression humaine passionnée è l'expression tranquille, auguste et calme du chant grégorien; qu'en un mot, il avait ouvert les écluses par où les grandes eaux de l'inspiration mondaine allaient envahir et subjuguer le sanctuaire.
Cette digression était d'autant plus nécessaire ici que dans la théorie, au premier coup d'œil si compliquée, de la transposition ou réduction des modes, que nous allons aborder, nous verrons reparaître l'antagonisme des deux principes si et fa.
Expliquons d'abord ce que Ton doit entendre pir ces expressions r^dt4c/tonou transposition des modes. L^iS douze modes dont nous Tenons de donner le tableau suivant, l'ordre des six espèces d'oçlaves, et suivant la double division harmonique et arithmétique doAt ces octaves sont susceptibles^ doivent nécessairement dilTérer entre eux au degré oit ces mêmes octaves et leurs divisions diffèrent, entre elles, c'est-à-dire que dans chacun d'eux Tun des deux déminons de la gamme doit occuper une place à part. Conséquemment, malgré ce qui a été dit de l'union de l'authentiaue et dû plagal sous une même corde finale, ces douze modes forment réellenôent douze gammes naturelles et distinctes les unes des autres par les espèces différentes auxquelles appartiennent, soit leurs octaves, soit leurs quintes^ soit leurs quartes. Il est évident que si nous prenons, par exemfile, les quatre tétracordc^ suivants :
/« st^ni ré^ sT"^ ré mi, ut ré mi^fa, ré mi^a $oL
nous nous ai)ercevrons tout de suite que la progression des tons et demi-tous est différente dans ces divers tétracordes, à l'exception du premier et du quatrième, qui sont de la même ei|:)èce; mais si, pour ceux-ci» nous prolongeons la série jusqu'à l'octave, nous verrons que la différe.ico que le tétracorde inférieur nous refuse nous est donnée par le tétracorde supérieur.
Exemple :
la si'^^nt ré, wi'^fa s^l iit ré mi^fa sot^ /« «i'^w/ rrf
Donc, à moins de tout confondre et tout brouiller dans Tordre naturel diatonique, on ne peut se refuser à Texislence de douzu Diodes réels divisés en six authentiques et sixplagaux; en d'autres termes, par transposition ou réduction des modes, on n^e saurait entendre autre chose qu'une transposition au grave d'un chant à l'aigu, ou à l'aigu d'un chant au grave, pour faciliter
cum qqaria s^seh tritono dilTereiiteiiequitMit liai>€ro concordiam : utrumque ^ ei kl in eadem neoma nejimgas. » (GuiD. Aatt., cap. 8 Microim.) « Mi vonira fa esi diabolng iii miislca. • {m par lesYSiéme^des uaaccs ; lise»' li.)
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Tautre huitième plagal, qui forment ii^ie même octare divisé^ narmoniqùemenf d^ns )e premier cas^ él aritbotiétiqaeûient dans le second.
Nous n^margueronsy au contraire, ^u^ les quatre derniers modes , leâ alBhaux, commencent tous par une obixfe 'prise aaùsl^s iiuit premiers; ta ti/, pour lés Nâ'uthebtîçiueç, empruntés aux deuxième el 3ixièm^ modes plagaux ; mi $olf pour les plagaux/ empVii;i- \és aux troisièmeet septième authentiques. Kt,c*est là., comme il importe de le con.sta* ler, la règle d'affinité que Glar^an a pris,e
Ï>our base. Il a cherché celte affinité daps ^idenlité des octaves et a rapporté de cette manière les authentiques aux plagauxpi les plaçaux aux «utheittiques. Guido et les théoriciens ecclésiastiques ont été, sùiyàpl nous , beaucoup mieux inspirés en cherchant cette affinité , non dans Tidentit^ de^ octaves, lesquelles cessent d^étre identiques lorsqu'^elles sont divisées, ici harmoniqjaement , là aritbméttquemeut , mais dAh^ l'identité des quartes et des quintes, savoir d*une division harmonique avee une divi-
l'exécution de certaines pièces, sans quQ Ton puisse admettre en aucune façon qa\if) mode doit se dépouiller des propriétés àm lui sont essentielles et qui naissent ae9 fonctions de ses cordes modales pour rentrer sous les lois et les propriétés constitutives d'un autre mode.
£t cependant TEglise a fixé a huit le nombre des modes (^25), et les théoriciens ont adopté ce nombre moins par respect pour Tautorité do Ptolémée et de Boèce, comme O'i l'a dit, et pour se conformer à l'opinion de Guido qui, bien que très-versé dans la pratique et nonobstant la connaissonce qu'il a eue de In diversité des espèces d*octaves, de leurs divisions et de leurs modes, a maintenu ce nombre de huit, gue pour une raison dont nous allons tout a l'heure montrer l'évidence. Glaréan lui-même, le plus ardent défenseur des douze modes, est contraint d'avouer que ces douze modes peuven[ être facilement ramenés à huit, à cause, sinon de Tidentité, du moins de l'affinité qu'il remarq^iie entre le neuvième et le second, te dixième et le troisième, le onzième et le sixième, le douzième et le septième^ sion harmonique, et d'une division arithmé-
Hffiriilé telle è ses yeux qu'il Ta jusqu'à permettre d'appeler le neuvième le secon(| sous-dorien, le dixième le second sous^ phrvgien, le onzième le second sous-lydien Ou le cinquième nouveau, le douzième le second mlxoljdien ou le sixième nouveau f&26}. Toutefois, la méthode de réduction des douze modes à huit, opérée par Guido et par l'Eglise, est basée sur des rèr gles d'affinité absolument différentes de celles qui servent de fondenient à la méthoile de Glaréan. Suivant Guido et l'Ejglise, cette réduction se Ait en raison de la ressemblance aue les quatre d^rnier^ modes ont avec les huit premiers en leurs quintes ou en leurs qàar^es', en leurs filiales, en leurs flominantes, en leurs intonations et lermihàiiphs. *De celte manière, t^ neuvième et dixième modes SQnl réduits aux preiiiier et depxième; lë onzième et lé douzième aux cinquième et sixtèinoe, les auihéfitlques aux authentiques ei lés pTa'^ux aut pragaux. Dans cêttô' division, Té prè-^ roier des quatre derniers,' 'savoic Te neuvième, est nommé premier affiml ou affinai du premier; le dixième, second affinai ou affinai du second ; le onzième , cinquième affinai ou affinai dij ciMuiême ; le douzième, sixiimç affinai ou a0nçd du sixième {kâlÇj.
Si noM^ examinons,' en etfé{, \'e' tableau c;i-des$ù^ dç^ (lùuiè ^pdes, nous verrons qÙcT les huit |3rémiers commencent tous par iine corde différente, h l'exception des deux ei^trémes ré et r/, Tun premier authentique,
lique avec une division arithmétique. C'esf pourquoi ils ont rapporté, ou, comme ils le disent, réduit les neuvième et. onzième mo^ des authentiques, c'est-h-dire les premier el troisième affiuaux aux premier et septième authentiques, et les dixième et douzième plagaux, c'est-è dire les. deuxième ei quatrième affinaux aux deuxième et huitième plagaux.
Voilà la raison des huit modes.
Pour nous rendre à présent un compio exact de l'opération par laquelle a lieu I4 transposition des modes» il est nécessaire de mettre sous nos jeux la division de Vé-r fhelle des sons telle que Guidô Fa établie Suivant les pfopbrtfoiis di^ mpuocordel Cette échelle se coo)posàit de deux pc^ayes^ l'une ^riaye. Taujtre aieùe, 'fprroanl ce que les Grt)Cs ((ppelaTent pn disdjâpàso^. Cette étendue étflilf coqforniè a la portée ordi paire des voix. Çepéhdani: po'ijr s'accommoder i toutes les natures de Vôix,' Guido/ av^i^ fuouié un tétraçqfde h çe$ deuf ' octjtye's : ffos auiefn^' ^it-rili m'cduimus qkundar^ 9W^ defieere. Or nous ^vons yii eu sqi( liqii ui^è^ pbfir roctav^' iq plus grave, Guidq s'etVij servi dès lettres majuScul.es d^ VarpQab^i, des lettres minuscules pour la .deuxiénié octave, et des mûmes lettres çedQ.ui^iéi^ pour la troisième octave.
Exemple :
PtEMIÈaB OCTAVE ^^EAVE.
4, Q, C, fl, £, (T, G.
(4i5) L*Egti8e, tout en adoptant le nombfe de huit modes, n*a pat ignoré la nombre de douze, paisqiTelle a mêlé parmi ces huit modes des pièces des 9<, iO% II* el I2«. [Ycty. Jumiibac. La seience et la yraiique du p/aïA-cAaitl, 10-4% 1673, p. 141, et exemple xxui.)
(426) c Quanquaro pro nono modo diccre poasamussecundus liypodorius aui «olius : pro 11* se-
cundiis hypolvdius aut ionleus : pro lO* secuniltts plirygiua ve| faypoçoiius ; deuique pro d^odecimo séeiiDdus myxolydius, vel hypoioiiicus. > {Dodeeack.y hb. u, cap. 6.^ — f ksiiura (ionlciini) nos undectn)Qm, sive quiolura novum putamus, liypejastium aulem, sive tiypoionicum, duodecimum sive sextym' novum. > (/^ûi., cap. 7.) (427) JuHiLUACi lûc. cit., pp. 141 et 142. ^
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. ]^|,UUÈII|: OCTAVE Al9^'i.
fl, h, c^ d^ e^ fyg.
TftOU»ÈSU OCTAVE 80ftll6UlS,
ftf, W, rç, rfir^
En divisant les deux octaves grave et aiguë chacune eç d^çux 4^ri\pordes conjoiats, on forme les q^hifQ téifa^prdes suivants :
mu» tè^ P«fl||JE&B 0GTATJE.
A B G D*^" Tft E P G.
POUR f.1 flEt^ltlIlE QCtAVB.
Troisième |j^ir|c. (hutfjiènie (éirac «4 *J 9.^ ^7 4.^ h U #•
Le premier tëtracorde de la première octave fut appelas tffiraeqrde des gravée^
Grce qu*il convient aux voix Içs plus s«ea.
Le deuxième tëtracorde fut appelé lùra^ torde de$ finales^ parce que les cordes finales des principaux et plus anciens modes, savoir 4es quatre premiers authentiques, y sont
Kises^ el parce que les quatre espèces de irs quintes y sont commencées, la première en Q» La deuxième en E, la troisième en F, la quatrième en G. .
Le plus bas tétracorde de la deuxième octave fut oommé iétracurds des affinâtes , à xause, 4"* de PaffmiU de ses quatre Yoix avec lea quatre voix du tëtracorde des fbudesj puisque dans les deux les tons et demi* tons observent les mêmes progressions ; ir à cause que les neatième, dixième, onzième et douzième modes » savoir asaysas^ eg e^ g eÇfj preanent leurs finatest e'est-à-dîre a pour les deux premiers et c pour les deux seconds; 3* ennn à cause que les quatre premier^ plpgai:(x, sa voir, a aa, 6 c 6, c /"c, d 9 ^t y prennent leurs confinales^ e*est-à« dire (a plqs b^sse voix de leurs octaves a 6 c d, par le rabaissement qui se fait de leur quarte sûus leur quinte; dé sorte que chaque voix afiinale est toujours celle gui fait la quinte au-dessus de la finale ; eu bien la quQrle au-des$o.us, lorsque la quafte est renversée sur la quinte.
Le tétracorde aigu de la deuxième octave est appelé tétracorde des aiguës^ parce qu'il achève dans le haut le diapason où la double octave, pr jl faijit remarquer que, conlhrtî)éinén( ^ ip^r pop), les aOfnalës ont scul«inçûi yifie res^emblapçe çl namiq^ identii^ parfaite avec les finales qui leur corrcs-^ pondent, savx)ir Si £ F G : qt^œnam quampis sint affines^ ^on perfectee consonQutf dit Gu.do (Pro/. rhyt. ilit/tpA.), car leurs octaves diffèrent tovtjqi^rs d^. p|0mes fioalei^ m en la quinte ou en la quarte. Ù^^i ç^ qfifi i^pu^ alloos montrer dans un instant.
On pourrait, ce nous semjjije,, pau^ ^tr^ plus exact et plus logique « Ui.r^ qi)Q le? finales sont les cordes qui t^rnUpeAl lej^ quatre premiers authentiquer p {) f^ Q^; que les confinâtes sont les cordes qui lorminenf les octavea des quatre oremiera d^mi^uxAB.
CD, et qu'enfin les affnoies sont celles qui marquent Taflinité des quatre derniers ipodes avec les huit premiers. Uais alors ces aflinales ne seraient p\\ks Tun des deux tétra*tovA^s , qai partage l'jQçl«ve. Elles ne pour raient être pro^uijes qwparrintercallation des premier el ^oisij^me dç^és d^ tétracorde des confinales AC, et par les deuxième et quatrième degrés du tétracorde des finales ÊG réunis en une même série, dont les deux premiers degrés exprimeraient les afiinaux authentiques, et les deux autres» tespla- ^ux affinajix. Cette série ne procéderait pas par décris conjoints comme pos deux télra^ cordes, mais par quatre degrés séparés de Vun à loutre par un saut de tierce A C*EG, et cela, à causç. des oçtàv,ç.s irr^gùlières el bâtardes sifa^ quià nous ayons été obligé de sujuvrîmer entre les dixième et onzième ntoqes^ Siavçiir si enire |qs aut^çn(ic|u^$ A Ç^ et ta entre les plagaux E 6. Mais remarquons d*un autre c6té que cette série A Ç £G est forcée , car dans la progression des fljiiales DEFG et çell<) d^s conpn^ales ABCD, nous marchons d*.uQ autl^êntiqu^ ^ un .autre authentique pour Tune', et pour Tautre d*uri plagal à un autre plagal. Or, c'est ce que nous observons également dans la progression A C E G , les (jleux premières lettres étant pour les deux i^ilfinaq^L authentiques, et les deux dernières pour les deux aiQnaux plagaux.
Soit domc la progression A G E G. Cet^e progression a l'avantage de nous montrer le rapport deACàDFdu tétracorde des finales, et de E G ^ B D du tétracorde des confinales ; sans compter qu'elle nous présente comme &pa1e9 le^ çoraes ae q«e las jinil premiers 9U>(i9S 90US |>r^seutei)t comme çonûoales, et, réciproquement, comme confinale^ le^ cordes eg qu'ils nous présentent comme finales.
Nous allons récbercber maintenant: tes
fiiBnités do c^tt^ progression A Ç, fi G^a/vec Q^ ^lY^rsf ^ ff9tavô«'» quartefi et quinte^ d^ dauij; télrpcprdea précédents. Mais , d'abord^ en quoi consiste cette affinité? Elle consiste dans l'identité do position du demi-ton dans les quartes et les quintes; et, pour le dire dès ce moment, cette identité de -position du demi-ton, qui peut se rencontrer dans les
aq^rtes et d^us iesquintes, pe peut se trouver ans les octaves , par la raison que celles-ci^ étant au nom()re de douze par suite des six divisions harmoniques et des six divisions arithmétiques dont eMea sont susceptibles > elles ne formeraient pas douxe modes diatiocts, ai elles pouvaient être identiques. ])'où il r4«ulitt qtie lorsque deux octaves ^0^\ ^einli^labie^ q^^t ^ If^qi^ quintes , elles août (fi^^Hiblaûl^ qumt ^ Mr$ quartes el viep Vfrs4^ Pa.ac il j a id^i^Mté enti» cer* toinesi qu^rt^a et c^itaiu^ quintes et jamais entre les octaves.
Revenons à noire quarte a ft t d, et faisonsla suivre de celle appartenant aux autres dogrés de la progrcsi^pn a ç e j.
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Rapprochons de ces quartes, les quartes quelles qu'elles soient, des Qnales et des conCnales qui leur correspondent :
g a b (bâtarde.)
Celte compirâison nous montre raffinité des deux quartes « b'^^cd t.»t dé^fg^ Tune du premier mode affinai, Taulre du premier mode floal; de c d e'^y, appartenant au troisième mode affinai, avec g a b^^c^Axx quatrième final et du douzième affinai ; de e^fga^ du deuiièrae affinai, arec b^^c d c, du deuxième confinai. Quant à la quarte, /*</ a 6, nous la retranchons comme mauvaise, attendu qiie loctave f ne peut être divisé arithmétiquement.
Notons dès à présent trois espèces de quartes : Tune qui a le demi-ton entre le deuxième et le troisième degré avec un ton de chaque c6té :
L*autre qui a le demi- ton entre le troisième et le quatrième degré et précédé de deux tons :
La dernière qui a le demi*ton entre le pceuiifir et le deuxième degré» suivi de deux tous :
Venons aux quintes. Nous n'aurons ici qu*h ajriuter un degré aux quatre quartes que nous a données 'la progression a ce g.
a b^c rf— e c d e^f-^g
our rapprocher ces quintes de celles qui leur correspondent, nous n'avons également qu'à ajouter un degré aux quartes •
(mail viiis«^ comme f g a b'^c
qoarle) b^^c d e^^f (maiivialse comme
d e f g — a quinle).
CeUe comf)araison nous montre Taffinité des deux quintes a b^c de et d e'^f g o, 1*unedu premier mode affinai, l'autre du premier mode final ; de c d e'^^f g et g a b'^c rf. Tune du troisième mode afimal, l'autre du
?uatrième mode final. Les quintes e'^f g a 6, g a b'^c n'ont pas d'identiques.
Pour ce qui est de la qumte b'^c d e^f^ tious.la retranchons comme mauvaise, atten-
du que l'octave de B k 6 ne prut être divisée? harmoniquemeat.
Notons donc aussi quatre espèces de quintes: la première, qui a le demi-ton entre les deuxième et troisième degrés, précédé d*un ton et suivi de deux tons :
La deuxième qui a le demi-ton entre les troisième et quatrième degrés , précédé de deux tons et suivi d'un ton :
La troisième qui procède par un demi-tnn suivi de trois tons :
La quatrième qui procède par trois tons suivis d'un denài-ton :
Mais nous avons dit plus haut que, lorsque deux octaves sont identiques quant à leurs quintes , elles ne le sont pas quant h leurs quartes, et réciproquement; que lorsqu'elles ont. les quartes semblables, elles ont les quintes diiférehtes : en d'autres termes, que chaque fois que deux gammes préseateni deux tétracordes analogues, les deux autres tétracordes difiTèrent nécessairement. Pour en donner la démonstration , il suffira de mettre à la suite les unes des autres l«s quartes signalées déjà comme identi()ues , en ies faisant précéder ou suivre (peu importe) <Ju tétracorde qui doit compléter l'octave.
1ER TÉTRACORDE.
DEOXIÈHE TÊTRACORPE
kg a b^c ^ \d e-f y
êb^c d e If g a b
Voilà six gammrs sur sopt, la seplièmo manque, savoir :
PREMIER TÉTRACORDE. DECXlfeUB TÉTRACORDE.
f g a b e d er-f
Elle se serait trouvée à sa [Jace, si, au lieu d'ajouter un tétracorde k droite, nous l'avions ajouté à gauche, de cette manière :
PREMIER TÉTRACORDE.
DEUXIÈME TÉTRACORDE.
ainsi de suite; mais alors la gamme «t nous auîrait manqué à s(on tour. Cela vient de ce que, dans les quintes, nous avons ropf3ussé la mauvaise progression si fa^ de même que. dans les quartes, nous avons dû rejeter la mauvaise progression fa si Ajoutant donc la gamme de fa nous compléterons le nombre de nos octaves, en ayant soin d'observer ouo la (i;amme de si a une oùarte,
mi
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jnais n*a point d« quinte, et que la gamme de ^a n une quinte et point de quarte; ou, comme nous l'avons dit plusieurs fois, que U Gorde si a un plagal et pas d'authentique, et la corde fa un authentique et pas de plagal.
La comparaison des cordes afiinales avec ies Qnales et les confinales nous a révélé les diverses espèces de quartes et de quintes; or» comme ces diverses espèces sont déterminées par la position variable du demi-ton dans le tétracorde, nous avons par cela même fait comprendre la diversité des espèces d'octaves, puisque les quintes et les quartes, suivant la division harmonique ou arithmétique, ont toujours pour point de départ l'octave, les unes pour monter h l'aigu, ies autres pour descendre au grave.
11 nous reste à expliquet*de quelle manière les cordes finales des douze modes, savoir D £ F G A G, sont modifiées par le rapport qu'elles ont, soit en montant, soit en descendant, avec le demi-ton, c'est-à-dire par l'influence qu'exercent les deux demi-tons, suivant la position qu'ils occupent dans les deux tétracordes. De la nature de celte modification naissent quatre espèces de chants fondamentaux, et ce caractère, beaucoup moins sensible dans le plain-chant que dans la musique, que les modernes ont exprimé dans la tonalité actuelle parles dénominations de mode majeur et démode mineur, qui, pour le dire en passant, sont nos seuls modes, puisque notre gamme, à quelque degré qu'on la conçoive, ne peut être constituée que de deux manières correspondantes à ces deux sortes de modes.
Au premier coup d'œil, il semblerait qu'ici nous devons abandonner notre progression AGE G, attendu que, des quatre degrés dont elle est formée, deux seulement, les premiers, sont cordes finales desquatre modes aOinaux, et les deux derniers sont, non finales, mais cordes graves des octaves dans les limites desquelles roulent les chants de ces deux modes. Mais, coonme nous l'avons déjà fait observer, l'analogie est parfaite, puisque le tétracorde des confinales A B G D exprime, non les finales, mais les octaves graves des modes confinaux; et que le tétracorde DE F G des finales étant pour les modes finaux, celui des confinales A B G D étant pour les modes confinaux, la progression A G £ G doit nous servir à exprimer A et G, les deux finales dés modes aiiinaux, et E et G leurs cordes graves.
Nous maintiendrons donc cette progression des alBnales, puisaue nous l'avons appelée ainsi, d'autant qu il ne s'agit au fond que d'opérer une interversion, au moyen de laquelle E et G qui indiquent les octaves graves des modesdeuxièmeettroisièmeafiinaux, expriment véritablement d'un autre côté, )*une, la corde finale des troisième etquatrièroe modes final et confinai, l'autre, la corde finale des septième et huitième modes également final et confinai, selon la règle qui veut que les quatre modes affinaux empruntent luurs cordes aux huit finaux et confinaux.
P^r la môme raison, les cordes A G que nous voyons fi;^urer comme cordes finales dans les quatre ailinaux, sont indicatives des octa ves graves des modes confinaux 1 et 3.
Ainsi A final des premier et deuxième affinaux s'élève par un ton isuivi d'un demiton A BrXl et descend par un ton A G, de même que D s'élève par un ton et un demiton D E^F et descend par un ton D G. L'affinité des deux cordes X et D est donc évidente sous ce rapport.
La finale G des troisième et quatrième affinaux monte par deux tons G D £ et descend par un demi-ton G B. De même que F final du quatrième final s'élève également par deux tons F G A et descend par un demiton F E. Affinité non moins évidente entre les deux finales G et F.
La finaleEdes.troisièmeet quatrième modes final et confinai et octave grave du deuxième affinai s'élève par un demi-ton suivi d'un ton E"^F 6 et descend par un ton ED, comme la cordeBà Tégarddo celle-ci, elle ne peutdtre prise pour finale d'aucun mode, mais elle est prise comme quarte grave et octave du quatrième mode (confinai); c'est pourquoi nous 'Observerons que, de même nue E, elle s'élève par un demi-ton sqivi d un ton F ""G 0 et descend par un ton B A.
La finale G des sixième et septième modes final et confinai et octave du quatrième affinai, monte par deux tons G A B et descend par un ton G F.
Gette finale G n'a pas d'analogue, car si ello descend par un ton comme D, elle s'élève par deux tons comme F G A et G D Ë, contrairement àD, qui monte par un ton et un demi-ton.
G'est ici le cas de faire connaître les diverses espèces de chant auxquelles donnent lieu ces différentes constitutions des modes I)ar rapport aux demi-tons.
1"* di la finale monte par un ton suivi d'un demi-ton, et descend par un ton comme D et A, le chant sera de la première espèce fondamentale et se rapportera au protus des Grecs; il vient de l'espèce appelée meso" pycne^ mot grec ({ui signifie que le demiton occuoe le milieu du tétracorde comme dans :
ré mi"^{a toi la êi^m ré
â° Si la finale monte par un demi-ton suivi d'un ton, comme mt /a fo/, le chant sera de la deuxième espèce fondamentale et répondra au deuterus des Grecs. G'est pour cette raison que les Grecs font appelé barypycne.
dr Si la finale monte par deux tons fa sol /cr, ut ré mi^ et descend par un demi-ton comme faT^tni uV^si^ le chant sera de la troisième espèce fondamentale; il répoudra au tritus des Grecs.
4* Enfin, si la finale monte par deux tons comme G A B et descend par un ton G F, Ib chant sera de la quatrième espèce fondamentale,il répondra au Martus des Grecs.
Les troisième et quatrième espèces dô chant sont en outre nommées oxypycncs,
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d'ôC^f, ntgft, pafcéjguelc deral-tOD occupe la pldç^ û plus élevée du lélwcorde, co^iurte
C^ flVrtr^ ^spècQ$ de .cfcaiit sont dQiïc repr4«<&nr^^Wf M^i>fd«P P et A, E (et joa pa« ^,ip\ii«iw <c^«e fiordô o^ poittf af einô diyis4^Tb«^ripQriivifj™B0t.ae ,p«ut ^ aucun cas êlre prise pour ûnale, bien qw ^1« spU rpGJUv^ grfty^ d^ ^^ioiôn^e çopflnal) . F et C, et eumi Oa et ri aotr« *Wi»o»3trii*ion ^^t cxAct^, plM r^aum^ len une «iraple formule )d jthéorw d^ Ipi trapsposiUop, pu réduclipn, PU. &i rpn v^iJl #P(tore, de i'interversioo d^s fuodes, j^ja w\\s ftis^ol toucha au doigi que le mode A premier afSflaUera transpose en B preww ûn*Jt qw B, corde grave du deu^i^mte ftfilqal isçir^ oonreftw en A eg«ie raeqt çor4o grav*^ du premier confinai ;_que v iinal^da lrûi3ièo(W) aftioaJ *erii cppvertj en t troi^ièœie final, et qu'enfin G, hîen qu'il n ait pas d'aofilpgue, laraponverU en C qui adopte par i^\ii l^mwmmn^nif^icomtM Imest plagaj, m pMf vwt pour tOPia$ <?e^ rMuolion#unejprp|5wiiiwâdfl qh^ueOegt^ a sa quiiHf inflrii^pre, , . , ,.
Maison voit tout de SUUP rwowaUe que nré«#nt« M «ordp B.WproqWe de A- Ep ef- W. ««tl^ d^PPi^r^ OPrd€ A inonde d un ton 4^hkH tiyidJia qi^«» ^ pe montp que d un
demi-ton de mi k /a. Sj^nalons 4Mte dlOl^ ciijté sans nous en embarrasser loulefeîs, «C ;)il^ndo8S la fyrésenee .d^unnPUveaii prioaipo
3uj va bientiM tout feue rentrer dans ror-
Reprenant donc nos principales cofdeSt groupe par groupe, nwA uiiet-iauiefoî& en ajani soii^ de ^ommenoer par la dieuxiènoie de chaque grou|)e etde passer e«suite aux prefiQières enyjoijSQantleG dernierde cetto waniière :
41 Z% 65 .7 DA^ EB, rc, G»
nous reconstituerons nos tetracorues conjoints des finales et des confioalea :
PHaillEa TÉTRAC. I DEOXIÈMB TÉTRAC
Puis nous en détacherons deux par deut^ les degrés de notre lélracorde des aiBnajes :
Pour se rendre compte de la diversité dea modes ainsi que de leur afiiniié, il nous semble qu'il n'y â plus qu'à les échelonner dans leur ordre et le siSième complet de leurs octave^.
, 4 . . e^^( . . jf , • a * • «^^ / . . 5f , . a . . a « • d\ • e ( . • g • % ^
I>^S.PKmJ<)S nenvito\Qat dixième nous mon» trenl une identité pacfeita d^ quin»^ et d'oe- Uvt} avea tw dwx promiers ;
/a «r^irt r^ mt (pour le* neuvième cl dixième), ré mi^fa $ol /a (pour les deux premiers).
Il est vrai que |e dixième p'a pas la même espèce de quarte que le deuxième; en revnnabe ila ta même e^^oe de quarte et d'Qetftva que le quatrième t
milita w< /a (<|iiaf te du dixième) sr^Ui ré. iim' ^uana du quairième),
totit en dlflRSrant de quintQ*
Lés onzième et douzième ont leur quinte semblable h celte des septième et huilième :
Hê ré mi-^fi^ «al («liete dH oewênN ât dmiaiè»e|. SOI ia êi-^m x4 (miia^*!$^aeBiiè»ii^cïhttittame).
Mais leur quarte «ai ta vT'ut diffère de re mi^fa sol, laquelle r^otce jans celle dos deux premiers modes : la st^ui ré.
D'oik il résulte en premier lieu» que les douze modes sont constitués chacun d'une manfère particulière ; en deuxième lieu, que, malgré leur constitution diffétenle. les quatre derniers ont une aflinilé plus particulièffe aiec les buit précédents, que ceuxci n'en ont entre eux : or ces quatre derniers sont précisément tes ro^es a, c, a, j» que nous avons nommés offinaux*^
Censéqnemment nous dirons qu'il y a deux manières de concevoir la transposition des modes* La première qui oonsrsie dans la suhstituiion pure et simple d'un mode è un autre, en conserva nt, entre le mode trensposé et celui dans lequel on le transpose, te même ordre d'intervalles» e'est^rdiro en feisaat concorder les octaves avec les octave?» les quîiUea avec les quintes, îesquarte? avec les quartes^ les tons avec iea demie tons. Mais alors il eat daîr que cette CransposUiOA ne change rîen à la nature de la pièce transposée, laquelle est abaissée (oui simidement de trois ou quatre degrés au grave* ou élevée de trois ou quatre degrés a
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raioji, comme cela a Uea lorsque Ton voiU faciliier l'exébntioa d^un ehaiU yar. des voix basses ou par de& voix hautes. Itoncif faut avQJr reecULTsà'Qne seconda espèce de traas^ position^ qaiyjoob eif. faisant (passer les modes alHJiau!! tfaBsposé& dans< les. oetaves des modes natiuiels,,. les modilie en )ear.<i rfuintes, leurs, qfiarfes, T^ar le nouvel aspect qoe va prendre^la-cordei varîanl» «i, c{'cst-àilire par Tioterventiioadu princfim diibémoJ. En sorte q^ue cettetlransposîJtîoQ.seraquerquo. chose d:aaalogujei au létraconda synemmâ-
*• • . * ^ * rf . . e'^f •! . gi f . , g . . *^fr . . ^ . .. </' . . ê"^f
c ...#/. . • e' •/ .. «. g g . . (t^b - .. c . . rf . . ê"^ . g d . . e^( . . g oT^tf . . e . , d . . t^f . . g , f • • il*
nân des GVecs^ h l'hexâcojrde de béjtiol' des symptioui'astes;du meyen âge» ei qu*el](f ^V pércra comme par une espècd de coitiônclian arîBsi fuè 1 hexneorde de bé'mol et' Té tétracofde synemm^nô'o.
Mous donnons dans le lafileâu suivant fés modea transposés que' Ton pourra fèipe correspondre aux modes uaturels. labiis nous servoas encore ici des lettres^ rfjaxir sôtn do faire observer que le 6 va intfiquer si'Séinot, comme dans te nréeédei;^ tableau TK indi qjuaiVIe* n ncriûrei.
On n'a> qu?à rapprocher, maintenant tes quatw moded affiDauK ainsi IransposéSyde ceux aiisqaBifi iU sa rapportent^ eX^ Tim sei cooMtneni'qtie^ «nfoe à» riolerreotioft du< w bémol, il» présentent une amra'oôoitdiaationi dans les Intervalles (428)..
Cest donc Tintervenlion du si b4mol (fàl Ibup donne one physionomie - particulière« aussi est-'il la base de^ latranspoftitioni' be5> modes transposés sa* lient donc au^aidme? des tétracordes^.et k ceiuiides hexaeordes. Voilà pourquoi on* les- a^ appelés mode» de b mol (p. idh' de Jumilhac).
La transposition, en elle-même^ n*est-eUe pas une conjonction au moyen de lequel le, pour maintenir une bonne suite dans le chant, on joint entre eux deux tétracordes disjoints ? Et remarquons que cette conjonction, soit dans les tétracordes des Grecs» sotl dans notre système de transposition, $*opère entre le /a, autrement dit la mi$e^ et la note suivante ft, corde variante.
Observons raarnteuaul que nos trois progressionsi savoir : le tétracorde des finales, celui des oonûnales, et la progression desaffinales, correspondent à Irois autres progressions identiques qui se font à une quarte supérieure aux trois premières, en sorte que le tétracorde des finales D £ F G rentre dans GAHG, AHCD dans D E F G, et A G E 6 dans D E A G.
Nou5 Tavons' dé^à dit, raffinité réside non dbus ridèntité; mais dans là ressemblance de. certains modes avec certains, autres, ressemblance telle qu'on peut les rapporter, lesi derniers aux premiers» mais non<
(i28) c Kl eo vero cantu maxioie b mollî uiimur/ iii quo ff f. amplîus contibuatur, cravis vel acutà;. ubi qoauNlam conriisl(>tteiii eliransronnaiioaein videmr.fucere, ut g soiiel proUiio, a déttiértim, cuio. ipsa b MMiet triium. UniUe.ejns a muitis uec meaiie fsicti esu > (GiiiDO AasT., c)»|».9 Mkroll) ^ t G lonei llWtKuiD, etc., c*e6l-à-dlre atit termes <font A^élin a eculuuie de se servir, que le 6' serl de Onale aux pre-* niier etdcuxièiue modes; VA aux iroLsi^me eiquu-
tOiie qu'on, doive les eonfoodr8^#l< (pl'i< niy ait nui moyen deles disoeiteePr
Leimirides que nous avonsr a^léi» «fljllfMux peuvent étkte, ainsi que l^emesve forr judicieutement. lumHfaao,> eOneiiléré» sous^ deux points de rue : d'une j»Srt, eonnvs> tout à l'ait distingués des premiers finaux et* confiiiauA et'deTeonr quatre cordes finales; d*aulre pattt,;oonïme'en)feisant partie, è cause: deratlinitéiqn/ilspréla^entBnt ave!c'ces mêmes' modes en leurs: oetavës; car on^peui: remsr*' quer quîà'Texception du* quatrième finale Ica: afilnaux sont les; seulu qui prennent* leurtr ocfsves dans, les huit premiersi: le' premier aftinorl dans le premier confinai, Je deuxième affinai) daos^ le denxJèmo' final, le tt*oisième' fffïlnatidan» le troisième ctonfiuai; ett le qun-' IHème affinai dans le quatrième final. Sepa«-' rés dés huit premier», ils: fii^rment les neu^ vième, dixième, onaûèdie et douzième:
modes; iis^sont parfaîtemeutrifi/cifc'^rs'daus' leur conslitutidn ainsi que dans^le-geore de mélodie et' de modulationule Ibo)^) eordesf^ modales. Rapportés aux huit' prmders, ils* peuvent i être appelés iiréguliefiê' en eo'qu^Ms ontiou< une quairte outurfe quinte'différèhte. C'est pourquoi; selon Guido^- lesaftlnau^appartiennent aus mètnes^ mbdes <}«ietlee tinauK etcenx que nous^avons nomméS'Oon^ finaux; les finaux et les confinaux é^anU comme' ir le dit, doublés, et potirànVêire envisagés: sous deux foires selbd qu*i1& finissent'par les cordes q^ii leur sont' proprés ou par. unecorde^ dé fa progres^ou des-afiiiialës(i38).
âupposonr que nous vouionsî trvnsp^ser
Uièime ; le b* mol' aux cinqiiiétne^et sixièiaie, ^Ic* » (JbsiLHAG,i^ «^.a/ pr^ dui4. cA'*,^ss«t aui^^ités p.*iW:)
(iift) c ProD, EI,.F,asMimè i», a. e, qun sont ^IMdÂui luodi. > (Goiso, càp. 8 IticràU^ et cap. 7 ) — tlnU veroeto,, qu» unius sunt moiii, . ssi p ssmie possumus eumdémcanlùm incipere vei fiûre : saepissimeiautem dizl,.ei neo se«per,quia siiuîîiiùdo, niai in dtafisson; perfecu uon est. UUi euim «il ditersa
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un chant de D on A. La corde variante B
3ui, dans le ton en D, se trouve au-dessus e la auinte A, sera ici h un ton au-dessus de la nnale A, et le demi-ton fixe mi fa se trouvera au-dessus de la quinte E, Transposant maintenant ce chant de A en D nous aurons le demi-ton fixe au-dessus de la finale D, mais la corde variante sera audessus de la quinte A« Ainsi les deux chants seront bien de Tespèce niésopycne, puisque dans les deux cas le demi-ton occupe le centre du lélracorde a hT^c d^d e'^fg; ils appartiendront l'un et Tautre au protus, mais tandis que le chant en A aura Thexacordc mineur, A F, le chant en D aura Theiacorde majeur D H. On peut facilement faire un rapprochement semblable entre les modes afunaux et ceux des finaux et conQnaux auxquels on veut les réduire. Mais Texemple ci-d(\ssus sufDt pour montrer que les quatre derniers modes sont dilTérenls des autres, en même temps qu'étant leurs aflinaux ils rentrent dans les huit premiers. Comme l'observe d'ailleurs Poisson, il serait è désirer qu'on leur donnât le nom h'iméral de ceux auxquels on les rapporte, en convenant d'une expression ou d'un signe qui les fit distinguer. On |K>urrait, ce nous semble, les désigner Ainsi : Affinai du premier^ du deuxième 9 du troisième^ etc.. authentique ouplagaly faute de quoi on ne saurait éviter la* confusion.
11 suit de là que la raison définitive do la transposition des modes est que l'usage de TEglise en a Gxé le nombre à nuit. L'emploi des douze modes serait une source d'incertitudes et de difiicultés. D'ailleurs , dit Guido, le nombre huit est un nbmbre mjrstérieux. Quoi qu'il eo soit, « il est certain, dit M. Fétis, que dès le vm' siècle l'usage des huit tons du plain-chant était établi, car dans un fragment du traité de musique d'AIcuin, aumônier de Charlemagne, on lit ce (lassage : Octo tonos in musiea eonsistere muêicus scire débet ; et plus loin : Nam gua^ luar eorum (tonorum) authenlici, vocanlur,,. Plagii aulem conjuncte divuntur omnes qua^ tuor, » (Méthode élémentaire de plain-chant^ par M. FÉTIS, p. ik.)
Aiyourd'bui que la tonalité du plainchant, par suite de Tinvasion de la tonalité moderne,. a cessé d'être familière à n(»tre oreille, il est très-dilficile, aux musiciens les plus consommés, comme aux chantres
tonorum, semitonioromque polio» fiai necesse est el iieuniarum : in prxdiciis iiainque, cl quac uniiis ntodi dicuntiir, dissimiles inveniuntur. D enim deponilttr loiio; a, vero diiono, sic et in reliquis. > (GoiDO, cap. 9 MieroL — « Incipil prima pars primi niodi {id est quœ habet pro finali D,) Explicit prl* i»a pars primi moJi ; secunda pars ^iisdem incipil {idest quœ habel pro finali a). > (Guido, cap. i el d, t)i formuUi modorum.) — c Igitur quemadmudiim in proio auihenlico duas discrètes faciès depînxîmus, et secunduni quod in ipso deflnivimus, in cxieris au- Sheniis convetiire diximus; sic et in placis diveksas
ST ANNUMERATAS DISTINXIMCS PARTES, llabcbll aulCm
pl:icis pi*oti duas Disstii:LES fines, id est voces, ex qiiiuiis prima descrîptn est, niinc posterior sul»- •cribilur.» (Guido, in formuHs modoruntf cap. 4.)—
les plus expérimentés, de discerner, en bien des cas, un mode d'un autre au tour de la mélodie, à la phraséologie, à la cadence, à la terminaison. De plus, certaines pièces de : chant ne remplissent pas quelquefois les limites de leur octave; elles se bornent h un seul tétracorde, comme dans les modes irréaulierê ou imparfaite ; d'autres excèdent les limites de leur octave, ou de la capacité du mode, soit au grave soit è l'aigu, ce qui constitue ce qu'on appelle les tons surabon-dants; d'autres enfin, au lieu de se renfermer dans Vambitus du mode, ce qui est le cas de tout mode régulier^ s'étendent en partie sur le ton authentique et en partie sur le ton plagal son dérivé, ce qui est le fait des modes mixtee. On ne peut douter que ce ne soit là une source de difficultés toujours renaissantes pour une oreille fagonnée au sentiment de nos seuls modes majeur et mineur. Ces difficultés se multiplient encore si Ton veut se rendre compte de )a fonction exercée dans les modes ecclésiastiques par ce Iu'on appelle les cordes essemietles ou moales, telles que la finale, la domiinaiite, la Jointe, la quarte, la médiante ou autrement ite.discrétive, qui constituent le mo4^ ea lui-même, en ce qu'elles modifient les inler*. valles de l'octave, et qui, modifiées à leur tour par le demi-ton, prêtent au mode le ca«* ractère qu'il doit avoir et le font distinguer des autres.
A l'égard des dominantes, on peut établir comme règles absolues, l"* que la dominante est toujours placée au tétracorde supérieur dans les autnentiaues comme dans les plagaux ; ^ que la dominante ne peut jamais être placée sur la corde variante.
Poisson donne d'autres règles pour les dominantes, qu'il est inutile de répéter ici, et qui d'ailleurs ne sont pas sans exception. Disons en finissant que les difficultés inhérentes à la transposition des modes ont donné naissance au bémol accidentel et à cet artifice qu'on a appelé note feinte^ deux points sur lesquels il deviendra toujours plus difficile de formuler une théorie as^fise sur des bases solides, h cause de l'impossibililé où nous sommes de soustraire noire oreille aux impressions qu'elle a reçues de la musique moderne.
MODES REGULIERS, IRREGDLIERS. - Les MODES RÉGULIERS sont ceux dont le chant s*élend dans toute l'octave : Modue quiepiotn
c Posl proli, deuterique digeslas ordine formas, Uim plagnies qtiam aulhenlicas, triti àd letrardi ulriusqos iiidagiiies deljeliir. Ëx qiiibus priinus Durux. Cl ulicrior sinipicx habelur. Ex supra digestis aulem iropis vcl lonis. qai S'miliier dupuces liabenmr, is modorum in oniiilbiis digniiaiem soriiebaltir tio* miiHS, qui in elevaiione pliirioribus poUebal loui»,. eic. I (Guido, t» formnlis modorunij, cap. 7, in formula triti authentici.) — i Piasis aulem Iritus înierca propria in voce (iiiilur,qu» duobus clevatur loiiîs,iniei«duiii In affini, qnx praediclani elcvaiionem b: bel : lu eo lainen differuiil, quod llle seniilonio de|K>ninir; Ktt aulem lono. i Guioo, ibidem in formula plagis iritii cap. 8.) (Ap. JuMiLHAC, La se. et prat. du plain-chant; p 285.) '^ T
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dicilur p.irf^clus^ cuin inUr canenUnm usque jd diapason seu octavam extmditur. (G4SSex« Dts» lorao V, in Manuduclione ad tkeoriam musicœ, cap. h.) — Les modes irrégulier$ sont ccui dont le chant ne remplit f as la ca[)acilé de roctave : imper fectus seu d/mtnutus cum non oitingiL 'Ibid.) — Inveniuniur enim canlilençe inquious nec autcnlus nec plagaUs suumnumerutn complet. (Ltstbnius, tu sua Musica^ cap. 10, De lonts.) — Les modes surabondanls sont ceux dont le chant s*6lend aa delà des limites de Tociave : excedens tero cum ultra excurrit. (Gasses- Dus, loc. ci7.)— Enfln, les modes mixtes sont ceux où le chant s*étend tour à tour dans l'authentique et dans le plagal qui lui correspond, et réciproquement : ex diapason ergo et diapenle efficttur moduSf qui et autenticam et piagatem unisone resonat quantita^ tem. (GiiDO, in formulis modorum^ cap. 9.)
Modes irrêguliers. — Ces modes sont appelc^s cantus nothi dans le traité de saint Bernard, dégénères et non legitimi appellati sunt ; eo quod a septimo tono incipiant^ et eodem in medio servantes^^ circa finem degenerenty aliis in primo^ aliis in quarto tono ^ desinentibus. Ce sont des tons mixtes^ deux ou trois tons dans le même, eodem traetu. .
MODERATO.—* Adverbe italien, modéré.
Mouvement ni trop vif ni troj) lent dans une pièce de musique. » (Fétis )
MODÉRÉ. — « Ce mot indique un mouvement moyen entre le lent et le gai; il répnnt à ritalion andante, i^ (J.-J. Rousseau.)
MODULATION. — La modulation, en fait de chant ecclésiastique, consiste à l'aire passer le chant par tous les degrés comuris entre les deux notes qui forment les cieux ex* trémités de ce qu'on appelle Vambitus du n)Ode, c*est-à-dire son étendue, sa capncité^ de manière pourtant à s'arrêter plus souvent sur les sons essentiels que sur les autres» et cela diatoniqueroent.
On voit que cette espèce de modulation n*a rien de commun avec la modulation de la musique moderne , c'est-à-dire avec la tran'» sition d'un ton dans un autre, par le seul fait de l'attaque sans préparation do l'accord dissonant, car cette harmonie l'ait sentir immédiatement le ton nouveau par l'appellation dQuble du quatrième de^ré et de la note sensible, {^oy. Fétis, Esqmsse de l'hist. de f harmonie; Paris, iSi^l, pag. 38.)
Le système d'harmonie basé sur les modes de l'Eglise mis en honneur par les maîtres du xvr siècle, comportait bien des change* luents de tons; mais comme ces changements n'étaient nullement déterminés au moyen d'una résolution nécessitée par l'accord dissonant, on ne pourrait leur appliquer le mot de modulation dans le sens que nous l'entendons aujourd'hui.
— Avant l'invention de l'harmonie dissonante, la modulation ji'élait autre chose qu'un mouvement fait d'un son à un autre par divers intervalles, avec mesure, douceur et accord; le mot de modulation vient do moduler, qui signiiie chanter avec suavitO.
La modulation provient proprement de la voix humaine, et c'est en quoi elle diffère du chant, qui naît aussi des instruments artiOciels. (CeronEi p. 238.)
MODULES — « Modules des cadences ou autres agréments. — S'entend des petites ar« ticulations dont la réunion constitue l'en-, semble des cadences, ils sont h peu près comme do petites mesures auxquelles toutes les autres se rapportent. Chaque module vaut à peu près une triple croche. » (JUan. du fiict. d'org.: Roret, Paris, 1849, t. W, p. 558. — Voir aussi § 425 dans le mémo volume.)
MOIS . DE MAfllE. — « On connaît notre opinion sur la musique religieuse modenio en général, et sur les cantiques en particulier. Nous croyons que depuis trois siècles l'art est sorti de ses voies, et que les maîtres les plus illustres, aussi bien que les auteurs des romances vulgaires, n'ont pas écrit uno œuvre musicale dans laquelle les vraies conditions du style religieux fussent rigoureusement observées. Mais cet abandon des lois essenlieljps du goût et de la convenance dans l'art religieux est surtout manifeste dans les compositions ou langue vul* gaire, et ce genre de musique est le plus funeste de tous.
«Les messes de Mozart 5 deCherubini, de Beethoven, sont, comme nous l'avons déjà fait remarquer, des productions qui n'étaient destinées qu'à des chni^elles roya* les, et qui n'intéresseront jamais que ces personnes initiées aux $ecrets de la science musicale; mais les cantiques, les petits motets poqr le salut, ce que les Allemands appellent musica ruralis, cela est fait pour le peuple ; on lui apf)rend cette musique, el bien qu'elle ne soit ni assez simple ni assez facile, il vient à bout cependant de la graver dans sa mémoire et dans son esprit, et tant bien que mal il l'exécute. Voyez ce qui se
fasse pendant le mois consacré spécialement honorer la sainte Vierge. Les dames et demoiselles chrétiennes s'exercent avec une louable assiduité au chant des cantiques ; les ecclésiastiques s'entourent de recueils en vogue, chaque soir nos é^^lises retentissent de brillants concerts; des mélodies tour à tour langoureuses ou animées, des rhythmes sautillaiits qui semblent |)rovoquer le corps k des mouvements de danse ou do marche, des airs qui rappellent la musette des montagnes ^ des cantatrices qui imitent les virtuoses de l'Opéra : voilà ce qu'on entend eu ce moment dans les princijmles paroisses. C'est un spectacle touchant, enivrant, plein de charme et d'at* trait ; mais que ce soit là de l'art religieux el catholique, c'est ce que je nie complétemeni*
« Sans doute, il faut se réjouira la vue de l'empressement des ûdèles pour ces pieuses réunions, mais il nous est permis en mémo temps de déplorer et de combattre le goût qui V règne..
c il y a dans le langage simple et sublime de l'Eglise de^ix, mots qui doivent être 1» règle. de l'inspiration dan$ l'art religieux s
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SurMin êOfda, éievoàê noê caurê. Plaçons^ lés annidssus des^ région» éà \eé passions huibaiàès s'àgit«âl et frémissettl. €«s passions ont lour langage prôjpre, leur tenue,* leur extérieur, leur forme {âirticulière; n est impossïEM q^ l-homàio enf présence do Biea d^eipriinef Agisse»- |;ésttoû!e^, pletir^^»* TVbi chatnte» coBime h forait uto> ac^ur itïv les pfeoebe)» du* ttiéfllrie-. SP Vûti religieuse ii*a«viti^ pas existé^ il Mdrallf^ Tititenlef aûje^rd'bfti; îQ9iH\\ tf^^A pas^airtsi' : TEgltsé »eu une m^iuoé com^mé une at'lhUecTuré;* c^oHBe ubé ^Dtute;. c6fir<$iriâ^ k iTgrtfrîté' de ses mystères, è la grandeur de se^ énsei^ gneïnienfôf àf te majesté de *m^ oérënWfi^es. Cette uluisiquë,'C-êsl l^élio^iïiHcbàdl^, et^j^s^ qu^îl je pr«èeme dtins rdrmi^ ft*ehlé et> uti iôt»^s pendiittt leâiquel^tiobs, ecirlésiè^tiqul^s et fidèl«^» eeâMènr d'ètr^^ indtfférénti$^^o^i<'lb chtfnt reiigieut» poîsqU'ft ce rnofloéfUl lé^ femiliês chrétienni«:s' s?é* rdsisîfeniWetil f*oin< étudier de la* liiûsiiquè religieuse, lÉotisn;) comprenons pÀsf nou{*(}u6t' od négligerait* dty l^rofiier de çie zAïe, de <5etle bonne volort)^; pour rapprendre les ehahts vraimenl sUâvTj'i itriËc lesquels nosr pères célébraient 1^^ loutfngë^ dé ltf> Mère de' DebuV Est-ce qbo' les- mélodies du Slôlife reaMo^ de YAve^ dU Hegins, de VAlma ne Talent- paaf iëa'ciInU^ qu«s nouvfetfux?* Est-oe que lé^ hyolu^s Ài^tf-mM^^nt^UiÈ^ rifsfi> Di^ g^itfix\msé^ liaient pas,' pat* basard,* au^si belles que Icsr motecs^e UVLitthetuMJ^<^q^À\ iPéiriëte • p«s> Aw i»mseâ( pour \é^ prin^^ptflës ftlès' do I» ^htte^ Wei<gei dodtie>ebebti'eM^«ys^i' gracieux que les paroles ed^tkt piéùsels?
« On répondra qu'il faut des*^ cnantls» dit' langue Tulgaii^e ; que 16 pèilplô'riè cOmpHvnant pas le latin,* il ftut lui ddilheh dcfs^ cextea intétligiblès^ pout* lufl Je dé saiis/ cit^ vériléi sii ce diotif e6t bien - séKeux, eiT j'aM- ▼ouèqa*il me [iarnitlrait bied fticilë d^éxt)li- , quer et de traduire-soovédt poiir les fidèle^ les saintes prières que l'Ëgli^ a adoptée ; jene crois pas non plus que la poésie des cènU-^ ques modernes' ^it en général bien clairèi' bien catholique dans l-eïpression et déd^ la' pensée.
« y y vois souvent un ladgage trïvial ou niais; et j'y efaerdie en' rain Cette sU*biime simplicité des proses du moyed âge. L'E|{lise tfvaii sa-ladgue à elle^- qu'elle avft^t^ créée et accommodée aux besoins du peiiptel il'était, pour le fond, cette b^le et magni^' fi lue langue latine qui avait été parléedans tout l'univers; mais ce n'était point la langue reoliercbée et savante de Vir-' gile, d'Uorace ou de Cioéron. Oo n'aurait t*a&«ilit dans le langage ecclésiastique : O waSj t^urei piaudUe cives : on n'aurait pas imrlé del'Otympe ni rappelé aucun souvenir du pi^ganisme ; mais on disait avec plus de simplicité et de piété : Sa/re, regitMi nuUermiêericordiœ^ vUa^ dulcedo et êpes nosirat $alee.
« Le pêiiple eomprenait ces paroles ; il les comprendrait encore si, comme pour ToraisoB dominicale, la salutation angélique, fe Credo ou le Confiteor, on les lui faisait apprendre à la fois en français et en latin.
n J'ai comiu on bon- rûré de caifipAgnd qui faiisait Mciter aux enfanf^ de sott entéchtsine unè^ Iràfuction littorale de^ anciennes dé la ^aînt^ Vierçe et dés principafe^ prières de l'Bgli^ ; k ràidé dû iMéi, on err retenait ènstîUè M teife la<in', et Ce eûré était convaincu que cela était ad^i èfftte aux chfants que le cfaadt déi^ canttqueîrinbdémes.
« Cependant, s*i\ faut ab^ldttabhl- des cahiSques pour c<^s réunions,'qû*ôh ne cboi^ sfssë du moihls datis Ie$ réciiéils qu'oà bos^ sède'qùe celix dbnt- le mélodto estgrm et populaire touVif W toifP.' ]t^,filut s^eAlëndf^ sur la si^ffit^aWdd dé cé^ d^UT mots;- afin>r elpb}^tt/dit<?, et'j^'dirai rha periséié ï ce Aijel.
€ Pou^<)U'Unë mélodftj soit' ^ave, il faut d'âBord rfiié le'rHyihmo étv sôît très-simple. Les mesNirei*'à'*^lïu'it^,-peV eïéûiple, manquent' prelsqùe tî^bibufrà' m g^âVité, k moins qjue lie moUV^lsm de' ëôit très4ent. Le cantique : Bra^àd$ ta ei^^, qui se chante sur un'airdéVedii pbhtilflrire, est une marcheèdeux temps bonne pduf être exécutéesnr uirt cbarop de bataille ,• et tOut à fait déplacée à réglîse; Ces mois i Bi^avoiié te# enfers, 6risbHt l(hg^ Hâs fjn-Sj dnt 6iÊùÉé Vetpeur du coùiposiveiirr n* aura c^u qu'il ë'aigissait, comme dans' la^ SrxHfMllaise] d'é^cîter des sériiimèbt^ belliqueux; et de pl-bvoq^ier au csarnage;- tandis ^ue \e^ pAVoleVqiii suivent les dedi^ preiniers vers :
IJfiiaaans nos voh,' Rendons à la croix^ Un sincère ti public' bdniiiiàg^
expliquée t' le- vtaisi^ny d'ë ee'cantiqUe^ qui esft une prépart tiôn à l'adorètiod de te^ croixet dintement ûid'apfiél de'corbbati
« Ain^ la' simplicité' du> rbytbmep ë^V la' phëitfièi^ condition^ d«fl& gravité et' la cir>d- Veïiàdcd d*dde mélodte- rcAigieuve; il esteri* ddtré nébès^àire qbe 1^' modulationa soient peu fréquentes, et les adcldents'qui les' de t^rmlbobt* pM multipliés. Pour pa'rltfr d'un é^eidple connu* do tout* lef monde, nous citi^toùs^ïa Priirt de Moïse de Rossini; L*en- .4emb)é de ce mô^ceau'e^t gt-ave et religîeulp/ l'hartoonie ed est trèâr-simple; el comme il Convient au sujet;* les vt)ix marchoM soa^ vodt à runis^onrle- rhyihme n^eirt* nasTsiau^' lilladt; et cependant, h nôtlroavifir^'là'grtiyilé' est détruitè'dèâP la cidqiïtètifè notb^paf rémlploi de VtU dièse: ré, sût; to) si)f, tif, «i|^, ré. Cette note appartient au genre chromatique : Choisi une irkllcetîod ail moins transitoire de moddlMion^; l'oreille est aOeetée' ^une manière sensible, et appelle la résolution sur* le ré. Le sentiment de cette at^ traction A-uifi vers ri^ déYlvo des propriétés' de la ttidalité moderne; cet effet musical efface le caillée dèr la mélodie,^ y^ jette un ^re^ flet de paasion et d'exfH*ession q«e là majesté du sentiment religieurrepO(MS6';a'e>t, en un mot, <du sensualisme,' os n>eBt |fas>du Tart calhMiquell J*ar dit que la seconde eondition nëcedsna^e à>ude uifélodie religieuse^* c*était d'être populaire. Of, c«miiaye'on' vient de le voJi^, léchant peut être populaire et ne pas être convenable. On chante pailoul un
um
canlique : È»prU'-SaitUf deicendtx en nous^ sur uD ancien air de marche qui. est, au
fioÎDt de vue religieux, une véritable tuons* ruosité; et cependant cet air est populaire, fteste à iiavoir si» en le chantant de Cette façon, personne songe réellement à se pékié^ trer des sentiments qu^expriment les paroles. Pour moi, je vois dans une chaire un prêtre agenouillé qui invoqué les lumières de l'Esprit saint; je vois, au même moment* l*auditoire . qui se récrée un instant par un chant guerrier.: mais assurément le but qu*on se propose n'est pas atleinl} et Tadop*tion si générale de cet air trivial et incon*" ¥enant suffirait seule pour montrer à quel dpgré de corruption et d'égarement est parvenu le goût en musique religieuse.
Pour qu'un chant soit ou devienne pppu- Jaire, ii faut que la mélodie soit facile, diatonique, agréable; mais il n'est pas néceST saire qu'elle spit commune,. triviale, et d^un rhythrae très-marqué.
. « Je résume ces courtes réflexions en exprimant le vœu de voir reraetlre en usage dans les confrérieSy catéchismes, comme aux réunions du mois de Marie> les antiques chanis de J^EglisCs^ qui serviraient ainsi a un double emploie' et pour ces réunions particulières, et pour rofBcë paroi^staU Je prie» en outrci tous les ecclésiastiques qui adoptent nos idées de bannir impitoyablement tous les airs de cantiques qui ne sont ni graves ni populaires dans Je sens que je viens d'expliquer. Les recueils de Foulon, Choron, celui du général Clouet, offriront quelques modèles; j'eû ai également trouvé dans les publications du Père Lambillolte. < Je voudrais encore qu^on chantAt tous les soirs, aux exercices du mois de Marie, le Magnificat en faux-bourdon^ L'Eglise a placé ce cantique dans Tonice de chaque jour; le peuple assurément en comprend le sens, et, d'ailleurs, la plupart des prédications qui ont lieu à cette occasion comment tent ce chant d'actions de grâces. Pour les litanies, il en existe de fort belles en plainchant. Celles qui s'exécutaient autrefois à Notre-Dame de Lorette sont d'un très-bel effet. Si les idées aue nous exprimons étaient adoptées par le clergé et imposées par tes évèaues ; si le goût de la musique religieuse s épurait , on verrait en peu de temj^s éclore une foule de compositions musicales, cantiques ou moietsd'un meilleur style. Ce qui encourage les auteurs actuels à mettre au jour des productions si peu convenables, c'est la faveur dont elles jouissent et le succès qu'elles obtiennent Il
est temps cependant d'ouvrir les yeux et d'apercevoir Perreur dans laquelle on est tombé. Dans beaucoup d'églises en France le chant paroissial a disparu, et 1^ curés s*efforcent de suppléer à cette f»erte en formant, aveo le concours dn femmes et filles chrétiennes, des chœurs de cantiques. Sans ces chœurs, le chant aurait presque entièrement cessé dans les diocèses de Bordeaux, Grenoble, Agen, Périgueux, etc. Mais $i l'on ouvre par là la porte de nos églises à
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la musique mondaine et proftine^ si l'on ha-« bitue le peuple à un genre de chant tout à £ait sensuel, nous en viendrons plus tard^ eomme Tltalie , è emprunter à Pdpéra des lambeaux de musique pour notre culte.
Dieu fasse qu'un tel désastre n'arrive jamais I » ( F, DANJOt^ Re^ue de muti/jut relu gieme, avril 1846).
MOL. — Kpithète que l'on ajoute tun** tôt à la lettre A, ce qui compose le mot de bémol, c'est-à'-dire si adouci par le demiton, tantôt au mot hexacordt, ce qui signi* fie que cet hexacorde appartient à la propriété de Wmo/.
MONAULE. —• « Flûte à un seul tuyau»
qui était en usage chez les peuples de i'an*^ tiquité. » (FÉTis.)
MONOCORDE. — « Terme forkné des deux mots grecs fiivoc, soluSt èeul^ et x^^f^y
chûrda^ corde C*est un instrument in-".
veAté, selon Boèce, parPylhagore, pour me* suror par les lignes, ou géométriquement, les proportions et les quantités. des sons. U n^avoit qu'une seule corde et une ligne au«^ . dessous divisée en plusieurs parties égales» sur lesquelles on appliquoit une espèce de ^ chevalet mobile nomme ^or/dcç, magas^ qui' coupoit la corde en deux parties et en reu'^ doit le son plus grave ou plus aigu selon les différentes longueurs de chaque partie. Comparant ensuite ces différentes longueurs enlre elles ou avec la corde entière» on tronvoit, par exemple, que les deux Ion* gueurs de la corde coupée justement au raitien, comparées entre elles faisoient l'unisson à cause de leur égalité, mais qu*é(ant avec la corde entière ou proportion double ^ comme d^un à deux> c'étoit celte proportion double qui produisoit la plus parfaite des consonnances qui est Toctave, etc. C'est pour cela que cet instrument est aussi appelé ca* non narmonieus ou régula harmonica , c'està-dire règfle propre à mesurer l*harmonie. On le nommoit aussi quekiueft>ts magasf prenant sans doute la partie pour le tout. »
(Bbossa
« Le monocorde, dit Oroncius Finœui , (lih.v},estuninstrumentde musique obtong, ' composé d'une seule corde dans sa longueur, et divisé suivant les rapports des conson* nances en parties qu'on appelle cordes ou voix. Ces parties ne sont pas réellement des cordes, mais des sections, au moyen desquelles la corde est pressée et mise en mouvement etproduit les sons de chaque section. » Le monocorde était en telle estime, que ' Pythagore, sur le point de mourir, en re7 ' commanda i^usage à ses disciples comme uii instrument au moyen duquel ils acquerratent la science musicale par rintelligericè de la science des nombres, plutôt que^ par tes sens ou les perceptions de Touîe/
Voilà pourquoi le monocorde est quelquefois pris par les anciens auteurs dans le sens d^octave et de gamme.
Après avoir dit que le monocorde a été
MOT
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dès la plus haute aotiquilé le prototype du syslème musical, Villoleau remarque comme un fait fort curieux que le monocorde de Plolémée ressemble parfaitement A une figure que l'on voit sculptée parmi les emblèmes et dessins allégoriques qui décorent les monuments antiques de l'Egypte, et qui a tanlôt une, tantôt deux chevHles. Il en conclut qu'en raison du peu d'altération que subissent les mœurs et les usages chez un peuple tel que les Egyptiens, ces ligures doivent représenter le monocorde avec la forme qu'il avait dans les temps les plus reculés. (Etat actwil de Var$ muskal en Egypte^ p. 296.)
MONODIE. — Chant d'un seul. « GIoss.
Saxon. Alfrici : Monodia g. Laterficinium : qaasi salicinium. wat i sanes soaes, i. quasi uniuscantus^ ou sicinium^ quod dicitur quasi iingularis cantilenœ vox^ id est cum unus canit^ guod Grœcis monodîa dirttur. (Ap. Du Gange.)
MoNôDiE. — « Chant à voix seule, par opposition à ce que les anciens appelaient chorodieSf ou musiques exécutées par le chœur. » (J.-J. Rolsseau.)
MONTER LES TDYAUX d'un ORGUE.— C'CSI
eu souder le pied avec le corps.
MONTER m instrument, un orgue. —
« C'est le mettre en état d'être joué
Monter un orgue^ c'est disposer convenablement chaque pièce du mécanisme dans un emplacement donné. » (Fétis.)
MONTRE. — « Jeu de l'orgue, dont les tuyaux en étain poli s. ni placés à la façade de l'instrument. La montre appartient à l'espèce des jeux de flûte] lorsqu'elle est: bien faite, sa qualité de son est à la fois douce et pénétrante. » (Fétis.)
MORDENT. -T- Sorte d'ornement de l'ancien chant, qu'il «st assez difficile de définir. 11 semblerait avoir du rapport avec deux petites notes d'agrément.
MORENDO. — « Mot italien qui signifie enmourantf c'est-à-dire en ralentissant un peu le mouvement et diminuant la force du . son jusqu'au degré le plus faible. » (Fétis.)
MOSSO, PlU MOSSO. — « C'est-à-dire plus animé f plus accéléré dans le mouve* ment. » (Fétis.)
fAOTET{MoMus, Motulus). — «c Genre de com()osition du moyen âge, et qui appartenait à la musique a intervalles sirpuUanés. . Le motel se faisait sur uu thème connu, celui, par exemple, d'une antienne, et les diverses parties s'ajustaient tant' hien que mal sur ce motif; quelquefois ces parties étaient ou semblaient être improvisées. On a conservé huit mo(e/5 d'Adam de Le Haie. »
il'oy. la Notice sur ce musicien, par feu Iottéb de Toulmon , dans le Théàir^ français au moyen d^e, publié par MM. de Mont- VBRQUÉ et Francisque Micsel; Paris, in-^% 1839, p. 49.)
Mais ce qu I. importe de remarquer, c est quH le motet se composait de paroles diffé* rentes^ ainsi que l'observe Bottée de TouJ-mon, c'est-à-dire qu'il exigeait pour chaque
partie musicale des paroles particnliènsbans le rondel^ au contraire, les mêmes paroles se chantaient aui différentes parties.
Il est inutile d'ajouter aue l'harmonie de ces motets était barbare; elle roulait, en effet, sur des successions de quarte, de quinte « et d'octave. Quelquefois pourtant la mélodie en était agréable; mais comme les compositeurs travaillaient pour ceux qui se piquaient d'érudition , ils croyaient devoir entortiller leurs inspirations dans des combinaisons et des suites harmoniques fort re<« cherchées
Au fond, rien n'était plus profane que ces motets. Plusieurs fois les décrets des conciles, comme le prouvent fa première des citations suivantes et les deux dernières, sont intervenus pour en empocher l'introduction dans les églises. On lit dans Durandus (De modo generalis concilii celebrandi^ cap 19.) : Fidetur valde honèstum esse quod cantus indevoti et inordinati motetorum et similium non fièrent in ecciesia^ etc.
Le Roman de la Roset nis :
QuMI feîsl rimes joliveiles Moles, Qabiax, ei chausonnetics, Qu*ii vueille à sa iiiic euvoier.
Et encore :
Chantant en pnrduraliletë Motes, gnudins et chansonnettes.
Dans les Constitut. CarmeL^ ross., part. , rubr. 3 : Neque motetos^ neaue uppaturam^ vèl aliquem cantum magis ad laseiviam quam devotionem provocantem^ aliquis decantare habeatf stÂÔ pœna gravioris cufpœ* (Ap. Can- Giuu : Moietum^ motetus.)
Du Gange cite encore (verbo Motulus) un acte d Odon, archevêque de Kouen, ex cod. Reg. 1245, fol. 358, v% où il est dit : In festo S. Johannis et Innocentium nimia jocositate et scurrilibus cantibus ulebantur (moniales monasterii Villari:») ut pote farsis^ conductiSf motulis : prœcepimus quod ho^ nestius et cum majon devotione ahas se ha* berent.
Aujourd'hui nous donnons le nom démode/ à une composition avec chœur et orchestre ou avec orgue, faite sur des paroles empruntées à la liiurgie. Havdn, AJozart, Cherubini, Lesueur, etc. , «C de nos jours, M. Dielsch, maître de chapelle de la Made-* leine, ont composé de fort beaux motets.
— Rousseau dit que ce genre de musique est celui où les Français ont le mieux réussi, bien qu'ils y recherchent trop le trisivail, et comme le leur a reproché Tabbé Dubos, ils jouent trop sur le mot. £itu*ctivement, suivant quelques-uns, le mot moteti diminutii de motf ne roule que sur une période fort courte* D'après cela, les compositeurs en auraient fait, pour ainsi dire, un j>u de mots. Rousseau remarque à ce sujet que « la mi^* sique latine (la musique d'église) n'a pas as** sez de gravité pour 1 usaçe «iqael elle est destinée. On n y doit point rechercher l'imitation comme dans la masiqué théâtrale. Les chants sacrés ne doivent point représenter le tumulte des passions humaines, mais
mot
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seuleœeot la majesté de celui à qui ils sV dressent, et Tégalilé d*âme de ceux qui les prononcent. Quoi que puissent dire les pa* roIes> toute autre expression dans le chant est un contre-sens. Il faut n'avoir, je ne dis pasaucune piété, mais jedis aucun goût^ pour préférerdansles églises la miLsiaiie au plain-^. chant.» (RoussE4u,Z>tc^.,au mot Afo^e/.lQuellés belles paroles I et combien, maigre la popularité du nom de Rousseau, elles ontété peu méditées par nos compositeurs de prétendue musique religieuse 1
— Rousseau dit encore au mot Motei^ u'au xiii* et XIV* siècles, on donna le nom e moleiuê à la partie qui fut nommée plus
tard haule^contre.
Et à l'article Partie : « Dans la première invention du contrepoint, il n^eut d'abord que deux parties, dont l'une s'appelait ténors et Tautre discant. Ensuite, on en aJouta-une troisième, qui prit le nom de tnplum; et ontin une quatrième qu'on appela quelquefois quadruplum^ et plus communément moUtus. »
Accordez cela avec ce que dit Perne !
— Le mot defpu/pi/re était synonyme de motet au xv' siècle. On lit dans un récit de l'entrée solennelle de Jean de Bourgogne , évéquede Cnmbrai, qu^en 1442, « en widani de riglisef les enfants d'autels cantèrent i mo* tetoupulpitre^ tournez le visage vers l'auteL » (Voir la Notice de M* de Coussbmaker, sur les cûilections musicales de Cambrai; Paris , Techener, 1843, p. 90.— Fotr aussi Dupont, Bist. eccÛsiast. et eiv. de Cambrai, part, iv, Dde 3, p. ix/)
MOTIF. — « Idée principale d'un morccaii de musiaue» considérée sous les trois aspects de la mélodie, de l'harmonie et du rhytbme. On dit d^un air, d'un duo, d'un chœur, ou de tout autre morceau de musique, que le motif en est heureux j ou mal choisi. Lorsque
02ARABE (OFFICE). — Llamase oflicio mozarabe^ porqùe se guardô^ mienlras ios Moros vivieronen Toledo; yassi mozarabes, es lo mismo que nixtarabe; esto es, mez« clado con Ios Arabes, que son Ios Moros, que vinieron à Espana. Aunque otros» (y aJguno muy docto) quieren se digan fitujsarobes: por quanto Muza, que fuè el principale Moro que vino de Africa» en la entrega de Toiedo, abrazô la condiçion, de que se
Îuedasseu en pie seis i^^I^sias, para Ios hristianos aue quisiessen quedarse entre Ios Moros* X que de el nombre de Muza, tomaron ei de muzarabes. En aquella cala-. iQtdad, pues, que llorè Espana por tantes siglos, aviendo estrade sitiada Toledo espa« cio de dos anos, viendose yà sin fuerzas, ni sustenlo, se enlregô al moro, con Ios pactos, y conveniencias que pudo sacar* Fue Ja una, que quedassen, como he dicho, seis Iglesias, para Ios Christiànos que quisiessen vivir entre Ios Barbares, las quales fueron las de San-Marcos, San-Lucas, San«Sebastian, San-Torcato, Santa^OluUa, y Santa- Jusla» Con estas seis igleaiaa, y parroquias;
le morceau est composé de plusieurs mou^ vements, chacun de ces mouvements a (ir« dinairement un motif particulier, » (Fétis.)
MOTO (Con). — € Avec mouvement^ c'estàKiire avec une sorte de rapidité. » (Fétis.)
MOUVEMENT» — Le mouvement , dans toute musique, est un changement qui se fait avec succession» et par conséquent dans le temps.
Le mouvement d*uu son à un autre cens* tilue donc la mélodie.
Le mouvement a lieu vers Taigu ou vers le grave»
Lorsque dans un chant à deux parties» tes deux voix montent et descendent ensemble» elles procèdent par mouvement semblable:
lorsque Tune monte tandis que Tautre descend, on appelle cela mouvement contraire; enfin le mouvement oblique a lieu lorsque une partie monte ou descend, tandis que l'autre reste immobile.
On appelle encore mouvement le degré de lenteur et de vitesse avec lequel un mcr« ceau est exécuté
MOUVEMENT. — « Progrès ascendant ou descendant d*une basse ou de toute autre
{)artie de Tbarmouie» selon de certaines brmes.
MOUVEMENTS. -* « On nomme ainsi (dans Torgue), en général, des tringles de bois d'environ un pouce carré, qui servent à porter le mouvement des tiroirs jusqu'aux registres des sommiers. Ces tringles ont presaue toujours un enfourcbement à cba* que bout pour les accrocher aux bras des tournants et des balanciers, ou à d'autres tournants. » {Man. du fact. d orgues ; Paris» Roret, 1849, t. III» p. 559.)
, MOZARABE (l'ÔFFICE), combat siNfiu-
LIER ENTREDEUX BRÉVIAIRES;— II S*appel le MO'^
zarabe parce qu'il se conserva tout le temps
Îue dura la domination des Maures à olëde. Ce mot a le même sens quemix* tarabe et signifie mêlé avec les Arabes ou Maures qui s'établirent en Espagne. D*au« très, parmi lesquels quelques doctes» veulent qu'il se nomme muzarabe^ parce que Muza, le plus considérable Maure qui viiil d'Afrique, accepta» lors de l'occupation de Tolède» la eondition de laisser exister des églises pour les Chrétiens qui consentiraient à rester au milieu des Maures; circonstance d'où les Chrétiens reçurent le nom de Muzarabes.'— Donc, au beau milieu de cette calamité que TEspagne pleura durant tant de siècles» Tolède, après deux ans de siège, se voyant sans force et sans appui, se rendit à Muia aux meilleures conditions
Îfu'elle put obtenir. L'une d'elles, je l'ai dit» ut que six églises seraient laissée$aux Chrétiens qui voudraient vivre au milieu des barbares. Ce furent les églises de Saint- Maro; Saint-LuC; Saint-Sébastien; aaîA(-Tor«
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se coiscrvaron los fleles por mas de quafro cifntos anos» que estuvo la eiudad en poder deel Moro, llamanlose por esto Mozarabes, Ouan lo À ser de Christiaiios, como el legadodel Papa Kicanio» procurasse qui tar d ofticio toleJano, ô mozarabe, y que solo âe guardasse el gregoriaiio, ô romano (aliàs
SlicanOf porque Francia usava yà de èl) ea quai iusistia mucho la reyna Dofia Constanza, por ser francesa, y ed rey, por amor de fiu nauger , tanbien se iiiclinaYa à ello, levanlosè coiilra este i)arecer teda la clerecià Tolcdana , y «I laulo* lodos los fieles, clamando à grito herido, enque se gardassen los ritos sagrados que por lanlos îsiglos avia çardado, y observado entre los Moros. LIego el caso casi a hazerse molin , dizieridoseyà publicamenle en las iglésias, en las calles, y en las plazas, que sobre la defensa, se arrestartan las vidas. Hallosè el rey confuso,y teniiendo un roropùniento , suavizo los animos quanto pudo, j tralô, que se rediixesse a medios la materia. Fuà el pritnero , que en singular, y campai desafio (use peruiilido eiitonces on Espaôa) balallassen dos soldados, uno por parte del Breviario ïoledano; y otro por la dd Francès, que era el Homano. Avia enlonces (tambien los avra aora) Toledanos tan guerreros , y valieules , que el que menos bramava, y hazia diligencias por salir à la balalla. Eligieronse en siu dos» uno por cada parte. Et que saliô por los Mozarabes » se llamava Juan Ruls de la Matanzn , cuya descendencia noble» por este hecho dura. Uasta el dia de oy. Senalose dia ; abeviôse on la plaza,si ya no fuô en la Vega, toda la eiudad a ver el exspectaculo. Empezo^e la lid COD bravos brios. Hazianambos sudeber, y cada quai procurava salir con la vitoria. Anduvo uoutial por mucho rato;peiO el Toledano Juan Ruiz saliô con el iriunfu , dandole lodo el pueblocon vozesde alegtia, mil a plauzos, y varones, y mugcres, grau* *ies y y pequenos , llenos de alborozo , lioravàn déplacer, y acudian desalados h los templos , à darle al cielo las gracias. Solo el rey , la reyna , y sus parientes, hechos à la Iristeza al defabrimiento , y al encono , pro* curaron desbaralar el tralo, y anularde. Como el rey puede mucho , hallosè con faci- Ii4lad assislido de derechos, y razones. La t)rinclpal sue, que no era juste entre Chrislianos, reducir las cosas sagradas à duelos lan crueles, y sangrientos, como en publica pelea malarse uno con otro. Que era cosa temeraria, cosa impîa, cosa barbara, y que ussi se buscasAd mejor medio. Buscôso, eonio piadoso, y bueuo, otro, a mi ver, liarto lemerario, (que tambieuay bombadcs iiecias) y fuà , que se reduiesse à milagro la disputa, que a^uuassen todos, que se liiesseu à la oi'acion, y hecha esta diligencia , ecbassen en un gran fuego los dos $;i*eviarios el Toledano, y el Romano, y que aquel que permaneciera en las Hamas, sin quemarse» e^se quedasse electo. Uizose tt.ssi, con el mayor concurso, y apretado ^eatio, que se viô eu J^oeoduver, Uespues
C-ito, Sainte-Olalla cl Safnîe-Jasle. Avec cv$ éjjiises et paroisses les fidèles se perpétuèrent Tespace de quatre cents ans durant lesquels la v.lîe resta aupouvoirdes Maures, portant pour cela le nom de Mozarabes.
Plus tard, lorsque le légat du Pape, Ricardo, te proposa d*abolir l'office lolédan pour y substituer Tofiice grégorien ou romain aussi nommé gallican, parce qu'il était ééjh en usage en France, ce projet auquel tenait beaucoup la reine Doâa Cons* tanza, en isa qualité de française, et que le roi lavorisait par amour pour la rt^ne, souleva la plus Vive opposition de la part du clergé et des fidèles qui demandaient baotement le maintien des rites qu'ils avaient conservés et observés au milieu des Mati« fes durant tant de siècles. L'aŒnire fuiU lu dégénérer en émeute-: dans les égli* ses, dans les rues, sur les places, on disait qu'on résisterait jusqu'à la mort. Le roi, confus et craignant une collision, voulut mener le différend à composition. On convint d'aboi d que, selon l'usage permis alors en Espagne, deui soldats combattraient en champ clos, l'un pour le Bréviaire toléd<in» l'autre (>our le Bréviaire français. 11 y avait alors— il y en a encore— des Toi édans tellement vaillants et guerriers, quelemoiusbrav^ n'épargna rien pour être élu champion.
Deux enfin furent choisis. Celui des Moza* rabes se nommait Juan Ruiz de la Ma^ tanza dont la descendance anoblie par ce fait existe encore. Le jour fut fixé. Tous les habitants se réunirent sur la place, si ce ne fut dans la plaine. Le combat commença. Les deux champions faisaient leur devoir et se disputaient, intrépidement la victoire. Elle flotta longtemps. Mais le Toiédan Juan Ruiz enfin triompha aux applaudissements joyeux de tout le peuple. Hommes et femmes, grands et petits pleuraient de bonheur et couraient remercier le ciel dans les temples. Seuls, le roi, la reine et leurs parents mécontents et tristes, s'efforçaient de rendre la convention non avenue et nulle. Comme le roi peut beaucoup, il se trouva facilement soutenu de droits et de raisons. La principale fut qu'entre Chrétiens il n'était pas juste que les choses sacrées fussent abandonnées h des jugements cruels, à des luttes .sanglantes; que c'était chose téméraire, impie , barbare ; et qu'ainsi il y eût à chercher un autre mode de décision. On en trouva un pieux et bon, croyaient-iLs,et, à mon avis, encore bien téméraire; car il. est aus.'i de stupides bontés 1 On eut recours au miracle. Tous durent d'abord jet^ner et prier. Puis on devait jeter dans un gra d l'eu le Bréviaire toiédan et le Bréviaire français avec cette condition que celui-IÀ serait préféré qui reslerait iutact dans les flammes. L'épreuve se fit avec la plus grande aiQuence qu*on ait jamais yueh Zocodotef\ depuis que c'est une place. Au milieu fut allumé un bûcher dévorant où Ton jeta les Bréviaires, pendant que les deux partis, les 3'eux et les mains levés au ciel, priaient Dieu de manifester dans quel rile il |ui
SSl
MOZ
MOZ
est
qoces plaza. Enrendiose eniuedio' una bra* vo$a hoguera. *£charonse en eila los dos Breviarios, levaiUando todos de una, y otra vanda las maiios, y los ojos al cieio, y suplicandole a Dios, oioslrafse on quai rito do aquellos gustava se le sirviessd. Apenas cl Breviaros Fiances cajè en las Hamas, quando esparcidus has h(^os (eslo es uias deponderar) sallo de ia lioguera , auoque 4nIgo charauscado. Mas el Toledano, en la naisina parle que a\yb se esluvo sin moverse, V sinque el fuego le ofendiesse» ni danjsse. Visio esle prodigio por el rey, y por los Juezes, dieron por senlencia en favor de anibas parles , que se usasse de el Uilual Francès,que es el Romano» por lodas lus Iglesias; y que el Toledano, y niozaral>e, se gnardasse solamenle en las sels que avian pcnnanecido. Olros dizen , que solo ei Breyiapo Toledano saliô libre de las Hamas y il iVancès se consumiô en el fuego (|430)» y que fuè leson del rey salir con la suya , quedando de alli el adagio : alla vân leycs, donde quieren reyes. Fuera de el moJo que fuesse , no nos importa apurarlo. Solo digo, oue de aqui quedè guardarse el Rilual toledano, ô mozarabe en las seis dichns parroquias , por cuyo respelo goz^n sun parro- Guianos de muchos prtvilegios. Mientras ouraron pues, los fieles Mozarabes» sus hijos, y nietos , y los que pudieron alcanzarlosy era grande la frequencia, y el çentio que acudia ft estas iglesias ; pcro aviendo pa&sado cenlenares de anosyfueronse dismi* imyendo^y apuraudx) las taies familias, y al lanio los rilos, y ceremouias do el oticio mozarabe, apenas avîa quion las supiesso dezir, ni enlender. De lo quai, doliendose niucho el seoor ArzobispodonFray Francisco Ximenes , porque una cosa tan 'mémorable 110 se exUnguiesse del todo • fuodo , à instituy ô, como v à diiimos, esta capilla, hecho transladar, è impri-
nlaisait d*6tre servi. A peine le Bréviaire français élail-il tombé dans les flamme»» qu'il en sauta des feuilles éparses — chose surtout admirable— bien oue lé^èreroeul roussies. Mais le tolédan, à rendroit même où il était tombé, immobile demeura sansi x)lfense ni dam. Vu ce miracle, le roj et les juges rendirent celte sentence favorableaux deux partis: à savoir que, le Bréviaire français serait suivi dans loiUes les églises^ sauf les six où le tolédan s'était constrvé et qui conti-^ nueraient de lui appartenir. D'autres (kSQ*) disent que le Bréviaire tolédan sortit seul libre des flammes et que le français y fui consumé, mais que le roi voulut absolument avoir raison et ciue de là vient le proverbe : Là vont les lois où veulent les rois. Quoi qu'il en puisse être, le Uituel tolédan se maintint, en défiailivo, dans les six églises susdites dont les paroissiens jouissent, à ces causes, de plusieurs urivileges. Donc, tant que dura Texistence aos fidèles Mozarabes, d(3 leurs flis, de leurs potils-fils et môme des descendants immédiats de ces derniers, grand fut le concours dans ces églises. Mais Taclion des siècles ayant successivement et de plus en plus réduit el circonscrit celte race, il arriva qu*on trouvait à grand'pbine qui pût énoncer et comprendre les rites et cérémonies de Toffice mozarabe. De quoi grandement afiligé, lo seigneur archevêque dom Fray Francisco Ximenès, aln qu'une chose si mémorable) ne s*éteignftpas ontièreiuert, fonda et institua une chapelle où il Ut transporter et lianscrire eu lettres vulgaires les livres nio zarabes oui étaient écrits en caractlères go^ thiques. Il créa treize chapelains auxquels furent réunis les six curés des six églises. II leur constitua de fort bonnes rentes avec l'obligation de dire toutes les messes et heures canoniques conformément au rito ancien de Tolède, c'est-à-dire au rite mozarabe. C'est pourquoi sa oijémoire sera éternelle. Je me suis un peu arrêté è cette chapelle; mais le curieux n'en sera pas làclié*
despues de a ver
inir los libros, que de estos ritos estavan en
Ictra gotica,y ponerlos en nuestros cara*
cteres, y letras vulgares. Puso treze capel-
lanes, à losquales seagregan los seis curas
de aquellas seis iglesias mozarabes. Decoles
muy buena renia, con obligacion pernelua, de que todas las missas, y horas canonicas
lan ayan de rezar, y dezir, conforme al rïto anliguo toledano , que es el mozarabe , por
cuya causa sera eterna esta memoria. Algo me ha detenido esta capilla , mas no lu
l)esarà al curioso (431)
Après la légende, une brève esquisse historique aue nous empruntons h uerberl :
« S. BTilarius ante 8. Ambrosium hymnis cora[ oiendis studuit,c|ualesofBciodivino intulisse potissimum vidimus S. Ambrosium, id(|ue singulareet prœcipuum fuit habitum ia officio et cantu amhrosiano, forte etiam in Çaîlicano, ut in hîbemico. Fuisse quidem m Hispania, qui hoc g^^ntis laudis divin© studio hûmano composilum refùgerent, ex
(4S0) El arzopispo Don Rodrigo en su Hhioria de Espana't lib. vi, c. 26.
(430*) L'archevêque Don Rodrigo, Histoire (TEs paçne^ lib. vi. c. 26.
ji^l) Los retjn nuevos de Toledo, deserivenu las sQsas mas Auaustas.u noiables desîa cindud ^mveriuL
concilio Tolelano iv discimus, ubi illa (ergfversatio fuitrejecla sub anathcmalis pœii^. « Sicut ergo ornliones, ila et hymnos in iau- « dcm Dei composilos nullus noslrum ulle- « rius improbot : sed pari modo in Gnilia , « Hisi=aniaque celebrel, excommunicaliono «pleclendi, qui hymnos rejicerefuerinlausi.» Qui prœsedissê nuic concilio dicilur S. Isidorus Hispalensis , cantus ecclesiastiri ne musica), de qua quœdam etiam scripsil, [las-
del dorior Don Christoviil Lozano; Barcelona, aîîo 1744, lib. I, cap. 8, p. 54 S7.
Nous avons nous-uiéine raconté celte histoire d*;iprè5> ii'aulies historiens, au mol Chart lucr-
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s!m se studiosum déclarât : an aalem singulare aliquid in cantu ordinando prœstiterit in officio Hispaniœ peculiarî , quod Isido^ rianum diçitur, postea discutietur. Id yero dubium esse nequif, canlum et melodiam suam essedebuisse peculiari illi rituiconsti* tutum^ ut in univenis Hi$paniœ ecclesiii preces privatœ^ missarum oblationeê^ et omneè publicœ psalmodiœ unico et eodem exemplo a ëocerdotibus celebrarentur^ ni loquitur AIt> Qomecius, ortum et fata iIHus prosecutus (&3â-^33). Dum postea, Mauris Arabibusque rerum potientibqs, Christiani, iis permîiti, eo offieio uterentur,mozarabicum a Christîanis cum Arabibiis mixlis fuit dictum. De que éonservando tam studioaa semperfuit eccie*^ sia Hispanica; licet pervipcere haud potue* t\\ sub dicto Alphonse , ne galHcanum offlciam tam in psalterio, quam in aliis, nunquam ante susoeptum, induceretur^ si narrationi il)i Qdes, quam hic ex libro ri, cap 26 Roderîci Tolel. inseriraus, ut in eonciliorura Coliectionelegitur, agente maxime Richardo legato pontificio, anle revocationem ab Urbano factam. Equidem jam sub Gregorio VU, Richard us in Hispania fuit, ha&cque gesta sunt, uti observât Christ, Lu-
Sms. Hic verolnotalum velim^teste Muratorio, *salteriu(n ambrosiaqurn in non paucis a romano discrepare (quod est vêtus gallitanura, \x\ paulopost phobabitur) tqm verhis, tum sensibus, tara versiculorum ordine; neque tamen omnino conoordare cum ea yersio.ne, quœ sancto Ambrosio in usa fuit. Forte hœc versio cum antiquitus in Romana Ecclesia usitata convenit. Quo yero tempôre medio inter D. Ambrosii et nQstram sBtalem peculiarem illam versionem adoptarit non Jiquet. Cura vero sœcuio XI... Ecclesia Ropana veteri sua versione adhuç usa sit, roirum sit, Romanum Ponlificem^priBserlim Gregorium VU, haud fuisse operam datum, ut conforme Eccjesiœ Roroanm Psalteriuip, perinde ac olBcium reliquum susciperetur in Hispania. Cerle Gomecius Dt rébus geêtis Fr. Ximeniif lib ii, de rilu gregoriano, in locum Toietani subsli' tuendo , decertatun^ constanter asseverat, Etiani Jq. Mariana romafium nominal. Ubi êam immutationem aiiquoties jam antea tentatani, non tamen successisse, testatur. Ex sententia autem Christ. Lupi,Romanum officinal, utipsi invidiamfaciat, Hispanus cpiscopus yocAt gallicanum^ Hune ipse adducit |«al)beus, utxi nominatim translationis psalterii praaler ofGcium missœmeminit.Unde Roderiçum ex Roderico interpretari licet, ofOcium romanum cum versione Psalterii gallicaui ab 90 offlcium gallicanum vocari, qua ratione nerope in Galliis tum oilicium romanum agebatur, idque rex immutari peroiiserat ad
(455 434) Lib. 11 De rébus gestis Franc. Ximenii : % Cura, iiiquil, liunç ordiueiii iusliiuendilsidoi'O pon» fifici llispulensi , siimma lune sanclimonia et d(Vr ctrina claro » demaiidata fuit. Quanquam in hoc ;iuciores variant : nonnulli enim Leandrum Hispa* jensis Ecclesi;^ anliquiorem antislitem , ei rouneri
t^raefectuni, asseruxit, cui Isidorus cornes daius u€rit. Sç^. illud coDSiai, ab Isidoro eum riium
instantîam uxoris Constantiœ, quas erat de partibusGalliarum. » (De cantu et mus. sac.. i. I, pp. 258-260).
Voici, selon Gerbert, en quoi coAsislàît le rite mozarabe :
« Hozarabicus ritusinreliquis etiam diyini ofQcii canonici partibus, utin missa, singularis est, brevianum ad horas canonicas, sicuti missale proprium babens. Deere* tum fuit in conc. Tolet. x : « Ut nullus cuir juscunque dignitatiâecclesiasticœdeinceps « percipiat gradum, qui non totum psalle- < rium, vel caniicorum usualium et hymir norum, seu baptizandi perfecte noverit « supplementum. » Dixlmus aliqua...... de
mutalione facta sub Alphanso VI rege.Totiiis vero diyini oilBcii ordo, qiiœcunque lune tu<« lerit fata, si Roblesio fides, tirmatus fuit âb ipso Gregorio VII, sicul prius a Joanne VIH. cirea an. 872, et postea ab Alexandro II, an. 1097, quandoquidem niissus ab eo fuit ad Hispanos eadem de causa cardinalis Hugo Candidus^^i refert Ambrosius Morales, qui id hausisse,dicitur et tr^nslulisse e libro quo« dam conciliorum regii monasterii D. Laurentii Escurialis ; ut laudatus narrât Roblesius, notatque inter alla, quibus ab officie latino discrepatmozara&tcum, seu ûtdortanum^ vel golhicum^ ut vocat, quorum usas generalisest in omnibus tum majoribus, ium miiioribus horis, sicuti sunt initia^ in quibus semper habelur , Kyrie eleison , Christs eleison^ Myrie eleison^ Pater ncUer^ei Ave, Maria secrelo. Et protinus : Jn nomine Domini nostri Jesu Christi lumen cum pace : respondetur autem Deo grattas : quod qui* dem convenit cum eo, quod dicilur, Deus in adjutorium meum intende in latino yel gregoriano otticio. In fine vero precum semper apponitur: In nomine Domini nostri Jesu Christi perfciamus in pace. Responsum autem est Deo gr alias ; quod congru it cum his lalini ofûcii verbis : Benedicamus Domino. lllic eliam dicitur : Per omnia sœcula sœculorum^ et Dominus sit sempev tobiscum, e\ Gloria et honor Patri et Filio, ubicunque in romano officio sese fert occasio dicenrii : Gloria Patri et Fiiio , etc. Hac de re duo sunt concilii Toietani iv canones , prior : « In fine psalmorum non sicut a qui- « busdam hucusque Gloria Patrie sed Gloria « et honor Patri dieatur, David propheta « dicente : Afferte Domino gloriam et hono- « rem; et Joannes evangelisla : Audivi « vocem ccelestisexercitus dicentem : Honor et « gloria Deo no$tro sedenti in throno : ac « per hoc hœc duo sic oporlet in terris dici, 9 sicut in cœlis résonant. Universis igitur « ecclesiasticis hanc observantiam damus^ « çiuam quisquis prœlerierit, communionis « jacturam habebit.»£talter:«SuQtquidafli»
liidorianum ofiicium fuisse nuDCupatum. Perseveravil in fiispaniis ecclesiis baec sacrorum religio quandiu res Goiborum in ea. floruerunt : hoc est centuiu viginti circiler annos usiiue ad miserandam iilain calamitalem, cum per Maures Arabesque uni versa pêne regio c»de, incendiisque vastala, fusis, fiigalisque flispauormn copljs ii) Barba rorqu) diÛQ^ nem venit. 1
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a qui in fine responsoriorum^/orta non dii eunt t propter quod interdum inconve7 K nienter consonat. Sed h^ec est discrelio, t ut in toiis sequatur Gloria^ in tristioribus X repetatur prlucipium. d Servatur idem ûoc in responsoriis ordinis Romani posi jectiones. Miscentur etiam prœter hymnos, audes, soni» et antiphonœ in boc oflTicia. Laudes vero cum orationibus reperiuntur tantum in precibus vespeilinis, malulinis, et laudibus. Uoris absolutis adjicitur Pater noster alla voce, singulisque poslulatis additur Amm^ nisi cum profertur nœc petitio : Panem nostrum quotidianum da nobis hodie : respondetur euim buic : Quia Deus €8 : et ultimœ, qua dicitur : sed libéra nos a tnalo^ mox eodem leriore sequitur : Liberali a tnalo^ in ve^pertinîs precibus, et laudibus ac in missa : in cœteris autem precibus ejus loco dicitur : A malo nos libéra^ et in tuo timoré^ et opère bono nos confirma, His peraclis, qui sacrum peragit, vel diaconus, jubet ils, qui adsunt, ut humilitatem exhibeant, his verbis : Humiliate vos benedictioni ; Dominussit sempervobiscum: confeslim vero sacerdos benedictionem im)>eptit, atque pronuntiat très petiliones continenter» quarum cuilibet respondetur jlm«n.Eo modo etiam preces omnes absolvuntur exceplis inatulinis, quœ uno spiritu cum laudibus dieuntur,, imo commiscentur, et pro una eadenjque re cen&entur. Discernilur vero aurorof precum species, qua suçeratur oflir cium Uomanum mozarabico : ill» autem
Sreces dicunlur ante primamjuxla laudatum obiesium, et in aliis etiam feriis : adeo* que paucœ sunt, cum singuli dies sanctis quibùsdam addicantur, ut, excepta vigilia nntivitatis Dominicœ, et regum, dieque cinerum, raro perannum iis Mozarabes utanlur. Hœ vero preces habent cumantiphona quatuor psalmos, laudes unam, bymnum linum, versumque unum; fitiiuntur aùtem cum oratiouo Dominica absque capilulo, et cum precibus quibùsdam. Distribuunlur officia in Dominicas, et in ferias, et fesla : horum autem postremorum quœdam homen suscipiunt solemnitatis sex Irabearum vej pluvialium : eaque sunt quasi dupiicia : alia vocantur auatuor pluvialium, suntque velut semidùplicia : aliaduorum pluvialium iiovem lectionum, suntque quasi sim^licia. Hiec fere iaudatus Roblesius in Yila Ximenii cardinalis, qui antiquatum hoc officium revocavit in ecciesia Toletana. Quare etsi non paiica recentioris videantur œtatis, hic tamen recensenda essQ duxi, utpote cum antiquiore ritu commixta. » (/6td., t.l, p«4G9« &70.)— Foy. dans Céronb : El melopeo^ p. 308» Des chants notés des diverses parties de la messe mozarabe» des oraisons» des prophé* ties, etc.
MUANCES^ — Ce mot vient de mularej changer^ muer: il exprime les changements dénotes qui s*opéraient sur les hexacordes [U)r suite du mécanisme de la solmisa-: lion.
' Lopsqoo le système grec* de aolmîaatroB
£ar les tétracordes fît pjace au système des exacordes, on n'ignorait pas que la gamme se composait de sept tons représentés par A B C D E F G, c^est-à-dire la si ut ré mi fa sol; mciis comme parmi ces sept tons, il y en avait un, le B (m), qui était la corde variante, attendu que, mis en ranport avec le F (fa)f il fournit cet intervalle de troiS tons consécutifs proscrits, et qu'il y avait dès lors nécessité de Tallérer par le bémols U s'ensuivait qu'à raison même de ce dooble aspect que présentait le ^t, cette cerde n'avait pas de nom dans ia musique. C'était effeclivemenl, dans le système grec, à l'into'rvalie situé entre ce »i (la paramêse) et son degré inférieur la (la mèse)^ que s'opérait ce qu on appelait la séparation ou disjonction ; et c'est ce même si qui fut altéré par le ftemol lorsque le télracorde s^emenon ftti ajouté ad demulcendam tritoni dûriiiem, ht télracorde synemenon se présentait ainsi, la^ sibémolfUt.rét tandis que dans le télracorde des principales^ ce même si ne subissait au* cune allération si ui ré mi. Donc le si, étant considéré tantôt comme intervalle diato^ nique^ tantêt comme intervalle ckromatiaue^ outre d'autres termes, suivant qu'il etati chamé dans ki prof)riété de nature, ou dans la propriété de b.éf:arre et de bémol, donc ce «t, disons-nous, n'était pas. nomm^.* 11 exift* lait dans l'échelle des sons, mais IL n'étail désigné par aucune syllabe. On n'a point assez remarqué que ce sysièm» des muance9% que l'on a appelé tnon«irttMfx, était fondé sur la répugnance que Ton av^it à mêler I« diatonique au chromatique dans la tona« lilé ancienne , et nous croyons que ce système de solmjsationt tout compliqué el irrationel qu'il était, du moins quanta la désignation de certaines notes, a été pourtant la sauvegarde de cette tonalité, et qu'il n*a disparu que lorsque le plain-chant, déjà altéré par le contact de la musique prof)roY ment dite, s'est laissé absorber f)ai%celle^G>.
De tout ce qui vient d'être dit, il résulta que plutôt que de se servir d'une appella^ lion qui aurait introduit^ même sur un seul degré, le chromatique dans le diatonique^, on préféra appliquer tavariahlement la série d(*s syllabes ti^r^mt fa^fol lOi dans lesquelles le si ne se présentait pas, aux, divers hexair cordes quels qu'ils fussent. Ces bexa<;ordes furent conçus de manière à ce que, comme Le ditVilloleau(tô!h-435), ils s\embMtaient les uns dans les autres, ils rentraient les uns dans les autres, ou. plus ou moins, suivant que l'ordre des sons correspondait, plus tôt ou plus tard, à l'ordre des sonsdu système; en sorte que chaque hexa^^orde antici()eit plus ou moins sur Inexacorde qui le suivait,: ce qui ne. faisait que masquer sous une ap* parence diatonique, pour ainsi parler» l'intervalle ou le demi- ton chcoHKUique qui remplaçait le demi-ton naturel.
Ajnsi,. le premier heiacorde commençait à Vhypoproslambanomène au-dessous de lei
^âM5£f} De l'analogte de la musiqve atec ielattgagc i 1807, loiu. 11^ P* ^1*
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ifroêiamèmomhu (littéralement^ aji^utée ai^ deàtou^ de l'ajou$ée), c'esi'h'4\re au sot grare, et se poursuivait de cette manière en s'emit^Uani successivenieot dans les suivants :
r ABC DE
ÇDEFGa
Amieipaûm.
FQaked
AnUcipaiion'
çd e( ga^ etc.» etc.
Or, toutes ees séries de notes étaient in* variableroent soltnisées au moyen des syllabes utrémifa sol la. Mais le premier hexaeorde appartenant à la propriété de bécarre, le B ou si était naturel; le second appartenant à la propriété de nature, le B ou si ne s*y présentait pas ; le troisième étant afTet^té à la pi^priété de b mol^ le 6 ou si était bémolisé, et de même dans les tétracordes suivants. Le soimisateur était donc obligé de déguiser ces divers changements, c*est-à- <lire,ces mtfanc^s de si\iutyée la «t ^,sousles dénominations invariables de mi /a, comn^e aussi il solfiait ut ré^ les intervalles de sol la, de ui réf de fa sol, etc., etc.
t^oncluons de ce qui précède, cfqe le système des mt^ançes peut être assimilé, sous certains rapports, à la nmsique feinttf puis-
Jue le principe de ce qu'on appelait ainsi, tait de feindre certaines notes au moyen d'antres lettres ou d'autres clefs que celles où elles devaient être selon l'ordre^des degrés ordinaires de la gamme ou du système, et cela, comme le dit Jumilbac {La science et wral. au pl.-cA., part, ii, ch. Il), pour mainîtnir en une bonne suite les intervalles diato* niquesy comme aussi de conserver l'accord et ^es consonnançts entre les diverses parties de fa musique.
MUE DE LA VOIX. — « Changement qui a'opère dans la voix fc l'Age de puberté. Ce changement dans la voix des hommes se fait en substituant des sons graves et mAles aux sons aigus de la voix enfantine,de telle softe
3ue l'ensemble de la voix se trouve baissé *une octave ou d'une octave et demie. Chez les femmes-, la mue est presque insensible, et ne se manifeste que par une plus grande intensité dc^ns le timbre après qu elle a cessé. Pendant la cbue proprement dite, et dans le inoment de la crise, la voix est rauque et l'émission du son pénible, ou même tout à fait impossible. Il est nécessaire de suspendre pendantceltecrise toute étude du chant.»
MUSETTE, —ti Air pastoral qui tire soi nom de Tinstrument sur lequel on le jouait (la mus^te^ la cornemuse), n était ordinairement en mesure de |, d.un mouvement assez lent, avec une basse en pédale soutenue. Cette espèce d'air n'est plus guère en usage.»
( FÉTIS
M. Fétis oublie la plupart des organ*s:es qui, chaque fois qu ils ont la fantaisie do peindre un orage, font précéder les coups pé tonnerre d'un air de musette. Scène champêtre, scène pastorale.. Pendant longtemps e)le a été de tradition d^ns les Te
Deum solennels, sur le verset Judex crederis esse venturus, comme si la trompette du ju^
Î;ement dernier devait d'abord mettre en dite les bergers et tes troupeaux i c'est du Michel-Ange détrempé dans du Florian. Ces messieurs se permettent aussi la musette à l'un des moments les plus solennels de la messe, à la communion du prêtre.
Musette, jeu d'orgue. — « La musette est T3|n ieu d'anche en cône renversé, qu'on fait en etain tin et auquel on donne toute Téten* due du clavier, soit du positif, soit du grand orçoe. On le pose indifféremment h l'un ou h 1 autre. Ce jeu sonne huit pieds, quoiqu'il n'ait que quatre pieds. Il a le son un peu plus faible que te cromorne et imite asseas bien la vraie musette. On ne l'emploie que rarement dans les grandes orgues. » (JEfan. du fact. d'orgues; Paris, Roret, 1849, 1. 1^, p.57. )
MUSICIEN. — Nous savons de quelle manière les musiciens traitent aujourd'hui le piain-chant, qu'ils dénaturent, qu'ils harmonisent, qu'ils habillent ii la modernet comme s'il s'agissait d'arranger d'anciens airs gauloiS.
On sera peutièlre curieux de voir ce que Lebeuf disait des musiciens de son temps.
Mémoire sur l'autorité des n^usiciens en matière de piain-chant (par l'abbé LBBKcr). —Ce mémoire est précédé de {'Extrait cTtiiif lettre écrite aux auteurs du Mercure^ dans laquelle on lit : <k II m'a paru que ce Mémoire répond décisivement au tond ée la question qui a été profroséè , laquelle tend à prescrire de justes limites aux musiciens, et à détromper le public de la trop bonne ofiinion^ qu'il a d'eux, le ne vous cellerai point qu'avant mon voyage à Auiçerre (quoi-
aue musicien et élevé daiis une célèbre lattrise pendant plus de douze ans), j'étois dans le préjugé commun, mais j'en suis entièrement revenu, et je reconnois aujourd'hui que le goût de la musique et Te coût du plain-chant sont deux goûts bien dilférents ; que pour être habile dans la composition dé l'une on ne l'est pas pour cela dans la composition de Pautre, qu il y a certains enchatnemens, certaines manières de traitter, certaine tournure, en un mot une mechanique particulière dans l'art du plainchant , qui n'est reconnoissable que par ceux qtii ont étudié les écrits des anciens compilateurs , comme de Guy Arétin, ou par ceux qui ont conversé quelque temps avec ceux qui les ont bien lus; laquelle mécanique n'est pas même fonaisée a attraper après qu'on a reconnu qu'elle existe. » (P. 1 et 2.)
Mémoire sur l'autorité, etc., etc.— « L'erreur n'est que trop commune aujourd'hui de croire que les musiciens , et surtout les maîtres de musique, sont les hommes les plus propres à juger sainement du chant ecclésiastique. (P. 3.) «Les personnes qui sont persuadées de la pleine suflisance des musiciens ont dans l'esprit qu'il n'est pas probable que des gens qui ont apftris la gamme dès l'enfance, et qui, pen-
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danl sept pu Viuff t ans et mèroe queliqoefois davantct^e, en ont fait leur exercice et leur dccupalion journalière dans un lieu qu*on appelle la psalUtte ou la maîtrise , ne puis* sêatconnottre parfaitement ce que c'est que le plain«chanl ; qu'en ayant tant ouï oiianteir et en ayant chajité eui-mftmes, ils doirent savoir en quoi il consiste, et connoftre ce qui fait la différence des pièces les unes d*arec les autres. Ces mêmes personnes se
f)ersuadent que le son des instrumens par equel on les forme à la musique à dû leur inculquer la connoissance des différentes 5 tuadonsdes sons qui constituent les mo* les du chant ecclésiastique. On peut ajouter à cela Tapplication qu'elles font du proverbe Qui facit plus, et minus, d'où elles concluent que les musiciens sachant corn- |)oser des accords de consonnance (ce qui n'est pas une chose aisée), doivent, à plus foi te raison, sça?ôir te qui est plus simple et plus fiicile, qui est le plain-chant. Voilà . tout ce qu'on a pu lire dans leur pensée; car pour du langage ou de l'écrit , il a été impossible d'en tirer d'aucune des personnes qui sont pénétrées d'une si haute estime iîuvers les musiciens. .
A Ceux au contraire qui connoissent de^ plus près l'étendue des lumières des musi-' ciens, se contentent d'avouer seulement qu'ils les croient très en état d*exécuter le chant ecclésiastique , c'est-à-dire , de la chanter dans la pratique et de conduire ceux qui ne le sçavent pas. Mais ils soutiennent qu'il est rare qu'ils puissent en raisonner sçavamment, et que c'est une chose encore plus rare qu'ils puissent com«poser du plaio-chant qui soit bon et loyal. En effet» dès qu'un musicien ne peut pas raisonner pertinemment sur le plain-chant, et qu'il se méprend dans les discours qu il tient sur cette science, à plus forte raison il n'est pas en état d'en composer; et si l'expérience fait roir que le plain-chant, que des musiciens ont compose dans ces derniers temps, n'est pas un plain-chant, on est bien fondé à conclure de là que les musiciens n'ont donc pas, par leur nature de musicien, les qualités nécessaires pour r2» '.sonner scientiuquement sur le plain-f clinnt, et que ces qualités ne sont pas oltachées à leur profession.
« Un musicien en état de juger à fond sur le plain-chant doit être tel que Boèce le demande. Il doit avoir la facilité à porter son jugement, selon les règles des anciens, sur les différens modes du chant, sur les différentes manières dont les syllabes des mots sont disposées relativement au chant, sur le rapport des modes les uns avec les au* très, et sur les espèces diffëreiites des vers des portes. Is musicusesi eui adesl focuiias secundumspeeul(Uionem,..musicœco<ivenientetn^ de modisac rhythmis, deque gêner ibus cantilena» rumac depermislionious,.^,. ac de poetarum carminibus judicandi. (Bobt., De musical, ij c. 34.) Cela revient à la règle d'Arisiide,qui dit : Oportet et melodiam coniemplari et r^jlhmum et dictionem^ ut perfectus cantus
effeUHur. Celé signifie q<re, pourt^mi^ser un chant dans lequel il^ n'y ait rien à redirev iï faut d'abord que ce chant ait la mélodie qui lui convient, par rapport au mode dont on veut qu'il soit; mélodie qDi peut être considérée ou relativement à son intention', ou relativement à l'espèce de chant qu'on a intention de faire, parce qu'un répons doit, par exemple, être traité autrement qu'une antienne. II faut en second lieu queladistri bution des repos, des cadences, des chutes et pses de respiration soit compassée re* lalivement à l'arrangement des mets et h leur construction, laquelle est tantôt naturelle et tantôt entremêlée; c'est ce qu'Aristide et les anciens appellent rythmus. El enfin il faut être attentif à exprimer ce qui est signifié par les mots, soit joye, soit tristesse, timidité ou hardiesse, orgueil ou humilité, et principalement à la force et à l'énergie de certains verbes et adverbes; c'est ce qu'Aristide entend par la dicliony à laquelle il veut qu'on ait égard pour comnoser uû chant parfait et accompli. » (Pp. 5-9.)
Suivent d'autres développements.
Kt dans une conclusion $ignée BuaETTB et Falcohnbt (ils, on lit ce qui suit :
« Il n'est pas dotiieux que la musique ecclésiastique, cdnnûo souslè nom de piaf nchant, ne doive son origine à l'ancienne ' musique des Grées, de qui les Romains onlt emprunté la leur. Ainsi pour eonnotiré à fq^d cette musique d'église, et pour eti juger sainemi^nt, il faut non-seulement remonter jusqu'à sa source, mais de plus faire en sorte de découvrir les divers csiaugements qui y sont arrivés de siècle eu siècle; c'est-à-dire, quMt faut être également instruit, et de la théorie de Tancienné musique,tant grecque que romaine,etderhiS'^ toire du plain-chant, depuis Sfs commencements jusqu'à nos jours,. Or, ce sont deux points presque lotatemenl imorés de nos musiciens aK>dernes, occupes uniquement du soin de perfectionner l'espèce de musique dont ils ont embrassé la profes-i sion A Paris, ce 12 février 1729, »
Qui ne sent que le mot de tonalité se jprér. sente à chaque ligne à l'esprit du lecteur j?;
A quelques années de là, un ecclésiastique, de province, consulté par les réforuuLteurs: des Bréviaires, présente une requête à Mer^ cure y ce messager des muses y toujours dans cette question du p ain-chant, et pose là question comme ou va la voir. Nous savons comment LebeufTa résolue. Tout cela est foi t inslructii' et fort curieux.
« Question touchant rauiorilé des musi*.ciens en matière de chant d'église. — 11 y a dans l'esprit de plusieurs personnes deis préjugés si profondément enracinés en fa» veur de ce gu'on appelle aujourd*hui mu^ siciens d'église, qu'on a des peines infinies à les en faire revenir. Ces personnes se reposent tellement sur la capacité de ces sujets, qu'elles n'osent jamais parler de chant d'église, chant grégorien, plainn^hant, que selon ce qu'elles leur en entendent dire. Comme c'est une iltusioni- qui, quoi-
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que nouTelle, peut avoir de grandes suites, j ai cru qu*il éloit nécessaire de présenter reaiiâle à Mercurot et de raie serifir de sa inedialion pour notifier au public ia chose sur laquelle je demande le jugement des doctes. Ce n*est pas, Messieurs, que je comprenne tous les musiciens dans une même classe. J*en ai trouvé d'assez équitables pour se rendre aux remaraues que je leur ai fait faire, et qui ont déclaré qu'ils ne croyoient pas que la manière dont on leur donne conuoissance du plain-chant dans les maîtrises ou écoles dePsallette^ pendant k leur jeunesse, fât suffisante pour les faire regarder dans la suite comme dos juges compétents sur ces sortes de matières. Je me trouve lié par le commerce de la vie . avec un certain nombre de personnes dans ; la plupart desquelles il a fallu détruire le nréjugé en question. Cela s'est fait aisément . a 1 égard du grand nombre qui est de bonne i^olonté; mais il en reste encore d'autres à convaincre dont je n*espère en gagner qu'un ? certain nombre, parce qu'il y en aura encore >
Suelqu'un qui voudra absolument rester 'i ans son sentiment. J'avoue qu'un si petit 7 objet étoit de trop peu de conséquence \
d*avoir là-dessus le sentiment des connois*' scurs. Voicji donc précisément le sujet de la question:
« Si les musiciens peuvent et doivent être écoulés et suivis dans les raisonnements
Su'ils tiennent sur le plain-ehant ou chant 'église ? S'ils sont en état de raisonner et délre crus sur les manières dont il est varié dans les églises différentes ; et s'ils en sont juges tout à fait compétents et irréfragables ; et s'il n'y a pas deux extrémilésà éviter : l'une
(456) < Bliisica est sclentia licnc roodulandi. i (AecusT., lib. i Muticœ, cap. 2.)
(437) < Modulatia non incongrue dicltur movendi qiiapdam perilia ; vel cerle quo fa ul bene aliquid u oveaiur : non enim dicere possuinus bene nioveri aliquid, si modum non serval, etc, Ergo scieiiliam niodiilandi jam probabile est esse scientiann beno movendi, ifa ut niolus ipse per se appeialur; alqu«. ob id per se delëciet. i (Auc, îbid.)
(438) < IJt intelligas roodulatloiiem posse ad solam rousicaiD pertinere, quamvis modns unde flexiini est verbum, possît et'am in aliis rébus esse : queni^idniodum dictio proprie tribuiliir oratoribus, quauivi dicai aliquid oninis qui loquilur, et a diceado diclio iiominala sit. i (Adgust., ibid.)
(459; c Musica est sti.'nii? bene movendi » sed quia bene moveri dici potest , qui quid numerositutis lemporum, atcjue intervallorum dinr.ensionibus me- Tetur, jam enim délectai, et ob boc modula lîo non incongrue vocatur , fleri auiem poieslut isla numerosius auiue diniéntio delectel quando non opus est; ni si quis suavissime canens, aut salians, vêtit co ipso lascivire, cum res seveiiiatem desiderat ; non bene uiique nunierosa modulatione utiiur, id est ea motioue, quxjam boua, ex eo quia nunierosa est, dici 'potest, maie ille, îd est incongruenier uiitur; umle aliud est modulari, aliud bene modulari. Nam modul;<tio ad qucmvis caniorem, tantum'qui non erret in illis dimensionibus vocuni, ac sonorum; bona vero modulalio ad hanc liberalein disciplinam, id est, rou.>icani pertinere arbitrauda est. »(AtG.,t6i(/.,c.3.)
éU ne les croire juges en rien; Contre de teê croire juges en tout : et en quoi donc ilspeu^ vent être consultés et écoutés. ». (Mercure de France, juin 1733.)
MUSICO. — « Nom qu'an donnait autrefois aux castrats et qu'on donne encore quelquefois aux femmes qui cbantent en voix de contralto^ » (Féris.)
MUSIQUE. ~ « I. La musique est définie par S. Augustin (436) la science de bien chanter. Car quoy que le root de modulari ^ dont le Saint se sert en cette définition, signifie mouvoir (437) en général et toute sorte de mouvemens qui sont réglez et bien ordonnez; toutefois il a p\ù h Tusagé, qui est le maistre des langues, de l'approprier plutôt au mouvement (hS8) de la. voix et des sons dont le chant est composé, qu'aux mouvemensd'aucuBeautrechose,demesine, dit-il, que dans la Langue latine le mot de diction appartient plus particulièrement aux orateurs, bien qu'il soit commun à tous ceux qui parlent ; puisqu'ils ne le peuvent faire qu'en se servant de dictions. Le mot de bien doit pareillement estre remarqué, car il désigne la manière qu'on doit garder au chant, laquelle ce S. Docteur (U9) réduit à deux points, sçavoir aux mesures ou nom* bres aes temps, et des intervalles du chant, et à la convenance ou rapport qui doit estre entre Je chant et le sujet auquel il est appliqué. Enfin le mot déficience marque plûtost l'intelligence et la raison de tout ce qui concerne le chant, que non pas la pretique, ou le seul exercice de la voix.
« IL Boëce étend et met un peu plus au long la définition delà musique qu'il* ap« pelle Harmonique, en disant, que c'est une faculté ou une science qui considère et examine (^40) les différences des sons gra* ves et aigus par le moyen du sens et^ de la
* V^PPOf^ii')^ modulalîonis, vel imporUin» con* forma lio II ujtisniodi vires habet, ut illa ^quideni piiU chram, liaec consra turpeni et-indecoram eflicial oraôi ttoncm; quin eiiani consonum at4|ue dissonum eodein modo, quandoquidem inodalus id est , f^^^u et concentus I , id est, wyiù'^io drationem , non con*' Ira oraiio bos conseciuitur.i (PLÀTO,lib. m De repu» blica.)
* AuGUST., 1. n Mvt.f cap. i^
' (440) i llaruionica est facultas differenlias acotorum ac gravium sonorum sensu ac raiione perpendens, sensus enini et ratio quasi quaedam facuUatis barmoiifcai inslrumenta sunl. Sensus namque oônfusum quiddam ac proxinio laie, quale illud esl, ad* vertit : ratio aulem dijudicat Integriiatem, atque universas persequitur differenlias. 9 Et infra, «Nam ut singulae aries babent instrumenta quxdam, quibua partiui confuse alitiui il informent, ut asciculam ; partim vero quod est lutegnun deprehendaut, ut clrcinum : lia etiam barmonica vis duas bnbet judicii parles, unam quidem bujuscemodi per quant sensus couiprehendii subjectarum diflerenlius vooum ; alla w vero per quam ipsarum differeniianim modum, mensuramque considérai, elc. Idcirconon esi aurîum 6cn:»ui dandum omiie judicium ; sed exbibenda esl etIam ratio, quai enanlem sensum rcgni, acicuipe^ ret, qua labens sensus, deficiensque veluli baculq innilatur. » (Boetius, lib. v Musuœ^ cap. 1 et lib. i^ cap. 9.)
* Ptolem., lib. I llarmoniCt cap. i.
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raison qui sont comme les deux înstrumens de celte science; car le sens n'apper- Qoit son objet que d'une manière confuse et peu distincle ; mais la raison le discerne entièrement, et en pesé et examine toutes les différences : De sorte que cette science contient en soj deux espèces de jugement, Tun par lequel le sens conuoist les différences des voix qui luy sont représentées, l'autre par lequel la raison considère la manière et la mesure des mesmes différences. Cest pourquoy Ton ne doit pas laisser )*entier jugement au sens de Touye, mais il j faut encore joindre celuj de la raison, par le moyen duquel on redresse l'oûyo lors qu'elle se trompe» et on l'appuve comme avec un baston, quand elle chancelle et qu'elle est en danger de tomber : Car le but de la science du chant n'est autre (Ul) que d*éviler tout ce qui peut y choquer 1 oreille et la raison; et ae les entretenir toutes deux dans une si bonne intelligence et dans une union si estroite, c[ue la raison reconnoisse et approuve toujours ce qui agrée au sens ; et que le sens ne trouve jamais à redire aux proportions que la rai. son aura approuvées.
« m. Les defînilions que Euclide, Aris-
MtJS
tide, le vénérable Bede et les autres donnent de celte science reviennent aux précédentes, car les uns disent que la (4^2) musique est la science de la modulation, qui consiste dans le son et dans le chant, ou la science qui traitfe des nombres qui se rencontrent aux sons. Les autres [kkS] l'appellent une science liberaje et lionneste, qui fournit abondamment tout ce qui est nécessaire
(441) f A Ptolemaeo auiem qnodafiimodo hnrmonicae deflnitur inlentio ; ea scilicet ut niliil auribus raionique possii esse contrariuni. lii enim secundiim Plolomacum harmoniciis videtur inlciidere, ut id q lod seiisns judicat, c^iio quoque perpcndat ; et iia ralio proportîones inveniat, ul ne sensns reclamel ; duoruiiique liorom concordia omnis harinonicx inleniio uiisceatur. > ( Boetius , Hb. v Mm. , cap. 2.)
(442) c Musiea est peritia modula lîonis sono can* tuqae consistens. > ^Isid., Itb. iti Orig., cap. 14.)
* « Musîca esi discipHua, quse de numerisloqiniur. qui inveniunlur in sonis. > (Bbo. , prœfau in iib. m.)
(443) c Musiea est liberalis scienlta canlandi copiam subniinistrans. i Et infra. < Harmonica est illa qiisediscernit infer sonos gravein etacuuiin; velqnaD consistit duplicîler in numerls ei mensuris. Una local! s secundum proportionein soiionim , vocuniqiie ; alla lemporalis secundum proportionem longarnm bre«> viumque fignranim. » (Bedà, in Muêka praciica. )
* < Musiea niliil est aliud, qnam scienlia concor* danlium ralîonum, qu» in liarmoiiia et rythme versantur. i (Puto» in Couvwio, longeante médium.)
* < Musiea est ars qua novimus canenies regere in cboris. i (Plato, in Theage^ circa initium.)
< Musiea est scieniia conteii^pl^ndi et eiercendi «'onceotnii^: concentus vero est id quod certumhabet ordinem ex sunis^ et intervallis compositum. » (Ev- CUDES, in Mutica.)
* Musiea est notiiia et ars decori in vocibuset motîbus Sciemia igiiur est sen nolUia certa existit, quasque errorem uon admiltal. i (âristid. Quixtil., lib. i Die
pour bien chanter; qui discerne et distingue les sons graves d'avec les aigus, oii qui con^ siste dans les nombres et dans les mesuref> en deux manières. Tune par rapport aux intervalles, selon la proportion ou distance qui est entre les sons ; I autre par rapport à la durée du temps, suivant la mesure ou la proportion qu'ont les nottes brèves ou longues des mesmes sons.
« IV. Apres les définitions de la musique, il ne sera pas inutile d'ajouter icv celle du Musicien. Le Musicien donc [kkh) n'est pas tant celuy qui exerce sa voix au chant, ou qui joue des instrumens que celuy qui en a une exacte intelligence, qui en connoist les principes, et qui par la direction de la lumière ue la raison sçait et peut juger sainement et selon les règles du chant des modes, des rithmes, des genres, et de leurs meslaiiges; des vers des Poètes, et do toutes les autres choses qui appartiennent au chant. » (JnviLHAC, La se. et prat. dupl.-ch.^ chap. k, part, i.) ^
MUSIQUE MESURÉE, FIGURÉE. — « I^ musique mesùréet figurée y a été nommée ainsi par opposition à la musique p/ane et imte qui garde la même mesure dans les sons; la mesurée, tnensurabUie, suivant Francon, e$t eantui langis^ brevibueque lemporibus meniuralus. — Dividitur autem mensurabilii musiea in merùurabilem simpliciter et partim menturabilem. Mensurabilis simpliciter est discantus eà quod in omni parte suo tempon mesuratur. Partim mensurabititer dicitur organum pro tanto quod non in qualibet parle sua mensuratur. (Scriptores ecclesiast.f apùd Gerbbbt. , vol. 111 , p. 2. [hkS].)
(414) f Isvero musieusest, qui ratione perpenaa canondi scientiam, non servi tio operis, sed imperîc spécula tiouis assumit. > Et infra* t Is musicus est cui adest facullas secundum speculationem ralionemque propositam ae music» convenieniem û€ motis ae rythmis, deque generibus eantilenannn a< de permixtionibus,ae de omnibus de quibns'posteriu? explieandum est, ae de poetanim carminibus judî candi, i (Boetuis, lib. i, cap. 54.) .
* i In lonorum aeulorum et graviumrationibusila se rcs babel ; qui enim voees aplissonbrum modulif uiia lemperatas, autconlra cognoscil, musicus îlii est ; qui vero illarum rerum minime est periius musices expers est.» (Plato in Sophitta^ paulopos' médium.)
(445) Nous réublissons ici ce texte tel qu*îl a élf reclllié par Botiée de Toulmon : c Ce texte, (dit cf savant, dans une note manuscrite qui nous es» tombée sous la main, ne diiïèrc donc de celui qtr se trouve dans le traité donné par Gerberl que jpai le mot non qui donne un sens tout contraire a h dernière pbrase et qui peut rendre intelligible li» différence qui doit exister entre la mù$ica mensurabHig impiiciter et la musiea partim mensurabiliM Celle dernière rédaction se trouve appuvée par U texte d*un desouvrages deieande Mûris, dans le(|nei il dit : Et propterea cantus hic memurabilis dicitur quia in eo tlistinctœ voces simul sub aliqua temponr Viofula certa vet i ihceria > proferunlur. Ujco atiienf incï!rta propter t oi'ganum duplunu » qtiod ubique nor est cena temporis mensura, menturatum ni in para turis, in penultimis, ubi supra tocem unam tenorii ir diseantu muUœ sonantur voces, Vox est Ici pris |)our nota, ce qui sem|)lerait dire que ie reste e$t un faux-» bourdon, i
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La /lj7Mf/« en vaiie les mesures* dit Jumilhac; (ïe sorte que, pendant qu*uDe ou plusieurs de ses parties chantent ou profèrent quelques sons ou voix, Ie3 autres parties en chantent un plus grand ou un plus petit nombre; par exemple, un contre deux, ou contre trois, ou contre quatre, ou contre huit, ou contre seize, etc. ; ou bien, deux contre trois, etc. , suivant le temps et la valeur des notes de musique : Officium aliud habet muficapracticaj aliud theorica:praciicG enim at harmonias componere^ eê arlem quœ humanqs possUmovere a/fcclus. Theorica vero €st in summa comprchendere cognitionem spcciarum karmonicarum, e( id ex quo compo^ nuntur : vel est etiam figuras longas et brèves^ nec non corpora et mensuras earumdem^ qnalitales pt quantUates , simititudines et dissimilitudines proportionum sonorum et vocumy et orthographiam cognoscere^ et conserrare et regulariter eam descr ibère : ita qaod omnis cantus qualiscumque fuerit diversificatus^ congrue per illain passit declarare. » (Bbda, in Musica pracL^ oj^ucl Juhilhag, 2védU. , 184Y, in-fol. , p. 37.)
il fallut sans doute uti japs de temps assez considérable avant que la doctrine et la méthode de (luido «pussent se propager par le . moyen de l'écriture et de la tradition après la mort de ce moine illustre. N'oublions pas qu'à ci.'tle époque, il y avait autant de syttùmes musicaux que d'écoles, et que, dans ce temps de communications si diilicile.s, et où la publication de la peiuuée n'avait d'autres ressources que la transmission orale ou le manuscrit, on enseignait souvent dans une '(église, comme une chose nouvelle et hardie, ce que, dans telle autre église, on cônnais- ^tait peut-être depuis cinquante ans et plus.
Toutefois la doctrine et la méthode guidoniennes provoquèrent dès la seconde moitié du xi* siècle un effort général de Tesprit humain, et donnèrent une activité re- Diarquable à l'intelligeace. 11 ne s'agit plus vraiment de souder violemment à l'antiiiue théorie gréco-romaine le système de chant 'ecclésiastique répandu presque dans toute J'£urope» ainsi qu'on l'avait tenté jus-
au'alors : c'était le système musical moerne, encore informe et grossier, qui tendt'iità se dilaier dans ses germes les plus intimes ; cétait comme la manifestation des symptômes d'une crise qui s'opérait en lui et qui pouvait faire pressentir déjà dans les lemps futurs le développement complet de son organisation régulière et scientitiaue. Celui qui parcourt cette époque de l'nistoire de la musique si féconde eu découvertes et en résultats, voit tout à coup apparaître d'heureux essais d'harmonie avec une espèce de contrepoint è valeurs mélangées, ainsi que des notes de formes et de voleurs fillférenles pour approprier la notation 5 un semblable progrès musical. Dès lors aussi
(<i46) Nous devons prévenir que nous suivons ici di na revposUion des éléments de ia musique mesul>ei, lUisioire de Kiesewetler, ion! en rectifiant cet 9|itCùr £ur quelques points, d'apr's des notes ma-
l'on ^'aperçoit que pour faire usage des disaonnances de passage, ou autrement dites artificielles dans le coBtrepoint, il fallait opposer deux, et môme trois et quatre notes contre une, d'où résultait cetto espèce de contrepoint appelé postérieurement ■eontre' point ûeuri pav les théoriciens {contrapundus floriduê)^ au lieu du contrepoint simple, nota contra notam (AM!).
Mais ce contrepoint ou déchant {discantus), ainsi qu'il était nommé dans la première période, réclamait impérieusement l'emploi de notes de figures et de valeurs diiférentés et qui reçurent successivement les formes que nous allons mettre sOus les ^çux du le teur ;
Duplex lon:}a ou maxima.
Longu. •
Brevis, • ♦ . • • *^
Semibrevit. . • • / ♦♦■♦♦|^^l#«
Jusqu'à la tin du xiu* siècle, la notation ne se composa que des combinaisons de la longue, de la brève et de la seiûi-brève. Ou ajouta plus tard la mtntma, qui tantôt représentait la moitié et tantôt le tiers de la semibrève, il fallait seize mtntW^ pour faire 4a valeur d'une maxime, qui ne fut ajoutée que dans le xiV siècle. Après celle épO(ïue, ou laissa vides les têtes des notes noires, (eu italien: oscure, oscurate) ci-<lessus c= =i, c=i, c=3, 0 » ^^ •'<>" employa la mmtma^. Usemiminima^f hfusa^f ]& semifusa^.
Ce que nous apjielons aujourd'hui la mesure, n'était indiqué par aucun signe particulier : on combinait la valeurdes notes par des temps répétés d'après les Q^ures qui les représentaient. La Brevis, que Ton appelait ïempust était, en quelque sorte, la mesure moyenne.
Le temps était parfait ou imparfait. Le temps parfait était la mesure que 1 on peut marquer | , et le tanps imparfait pouvait 6tremarqué|,oucequenousappelon$Joubli% alla brève. Ainsi chacune flgure de note était parfaite ou imparfaite, selon qu'elle valail trois ou deux notes du degré intérieur. Il s'ensuivait que dans le système de la perfection, la maiime valait trois longue.s neuf brèves, vingt-sept semi-brèves, etc. Selou que la longue était parfaite ou imparfaite,, c'esl-à-dirc qu'elle valait trois b:èves ou deux brèves, le mode était parfait ou irn-
{)arfait. Si la brève valait trois semi-brèves, e temps éiaii parfait : n'en vaiait-elle que deux? il était impar/at/. Le même système s'appliquait à la prolation parfaite Ou im-
Earfaite» c'est-à-djre à la division de la semirêve eu minimes. Après celte figure, la division était toujours binaire, et par conséquent, il n'y avait jamais lieu de la qualitier de parfaite. Plus lard le mode, qui,- jusqu'alors, n'indiquait que la division de la
noscrites qui nous avalent été remises dans le temps par notre ren^'euable ami , feu Bollée île Tounuou.
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tonsno, fui parlagi^ en medê tMjmr et en mode mineur. Le premier servit pour la maxirae et \t second pour la longue. Ils furent, au reste, parfaits ou imparfaits. Celte addition n'eut lieu qu'après Jean de Mûris, cnr eet auteur, dans son ouvrage intilulé : Jhractiea cantut mensurabilis ^ ne fait pas encore cette dislinclion; ce fulTincloris qui la donna postérieurement^ Les lois de di-* tision pour les figures étaient donc :
Le mode mojiur ponr Ja maxime ' Le mode mineur pour la longuCf \ Le lenip» pour la brève^
La prùlaiion pour la semi-brève,
Cos. quatre divisions se combinaienl ensemble on parrailes et impaifailes.
Quant à la manière de marquer la perfection ou l'imperfection du mode, du temps et de'la proladon, « on l'indiquait, dit M. Fôlis, soit par Tadjonclion d*un point qui se plaçait après la longue et que Ton appelait point de perfection: soit par des lignes qui se plaçaient au commencement ou dans le cours des morceaux de musique. Quelquefois la peifeclion ou Timperfection accidentelle des notes était marquée par leur couleur : cela avait lieu lorsque les règles ordinaires do la notation étaient insuffisantes pour faire reconuattre la nature des figures des notes, particulièrement dans les liaisons. Alors les notes tH;inles en noir étaient toutes du mode
[parfait, et les rouges ou les noires vides à eur centre étaient du mode imparfait. Il en élait de même à l'égard du temps et de la prolalion (W!). »
Cette théorie de la mesure, qui suffit du feste au plan de ce livre, s*embrouilla tellement par la suite qu'elle devint un écueil rour le chanteur comme un chaos pour historien. Celte complication successive des augmentations y des diminutions ^ des altérations^ des seequi-altéralionêf donna lieu à autant de problèmes qui multiplièrent les difiicullés ineitricables de l'exécution, seul but, chose singulière! que les compositeurs du temps aient semblé avoir en vue. Ce fut bien pis encore, lorsqu'on introduisit les deux espèces de notes 0/ancAe^ et noires; car ces dernières, dans le cas de la perfection^ valaient un tiers, et, dans le cas de l'imperfcction, un quart moins que les premières; et surtout lorsque vint la ligature, c'est-àdire la réunion de plusieurs notes carrées-, présentées de manière à ne former qu'une figure, dans laquelle chaque note isolée avait une valeur dilt'érente, suivant qu'elle était placée au commencement, au milieu ou à la lin , suivant qu'elle était ascemiante ou descendante, qu'elle avait une queue ou qu'elle n'en avait pas; enfin, suivant que cette queue élait dirigée en bas ou en haut , qu'elle était mise à droite ou à gauche, et que cette même note était blanche ou noire, etc., etc.
11 est vrai de dire pourtant que la partie la plus compliquée de la itiéone de la me-
(i47) P.étumé de lliUloire de !a musique, p. ci.xxxi.
sure, à celle époqtie, disparut au mojen àes trois signes : le trait de mesnre, l'arc de ligature , et le point en guise de signe d'augmentation.
Je répète encore que ce système s'accrut graduellement, et qu'il n'allêignitson développement complet qu'au xv* siècle.
Quoiqu'il en soit, il j avait loin de ce sjstème à celui de la notation par los points ronds ou carrés placés sur des lignes, h celui de points noirs posés sur des lignes parallèles et noft ©Dire IsurS «nii^vaileç, et dans lequel se trouvait dessinée, au coinmencement de chaque ligne, en guise do clef, la lettre qui désignait la note indiqui e par le point; enfin, a celui qui consistait dans un système de quatre lignes dont deuv coloriées, servant, 1 une à indiquer h\AA d'ut 9 et Faulre la clef de /a, et dans lequel tes ncumes étaient écrits dans les interlignes.
Les diverses râleurs et figures de noies
3ue nous avons fait connaître ci-dcssiis , evaient se rapporter nécessairement h \ u système de musique où le temps n'était point considéré d'une manière absolue et abstraite comme dans le chant ecclésiastique* Ce système était, en effet, ainsi que nous venons do le dire, le système de musique mesurée qui se trouve, pour la première fois, exposé par Frahcoo, écrivain de la pé« riode dont nous nous occupons spécialement. Or je dis auè l'apparition de ce système, dont on chercherait vainement des traces dans les auteurs ecclésiastiques précédents, fut une révolution véritable. Mais, pour bien apprécier l'importance de cette révolution, il est nécessaire de pénétre!* dans l'essence Intime de la musique, et d'examiner les éléments constitutifs sur lesquels elle repose: Je prie le lecteur de vouloir bien me suivre dans cette courte digression.
Si, nous renfermant dans le cercle des notions qui découlent de la constitution de notre art, moderne, nous cherchons à découvrir quels sont les éléments qui en sont le fondement et la base, nous nommerons d'abord le son et le temps. Le son et le temps, tels sont les principes que le musicien emploie à l'extérieur pour rendre sensibles les conceptions intellectuelles de l'art, en les prenant, le premier, pour matière, le second, pour règle de la forme qu'il donne h ces mêmes conceptions. Mais lo son, production d'un corps sonore, n'est appréciable à l'oreille de l'homme que par les vibrations qu'il communique à l'air selon certaines proportions dépendantes du nom-* bre; il n'acquiert les propriétés mélodiques, c'est-à-dire ne s'élève ou ne s'abaisse, ne procède de l'aigu au grave ou du grave à l'aigu, ou ne se combine avec d'autres sons simultanés que suivant certaines proportions également dépendantes du nombre; et le temps ne se mesure et »e produit le rhy thme musical, au moyen duquel la durée de clior
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3ue son est réglée , que selon cerlaines lois e mouvement qui dépendent encore du nombre; en sorte que le nombre se trouve
(partout inhérent aux éléments musicaux, et eur est évidemment antérieur et nécessaire puisqu'ils n'existent pas sans lui et qu^ils ne se meuvent que par lui.
Donc le son^ le temps et le nombre: le son et le temps.^soumis à la loi des combinaisons du nombre , voilà , si nous ne nous trompons, la base constitutive de rarjl tel que nous le possédons.
Mais le temps, ayant été longtemps élran-
5er h la musique, dont il est mainlenait un es éléments constitutifs, et n'v ayant pénétra qu'à une certaine époque, il s'ensuit que dès rinslant même où cet élément s'est introduit dans l'art, il s'est opéré dans l'essence même de cet art une révolution con** sidérable« une transformation, un développement, comme on voudra l'appeler; car toute chose qui acquiert un nouveau ptincjpe nécessaire à sa constitution, change, éQ développe ou se transforme.
En second lieu, le temps, qu'est-il en lui-même, si ce n'est le mode d'après lequel se détermine la condition de l'être succès sif ? Qu'est-il ? si ce n'est la raison de cet être successif, et à la fois, dans l'art, son expression ? 11 suit de là encore que le temps exprimant les modifications de l'être successif, ce nouvel élément est en opposition avec un système d'où la mesure était exclue et dans lequel la valeur des sons était considérée d'une manière absolue et abstraite. Or, de même que la mesure et le temps ne peuvent convenir qu'à l'expression de l'être successif, changeant et limité, aux modifications de la durée et de Tespace, au mouvement, à l'agitation, à la variété:: de même aussi la valeur du son prise d'une manière abstraite et absolue, telle qu'elle l'était dans le système du chant ecclésiastique, ne peut convenir qu'à l'expression de ce ({ui est permanent, immuable, illimité, infini. Ainsi Ton peut dire que par le fait même de l'introduction du temps dans la musique» une nouvelle expression se. fit jour dans l'art, l'expressipn du sentiment humain qui succéda à Texpression du sentiment divjn. Et cela est si vrai que les principaux: historiens de la musique disent, corpme nous l'avons vu, qqe l'on se servit de la dénomination de musique mesurée par opposition à celle de musique plane ou do plain-chant (planus can' ius)f c'est-à-dire de cette musique égale, uniforme dans son expression, et qui, en vertu de sa destiuation spéciale, était inhérente aux formes mêmes de la liturgie chré* tienne.
RiEsmarquons bien ici que le sentiment du mètre et du rhythme poétique pourrait bien avoir prépare i'avénement de la me^ sure. Les proses que l'on chantait à cette t)^)pq40 étaient rhy thmées ; le chant ambrosieu avait aussi fait naître le sentiment d'une me^t'^e métrique dans les esprits : mais
néanmoins, il y a une grande distance du mètre parement poétique et de l'ac^^ent prosodique, à la mesure musicale. « L'égalité des temps musicaux, dit H. Fétis, s'établit si bien qu'il n'apparaît pas un signe de durée dans tout le chant noté des antipbo* naires et des graduels qui sont parvenus jusqu'à nous, depuis le yiu^ siècle jusqu'à la fin du XIII*. L'habitude était si bien établie à cet égard, que ce ne fut pas sans peine qu'on en revint au chant prosodie, que beaucoup de personnes éminen tes dans rEgiise crurent qu'un chant de cette na^ tui-e n'avait pas la dignité convenable au service divin, et que les Chartreux s'obstinèrent même, jusqu'à la suppression de leur ordre en France,, a le repousser et à chanter toutes les syllabes en notes égales (448). » : En un mot, à l'égard de la différence qui existe entre le système de la mesure dans la théorie grecque, système que saint Ambroise tenta de ressusciter, et le système de la musique mesurée proprement dite, ou peut dire que, chez les Grecs, le rhythme poétique absorbait le sentiment de la me* sure musicale, tandis que dans notre système, la mesure musicale absorbe le senti* ment' du rhythme poétique. Ces deux éléments, au contraire, étaient complète** ment absorbés dans l'expression calme, égale, soutenue et majestueuse du chant grégorien.
Qu'après cela, l'origine de la musique mesurée doive être attribuée à un simple hasard, à une cause accidentelle et toute matérielle, que cette origine ne corresponde pas à un besoin de la civilisation, à une nou- Telle manifestation, à une nouvelle tendance sociale, c'est ce qu'il m'est impossible d admettre. M. Fétis qui a très-bien établi que les diverses. tonalités et la constitution des échelles musicales qui s'y rapportent, ne sont pas sans analogie morale avec la civilisation et l'état des mœurs des peuples auxquels elles appartiennent; M. Fétis, celui des historiens de la musique, sans contredit, qui a le mieux compris une dernière et plus complète transformation de l'art au nioyen âge dont nous parions en son lieu, a dit, à propos de la musique mesurée, que si les chants d'amour, de joie» de dou* leur et de guerre propres à certains peuples fiaient dépouillés de rhythmes comme les mélodies ecclésiastiques, il faudrait en conclure que ces peuples ont été sans passions, ce qui n'est pas admissible (W9)* Cette observation est très-juste : la con<* séuuence de ceci, c'est que la théorie de la musique mesurée a dû prendre nais^ sance à une époque où l'expression du sentiment humain, individuel et passionné avait déjà pénétré dans la vie sociale et dans les conc«3ptions de l'intelligence. C'est efi'ectivement ce qui eut lieu. L'écrivain que je viens de nommer nous montre en effet qu'antérieurement à Francon, il existait hors do l'Eglise un genre de musique mondaine où
(148) Résumé de rhittoire de ia mu$., p. clxxxhi. (449) Ibid.
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le temps et le rhj^tbme iouaient un rôle important. C'est ainsi qu'il cite» 1** une chanson latine composée par Angelbert sur la bataille de Fontenai en 8^2 contenue dans un manuscrit de réglise Saint-Martial de Limoges et aui se trouve maintenant à la bibliothèque e Paris sous le n- 1154, fol. 136, y\ Cette pièce intitulée : Yersui de bella qui fuit aeta FontanetOf et dont les vers ont été publiés par l'abbé Lebeuf dans son Recueil de plu-- $ieurs écrits pour servir d'éclaircissement à l'histoire de hrance^ lom. I", p. 164., est, selon M. Fétis, le plus ancien monument authentique de la musique mesurée et de la poésie chantée du moyen âge. Il remarque qu'elle est dans la mesure a trois temps et que, par un artifice de la poésie, le repos hnal de la phrase se présente de trois en trois vers. Ce genre de disposition rhythmique, ajoute-t-il, a été considéré longtemps apr^s comme une nouveauté ; 2^ une lamentation sur la mort de Charles le Chauve» (même manuscrit), Planctus Karoliy composée dans le ix* siècle; 3* la complainte de TabbéHugues du même temps ;b° la chanson de Godeschalk; 5*" la complainte de Lazare et la chanson du duc Henri, par Paulin; 6* la mélodie notée de vers anapestes qui sont au premier livre de la Consolation philosophique de Boèce : O stelliferi Conaitor or^ bis^ etc., et léchant de la septième ode du IV* livre du môme OMyvtk^<^\ Bella quisquinis operatus anhiSy etc. ; 7** une chanson mondaine en langue latine et notée, qui se trouve dans un autre manuscrit de Saint-Martial de Liaioges(n4118delaBibliothèqueimpériale}.
Tous ces morceaux, assure M. Fétis, four-' nissent des preuves irrécusables de l'existence au IX' et au x* siècles, d'un chant mesuré, rhjrthm'é, et vraisemblablement populaire, oui était essentiellement différent du chant aEçlise. En outre, Burney et Walker ont produit divers exemples d'une musique instrumentale des Cambro- Bretons, antérieure aii xr siècle, et qui prouvent (]ue toutes les divisions du temps musical étaient connues, pratiquées et représentées par des signes avant que Francon n'écrivit.
A ces preuves, nous ajouterons quelques renseignements fournis par Tabbé Lebeuf.
Cet auteur, qui cite la bataille de Fontenojr et la complainte de l'abbé Hugues, fait aussi mention d'unie autre complainte, celle d'Argie. Cette lamentation est intitulée : Planctus Argiœ de Polynice et Theocleet Thydeo. Ce sont onze vers notés qui commencent : Hue attolle gênas defectaque lamina. Quant au manuscrit dans lequel cette com[)lainte se trouve, il l'indique ainsi : Ex manuscripto Regio 5301^ (/(50.)
Dans la même dissertation, l'écrivain fait coanailrô les détails suivants : « A l'égard de la poésie en langue vulgaire de ces ieuips-là, il semble que celle qui avoit subsiste sous Cbarlemague continua d*êtrelami-
(430) ÙisitrluMn sur Citai den stAfnres dans (e$ Gaules depuis répoque de CharlemaMt JHsqn'à celle du roi Robert f eu léie du (oui. 11 du Recueil de divers
Hère dans la bouche des courtisans. Les historiens ont remarqué que quoique Louis le Débonnaire en eût' été imbu dès sa jeunesse, il n'y prit cependant aucun goût, et que ees poésies lui déplaisoient. On conii-' ifua sans doate à composer de ces p^oésies sous Charles le Chauve, et ce ne peuvent- ' être que des chansons de ce genre-là qu'AIbéric avait vties au xiu' siècle {Chronic. Al--' bericif ad an. 868), lorsqu'il écrivit que la victoire de Charles le Chauve sur le comte Girard, étoit attestée par les cantiques hé-, roïques : Perhibent keroicœ cantilenœ. Il n'a. pas dû être plus difficile de composer des chansons en rimes suivant le langage vul-* gaire des François d'alors, qu'il l'a été d'eacomposer en rimesdans la langue teutonique Tan 883, telles qu*on en voit dans le P. Ma— billon (Annal. Bened., t. 111, p. 684); ei si let langue tudesque ou germanique fut susceiv tible de mesures, comme il parolt par rou* vraged'Olfride sur les Evangiles {Thés, anttq. Jeutonic.t tom. 1) la langue romaine rusti* que put, ce me semble, subir les mêmes règles (451). »
Ces dernières paroles nous ont semb'é remarquables en ce que non-seulement elles nous font connaître le travail qui se faisait dans les langues par rapport au mètre poétique, lequel a devança la mesure musicale; mais encore en ce qu'il nous montre les premiers temps où la rime fut introduite dans les poésies vulgaires, la rime qui, suivant nous est l'élément correspondant en poésie à celui de la mesure en musique, et qui a dû déterminer tôt ou tard l'origine de cel le«(*i
MUSJQUE RELIGIEUSE , Musique dé- OLiSB, Musique sacrée. — On désigne .««ous ces divers noms la musique composée sur les teites de la liturgie ou sur des paroles saintes, et qui, sans appartenir à la constitution des modes ecclésiastiques, est censée néanmoins former un style h part qui la distingue absolument de la musique moti^ daine
Or, je le demande tout de suite, quelle différence y a-t-il , quant au style et è ce qu'on est convenn d'appeler l'expression religieuse, entre le Requiem et VAveverum de Mozart, et telle ou telle scène de Don Juan^ àldoménée, de la Flûte enchantée?
Entre les messes de Chérubin! et telles scènes des ouvrages dramatiques du mémo Gherubini?
Entre les messes et les motels de Haydn et l'oratorio de la Création ou celui des Saisons?
Entre le Stabat de Rossini et les belles inspii-àtions d'OtellOf de Sémiramide ^ do Guillaume Tell?
Le P. Martini n'a-t-il pas dit qu'il n'y avait aucune différence de styleentre le Sta^ bat de Pergolèse et celui de la Serva Pa-* drona du môme compositeur?
Ny a-t il pas» dans les opéras de Gluok,
/eriis pour servir d'éclaircissemenis il Phisioire de France; ParU, 1758.
MtlS
tMGTiUNMAUtt.
MIjS
!0g deot Iphigémeê^ AUe$te^ Orphée, Armide^ comme dans les beaux ouvrages de. Sacchini et de Piccioi, comme dans la Vestale dé Spontitiû cent fois plusde couleur religieuse^ comme ondit» qu'il n'y en adans lacolleclioti de toute la musique prétendue sacrée qu*oa XKHis a fabriquée depuis soixante ans?
■ Et ai nous ouvrons les œuvres de Bcetho^ven, ne trouverons-nous pas de nombreux fragmenta de sonates» de trios, de quatuors, de sjrmpbonies, d*un sty le'cent fois plus élevé, sublime» religieua^ que les messes écrites parce grand génie des temps modernes /2t52]? i Je m*adresseà tout homme qui réfléchit, dont l'esprit n'est pas faussé par les préjugés, dont rimagination ne se laisse pas égarer {MBrJes mots, f4 je suis sûr qu'il répondra cpi'il Vlj a aucune différence , quant au §Syh €t à l'expression religieuse , entre les œuvres que je viens do comparer entre elles, ^ qu*e|lesappartienuenl foudamenlalementy les unes et les autres, au style dramatique et instrumental.
Il y a pourtant entre ces mêmes œuvres unediffércnce caractéristique, une différence non de genre, mais de forme, et qui n*est pas, il s'en faut, à l'avantage de l'expression religieuse.
Je veux parler des formes scolastiques em^^
{»runtécs aux artificesducontrepointet de la ùgueque les prétondus compositeurs dé mu- &i(|ue religieuseontsurtout alTeclés dansune multitude de passages de la liluriçie, surtout jkuXfirie eleison^ au Quoniam tu solus sancius du Gioriafh VEt vitamventuri sasculi^ ameUf du Crédit ^u. J^/em $unt çali du Sanctùs^ et généralement sur toutes les terminaisons Amen,
Mais sans compter que ces formes ne sont pas incompatibles avec le genre dramatique, qu'elles iieuvent y être justitiées par teilesitnation donnée, qu'elles sont admises dans te musique instrumentale et dans tout le domaine de la musique mondaine ; comme il est silur, d'ailleurs, que leur emploi est beaucoup plus fréquent dans les compositions sacrées, je demande ce que cet emploi a p\x £youler au caractère de ces dernières, et, pour poser la question dans des termes plus exacts, je demande s'il ne leur a pas retranché la seule expression qui leur restât, l'expression d'un sentiment humain, il est vrai, mais enQn d'un sentiment quel- Gonque. Je demande si ces imitations, si ces artilices de fugue el de contrepoint, jointes à des répétitions fastidieuses sur les mêmes mots, ne sont pas plutôt des études sur les diflicultés harmoniques et des exercices d'école que de véritables inspirations;, s'ils n'ont pas étouifé sous de mesquines combinaisonk scientifiques les sublimes élans de kl prière, et si des jeux d'esprit, des formes arides et tourmentées conviennent bien à
45i) Nous avo s jadis puStié' (UknsTffutveh "des ar icles inlilulés : Beethoven cotuidérée eomme artiête relkgieux»
(455) C'est pourtanl ce qui s'esi fait. Les opéras de GJui'k, Ue Spoiiliul, de Mozart, de Rossiui , de Wcbcr, OUI fourui un répcriotre complet qui
l'au^ste simplicité de textes exprimant les sentiments d'humilité, d'adoration, de profond anéantissement de la créature envers son Créateur.
Je sais bien gue ces formes sont belles en elles-mêmes : je sais bien que la fugue, qui effraie tant le peuple dilettante^ est un ma-
Î^nifique cadre dans lequel l'homme de génie éra entrer Tiilspiration, la mélodie, Tcx^ pression. Ce ne sont pas les formes que je condamne, c'est l'usaçe qu'on en a fait; c est l'idée fatale, quoique ayant sa source dans un sentiment vrai (le sentiment de la distinction de la musique d'église et de la musique profane,] que la musique religieuse devait être caractérisée par une sévérité do style, une austérité de ton, c'est^^à-dire une absence de sentiment, une sécheresse et une aridité de formules, qui pussent contraste^ avec la mollesse, la légèreté des formes théi^ traies. £l il ne pouvait pas en être autre-» ment dans un système de tonalité qui no sauraitdonner lieu qu'à un seul ordre d idées^ celui des sentiments purement terrestres^ C^est pourquoi des hommes d'un génie ou d'un talent incontestable, et de plnSySincère^» ment animés d'un esprit religieux, ont été Condamnés à une absence complète d'ex« pression religieuse ou autre, lorsqii'ils ont abordé ces formes inhérentes au style eonsa^ cré^ comme l'on dit encore. Ainsi Mozart dans les deux fugues de son Reouiem^ ainsi Cherubini, ainsi Hurnmel, ainsi Haydn, ainsi Beethoven surtout dans les fugues de leurs messes
11 n'est auiourd*hnt aucun homhie sérieut , aucun artiste qui réfléchit, qui ne pense que cette prétendue distinction entre la musique religieuse et la musique mondaine reposait sur une fiction, et que ceux qui l'avaient admise ne se soient payés de mots, attendu qu'il ne suffit pas évidemment, pour qu'un comnositeur fasse de la musique relig euse, qu'il prenne pour thème les textes de la liturgie. Il n'est aucun musicien qui oserait soutenir qu'on peut substituer aux paroles profanes d'un livret d'opéra, des paroles saintes, etqu'au moyen de ce travestissement ingénieux, la musique faite pour la scène se métamorphoserait en musique digne des temples (453). S'il en était pourtant ainsi, je m'engagerais bien volontiers k prouver que tel morceau de nos grands compositeurs religieux^ pourrait bien, à l'aide d'un changement de paroles en sens contraire, figurer et faire son effet sur le Théâtre Italien, voir*à 1 Opéra-Comique,
Mais d'uC^ vient donc que nous avons été désabusés sur ce point important et que nous ne sommes plus dupes de cette tlction? Ce résultat est dû aux notions claires et précises que la véritable philosophie de l'art à répandues dans les esprits relativement aux
servir aux offices de toute Tannée, toiiiu anni. Ta«i8 les cotnposUeuts dramatiques, ceux méiite qui avaient dédaigné d'écrire une seule noie pour 1 é- ^lise y ont passé. Chacun d*eux se trouve travesti en musicien reUgiotii mahré lui.
m$ nus
deux tonalités eccléskistique •aux éléments qui les constituent; aux causes qui, en produisant ranéanlissemont de la premièrn, ont donné naissance à la seconde; el à Tordro particulier d'idées et d'expressions qui dérivent de la constitution de Tune et de Taulre. il est incontestable que dès Tinstanl que M. Pélis reconnut que « Pales- Irina avait mieux compris qu'aucun autre le style convenable pour Téglise, et l'avait porté à sa perfection; qu'après lui on a fait de belles choses d'un autre genre, mais où il y a moins de solennité, de dévotion et de convenance (454), » et qu'aussi, « quoi qu'on fasse, on ne donnera jamais un caractère véritablement religieux à la musique, sans la tonalité austère et sans l'harmonie consonnante du piain-chant (455), » il est incontestable, dis-je, qu'à partir de ce moment, on vit crouler peu à peu l'échafaudage de [>elils raisonnements, de petites distinctions et de vaiiiés subtilités, à l'aide duquel une foule d'esprits voulaient se persuader que le style de la musique soi-disant religieuse et sacrée éiait tout autre que celui delà musique dramatique, lyrique, instrumentale; M. Fétis lui-môme, à qui cette question de ^a tonalité doit sa complète solution, M. Félis ^ subi dans ses jugements l'influence de la théorie qu'il venait de formuler ; et tandis que, plusieurs années auparavant, il nous parlait d'une musique religieuse en harmonie uvec tes besoins du siècle^ il a tenu désormais un langa^je bien différent. Dans ses séances sur là philosophie de /a mustf/ue, dans les allocutions qu'entre les diverses parties de ses ^oncerls historiques il adressait h ses auditeurs, pour leur faire connaître l'état de l'art ^u moment où les fragments qu'il produisait virent le jour, il présenta sa pensée sous une formule saisissablo en divisant les diverses périodes de l'art en deux principales: l'une de Vordre uniloniquey l'autre de Vordre transilonique qui amène à sa suite deux autres ordres, le pluritonique et Vomniloniaue (450). Ces divisions justitiées par Tanaiyse des productions de i'art aux époques successives jelèxeut ia lumière dans tous les esprits.
AÎais qu'est-^e à dire pourtant? Paleslrina serait-il le type de la véritable musique religieuse, le type élerfiel, en ce sens que tous les campositeurs de musique sacrée, quels que soient lesdéveloppemeutsde Tari, d^yraiont le prendre pour modèle unique? N'oublions pas que Paleslrina a écrit dans la tonalité ancienne, dans une langue morte par rapport à nous.
C'est là une question sur laquelle je no soche pas que M. Fétis se soit expliqué.
Mais si nous passons sur «ette considération, qui n'est pourtant pas petite, nous remarquerons que la musique de Palestrina
(454) Bésumé pbiloê. de VkisLde lamustg., p.
(455) Jbid,, p. un.
(456J Je me permels celte reclificarton à Vidée de M. Félis, et j'espère que son e&pril si juste et si
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et mondaine; dérive de rîttspiralion libre. C'est h titre do
musique, et non à titre de plain-chant qu'ellea été admise dans la chapelle pontificale. Et les cardinaux chargés de mettre à exécution le décret du concile de Trente qui proscrivait la musique harmonique de l'Eglise, ne firent pas grâce à celle cie Palestrina parce qu'elle appartenait au style consacré, mais parce qu'elle était noble, digne et convenable d'expression. Palestrina écrivit dans la tonalité ecclésiastique,' c'est rrai, nrais c'était la soûle tonalité exislante de son temps. Et déjà, M. Fétis l'a remarqué lui-même, il y avait dans ce compositeur des tendances, sinon è créer ur>e tonalité nouvelle, du moins a sortir des limites de la tonalité ancienne. Donc, si la tonaiité moderne eût existé an temps de Palestrina, il eût écrit dans la tonalité moderne. Donc, une fois admis le principe que TEglise ne refuse |>as le concours de l'art séculier, notre musique reli^ gieuse a autant de droit que celle de Palestrina à être exécutée dans les temples. 11 rt'y a ici que la différet»ce dé tonalité. Mais l'Eglise n'entre pas dansdes discussions d'art : elle accueille ce qui lui paraît tligne delà gravité de ses cérémonies, elle re[)Oasse co
3ui lui semble inconvenant. Donc, en dehors u plain-chant, du chant grégorien, il c':^xisto pas de musiqne religieuse ayant son caractère à part, et en rapport parfait avec sa destination, pas plus celle de Pa'tstrina (sauf le caractère incommunicable de la tonalité) que celle de Mozart. Carde même que Ja musique religieuse de notre époque se confond avec notre musique nrondaine, la musique de Palestrina se confondait avec la mnsiquô séculière de son temps.
Et qui sait si le premier coup porté au plain- • chant ne l'a fias été par cette tolérance qui Ht admettre la musique de Palestrina? Sans cetto tolérance, nous aurions de moins sans doute une multitude de chefs-d'œuvre inimitables; mais nous aurions de plus Je plain-chant maintenu et conservé toujours le même dans la chapelle pontificale, et aujourd'hui, pour retrouver la tradition, pour ressaisir la pensée grégorienne à travers toutes les divergences liturgiques, nous n'aurions qu'à faire ce que faisaient les chantres au temps de Ciïariemagne, qui recouraient à l'Antipho- ' naire de saint Grégoire suspendu par une chaîne dans la chapelle de Saint-Pierre; nous n'aurions qu'à jeter un seul regard sur Rome : Reveriimini vos adfoniem 5. Gregorii.
MYXÔLYDIEN, ou plutôt MIXOLYDIÉN.
— Du septième mode^ ou mixolydien. — a Le . septième mode du chant, appelé mixolydien ou hypcrmixolydien, parce qu'ilsuit lelydien et qu'il «st d'un son plus aigu, est formé de la septième octave,dont il estla divisiqnharponique. Ce mode est autheote, impair, de i'espè-. ce du chant oxypycue ou majeure; il a son oc^\,
éclaire ne la désavouera pas. H est évident qu'il n'y a que deux principes ici» YunitoHique et le irutmio- \ niffue^ et que les ordres pluritonique et omnitomque ' ne soni que la conséquence de la révolution qui* donnera naissance ao principe de U irutuHion*
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, tave depuis io/ G jusqu^au «o/ g, sa division & la quinte de sa finale ré d, qui est aussi sa dominante ; fi a ses repos, outre sa finale, à sa tierce médiante, à sa quinte dominante; dans la psalmodie à la seconde parfaite audessus (ie sa dominante pour la médiation ; il en a rarement à la a ua rie au-dessus de sa Ânale, plus souvent a la seconde parfnîte au-dessous de cette finale, et quelquefois a la seconde au-dessus. CVst celui de tous les modes qui est le plus élevé; c'est aussi . le seul qui sVccorde en nombre, et pour l'octave et pour le mode. Il n*admet jamais le bémol que pour éviter le triton.
Octave. Noies essenl.
Ociave.
Di\is. eldom Octave.
« Ce mode est propre aux grands sujets, aux grands mouvements, aux exclamations mâles, aux événements surprenants, éton« nants, éclatants : il est majestueux et impératif; il excite et anime la joie, il réveille l'esprit; il s'exprime avec grandeur : ses progressions se font par des sauts et des l)ondissements doux et mélodieux ; il anime dans le coût des choses célestes, il est adroiratif, il marche avec un air de confiance, de hardiesse et de courage mÂle.
« Lesanciens livres fournissent très-grand nombre d'antiennes de ce mode, lrès-!nélodieuses. L'antienne 5(46 luum prcesidium con* fugimus de la sainte Vierge est un trèsneau modèle; on doit néanmoinseu Timitant éviter les répétitions des chutes trop semblables, on aoit remarquer aussi que cette anlienuo ne remplit pas l'octave de son mode.
« On doit s'apercevoir combien le septième mode est pompeux, grand, majestueux. S*il
se trouve des personnes oui le regardent comme dur, c'est qu'elfes l'exécutent mal, ou qu'il est mal composé. On a un chant du Gloria in exceUis de ce mode qui est un des plus beaux et des plus mélodieux, qui n'est trop haut qu^ pour ceux qui ne savent pas prendre un vrai ton de chœur.
«Le septième mode esh peu propre aux chants d'hj^mnes, on n'en trouve pomldans les anciens livres d'église : on en a raib un dans TAntiphonier de Paris à rofRcenoctBme de la Décollation do saint Jean*Baptisle, qui prouve qu on peut faire des chants d'hymnes sur ce mode, mais il ne montre pas qu'on y réussisse bien.
• Les autres moies fournissent suflisamment pour les chants lyriques. Lesanciens compositeurs s'en étant contentés, on fera très-bien de les imiter, sans se donner fa torture pour forcer le se,)tième à en fournir, qui seront probablement d'un chant gêné.
« 11 n'en est pas de mônm des proses, on en trouve grand nombre dans les anciens livres d'église qui sont très-belles, la prose Lauda^ Aon, Salvcdorem^ est une preuve do la fécondité de ce mode pour ces sortes de pièces.
« Le septième mode n'a point de seconde espèce, mais il pourrait être transposé en l'élevant à la quarte au-dessus, alors sou éte/idue seraitdepuis c jusqu'il ce, sa division serait g: mais cette transposition est sans exemple et contre la nature de ce mode, parce que la quarte au-dessus de sa quinte aurait le semi-ton après la tierce qui serait majeure, au lieu que cette tierce doit être mineure. On sent aiséoiient que êol la si ut ne sonnent point comme rV mt /a so/. De plus, il serait totalement semblable à la seconde espèce du cinquième. » (Poisson, Tr. du ch. grég., pp. 345*353. )
^, — Treixîème degré de l'échelle dans la notation boélienne correspondant au second /iï. Cette lettre, dans l'alphabet significatif des ornements du chant de Romanus, signifiait nola bene, [notare^ noscitare notifia cat).
NASARD. — « C'est un jeu des plus doux, des plus Oûtés et des plus agréables de l'or- "ue, et l'on ne concevrait. pas qu'on lui eût
onné le nom qu'il porte, si l'on ne consi dérait pas le rdle qu'il, joue dans la composition du cornet, dont il est une des parties lés plus caractéristiques. On sait que la voix, pour être pure et d'une belle qualité, doit s'échapper en partie par les fosses nasales , et au contraire, qu'elle a un timbre désagréable lorsqu'elle u\y passe point. C'est donc très-improprement que pour la caractériser dans ce dernier cas, on se sert de l'expression chanter du nez. — Ce qui se passe à 1 égard de la voix, a lieu qûautà l'euet produjt par le jeu du cornet. Si on le joue sans fe nasardf il rend uu sou analogue h celui d*uue
personne qui chanterait en se pinçant le nez' mais lorsqu'on l'aioute, le son prend on autre caractère et séclaircit comme la voix* lorsqu'on lui laisse uu libre paissage par les fosses nasales. Il y a donc lieu de c^olre que ' c'est par analogie avec ce phénomène,qu on a donné le nom de nasard au jeu de quinte dans la composition du cornet, et non parce qu'il aurait un timbre nasillard.
a 11 y a plusieurs espèces de nasard. Le nasard, sans autre désignation, est accordé à la quinte au-dessus du prestant. Le grûs nasard est accordé à la quinte au-dessus do la flûte de huit pieds. On emploie aussi à la pédale un nasard de douze pieds accordé à la quinte au dessus du seize pieds, et qui produit Teffet d'un trente-deux pieds par la coïncidence de ses vibrations avec celles du seize pieds. Le nasard encordé à la quinte au-dessus de fa duublette se nomme lari' got. » ( Manuel du fact. d'' orgues; Paris, Ro* ret, 18W, 1. 111, p. Seo.)
NATURELS fl'o^s)- — Réginon de Prum
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doiioe ce nom aux quatre (onsaulheniiques, ei ie nora ô'artificitis aux quatre plagaux.
NÉTÈ DIEZKUGMENON. — Celait, dans le système des tétradordes grecs, la dernière des* séparées. £lie était corde immobile, ou bnrvMvcne.
NÉTÈ HYPERBOLÉON. -^ C'était dans le système des iél^racordes grecs, la dernière des excellentes ou des aiguës : ntie hyperboleon uUimum et aculissimum^ dit Gafori. (Lib. I Music. in^^rum., cap. &.) iî))le formait la double octave ou disdiapason avec la proslambanomène. Elle était corde immobihj et apjene.
NÈTÈ S^YNEMMÉNON. — Cétait dans le système des tétracordes grecs, la dernière des conjointes ou du tétracorde synemméiy6n. Elte était immobile et apyciM*
NÉTOiDE« — Une des quatre dassos des voix cbez les anciens. Ces quatre classes, dit M. Vincent {Notice sur les^ manuêeritt gréa relatifs àlamusique^ p. 120], étaient les suivantes : hypatoldes^ méêolaes^ nétoldes^ hy^ Îerboloïdes, «correspondant respectivement nos anciennes dénominations de bassuSf ténor ^ contra^ iuperus, ou aux dénominations italiennes de baeso^ ienore, alto^ soprano* n
NEOMATION. — C'est la notation en neuraes. Il est dit de saint Grégoire au'il colligoa les chants de son temps et les neutnaf nmmavit.
NBUME. — Selon Gafori, Pracl.muf., 1. 1 :
ff Iiieumaestvocumseu notularum nuUa respiratione congrue pronutUiandarum ngrega- /ta. Il dit dans un autre endroit : Neuma grœce, latine nulus^ solet interpretarû Suivant saint Isidore : Neuma est conjunetio notularum in quemlibet modorum^ quœ cantum ff)rnwt^ distinguity copulat et concludit, sive igitur in responsoriis^ sire ubi inveniantur^ sùmma diligentia sunl pronuntiandœ œqua^ liter et disiinctius. Le même Gafori a dit eucore , ch. 15 : Soient quoque can-tores ecclesiasticiin canticis^ ut sunt Alléluia^ et versas ac in eo génère plurimoy circaunam eumdemque vocalem continuât o et perenni transita modulari, Id Ambrosiani eommuni np^îine melodiam appellant^ divinam scilicet trinitqtem et angeÙcam harmoniam {ut ipsi aiunt ) mente et animo interea nercurrentes.
— « Sunt autem Neumœ sive Neumata, vel Neumatum distinctiones, ut vocant musici, notœ illap quœ in fine ejus vocis il//f/uta prolixe decanlantur, de quibus Seraphicus Bonaventura, lib. De expos, JIIimcp, cap. 2:5oleinusy hxiylongam notam post Alléluia super hane literamAy proUxius decantare, quia gaudium sanctorum in cœlis .interminale et ineffabile est. Et Stcphanus Eduensis, lib. De Sacram. Altarisy cap. 12 : Alleluiatici can- 1^8 modulation inqnit, laudes . fideîium Deo. dicatas exprimit^ et gratiarum actipnes qui-, bus suspirant ad œt'erna gaudia, Yerbum est brerCf sed longo protrahitur pneumate. Porro bis notisy qu«B pûst Alléluia sine verbiscantantur, jubili siva jubilalionis nomen tribuerunt antiqui. Ab alits sequentice diclœ suul, quia sunt quœdam yv\\i\\ sequcla et
appentlix canticî Alléluia, quœ sine verbîs post Ipsum sequitur. Dlriusquenominismeiuînil Ainalorius, lib. iii.ca)). 10,dicens: Are JHbiUitioj guam cantores sequentiam vocant^ statum iltum ad mentem nostram reducit^ quand 0 non erit necessaria locutio verborum; sed sola cogitatione mens menti monstrabit quod reline4 in se. Et Ordo romanusy sequitur, ail, jubilatio, quam sequentiam vocant*
« Hinc factura est ut prosœ illœseu rhythmicœ moduîaliones, quae rarius in Romana - Ecclesia , in aliis quibusdam frequentius post Alléluia cantanlnr, sequontiœ diclœ srnt, qu-a loco sequentiœ psalli cœperunt Radulfus ïungrensis, propos. 23 :i4é6i« Netgerus seqùentias ali^uas pro neumis de Aileluja cofnhosuisse dicttur. Et paucis interjectis : Jubili autem seu neumata gradualium et de Alléluia resecandi non sunt^ nin cum illorum loco sequentiœ decantarentur.
Hugo Yiclorinus, Z)e Mysteriis Ecclesiœ^ cap. 7 : Qiêando sequentia aicitur, posterius AiUluia non habet pneuma; sed chorus loco ejus sequentiam concinit. Guibertus Tornacensis, lib. De offic. Episcopi^ cap. Wx Ad^ ditur sequentia et non protrahitur secundum Alléluia; sed sequentia loco ejus canitur. De auctoribus sfîijuentiarum diffuse tractât Cornélius Sch^iltinçus, t. I, p. n, i:ap. 6 et 7 Bi^ bliothecœ ecclesiasticœ, et de singulis judi* cium suum profert, sed non semper exactum; multas enim perperam tribuitsanctis PontiGcibus. Gelasio et Gregorio aliisque Patribus, quas stylus evîncit a rscentioribus scriptas esse. Communia autem sentenlia est primum earum auctorem fuisse Notgerum abbatem S. Galii, qui earum volumen Lituvardo Yercellarum episcopo obtulit, ut Eckehardus monachus in Yita ejusdem Nolgeri scribit^ cap. 16 et seauentibus , apud Goldastum t. Il Rerum Alamannicarum. Plures etiam sœculo xvi composuisso fertur Adam de S. Yictore. Crevit deinde earum numerus, et irrepserunt nonnuilœ prorsus inentœ : non enim servali sunt ca* noncs concilii Milevitani, et terlii Carthagi- * nensis, ut nibil publiée in ecclesia recitare^ tur, quod in synodo coaiprobatum nouesset» sed multi multas introduxerunt, ut ait Radulfus, quia quisque gaudet suis novitatibus. Lugdunenses praprias habont in singulis fere missis : propriœ itemexstant in missali Norvegia), et in aliis diversarum ecclesiarum, quarum maximam partem explicat JodocusClictovœus, Jib. iv sui Elucida-torii. At. in Romana Ecclesia quatuor duntaxât cantari soient, Paschahs nimirum » quae incipit Victimœ Paschali^ cujus auctorem esse Notgerum, Herrera scriptor recentior, asseritlib. ii De origine et progressu rituum MissŒy cap. 12. Altéra est diei Peniecostes, lent, sancteSpiritusj quœRobertoGalliarum régi adscribi solet, iicet a nonnullis Iribuutur Hermanno Contracte. Terlia est S. Thom© , A^uiiiatis, pro feslo corporis Chrisli, Lauda/^ Sion^ Saliatorem. Quarla dépique canilurin! missls defunctorurp» Dies tr(F, aies t7/a, quam diversis diversi tribuunt. Leander Albertus Latino cardinali UrQno ordiniaprvdicatorum
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adscribil; Lucas Vadingus ThoûMcde Celano ordinis Minorum; alii apud eumdem 1 adiagum 8. Bonavenlurœ vel Mallhœo AT[ua- ]Sparlano ex generali Minoram cardinal!.
"Posseviaus in Appar. sacro Iribui ait Augustino Bugellensi Pedernoniano ord. S. Auguslini, subdens ibidem verum auclorem esse Umbertum V generalem ordinis Pr©dicalorum. Arnoldus Uvion, Mb. v Ligni mtœ^ cap. 70, a quibusdam adjudicari asserit S. Gregorio Magno : nec desunt qui S. Ber- «ardo affingant. Notai autem Pelrus Cirvelus in Expositione Missaiis^ liJ>. ii, cap. 115» improprie dici sequenliara in missis defunctorum, quia hoc ofticium nec alléluia nec sequentiam débet habere, quœ sunt eantica loyiiiiœ; idque ex eo quod supra ostendimus confinnari potest, nam sequenlia neumati ])0st il//e/tita addito suffecta est : atque inde deducilurhanc nulli anliquorumtribueDdam^ esse, ^od aiicui recentiori, cum ritus ecclesiaslici immutari cœperunt. Porro sequenti» in Vita Pauli abbalis S. Albâni Troparia Duncttpantur. A Grœcis aliter quani a Lalinis ^pistoia legi consuevit. Nam préemissis an- Tiplionis et precibus, sequilur TrUaghn^ deinde Alléluia^ cum duobus versibus et psalmis, qui proposilumdicuntur, postquos legilur epistola, et ea compléta, ilerum chorus psallil Alléluia, v {Rerum iiiurgicarum audore Joanne Bona, 1. ii, c. 8, pp. 369-371.)
Nkumb ou Pnbume (Neuma^ Siiva [457]). — Sorte de petite Tocaiise à la suite d une antienne ou de récapitulation du Ion précédent.
Répétition de plusieurs notes sur le mémo mot ou sur queluu*une de ses syllabes»
comme sur Va final d'Alletluiaj ou sur la dernière syllabe des graduels, dos traits. Elles ont pour objet de peindre le redoublement des aiïections, l'embrasement du cœur, l'excès de la joie et deTallégresse intérieure
Îui ne peut ôtre exprimée par les paroles. '/ enim illi qui cantani, cum cœverint ver* bi$ cantieorum exsultare lœtilia^ veluH impleli tanla lœtUia, ut.eam verbis eœplicare non possint^ avenant se a eyllahis verborum, et eunt in sonwn jubilattonis. Jubilus sonus quidam est significans cor parturire quod aie ère non potest. Et quem decet ista fubilatioj nisi ineffabilem Deumf Ineffabtlis enim est quem fari non potes : et si eum fari non poleSf et tacere non debes, qmd restât , nisi ut jubiles ? ut gaudeat cor sine verbis , et immensa lalitudo gaudiorum metas non habeat syllabarum? Bene cantate ei cum jubila" tione, (S. August. in psalm. xxxii ; Palrol.y tom. XXXVl. col. 233.)
Quelle belle explication des neumes de jubilalian! Ce que l'homme est impuissant à rendre par les paroles» il l'exprime par son
(457) c Stiva, Ncunia, qnoJ post aniipliotiam canlatur. Bernarilus, De musica : Neumata intenta êunt singuiis subjUienda antiphonis quœ apud auotdam 9titœ vocan ur, (De Cange.] Siiva élail encore uo iiisii'uiuenl de iiiiisiqtie. Du Caiige ciie Doiimizo, lib. I De vita Maihildis^ c^ip.- iU :
Slyiiiptiu oun eyilurit^ sUvUque, lyris-itie tomiii h:t*
chant» et son chant est alors une parole transfigurée. Telle était rinslitulion merveilleuse du chant ecclésiastique. Elle prêtait un sens sublime h ces élans de voix» à ces accents {|ue Ton n'emploie que pour déguiser l'inhrmité delà parole» de telle sorte que 1 absence du langase devenait plus expressive que le langage Tui-^même.
NEDMB'entin s gnitiaitla formule pro(>re à tel ou li»l lélracorJe.
Des NfiUMBs. — a La iV«umeest une tirade de sons marquée par plusieurs notes que Ton met au bout d*une antienne» suivant le mode dont elle est. C'est comme une espèce d'abrégé de ranlieûne» ou une récapi* tulalion des sons ptrincipaux qui la composent.
« Cette sorte de <ïbant.est comme la |Berre de touche à laquelle on. peut recounoitre si une antienne est bien composée : de manière qu'après avoir chanté une antienne d'un tel ou tel mode» si la neumie de oe mode ne paroît pas suivre naturellement, et qu*nit contraire elle paroisse étrangèie» c'est signe que lantienne est mal faite, qu'elle a^es
S»rogrès troi> '^«^ut ou trop bas proche sa fin. 'ai lu dans un ancien auieur ecclésiastique, qu'on ne devoit jamais chauler d'antienne sansy joindre la neume pour l'essai. De là peut-élre est venu l'usage de plusieurs célèbres églises d'en chanter très-souvent» quoique lu principale raison de l'em|Uoi de ce chant soit aujourd'hui la solenniié de l'office» ou bien le temps qu'il faut donner pou-r quelque cérémonie. Je parie ici des diocèses eu général» parce que j'en connaisplusieurs où la neume ne se chante qu'aux dernières antiennes des offices, et quand» immédiatement après» il y a quelque chose de disparate à chanter.
« Mais h Paris voici la rubrique tirée du latin de Tancien Antiphonier : je l'ai accompagnée de quelques-unes de mes observations que j'ai renlermées entre deux crochets.
« On ne chante jamais de neume à Compiles ni dans l'ofû^^e des Morts, non plus que dans aucune des Heures depuis None du mercredi de la semaine sainte ju^squ'aux Vêpres du samedi de la semaine de Pâques» excepé è Hœc dies; encore est-ce seulement à Vêprt's, parce q^i'il s'y chante en qualité de graduel» et è YAllelluia qui le suil, par la môme raiso?i. [Celte non-introduction des neumes dans les jours où l'Eglise a retenu sa plus grande simplicité, marque ass(-z que l'usage de ces pièces de chant n'est pas primitif, et que ce n'est que par un effet de Tart qu'il a été inlrociuit. Je me ser« du terme Je nonintroduciion^ pour détrom[ier ceux qui pourroient s'être imaginé que primitivement on a chanté des Neumes ei\ tout
Estive^ en français :
PIcQlê d'insLriimena y avoil»
Viielles el psalierionfi, Harpes el roiesiu canons.
Kl esiives da C»ruouaUle.
(Dv Canos.)
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temps de Taimée, et qu'ensuite oo les a re^ tranchées des jours ci-dessus marqués ; ce qni seroît avoir une fausse idée sur cette matière.]
« Dans réglise métropolitaine de Paris on chante des neumes è tous offices, môme fériaux, excepté ceux qui sont (iiis ci-dessus; cependant jamais on n*en chante à roflice des Nocturnes ni h celui des Laudes, quelque fête que ce soit.
« Dans les autres églises, les coutumes sont différentes selon les liuux; cependant il. est mieux de se régler iè-dessus sur la dignité de Toffice, comme on fait en plusieurs endroits, où Ion observe d'en chanter comme il suit :
« Aux annuels, h toutes les Heures, excepté Prime et Coraplies*
« Auw salenneU-mofeurs^ à toutes les antiennes ûe VépreSi des Nocturnes et des Laudes.
€ Aux solennelê-mineursy à tontes les antiennes de Vêpres et de Laudes, et à la dernière de chaque Nocturne.
« Aux doubles-mai eurs, à la dernière de chnque Nocturne, à la cinquième de Vôpres et de Laudes, et aux antiennes de Bcnedi' dus et de Magnificat.
« Aux doubles-mineurs^ à la cinquième antienne de Vêpres et de Laudes^ et à celles di s deux cantiques ci-dessus nommés.
: « Aux êenU'doublesy h Tantienne de ees «antiques seulement.
« Aux simples et aux fériés, en aucun endroit.
« Dans les églises où il y a des orgues, on touche de cet instrument aux fêtes annuelles et solennelles, soit majeures, soit mineures, au lieu de la neume. [Je traduis fidèlement la règle marquée en ces termes dans l'ancien Antiphonier : tibi sunt organa, ea, in annualibus et solemnibus auibuscunque, loco Neumaium, pulsantur.] Il seroil à souhaiter qu'il ne se fût pas introduit dans quelques églises un usage par lequel on ne se contente pas de faire toucher par Torgue la iVcume des antiennes ; mais on lui fait encore loucher les antiennes entières, savoir la première de Vêpres, la troisième, la cinquième, etc., etc. 11 résulte de cet usage qu'aux grandes fêtes, la première antit^nne qui annonce la solennité du jour, et qui contient ordinairement dans ses
termes quelque chose de grand cette
première antienne, dis-je, est passée sous silence. L'exemple de l'église métropolitaine seroît eicellent à suivre : on n'y laisse toucher par Torguo aucune antienne, étant juste que ces portions de TolBce qui annoncent la grandeur des mystères et des fêtes, surtout aux premières Vêpres, ne soient pas comme supprimées. Je sais plusieurs églises où, à l'occasion du nouveau Bréviaire, on a fait revivre la règle marquée ci-dessus, et où Ton se contente de faire toucher seuleaacnt les Neumes oar les orgues. L'usage de
faire toucher les antiennes par cet instrument est excusable dans les pays où l'on suit le Bréviaire romain; parce que, selon cet usage, l'antienne se chante en entier avant chaque psaume. Ainsi, pour soulager le chœur, on peut en ces pays-là la faire tou*ch(T nar l'orgue après le psaume, la solennité (le la fête et du mystère étant suŒLsamr ment annoncée par le début du chant des antiennes enliëfes. Il n'en est pas de même dans le rite de Paris, où avant les psaumes on se contente d'entonner l'antienne san& l'achever. Ainsi il est facile de voir que le chœur, n^ayant point chanté les antiennes avant le psaume, doit la chanter après, comme on fait à Notre-Dame. Et puisque dans les églises où il n'y a pas d'orgues, et. qui par conséquent no sont point riches, on vient bien a bout de chanter toutes les. antiennes, même avec les Neumes; pourquoi dans les églises mieux fournies ne pourraiton pas les chanter, en laissant seulement à l'orgue la Neume qui est un son sans paroles, lequel lui convient.
« Outre les Neumes qui terminent les antiennes, il y en a une du second mode, laquelle se fait à la (in des versets, après les hymnes de Vèj[)res, etc., etc. £lie est imprimée dans le Psautier à la fin du premier Nocturne des dimanches. L'usage de Paris est que le chœur ne réponde point en chant à ces versets : [ainsi ils li'en chantent jamais le Neume.] » [Traité histor, et prat. sur le ekant. ecclésias.^ par l'abbé Lebeuf; Paris, 17U, pp. 239-^4.)
Des NEiJMKS. — « Il est en usage, dans plusieurs églises, de faire à la fin des antiennes, sur la dernière syllabe du dernier mot, ce qu'on appelle des neumes.
« Les neumes sont une addition de chant sans letire qu'on ajoute à la fin des antiennes, suivant leurs différents modes. Cette addition est une traînée ou une tirade de notes convenables à chaaue mode. 11 est remarqué dans le Traité au chant attribué à saint Bernard, que ces neumes ont été inventées pour distinguer les modes les uns des autres, et pour rendre sensibles è l'oreille et à l'esprit leur admirable variété. Elles doivent donc exprimer la tournure particulière et la composition de leurs modeSi^ quoiqu'elles ne le puissent que d'une manière abrégée; ainsi chaque neume doit être propre et suffisante pourson mode; suffisante pour le lier et convenir à chaque finale de son mode, et tellement propre qu'il no puisse convenir à un autre mode. Enfin une neume est comme une récapitulation du chant qu'on vient d'exécuter sur des mots. Quiconque donc veut avoir une parfaite connoissance de \é distinction des différents chants, ne doit pas rejeter les neumes comme superflues.
a A Sens on a des neumes^ non-seulement pour les antiennes, mais aussi pour les r^r pons, dont on ne fait usage qu'aux solennités ; on les a conservées d'un ancien usagO: non interrompu. 11 Y ^ Heu de croire auo.Cc4
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neumeiùux r(^pons étaient autrefois en usage dans toute la province ; on no les a cons(T- Yêes h AuxeiTO qu'aux deux fêtes de saînt Etienne, et pour la procession seulement.
« Les neumes des répons étant fort étendues font aisément sentir les progressions et les propriétés de chaque mode. Elles so chantent h deux chœurs alternativement sur une sjrltabo longue du dern'erou de Tavantdernier mot du corps du répons : après ta neume les deux chœurs se réunissent pour chauler ensemble ce qui reste du répons. S'il y a orgue, ces nsumes de répons se chantent alternativement par Torgue et par le chœur, Torgue commence et le chœur répond.
,. « Suivant une anohnne méthode de plainehanl,il faut, autant quM est possible, faire la neume sur une syllabe, dont la voyelle soit grave, comme a, e, o : on prétendoi!» dans cette méthode» en donner pour preuve les cris des enfants, indiqués par ce vers :
Et dicunt E vel X quoi quoi noscunlnr ab Eva.
« Il paroit que Tusago des neumes est bien ancien dansTEglise, puisque saint Augustin en parle, selon le cardinal Bona, et qu*il en fait voir le motif; voici ce qu'il en dît • IfoH quœrere verba, quasi estplicwre possis unde Beus delectatur. Injubilatione eans : hoc est enim bene canne D'eOj in jubUatione cantate. Quid est in jubilaiione canere ? Intelligere, verbis exnlicare non poisequodeanHur corde, Etenim ilii qui cantant^ etc. [Voyez la (in de cette citation à la colonne 911. On verra du reste, à l'article Neuma de Du Gange, cité au mot Notation, plusieurs autres textf^s remarquables qui se rapportent à Neuma^ jubilus.] Voici la traduction de ce passage de saint Augustin :
« Ne cherchez point de paroles, lorsque « vous chantez, comme si par elles vous ^ pouviez dire quelque chose qui fût « agréable à Dieu. Chantez-lui par des « transports et des cris confus : In juftt- * lalione. Car c'est bien chanter, au ju- « genient de Dieu, gue de chanter avec des « cris confus de Joie, et, pour user de ce « terme, avec jubilation. Mais qu'est-ce que « chanter de cette sorte? C'est comprendre *« qu'on ne peut expliquer de paroles ce que •r I on chante do cœur. Car, ceux qui chan<r « tent, lorsqu'ils ont commencée témoigner « leur joie, en récitant d'abord lea paroles « de quelque air qu'ils chantent, se trouvent « ensuite comme transportés d'une si grande I» joie, qu'ils ne la peuvent plus exprimer « perdes paroles; ils laissent là les paroles, « ne pouvant plus s'astreindre aux syllabes; « et ils se répandent librement en des cris ff confus de joie, qui n'ont rien d'articulé. «Ainsi cette jubilation est comme un son ¥ qui marque que le cœur enfante au dedans « no qu'il ne peut pousser au dehors. Et qui « mérite cette joie melfable, pour ainsi dire, f sinon Dieu, qui est ineffable lui-même? f Car il c$t iucfifablCt puisqu'il est au-dessus
« de toutes vos jïaroles? Que si, ne pouvant a parler de lui, il ne vous est pas libre au»si « de vous taire, que vous reste-t-il autre « chose que ce cri et co son confus, pour « laissçr librement se répandre vos ciBurs « dans ces transports, atin que l'étendue dn « de votre ioie qui est excessive ne soit « point gônée ni resserrée par des syllabes «qui la bornent. Chantez-lui sagement. »
J Traduction imprimée à Paris chex Pierre \e Petit, 1683.)
« Ceux qui blâment l'usage des neumes seroit |>eut-6tre arrêtés par une aotorité si respectable, qui prouve en méaie temps l'antiquité de cet usage dans les offices divins.
« Quoique gran<l nombre d^églises chantent des neumes à la fin des antiennes, ces neumfff ne sont pas entièrement les mêmes; il y a presque toujours quelques noies différentes d'une église à Tautre; mais el'es ont toutes la tournure, legoûi, la nioduhi* tion propre au mode pour lequel elles sont composées; et cette modulation est tellement propre, qu'on ne pourroit la lier avec une pièce de chant d'un autre mode. La neume est comme la pierre de touche' qui fait discerner le mode, soit qu'il soil dans la position crdinaire, soit qu'il soit tran$()osé^ Si, par exemple, on avoit essayé de Ker uRe neume h la fin de l'ancien répons de Pâques, Sedit angélus^ ou à la fin de l'imitation qu'on en a faite k Paris sur le répons Quid quœri-tiâ? on auroit certainement trouvé que la neume du septième mode ne pouvoit s'accorder avec la tierce mineure qui termine ce répons et en démontre le mode; et loin de considérer ce répons comme étant du septième mode, on adroit été convaincu au'il est vraiment du premier, mais transpose et élevé à la quarte
« Dans le romain, on ne fait point de neumes à la lin des antiennes, mais aux solennités on dit deux fois l'antienne, avant et après le psaume, D:ins les églises où il y a orgue, la répétition de l'antienne se fait par l'orgue. Dans laplujiart des églises de Paris, c'est aussi l'orgue qui touche la plus grando partie des antiennes, quoique suivant le rite parisien on ne dise les antiennes qu'uijo ibis, d'où il arrive que ces antiennes ne sent point chantées. L'usage de la cathédrale, qui devroit faire la règle des autres églises, est de chanter au long toutes les antiennes, il seroit ^ souhaiter qu'on suivît partout uniformément cet usage, comme M. Lebeuf la si judicieusement remarqué dans son Traité du chant, en parlant des neumes, p. 239 et suivantes , et que l'orgue no touchât que la neume, » (Traita théorique et pratique dtc
flain-'Chanl, appelé Grégorien, par L. Poisson : aris, Lottin, 1730, pp. 379-383.) -r- « Le Dictionnaire liturgique italien de Maitesi dit que (le ou la) neume esi un chant doux et agréable, en signe de joie spiri-. tuelle, qui doit se chanter fort douceii^ent en prolongeant Ia syllabe, en sorte qu'on la prononce à peine, mais qu'on la fasse eriteu»
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ore eh ouvrant lanl soit p3u la bouche (on aprire un tantino la hocca). Les Grecs, d où je nom de neume nous est venu, en taisaient Souvent usage. Nous l'employons au Kyrie f à V Alléluia du graduel, à VAgnus Dei la nuit de Noël, et pour exprimer notre joie. Ces délicatesses sont peu connues dans nos églises; la grosse voii de nos chantres est plus accoutumée à marteler ciiaque note qu'a faire rouler la même svllabe sans la (irononc^r bien distinctement, «D ouvrant tant soit peu la bouche , mais le f »ii(i est le môme. Il cite Rupert (I. i, ch. 3^, De divine ^ffic.) : JubUamiés magis quamca- Mimuf , unamque syUabam in plnres neumas vel neumarum dislinctiones protrahimus^ tU fucwado andiiu mens aUomta repleatur et rapialur illuc ubi sancii exiuHant ingloria. On l'af>pelle ({uelquefois Jubilatienj et quelquefois Canêique,
« La neume^ aussi bien que la roulade, est une imitation du langage des passions dans leur plus grande émotion. Un homme qui ne se possède poirjt ne parle guère d'une manière suivie; ee ne sont que des mots entrecoupés, des monosyllabes, des exclamations, des ha l des hé! des Ao/ Or, si jamais on a dû tenir ce langage du cœur, c'est sans doute en parlant è Dieu ou de Dieu. Il est si grand dans ^es perfections, dans ses œuvres, dans ses bienfaits, qu*on no sait comment s'exprimer; on s'épuise en excla^ mations sans pouvoir y parvenir; tout est au-dessus de nos idées; les termes nous manquent; on me fait que bégayer. Cette traînée de notes sur la môme syllabe, celte suite d'exclamations est comme l'effusion d'une âme qui ne so sefit plus à la vue des
grandeurs et des bontés infinies de son *ieu; elle est hors d'elle-môme...* « On en voit à l'oflice, aux répons des leçons, mais plus fréquemment à la messe, principalement à V Alléluia. Ce mot hébreu n'est lui-môme qu'une sorte d'exclamation qu'on trouve à la tôlo de certains psaumes fie joie, appelés alféluiatiques^ ainsi que hotatina, autre mot hébreu qu'on a conservé, et les lettres hébraïques que Jérémie a mises dans ses Lamenlatîons.
« C'est encore l'exécution de ce que TEcriture, en plusieurs endroits, appelle vociferalia; c'est un bruit que font plusieurs personnes h la fois alTectôes des mômes sentiments, le plus souvent par des sons inarticulés. Aussi, la neume se chante par tout Je chœur; c'est l'expression commune (l'un isenliment |>ublic par des sons, des exclamations, des monosyllabes, des mois trèscourts qui ne forment pointde discourssuivi. Ce langage de la multitude est très-énergique. Les chœurs de musique sont aussi une sorte de vocifération^ mais très-arlisée (sic)^ savante et diflicile. Dans l'I^criture, ces bruits sont souvent ordonnés au peuple : tociferamini^ Le peuple le fait aussi de luimôme, quand quelque chose le touche vivement : Omnis Israël vociferatus est. II est nommément recommandé dans le service divin : Immolavi hostiam vociferationis ;
Bene psallite in vociferaiione^ dit David. L'Eglise, pour obéir au Prophète, et pour marquer ce senlimout commun des fidèles, a institué ces neumes , que tout le chœur chante; mais, pour éviter la confusion, elle a fait un chant régulier que tout doit suivre à l'unisson, en prononçant la môme voyelle pour chanter les louanges de Dieu de toutes les manières possibles. Tantôt une souIq
f personne chante, tantôtdeux ensemble, niais a môme chose : le plein- (ne) chant n'a point de duo à différentes parties; quelquefois on se partage en deux chœurs qui se répondent alternativement; quelquefois c'est tout le chœur en môme temps ou & différentes parties dans \b faux-bourdon^ qui approche d'un concert, mais simple et sans mesure ^ ce n'est que du plein-chant. L'harmonie sst toujours syllabique; chaque syllabe fait i>on accorl, et toutes les parties n'ont que le môme nombre de notes qui se répondent exactement; il marche avec lenteur, il est monotone; choque verset répète le môme air, quoique les paroles soient différentes ; il n'est point saillant, mélodieux, varié comme la musique; mais H est plus oonve^ nable, plus analogue \y la jsravite et à la mor destie, à la piété du service divin. Le-François porte tout à l'excès : il y a dans l'église de Tours une vocifération ridicul3. Toutes les fois qu'on chante Moab^ tout 3e met à crier Moah^ pour imiter les cris confus des Moabites.
« La petite neume ou cadence est une sorte d'écho ou de répétition de la note de Ja dernière syllabe de l'annonce. Le respect pour le service divin a inspiré à l'Eglise de prendre la précaution de faire annoncera propos à chacun ce qu'il doit chanter, par celui qui est chargé de veiller sur le chant; il donne le ton et met sur les voies en chantant le commencement de ce qu'on doit dire^ ce qui s'appelle annoncer Vantienne. Cette précaution se prend partout. Le rite.parisien y en ajoute une autre ; après avoir apnoqcé ce commencement, le cha.ntri^ répôle la dernière voyelle avec sa note, en preuani un© note au-dessus et une au-dessous, et laisse ainsi.poqr la seconde fois l'oreille remplie du ton et de la syllabe. Celle répétition monotone, inconnue ailleurs, est fort inutile, puisqu'on vient de chanter l'air, et fort dégoûtante. Tous les livres de chant pari3ien en expliquent les règles et en donnent des ei^emples, et fixent le nombre des notes à cinq ou six, et le degré où elles doivent monter et descendre. Cette répétition trèsgothique que le romain ne connoit point, mais que la nouvelle liturgie adopte, regarde tout l'office.
a La grande neuv(ie ou tirade sur la môme voyelle peut aller, dit-on, jusqu'à vingtsept notes, ou plutôt elle n'a de bonnes que. la fantaisie du compositeur, la fatigue d\i chanteur et l'oreille de l'auditeur. On voit, dans lés grands Kyrie^ les Deo gratias, les Alléluia, quelquefois jusqu'à des quarante, cinquante notes : on coule ordinairement sur une vingtaine, et c'est assez pour la
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portée de la Toix el de l'oreille. » {D^es Proses, pp, 4-6, dans le Recueil îrilitulé : Observations sur les nouveaux Bréviaires et en particutier sur ceux de Montauban et de Canors, par M. Tabbé de La Tour, in-4', s. 1. n. d.)
NIGLARIEN. — « Nom d*un nomo ou chant d'une mélodie effiiminée et molle, comme Aristophane le re[)roche h Philoxèiie son auteur. » (J.-J. Rousseau.)
NOCTURNE. — On appelle ainsi ['office nocturne^ mais ce mot s'applique plus particulièrement è un certain nombre de ))saumes qui se chantent dans Fo/nce de nuit. Le nocturne se compose de neuf psaumes et de neuf leçons. On lit dans le Pontifical de Poitiers de Tan environ 800 [apud Mabtène, Pe anliq. eccles, discipl.^ p. 37&-) : Providendum est, quatenus mox ut in nocturno officio tampades accensœ faerint, et noctissimus clangor signoruni vel tabulamm fragor personare cœperit, illico anti^ phona primœ nocturnœ tncipiatur a cantore.
On donne aussi le.nom de lioclurne à ce concert de voix appelé sérénade, c'est-à-dire nue- Ton chante le soir, par opposition & i aubade qui se chante h l'aube du jour.
NOËL. — Cnulique spirituel, en langue Vulgairo, en l'honneur de la naissance de Jésu5-Chrfsl.
Les auteurs sont partagés sur l'élymologie âe ce mot appartenant a la vieille langue française. Les uns, comme Nicod, prétendent que les Français l'ont dérivé d'Emmanuel: Noël ou Nouëlf dil-il, per apharesim eanunt Galli pro Emmanuel, id est nobiscum Jjeus. D'autres, tels que Ménage eu ses Originesy au mot Nouël, le traduisent du terme latin natale, c'est à-dire jour natal ou dç la Nativllé de Noire-Seigneur. Ceux-ci, prenant l'effet pour la cause, le font remonter seulement au crî de joie, si célèbre dans notre histoire, poussé par les Français dans certaines cérémonies religieuses se rattachant à des événements politiques, ou dans des fêtes et solennités f)ubliqnos à l'occasion de faits publics importants, comme le baptême do Charles VI dans Téglise Saint- Paul; le retour de Jean, duc de Bourgogne, où les enfants s'associant h la commune joie sVn allaient par les rues de Paris en criant Noël; Parrivôe de Philippe le Bon, duc de Bourgogne, lorsqu'il raniena sa sœur à son bena-frère le duo de Bethfort, oà fut faite grande joie des Parisiens^ dii Monstrelel, si y crioit'On Nouël par les carrefours où ils passaient; le moment du sacre et celui du couronfteraent dti roi Cliarlcs Vif à Reims, où tout homme cria Noël! et trompettes sonnèrent en telle manière, qail seiubloit aue les vouUes de féglise se dussent fendre [Lettre de trois gentilshommes Angevins, t. V, p. 127 des Procès de condamnation et de réhabilitation de Jeanne d'Arc, par M. Jules Qui* CHERATt Paris, 18W); l'enlrée enlin de ce prince dans Paris, où lo même cri se fit vUlendre en signe de rijDuissance et do tongralulûlion. D'autres 5c langonnl 5 lopi-
nion de Savaron, 7rai7tf contre les vMÊques^
en trouvent la source dans le point de départ du nouvel an, que l'Eglise de Rome, pour comprendre te premier jour de janvier dans l'octave de la Nativité de Nolre-Seîgncur, dans le but d'empêcher les désordres scandaleux des mascarades partiquées en Thonneur de Janus, avait avancé, de huit jours, de sorte que plusieurs, dit cet é<;rfvain, commencent Van du jour de la Nativité^ signamment nos François , témoin Bède le Vénérable. De ces divers sentiments» celui do Ménage nous parait préférable, eh reconnaissant toutefois qpe celui de Savaron est très-plausible.
La question de savoir h quelle époque cette espèce d'hymne populaire a pris naissance, et a été consacrée par un usage public, a été également fort controversée. Les uns veulent qu'elle ait commencé à piuraîtro Tan 1200; les autres seulement au xvi* siècle, ainsi que le rapporte, sans y croire
Solirtanl, M. Fertiault, dernier éditeur des ^oëls Bourguignons de M, de La Monnove; Paris, 1842. Cette question a été tranchée par un écrivain d'une autorité incontestable en matière d'érudition et d'archéologie»
l'abbé Lebeuf. Voici comment il s'exprime sur ce point dans son Traité historique et pratique sur le chant ecclésiastique, p. 120 : « L'usage des cantiques vulgaires qui se chantent en bien dos ftrovinces la nuit do Noël dans les éj^liscs, et qui, pour cette raison, en ont eu le riom de îfoël, prit aussi son origine environ dans le temps où le petiple cessa d'entendre le latin (au ix* siècle), Lambert, prieur de Saint- Vast d'Arras,dont j'ai trouvé les poésies latines écrites 1 aa 1194, assure que cet usage était [kirticu* lier aux Français. En para()hrasant l'olTice de la seconde messe de Noël, il dit ce qui suit :
Lnmine multiplici noctis solniia prœstant^ Moreque Guilorum carmina nocte tonanl.
a Mais ce n'est point ce dont je me propeso de parler ici, parce que ces chants ue Noël^ Supposé qu'ils ressemblassent par leur mouvement h ceux que l'on connaît depuis deux ou trois cents ans, n'étaient pns dans lo genre du chant grégorien appelé plain-ch«ini» mais dans le gcitre que nous appelons aujourd'hui musique, ou airs de vaudeville. »
Evidemment, lorsque le peuple ne commit plus la langue latine, conservée dans la liturgie do l'Eglise pour la majesté du culte public, il n'y aurait plus eu de coniniunicalion possible entre le prêtre chrétien et lui ; il eût bientôt perdu le sens des mystères, des doctrines morales de la religion, el fût resté étranger à l'histoire des saints qu'elle honore, si quelques-uns dea usages liturgiques, tels que la prose, la sécpience, les actes des saints proposés à son imitation, n'avalent été avec Téptire, remplacés quehpicfois, du consentement des évècjues, par des pièces en langue vulgaire, destinées à les reproduire pour
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rinstruction et r^incation des Oiièlcs. C*£St i cette sage tolérance qi^il faut assigner J'origine du woèï, comme celle du cantique populaire et de Vépitre farcie (F. ces mots), dont rinfluence fut considérable dans Us temps d'ignorance pour leiiseign* ment religieux des populations déshéritées des lumières des siècles précédents.
11 est probable que le noè'l précéda les di^ux antres esï»èccs de compositions résullanl de la môme canse. En elIV'f, quand les poètes populaires reçurent do la nécessité des temps le minîslère d'interpréter la langue sacerdolale et l'esprit des sol«^nnilés chrétiennes au prmpte assemblé dans les temples, pour éclairer sa piété et le maintenir dans le recueillement de la prière, Je ])remier sujet qui dut fixer leur attention fut sans doule la naissance du S<iuveur du niondc, base de l'œuvre de la réilemplion du genre humain. Un événement qui montrait dans la crèche de Bethléem le divin libérateur, depuis l&nt de siècles promis à la terre, apportant \sipaix aux hommes de bonne valonti^ dans une loi de manv<(uéiU(lo et d*amonr qui ne fait acception de personne et qui est la grande charte d'affrancnissement de l'humanité, devait naturellement obtenir la \n'é* férence sur beaucoup d'aulres fêles de l'année chrélienne, et devenir le premier objet du culte de la poésie pO[mlaire. Aussi le noëly se produisant sous^les mille dialectes de la langue romane, retentit de bonne heure dans tons les sanctuaires de la Franco, d'où il se [M'opagea dans les églises des autres nations de l'Europe, chc z lesquelles les mômes causes avaient rer.du nécessaire la môme innovation. On a vu par les vers du prieur do Saint-Vast, que le chant des noëls pendant la fête nocturne de rin.;ari;alion de Jésus- Christ était une antienne coutume des Franks christianisés, et que le peuple se consolait des ténèbres de la nuit par le nombreux luminaire qui éclairait les églises, dont les fidèles faisaient résonner les voûtes par le chant des cantiques spécialement consacrés ft celte solennité. Cet usage s'était généralisé de telle sorte que, dans les diverses contrées de la France, les niëls s'étaient multipliés bic niôt sous les formes de langage les plus variées. Cette espèce do cantique, d'un genre simple, familier et naïf excitait un engouement d'autant plus v.f, qu'il répondait à gn besoin général, et que le peuple voyait s'y refléter, dans sa l.mgue mateinelle, toute la fois l'objetdcses croyances religieu.ses, el la nature de son intelligence. Car les dialectes romans s'étant Iransh)rmés en idiomes | arliculiers, le noé/ prit peu h peu uue ph^ysiononiie analogue au caiv.ctère, aux habitudes, au tour d'esprit des habitants pour lestpiels ils étaient composés, se modifiant toutefois selon le mouvement des mœurs el la marche des idces, mais conservant au fond ce cachet de terroir qui constituait son individualité propre. Ciravé par le chant dans toutes les mémoires, du temple il venait s installer avec ses en- ( îigncments de vertu et de concorde au
foyer domestique» où le père rapprenait à ses enfants, ceux-ci à la génération suivante^ laquelle le trans^mettaîtà l'autre, comme uu évangile de salut et de paix, qui avait fait le bonheur do leurs devanciers, et devait porter à leurs descendants les bénédictions dki ciel et les joies de la sagesse.
Une autre cause a contribué à la perpétuation du noël. Ce sont les pratiques conamémoratives, les usages héréditaires qui, hors du t«*niple, entouraient l'anniversaire de la naissance de Jésus-Christ, auxquels il se mêlait comme expression populaire de la mémorable solennité religieuse dont il consacrait le retour. Ceseiait un tableau fort intéressant, et qui oifrin-it une curieuse peinture de inœurs, qu'un ouvrage où l'on rassemblerait toutes les coutumes traditionelles, les vénérables institutions qui doivent leur origine aux fôles de l'Eglise catholique dans cha(|ue pays. Nous nous bornerons ici à rai^porter quelques-unes de celles qui se groupent autour du noél^ et dont il rappelle le souvenir. En Normandie, en Bourgogne et dans plusieurs autres provinces, les quatre dimanches qui précèdent Noël, des méiiétriers payés par la ville s'en allaient, jouant du hautbois, de maison en maison, depuis neuf heures du soir jusqu'à minuit. On les appelait les Bautbois de VAtent; et à Dijon, lorsque les gens du peu-
[de les entendaient venir, ils disaient : Vêlai ei Aitan oui passe j c'est-à dire : Voilé les Hautbois de l'Avent qui passent. (Glossaire des Noëls bourguignons de La Mon note, au mot Aivan; — l'ristan le voyageur ^ ptkr M. DE Marchangt, t. III, p. 133.) Dans la Provence, h Marseille, un mois avant Noël, uno troupe de musiciens parcouraient chaque nuit les rues, en jouant sur le violon des airs lïenoëls^ remplacés ensuite par d'autres airs que le goût do la cour avait mis en vogue. Ces promenades musicales, qui se renouve*. laient jusqu'au jour de la Nativité du Sauveur, étaient appelées les aubades de Galène^ et non sérénades^ \ our indiquer que c^était en mémoire des concerts harmonieux qua les anges avaient fait retentir, le matin, sur le berceau du Dieu fait homme, et aussi, parce que, h une heure trop avancée de la nuit, les habitants plongés uans'le sommeil n'auraient pu les entendre. L'eipres$iou d» Galène^ particulière à Tidinme provençal, si gnitie Calendes^ la fôte do Noël étant appelée autrefois \e jour des Calendes^ parce que. c'était ce jour-là que commençait alors l'aunée chrétienne. D'autres y voient le mot provençal calen^ qui veut dire lampcy à cause, (jue durant la fête de Noël on faisait veilleç des lampes p^r toutes les maisons do la ville, Ce qui a donné lien aux provençaux de eréer le proverbe de veilles de Galène^ ap-. pli(|ué à la personne qui» dans le cours de l'année, fjil une veille extraordinaire. Ces nocturnes symphonies populaires étaient instituées pour annoncer aux familles chrétiennes l'approche de la grande solennité, et les avertir de s'y préparer par de sainles pensées el de pieux scnlnnenls /Maucuicth,
NOK
MCTIONNAIRK
NOE
VU
Expiicaliùn dts uiages et couf tûmes (tes Mar^ êtfflais; Mar$eillo, 1683, Brébion.) Dnns celte itiôme ville, le souvenir que rappelaillojour de Noël, do la gloiieuse fécondité dont le ciel avait favorise une vierge en récompense de sa pureté inaltérable, avait fait établir une ingénieuse coutume, aussi profitable aux mœurs qu'honorable pour la cité qui la fonda.
« Pendant les quatre semaines qui précèdent Noël, dit M. de Marchangy , les jeunes gens donnent des aubades aux jeunes filles qu'ils recherchent en mariage. Ces jeunes
Sens choisissent entre eux Wiba (abbé ou chef e la jeunesse), auquel chaque fille remet un gAteau qu'elle a pétri elle-même, et qui porte son nom. Deux jours après, la jeunesse 86 rassemble sur une place, où Ton apporte dans une grande corbeille tous les gâteaux, qui, sont mis tour à tour h Tenchère. Vaha^ qui les oiïre successivement aux enchérisseurs, désigne celle qui Ta pétri, et loue ses vertus, ses qualités, ses attraits. Si, dans le cours do Tannée, elle a manqué aux saintes lois de la pudeur, de la modestie et de la sagesse, un silence réprobateur est sa punition, et son gâteau est adjugé à vil prix. Mais si elle est restée fidèle à ses devoirs, si elle est attentive et soumise près du fauteuil de son grand-père, pieuse aux autels de Marie, bonne et tendre au berceau de son jeune frère; si elle n*a senti qu'elle aimait en effet que le jour où sa mère lui en apporte dans un baiser le doux privilège, en lui. parlant pour la première fois de son mariage, alors, le gâteau pétri par des mains aussi pures, est disputé par la foule empressée de louer une si bonne fille. On le porte à une forte somme qui devient la mesure de réloge La valeur de tous les gâteaux est réservée' en partie aux pauvres, et le reste sert à payer les ménétriers pendant toutf' l'année.» (ïbid., t. YI, p. 283.) A Aix et dans beaucoup de villes du Midi, les mendiants, la veille de Noël, chantent le soir dans les rues, des noèt$ composés dans Fidiome du pays, [»our exciter la pitié publique, et mettent leur misère sous la protection du souvenir d'un Dieu né pauvre sur la terre. Ces accents de l'indigence, en rappelant la charité de Jésiis-Christ pour tous les hommt^s, attendrissent les cœurs en faveur de ces malheureux, dans chacun desquels le Ghré tien voit un frère h soulager; et souvent le Lazare qui annonce la bonne nouvelle^ comme les anges aux bergers de Bethléem, est admis dans la demeure à la porte de laquelle il sotiiciiait la compassion, et on lui donne une part de la collation de la famille, pour l'assoeier,parune marque defraternitéchrétienne, à la commune joie qu'inspire la fête, et honorer dans sa personne Jésus soutirant dans la crèche. Ce soir lA, en Bourgogne, on sert sur la table, parmi d'autres fruits, un plat de pommes dont personne ne mange : abstinence symbolique, jwr laquelle les conviv<»s d(^plorcnt lu désobéissance d*Adam et d'Eve, cause de la dégradation de leurs des* cenduuls et des humiitHiions leniiHaelles
du Sauveur, et ou'ils déclarent ainsi ne vou« loir pas imiter. Le repas frugal de cette soirée,donl l'usage remonte aux premiers temps de l'Eglise, est encore aujourd'hui, dans les montagnes de la Provence où les traditions de familles ont été moins altérées, signalé par une pieuse coutume. Elle consiste A manger une soupe de pâte appelée croutet et crouis par corruptioa. Ce mets simple, qui est d'institution pour la veille de Noël, est ainsi nommé, parce que dans l'origine on coupait cette pâte en forme de croix, pour honorer en même temps la naissance du Sauveur et le signe de notre rédemption. Dans cette même province, la nuit de Noël
Îue nos ancêtres, selon Bède, appelaient la tire et la Reine des nuits, des lampes veillent dans toutes les maisons, dit Marchetti, pour représenter là lumière qui, par les entrailles de la misériôorde de Dieu se levant dans le ciel, nous a visités, et a éclairé ceux qui sont assis dans les ténèbres et l'ombre de la mort, pour diriger nos pas dans la voie de la paix. C'est une allusion à la prédiction célèbre du prophète Isaïe sur le futur renouvellement du monde par les clartés de la loi évangélinue ; « Le peuple qui marchait dans les ténèbres a vu une grande lumière; le jour s'est levé sur ceux qui habitent la région des ombres de la mort : Populus gui ambulabat in tenebris vidit Iwiem magnam; habitantibus inregione umbrœ mortis, lujc orta est eis {Isa., ix, 2). >»
En Normandie, « c'était un vieil usage do la plupart des seigneurs de délivrer deux prisonniers ou d'affranchir deux serfs la veille de la Nativité. » (Marchan6T,/oc.cïI., t. III, p. 132.) On voulait, par ces œuvres de miséricorde, honorer, en l'imitant, la miséricordieuse bonté du divin Rédempteur qui a délivré les hommes de la servitude du
f)éché, et les a rendus è la liberté des enants de Dieu. La cérémonie de la souche au bûche de Noël est célèbre dans le pays de France. Il n'est pas de province, peut-être, où elle n'ait été en usage, chez les uns la veille, chez les autres le jour même de )a fête.; elle a lieu encore aujourd'hui, parmi le peuple; dans diverses contrées du Midi, où Ton y attache des significations différentes, mais généralement puisées dans le sentiment religieux, et on la retrouve eucore dans le Limousin, le Poitou, la Bourgorgne. A cette occasion, on Ole de l'âlre le feu uui s'y trouve pour le remplacer par un leu nouveau, au moyen d'une énorme souche u'on appelle la bûche de Noël. Les convives u repas qui doit s'en suivre rapportent en pompe, et la placent au foyer au milieu des démonstrations de la plus vive joie. Au nord de la Provence, dans le comtat Venaissin, cela se fait au chant des paroles suivantes, dans le dialecte pravençal de ce pays ;
Càcho fibr Bouto fib; Dieou nous alcgre.
C*est-èi-diro ; cache le feu (ancien), nUumt
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le feu inouveau); DUu nous comble d'allégretse. Lé plus ancien de la famille « arrose alors ce bois, soit cJe lait, soit de miel, en mémoire des délices d*Eden, soit de vin, eu souvenir de la vigne cultivée par Noé, lors de la rénovation du monde.» (Extrait du journal d'Avignon La Commune, W du 24 décembre 18&9.T Puis, après que le chef a demandé au ciel ae bénir le repas frugal, chacun prend place autour de la table. « Da poisson ou des limagons, suivant la fortune; du céleri, des confitures, des fruits yerls ou secs; au milieu de la 'table , un pain ou gâteau de forme élevé ou conique, nommé pan ealendan ou pain des ealen-dcSf et ne devant pas s'entamer avant lo f remier jour de janvier ; au-dessus, un rameau de houx frelon ou vert bouissé, garni de ses fruits rouges et de ganses fdi(os avec la moelle du ]onc {scirpus holoschœmus), telle est là la simple ordonnance de la coU lation de Noël.... Les chandelles ou bougies qui ('claiient le repas doivent être neuves, et leur usage, ainsi que celui de la bûche, doit se prolonger jusqu'au jour de Tan^ Ainsi, 1 anniversaire du renouvellement spirituel du monde et le renouvellement de Tannée s'unissent sans se confondre. »
(Ibid.) A Ail comme à Marseille, en portant la bûche de iVd, on ne cessait de crier : Calène vèn, tout bèn vin; Calêne t?ew, tout bèn vin, c'est-à-dire : Noël vient, tout bien vient, voulant par là signifier que la naissance du Sauveur des hommes était pour eux la source de tous les biens, et que le Père éternel en nous donnant en ce jour son Fils unique, son bion-aimé, nous avait donné avec lui toutes choses. Ensuite le chef de la famille, ou, en son absence, le plus âgé, s'avançant vers la bûche pour la bénir, y versait du vin, et invoquait la très-sainte Trinité, en disant : Au nom dau Pire et dau Fils, et dau Sant-Espérit, après quoi il mettait le feu. «Cette bûche, dit Marchetti, représente Jésus-Christ qui s'est comparé lui-même à du bois vert dans nos Evangiles, lors quVslant mené au supplice, suivi d'une grande multilude d'hommes et de femmes tout épleurez qui le plaignoient publiquement avec de grands cris , il se retourna vers ces dames pour leur dire : Filles de Jérusalem, ne pleurez point sur moy, pleurez plutôt sur vous-mêmes et sur vos enfants ; car si le bois vert est traité de la sorte, que ne fera-l-on point au bois sec. Selon ce sens, riniqui:é estant appelée, dans le quatrième des Proverbes, le vin et la boisson des impies, il semble que le vin que nous répandions sur celte bûche signifioit la multitude de nos iniquitez, que lo grand Père de famille, qui n'est autre que le Père Eternel, a répandu sur son Fils dans le mystère de rincarnation, pour être consumées avec lui dans la charité, dont il a brûlé pour nous durant le. cours de sa vie mortelle et passible. » A ceux qui disaient : « A quoi bon tout cela ? et ou'a de commun avec celle fête, une bûche, au feu et du vin ?» ce même 4uieuf répond • 9 l)c 'oui teen>s la cjouslumo
d'allumer des feux et de répandre du vin a été prise pour une marque de réjouissance et pour un signe d'allégresse; je n'en veux
[>oint d'autres preuves que les trefoiiaùx mot gaulois, qui signifie arbre de faine, fagus) des Poitevins, xjui sont feux qu'on allume la veille de Noël, et Thaldalà des Juifs, qui est la cérémonie par laquelle ils marquent la fin du sabbat, et lé distinguent d'avec les jours de travail, ce qu'ils font par quelques effusions de vin en signe de joye, dit le tidèle historiographe de leurs coustumes, Léon de Moddne. » En Bourgogne, cet usage se pratique aussi, la voille de la fête, sous le nom de (ai suche de Noei, avec des dilTérences dans lesquelles à la pensée chrétienne s'allie un innocent badinage au profit des jeunes enfants, et où Ton peut retrouver encore une imago des douceurs spirituelles apportées aux enfants de Dieu par le myslère de l'Incarnation. (X Le père de famille alors, surtout dans la bourgeoisie, chante solennellement des noè'ls avec sa femme et ses enfants, aux plus petits des(|uels il ordonne d'aller en quelque coin de la chambre prier Dieu que la souche donne des bonbons. Pendant ce temps-là on met au bas de chaque bout de la bûche de petits paquets de sucreries, que ces enfants viennent recueillir, croyant de bonne foi que la souche les a donnés. »... Le vigneron, n'ayant pas de quoi faire f»roduire des sucreries à sa souche, y met dessous des pruneaux et des marrons. (Noëls bourguignons de La Mo^xoyb; Glossaire, au mot Sache.) Dans cette môme province, pour le jour de Noël, on fait des fouaces ou gros gâteaux de belle farine blanche , choisie exprès par les boulangers, nui en font un débit d'autant plus considérable, que les plus pauvres gens veulent manger de \a fouace
four célébrer dignement la fête. A Aix eu rovence, on prépare pour ce jour des gâteaux au sucre et à l'huile, qu'on appelle poumpos taillados : souvenirs do Bethléem, qui en hébreu signifie maison du pain, doni le divin ^lessie réalisa la dénomination prophétique, en disant de lui-même : Je suis le pain de vie, je suis le pain vivant qui suis descendu du ciel. Le pain que je donnerai, c'est ma chair, pour la vie du monde. A Marseille, au repaie du soir le jour de Noël, on met sur la table trois nappes en riionneur do la sainte Trinité, coutume pratiquée aussi à Aix. ««Nous mettons sur ces nappes, con« tinue Marchetti, treize pains, dont Tun, qu'on appelle le pain de Noslre-Seigneur, est beaucoup plus gros que tous les autres, qui nous représentent lès douze apostres. Nous voulons témoigner par là que nous désirons que Jésus-Cnristait part à nos joyes, qu'il soil appelé à toutes, et que nous ne nous voûtons réjouir qu'en lui et qu'avec lui. Nous alFectons cette distinction et ce nombre, afin que cette représentation nous le remettant devant les yeux lorsqu'il mangeait avec ses disciples,' nous nous scmvenions do noua régler sur ce grand exemple en ces sortes d*aû9peS| qui se fonl lots uartqi les fauiilles
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pour honorer ceUo Icslo, elffuc nous ayons so^n d'y asUe fort soi>icsel fort retenus. Le pain qui représente Noslre-Scigneur et qui eît exlraoïtlinaircinenl gros, est coupé on trois paris, pour représenter sa personne ci ses Jeux natures, la divine et i'iiurnaino ; et après co mystérieux partage, il est dislrihué et donné aux pauvres, en mémoire de sa mission en ce monde en leur faveur; de la pauvreté qu'il a volontairement embrassée, et du soi'i que sa bonté a toujours pris d'eux : Erangdizare pauperibus misii me (Luc, IV, 18); Prapter vos egenus factus est, cum essel divcs ; ut illius inopia vos diviies Msc/i* (// Cor,, viij, 9). Ces considérations avaient introduit parmi nons une coustume qui se praliquoit dans (ouïes les familles, et qii se garde encore f»n quelques-unes. C'est qu on y faisoit pesirir expressément pour les pauvres à qui i*on distribuoit après avec beaucoup do charilé, tout le pain que Ton avoit fait. Lcjour de Noël chaque famille on prenoit un pour lui donner à disner, et Jui réservoit pour cet effet le premier service qu'elle faisoit des viandes qui ostoient servies ce jour-là à lable. Ceux de THÔtel-Dieu n'estoient pas oubliez. Il y avait peu de personnes aisées et commodes qui ne leur fist quelque aumône; et les bourgeoises aussi bien que les dames se piquoient, par une sainte émulation, de leur fournir durant tout le temps des sacrées couches de la sainte Vierge, le gibier, la volaille «t tous les petits-pieds dont ils pouvoient avoir besoin dans leurs dégousts. » Ces œuvres de charilé trouvaient un puissant encouragement dans le pieux exemple des évoques de cette ville, qui en prenaient l'initiative. Trop absorbés dans le saint recueillement commandé aux pontifes par la grandeur de ce mystère ineffable pour aller eux-mêmes distribuer leurs aumônes aux indigents dans leur demeures» deux personnes notables par leur probité étaient, selon leur désir, députées vers eux pour aller recevoir les dons de leur charitable bienfaisance, et les répartir ensuite enlre les nécessiteux, dont la reconnaissance tiiisûïi remonlerde leurs sainls bienfaiteurs h Dieu, auteur de tout bien, leurs bénédictions, et les joies de la consolation qu'ils devaient à la fraternité chrétienne. L'administration publique ne restait pas en arrière dans cette voie si noblement ouverte par ses évoques. Animée dVine touchante émulation, elle oixlonnait aux consuls de la cité de répandre sur les malheureux les secours qu'elle leur avait destinés sur le trésor de la ville par une honorableet pieuse prévoyance ; et celle salutaire rivalité de bienfaits se ré-
(»orcuta*itdans les classes aisées de la popualion, il n'y avait pas de misère qui ne fût assistée, pas de souffrance qui ne fût adoucie, pas de larmes qui ne fussent sécliées, pour imiler la miséricorde de Dieu, qui, eii nous donnant son Fils unique, Tavait dépouillé de ses richesses pour en secourir notre indigence. (Ibid.) Le diocèse do Marseille avait encore une autre institution populaire inspirée par le mystère de co joqr,
et qui se retrouvait aussi dans d autres contrées : ce sont des sortes d'etflogies, connties là sous le nom de defruius, mot corrompu dos expressions latines de p-uctu, qui sont te commencement d'une antienne du Bréviaire romain. « Ces eulogies consistent eh une tour quarrée de fwin à chanter, parfaitement bien laite; en une véritable pomme au-dessous, et en une branche de myrtho, rfont la tour et la pomme sont iraversées. La dislribution s'en fait h Laudos, lorsqu'on chante le Benedieius^ cçji est le cantique de Zaclinrie, que nous disons tous les jours à l'oOlco en mémoire et en action de gr/lces du don inestimable que le Père éternel a fait deso:i Fils par le mystère de rinearnation. Durant le chant de ce cantique, on tient ces defriiius h la main un |)eu élevez, et, par celle cérémonie, on veut recîonnoîlre que Dieu
est véritable en ses promesses La tour
est la sainte Vierge, que l'Eglise appelle la lour de David, Turris Davidica. Elle est bâtie de pain à chanter, c'est-à-dire do pain azvme et sans levain, pour montrer qu'elle a été exempte de lout pénhé. La port>me est le fruit qu'on croit communément avoir csl6 défendu à noslre premier père. Et le myrthe, qui est un bois consacré à l'amour,
!>arce que plus on le coupe plus il repousse, ait voir que nostre saluf, nui a commencé et qui est venu h nous par la Vierge, a esté en son principe, en son progrez, en sa fin, un effet et un miracle du divin amour.» {/fttd.)« Autrefois, avait dit Màrchetli un peu plus haut, ces présents estoient en usago dans nos paroisses, mais depuis une centaine d'années, ils ne lo sont que parmi les pénitents. » On appelle ainsi des confrairies de pieux laïques, revêtus d'un costume religieux, qui varie selon le but de ces associations, fort répandues dans plusieurs diocèses méridionaux de la France, à l'instar de celles de ritalie. Les officiers ou dignitaires des chapelles de ces pénitents distribuent les dc?rtt(u5 depuis Noël jusqu'à l'Epiphanie, en présentent à ré véque, observe cet auteur, à leurs prieurs, et à leurs principaux amis, au nom de la Compagnie, pour marque de la communion qu'ils ont avec eux. Dans lo Franche-Comté, celte cérémonie avait lieu
Rendanl le dernier psaume des Vêpres do oël, quand on chantait l'antienne : />c fructu ventris tui ponam super scdem tumn, A ce^moment, ils jetaient des pommes, dos noix, et d'autres fruits semblables, qu'ils laissaient ensuite ramasser et manger aux enfants et au petit peuple, afin sans doulo que ceux-ci, en demandant la raison de celle coutume, qiiœ est ista religio? pussent ap^ prendre que Dieu a daigné enfin accomplir la promesse qu'il nous avait faite en la personne do David, en faisant naislrc sur la terre, en ce saint temps, le fruit qu'il avoit lors promis, pour eslre le prix, la rédemption et le salut de tout l'univers. » [Ibid.]
Lenac/, expression populaire de l'enseignement chrétien, domine et résume toutes ces pratiques salutaires, qui convergent à ce centre commua comme à leur véritable
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principe. Cor, après avoir relenli nux (liods des autels, ît p<^nètro sous le (oit doines* tique; y devient le pivot qui donne le mouvement Ma vie du foyer; y excite à une douce allégresse par ses joyeux couplets qui circulent de bouche en bouche; &ildu repas de famille un moyen d'éditicalion, une source de gnict^ décente, où tous les coaurs s'épanouièseni dans un sentiment d'unioîi et de paix, et où les fronts révèlent la séré* nilé des consciences épurées- au feu de la charité divine. Aussi, à raisofi de l'heureuse influence qu'il exerce autour de .lui, dans ces jours de fôtes, il est admis partout aveo efnpressement coaune l'instituteur religieux et Tami de la famille, le lien nécessaire de la réunion, le modérateur de la joie commune, l'interprète delà foi des âmes, l organe de- ta reconnaissance envers Dieu, et le garant de Tindulgeuce mutuelle et de ta concorde. L'usage de ctianter des noé'/t dans 1ns maisois généralement ré))aodu autrefois, etqnisubsiste encore en bien des pays, est constaté par Pasquior. « En ma jeunesse c*estoit une coustume, dit*il, que 1 on avoit tournée en cérémonie^ de chanter tous lus soirs, prèsqu'en chaque famille, desiiouels, qui estoicnt chansons spirituelles faites en 1 honneur de Nostre-Seigneur; lesquelles on chante encore en plusieurs églises, pendant que Ton célèbre la grand'messe le jour de Noël, lorsque le prestre reçoit les olfrandes. » {Recherchée de lu France^ liv. iv,chap. 16.) Eni^oro aujourd'S;ui dans la Provence, jus- (\\ih la fête de la Purification^ mais surtout le jour de Noël, parmi les gens du peuple restés plus fidèle a-ux coutumt^s des ancêtres, le repas du soir est entremêlé des chants de ces cantiques, qui en sont raccompagnement obligé, comme la dinde rôtie en est le mets indispensable, se continuant dans la veillée, à travers les jeux innocents ou les causeriesagréables, comme un iuterffièdeuécessaire pour célébrer ce grand jour, et rappeler aux sentiments qu'il doit exciter dans tous lescœurs^Là, \enoël intervient pour donner à ces réunions de famille un caractère do solennité qu*on ne retrouve pas au même degré dans d'autres provinces, et que rendent plus chères aux habitants de cette contrée les et cellonls etiots qui en résultent. Pour (|uo la joie soit pleine et entière, nul no doit manquera ce rendez-vous annuel autuurdu chef de la race; et alors les dissentiments s'éteignent, les brouilleries cessent, les réconciliations rapprochent ceux que des mal-, entendus divisaient, et les liens fraternels se resserrent au souvenir d'un Dieu de paix et d'amour. «Les Provençaux sont naturellemont religieux, et tel a toujours été le r>aractère des peuples doués d'une imagination vive et sensible. Leurs solennités sont de vraies ffete^, leurs fêtes des spectacles brillants... La première de toutes ces fêtes, celle (]ue nous célébrons avec le plus de joie, c'est le retour de Noël. Il n'est point de Provençal, fût-il absent depuis vingt ans de sa patrie, qui- puisse voir arriver cette mémorable^ époque sans que son conir ému ne lui
rappelle les scènes attendrissantes, le ton de cordialité}, de joie antique, et jusqu'aux mets choisis de ces vénérables banqucis. Dans ce saint jour cessent les inimitiés, hs hainest les discordes domestiques, et toutes les dissentions de famille. Les grands parents président à la réconciation; ce sont eux qui, ministres de paix, invitent à la réunion ceux que rinti^rêt divisait. On s'embrasse» on se pardonne, on s'asseoit ensemble à la même table; le malvoisie, le vin cuil,lenmscat de Toulon ou de Cassis, brillent dans les verres; il s'exhale bientôt en douces folies et in aimables indiscrétions. Mais ce qui charmerait vos regards, c'est l'extrême pi O] reté de l'«-
fape, et les fronts épanouis des convives, oX élégante simplicité des mets qu'on y sert avec profusion, » [Soirées provençales ou Lettres de Béreng^, 1. 1", p. 168 ; Pariç, 1787. ) Des usages analogues, parmi diverses nations chrétiennes de l'Europe, attestent qu'elles ont connu le noè'lf et que chez plus eurs d'entre elles il s'est perpétué comme (n France. A Gonstantinople, le jour do Tliicarnation di^ Jésus-Christ, il y avait musique pendant Je dincr dé l'empereur, et Ton y chantait un cantique consacré à cette fête. (Cooimm^ Liber de officialihus palafii Con^ stajitinop.j p. 120. ) En 1170, un noé'l fut chanté au banquet royal de Henri 11 d'Angleterre, tenant cour ph-nière è l'occasion de cette fête, durant h s o/Hces de laquelle il avait porté la couronne que lus évêques lui avaient poséo sur la tête, selon la coulunîe pratiquée là, comme en France, aux plus grandes solennités chrétiennes, dans les temps anciens delà période fi5odale. (Thomas . Wahton, Histoire de la poésie anglaise^ t. lil,
Ï). 426, édit. de Loudns. ) Dans la Calabre, es paj^saus viennent chanter, à Noël, des cantiques spéciaux devant les images de la Vierge. On célèbre également en Espagne la fête de la Nativité de Noire-Seigneur par des noëls. En Allemagne, oi^ cette sorte de cantique était bien antérieure au luthéranisme, c'était la coutume, au xvi* siècle« d'aller de maison en maison, les jeudis des trois semaines (Kii précèdent cette fête, chanter des uoëls et souhaiter une bonne année. C'étaient des jeunes gens des deux sexes qui se damnaient cette mission, laquelle était une manière de demander des étrennes. 11 en est de même encore aujourd'hui dans Quelques parties do l'Angleterre. (William Sandys, Chrishncks Carols^ lutroduct., p. 120. London, 1833.) En ce royaume, où en 1521 fut imprimé un recueil de noëls par William de Worde, le plus ancien imprimeur de celte nation , sous le règne de la reine Elisabeth, plusieurs poêles furent char* gés de compo>er des noëts^ et reçurent de^ émoluments pour ce travail. Un de ces poètes, du nom de William Cornjshe, reçut 13 schellings, k deniers, pour une composition de ce genre. (76id., p. 118.) Los manuscrits supplémentaires du Muséum brilanni'" que, numéros ikSi et &6G5, contiennent une. collection d'anciennes chansons du temps dé Henri VU et de Henri VllI) au nombre de^
gle
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quelles on dislingoe quelques, noè/* et de pieux cantiques, avec la musiaue à trois ou à quatre parties. [Ibid., p. 119.) Du temps de Shakspeare, pendant le temps de Noël on chantait dos noëls le soir, dans les rues, et c'était une manière de réclamer la bienfaisance. (/Wd., p. 119.) Au XVI* siècle, quand les monaïques anglais tenaient leurs fêtes de Noël à la cour, une des cérémonies de cette solennité de palais consistait à chanter des noèU. (Ibid., p. 121.) Au xvii* siècle, on retrouve le même usage de célébrer ces fêtes de Noël par le chant de ces compositions spéciales (/6W., p. 122), dont la tradition s est continuée jusqu'à nos jours en Angleterre, où la coutume de chanter des noè'li subsiste encore dans toutes les contrées de ce royaume.
Le noè'l, à son origine et longtemps après, eut un caractère grave et sérieux comme les compositions liturgiques dont il étaitia poétique interprétation populaire et le Gdèle écho. Mais insensiblement il reçut l'empreinte des m eurs, des habitudes, des usages, de la manière de sentir et de parler des populations auxquelles il était destiné. Les poètes qui se livraient à ce genre d'écrire, soit qu'ils cédassent à un calcul, soit qu'ils obéissent à l'influence générale, y transportèrent les sentiments, les idées et les formes de langage du peuple, et assurèrent ainsi la longévité du noël, devenu d'autant plus cher aux populations qu*elles voyaient s'y reliéchir leur pro|)re image sous les divers aspects de la vie commune. Lors de cette première transformation du noëlf les sentiments qu'il exprimait reproduisant la naïveté des mœurs épurées par la religion, leur simplicité, leur vulgarité môme, n'olfraient rien de discordant avec le caractère pieux etxjontenu qu'il tenait de la source où il avait puisé son inspiration; c'était le Christ se laisant petit pour instruire les petits et les ignorants. Mais une phase nouvelle s'ouvrit ensuite. Quand les mœurs se moditièrent par la marche des idées ; lorsque l'esprit fran-. çais, dégagé des étreintes de l'ancienne civilisation, eut acquis sa personnalité distincte et la (iberté de ses allures naturelles, dès ce moment le noè'li sans perdre le cacbel religieux de son origine, prit une physionomie nouvelle. Il se montra tour à tour alerte, familier, narquois, hardi et même quelque peu malin. La vénération qu'imposait le dogme n'y fut point oubliée, ou tout au plus par distraction, et la foi conserva toujours ses droits imprescriptibles; mais les expressions présentèrent de temps en teuips celte légère transparéncequi fait en quelque sorte iïotter l'esprit entre la sainteté du mystère et les conditions du fait humain. Ce mélange de simplicité et de finesse, de respect el de gaieté, d'obéissance chrétienne et de doute apparent, a été apprécié avec un discernement parfait et un tact exquis par M. Sainte- Beuve, dans le charmant et spirituel article Îu'il a publié, à propos des Noëis de La lonnoye et des écrits de Grosley, sur VEsprit de m'Mce au bipn vitHX temps. « Ou se
tromperait fort, dit ce critique éminent, si on le croyait toujours aussi simple qu'il le paraît, et de même si on l'estimait toujours aussi malin qu'à la rigueur il pourrait être. L'esprit du bon vieux temps, avant qu'on l'eût éveillé et gûté, avant qu'on lui eût appris tout ce qu'il recelait» et qu'on lui eût donné, suivant le langage des philosophes, conscience et elef.de lui-même, cet esprit allait son train sans tant de façons, se con-. duisant comme un brave manant chez lui : il doute, il gausse, il croit, tout cela se mêle. Mais c'est parce nue la foi , ce qu'on appelle la foi du charbonnier^ s'y trouve avant et après tout, c'est pour cela que le reste a si bien ses franches coudées. Le xviit* siècle, ne l'oublions pas, et déjà la Réforme en son temps, sont venus tout changer ; ils sont venus donner un sens grave et presque rétroactif à bien des .choses qui se passaient en famille à l'amiable; pures espiègleries et gaietés que se permettaient les aînés de la maison entre soi» Ces peccadilles une fois dénoncées, et quand on a su ce qu'on faisait, ont prïs une importance énorme Le propre du vieil esprit, même gaillard et narquois, était de ne pas franchir un certain cercle, de no point passer le pont : il joue devant la maison, et y rentre à peu
f»rèsà l'heure; il tape aux vitres, mais sans es casser, il a le dos rond... On a remarqua dès longtemps cette gaieté particulière aux pays catholiques ; ce sont des enfants qui sur le giron de leur mère lui font toutes sortes de niches et prennent leurs aises. .
Si l'on s'émancipait jusqu'à quelque doute vague, si l'on s échappait jusqu à certiiine curiosité indiscrète dans un moment d'habitude buissonnière, c^était sans con:téquence par passe-temns, sans pa-iHi pris et sans préjudice de la soumission aux enseiguemenls du maître. Au moindre, rappel, au premier coup de cloche, tout au plus au second, on baissait la tête, on pliait les deux genoux deyant la croyance subsistante et vénérée ; on faisait acte sincère de celte humilité et de cette reconnaissance du néant humain, qui n'est pas la moindie Gn de toute sagesse, t» {Tabieau historique et critique de la poésie française et du théâtre français au XVI* siècle, etc. ; Paris, Charpentier, 18W, p. &.60, kQi et 462. )
M. de La Monnoye est le seul dont les noëls^ résultat d'un détî, sentent un peu la parodie, selon la remarque du célèbre critique cité plus haut, ce qui faillit attirer sur eux la censure de la Sorbonne. Parmi les autres compositeurs dans ce genre de poésie, chrétienne, les uns ont écrit dans un stylo grave et noble, et les autres onjt su allier une gaieté naïve à la réserve décente» commandée par le respect dû à ci t auguste mystère. Une foule de noëtes laïques ou ecclésiastiques, dans les diverses nations de l'Europe, nous ont laissé des noëls^ écrits soifdans la langue nationale, soit dans les idiomes vulg ires ou patois des provinces :
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on peut on voir une collection considéraMe à la Bibliolbèque de TArsenal, h Paris, fonds La Vallière. 11 n'esl pas jusqu'à Luther, gui, depuis sa séparation de TEglise. romaine, n'ait exercé sa verve poétique dans ce genre de composition, ainsi que nou3 en offrirons plus bas la preuve, par une pièce choisie entre -{iludieurs autres.
Comme le noè'l s'éloigna insensiblement de son institution primitive, et se dépouilla souvent du caractère religieux, pour cnanter des sujets profanes, les diverses formes que, par suite de cette déviation, il a revêtues selon les différents sujets, ont créé naturel* lement une classitication assez bien déterminée* On paut donc, d'apr^^s les monuments anciens et modernes de cette sorte de poème, réduire les noëU aux quatre espèces suivantes : 1*" le noè'l religieux^ consacré à célébrer la Nativité d 3 Notre-Seigneur Jésus- Christ; 2' le noè'l royale composé pour les souverains, soit à l'occasion de leur couronnement, de leur mariage, de leurs victoires, soit pour leur banqueta la fêle de Noël, ou pour quelque événement considérable se rattachant à leur personne ou à leur règne; 3' \^ no'él politique^ ayant pour objet l'éloge d'un grand personnage, d*un haut fonctionnaire public dans l'Etat ou dans .'Eglise; k^ !e noël badin ^ concernant des
personnes privées, et traitant un sujet vulgaire.
Les noè'li religieux^ en langue française, sont trop nombreux et trop répandus peur qu'il soit nécessaire d'en fournir ici dos exemples ; nous préférons en demander aux langues étrangères, parce que ces pièces sont généralement peu connues. Parmi les noëis qui se recommandent par ranciennélé,' il faut signaler, avant tout, ceux qui sont échappés à la plume de Luther, et appartiennent ainsi a une époque qu'il est facile de préciser. Nous en donnerons un ici. C'est un sujet piquant de curiosité, de voir comment ce prétendu réformateur a chanté le mémorable événement de la naissance temporelle du Fils de Dieu, base des mystères de la religion catholique qu'il avait désertée. Nous transcrivons le texte allemand d'un
Eetit livre appartenant h la Bibliothèque lazarine, à Paris, où il est e*ire^stré sous le n<* 23,364, et intitulé : Pêalmen und Glehiliche lieder D, M. Luther, und andèrer from-^
mm Chrislen Slrassburg, anno 1622; —
Psalmi, etcantionês sanctœ V. Mûr tint Luihtri et aliorum piorum christianorum^ secundum anni tempora direclœ. Nous l'accompagnons d'une traduction littéral», que nous devons à l'obligeance de M. Bailly, sous-bibliotbécaire à l*Hotel-de-Ville de Paris.
LOBGESING VON DER GEBURT UMSERS HERZSN !.-€«
Gclobel seist du Jesii-Christ, Dasz du Mensch geborêbisl Von einer Jiingfraw das isl war :
Desz frewel sicli der En;|el schar. AUelnjat
Dess ewgen Vaiters eiiiig Kind, Iclzk man in der Krippen sind In nnser armes Flcisch und Blut Verkieidel sicli das ewig Gut. Âlleliija !
Dea aller Welt kreisz nie beschlottx Der ligl in Marien schosz •Er isl m Kindeléin ivorden Kleia I)cr aile Ding erhali alleiii. Alleluja î
Da ewlg Liedil gelit da herein Gibt der Wdl eiii iiewen Schein, £s leuclu wol mitten in der Nacbi :
Und uns desz Liecb tes Kinder macbl. AUelujat
Der Sobn desz Vallera GoU von art, Ein Gasi in der Welie ward Und fuhrt uns msz dem Jammer thaï £r macbt uns Erben in seim Saal. Âlieluja !
Er isl auff Erden kommen arm, Dasz er unser sicb erbarm Und in dem Himêl mâcher reidi Und seinem Lieben Engeln gleich. AUelnja !
C4NTIQ0S DE NOS CCEURS SUR Là NAISSANCE DE J. C,
Que Jésus-Christ soii loué.
Lui (lui csl né d'un homme El d^une jeune femme!
La troupe angélique en est en 'oic. Alléluia t
Par bonté éternelle, L*enfani dans notre pauvre chair Et sang est caché. Alieiuia t
Un enfant, couché Dans le sein de Marie, Arrête, et conserve le monde.
4Ueluia!
L^étenielle lumière vient ici^bAS Donner une clarté nouvelle, Et brille an milieu de la nuit .
Un faible enfant la produit (celte lumière). AIL
Par génération, Fils de Dieu Père, Il nous conduit, nous qui vivons Dans cette vallée de misère. Alléluia t
11 est venu pauvre sur la terra, El, par miséricorde, ^ Il nous faii donner richesse au ciel, El son amour égale celui des anges. Al.eluia!
D.16 hal Er ailes ons gethan Sein grosz Lieb zu z^ïigen au.
De5 rirewel sich aile Chi istcnheit.
Uad danchtihm desz in cwigkcii. Alieluja!
Il nous montre son immense amour.
Joie de toute la cbrélienlé 1 El remerciotts le dans rdternité. AUeliù^t
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gî ce noèi n'est pas irréprochable sous le rapport duclograe,il faut convenir du moins qu*il se dislingue par réWvation des pensées,
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la noblesse et quelquefois le sublime de Texpression.
Nous n'aurons rien i reprendre dans ceux que nous empruntons à la langue polonaise. Nous les extrayons d'un livre intitulé : Spiewnik kôscielny , e te. , Zmelodyîami ; Rrakôw, 1838 ; c'esl-à-dire Cantiques d'église^ etc., at?ec les mélodies, Crairovie, 1838, que madame la coujtessc Xaverine.Grokolska a bien voulu nous communiquer, en y joignant une traduction qui est d'une exactitude presque littérale. Ces morceaux, au nombre de trois, sont les noëls les plus usitv^s en Pologne, et te second surioul y est ïii plus populaire. Nous nous contentons d*en donnetf ici riuierprétation française«
viEiA {chant) ii, page Î8. L^ange dit a hx bergers : t Lo Christ est né pour t voiis dans Thumble ville de Beiiiléeiii. 11 naquit c (tans la pauvreté, lui le Roi de Tuiiivers. »
^• A peine eiireiu-îls appris Theureuse nouvelle , qu'ils coururenl à Bethléem, el irouvèrenl ilans la crèche rEiifuiit Sauveur, auprès de Marie el de Joseph.
Le Seigneur de toute gloire s'est abait^sé des cieux, sans chercher un palais. Il n'en a point bâti, lui, le Rui des créatai>es.
0 merveilleuse naissance, impossible à définir! Vne Vierge conçoit un fiU en demeurant toujours pure; elle renfanle, et ne perd rieu de son innocence.
Déjà s'est accomplie raiui<]ne propirélie, et la verge fleurie d'Âaron a donné son fruit*
Obéissez à Dieu le Père, ainsi qu'il nous l'ordonne. € Voilà, dit-il, mon Fils unique qui vous ouc vre le paradis. Peuples, écoutez le 1 >
Honneur et gloire à Dieu qui n'aura point de fin ; au Pèns au Fiis, au Saint -Esprit, unis ensemble dans l'adorable Trinité !
piESN (chant) ni, p:ige 504.
Auprès de celte crèche, qui donc accourra chant3r les louanges de Jésus-Christ enflant, envoyé aujourd'hui parmi nous ?
Pâtres, accourez I Chantez de beaux cantiques ^ voire Seigneur.
Nous aussi, avec des chanis, nous vous suivrons, bergers, et tous ensemble nous le verrons, cet Enfant divin.
(4&8) Cette pièce est due à ta ptume de Karpinkî, poète distingué de h cour du roi de Pologne , Stanislas Auguste, et qui consacra les dernières années
Il est né dans la pauvreté; il pleure dans son étable : nous irons lo réjouir aujourd^ui. Que par toute la terre chacun s'écrie, ivre de joie : t Le Promis du ciel mms est donné 1 G*est € l'Emmanuel dans son abaissement ! '
f Saluons- le donc; chantons avec les anges : € Gloire à Dieu dans les cieux ! i
Salut, 6 Seigneur, ô vous qui venez parmi nous ! Pourquoi abandonner les douceurs du ciel pour descendre en la terre ?
— Mon amour m'abttsse ainsi; il veut élever rhomine ju!»qu*à l'ettipirée.
^' Pourquoi étes-vous couché sur la paille, et non dans un berceau ? Pourquoi auprès de vils aïiimaux, et non (jarmi les seigneurs de la terre?
— Alin que Phonnne qui ressemble au foifi, et ie pécheur aux bestcauic, soient sauvés par moi.
Ton royaume ici-l)as, 6 Seigneur, c'est le monde entier; vous êtes la fleur des champs. Pourquoi donc le monde ne vient-il pas le recevoir?
— Parce que le monde ne connaît que les choses qui passent; il nie prépare dans sa oolère un lii scme <te croix,
Rachel pleure, et se désole; sa voix va jusqu'au cid, quand elle voit ses lils innocents baignés dans leur sang.
— ie dois verser bien plus de sang, de cet océan de douleurs ils s'élèveront au ciel.
Trois monarques de TOrieni abandonnent Icar pays pour oiTrirau Seigneur leur cosur el sesirois dons.
Vous vous contenterez de leurs offrandes, mais surtout de celles de leurs cœurs. Que Dieu les ro* çoive au ciel !
pi£».> (ckaiit) XI, page 45 (458).
Dieu naît! Les puissances ircnibJeut; le Roi des cieux est sans abri. Le feu s'éteint; l'éclair parafi moins brillant; l'infini a des bornes.
Celui qui est vêtu de gloire s'est abaissé; le Roi éternel devient homme !
El le Verbe ê*esl fait chaiu Et il a demeuré partm nous.
Le ciel est-il donc au-dessous de ta terre ? Dieu a quiito son séjour pour venir au milieu de son peuoie aimé, pour partager avec lui les travaux et les peines.
Il n'a pas souffert peu« oh non! et nous-mêmes nous avons causé ses douleurs !
Et le Verbe «'c«/ fait chair, El il a habile parmi nous.
Né dans uueétable, une crèche lui servit de ber ceau; De quoi s'eniourait-il alors? De vils animaux, de liérgers ei de foin.
Pauvres; vous ayez eu le bonlteuf de le saluer avant les riches.
El U Verbe i'esl (M chair, El il a habité parmi nous,
de sa vie passées dans la retraite et l'éclat d'un beau vAcni à traduire en vers les Psaumes de Da\id.
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On vît aussi des rois se mêler aux bergers, portant au Seigneur leurs dons : Tor, la myrrhe et Tencens.
Dieu unit ces «forts »ut offrandes des pauvres^ Et le Verbe ê'eêi fait chair ^ El il a habité parmi nouê, Lève ta main» Enfant-Dieu, pour hémt noire pays, kkoire patrie bien-aimée. Soutiens-la par ta force di?ine et par tes conseils.
Affermis notre maisoti, conserve nos biens, nos tilles et nos villages.
Site Verhe ê'ett fait chair, Et il a habité parmi nous:
Lullier est ici dépassé sous tous les rapports. De ces trois noé'ht si le premier est d'une simplicité totiohànte, qui n'exclut pourtant pas l'éclat de l'eipression, les deux autres sont de remarquables pièces lyriques, qui produisent tour à tour i*admiration et l'attendrissement, et font honneur à la lit« térature religieuse de. la Pologne.
Quoiaue nous n'ay^i^ P^ ^^^^ procurer des noëU en langue italienne, nous sommes toutefois assuré qu'il en existe : l'Italie» centre de la catholicilé, terre de poésie et d'enthousiasme, ne pouvait faire exception dans ce concert des nations chrétiennes de l'Europe, célébrant l'immense événement qui a renouvelé la face de la terre.
L'Espagne connaît aussi te nêëi. Comme parmi nous, l'anniversaire de la Nativité dii Dieu rédempteur y a donné Heu à des coutumes pieuses, qui ont une signiâcation touchante. A Yaleiice, par exemple^ et ailleurs dans les monastères qui suivent la règle de Saint-Augustin, c'est l'usage, avant 2a messe , de porter processionneilemeut dans les lieux réguliers l'image de reniant Jésus couché dans un berceau; le prêtre Tient ensuite la recevoir à travers la grille du choeur des religieuses, qui ouvre sur le sanctuaire de la chapelle pour la communion, et la place sur l'autel pour toute la durée des oiiices, le tout au chant des hymnes et des cantiques. C'est la plus jeune re^ iigieuse qui porte ainsi l'effigie sacrée; et, ce jour-là, elle jouit exclusivement des droits et prérogatives de supérieure sur tous les membres de la communauté, gui honorent en elle la sainte enfance du divin Sauveur.. Les poètes espagnols se sont emparés d'un suiet naturellement si poétique. Lope de Vega l'a chanté en beaux vers sous diverses formes, et a même composé là-dessus une pastorale sacrée en langue castillane. Les Kliom^ populaires devaient, à leur tour, s'exercer sur ce sujet religieux, |qui, considéré du point de vue des mœurs rustiques, présentait uu intérêt nouveau en fournissant des couleurs nouvelles : aussi, tous les dialectes ont-ils payé leur tribut largement, et enfanté une foule de noëi$ dans les différents patois de ce pays. Celui qu'on va lire es* écrit en patois valencien, ou langue limou sine, et plein de grâce et de naïveté; nous le tenons de l'obliçeanee de M. Doplessis»
ancien recteur de l'Académie de Lyon, qui « Diction?!, db Plain-Chant
oien voulu nous le communiquer, et pense, d'après M. Salva, bon juge en cette matière, qu'il doit être du xvt* siècle. Sauf certains traits qui portent le cachet du génie espa^ gnol, on y verra un air de parenté avec les noëh provençaux de l'abbé Saboly, dont nous parlerons bientôt ; c'est faire l'éloge des deux auteurs, que de dire que l'un rap* pelle l'autre. Les linguistes, les personnes familiarisées avec les dialectes de la langua romane, nous sauront gré de ne donner que le texte valencien ; une traduction ne pourrait qu'en affaiblir les beautés, et il en offre d ailleurs d'intraduisibles. Le noè't porte une intitulation oui indiq.ue que c*cstune chanson joyeuse (un cnant d'allégresse) destinée à être chantée, le jour de la naissance du Seigneur ^ au portail de Belem ;
TONiDILLà ALCGRB
per cantar en el dia del Naiximent del Sêhor^ en el portai de Belem,
Eniinèstable Prop la inuratla Un recin.nat Viu en la pntla; Cada uli tetiia Com una esiréla ^
Y la boqueia Era una perla.
Yo pense durii Quatre coseies, Y tinc de ferli CJiôcs / fesieies t
AJonelesy toca manetet ; Téca les tû que les tent boHiq»ei€U
Una matrona Que era sa Mare, Achellonada .
Viu en festablee Anchel, no déoa, Me parcixia, Segons la cara Yiu (^tie leniab Al Chic lapaba
Y fenl voieies,
Lo acariciaba . .
£n ses luaneles.
Ajonetes, toca mauetes ; Tiéca les tû que les tens boniquet^,
També âlH esiaba Chunt al pesobri) Un liôine afable, Pôbre y alegre :
Que fora el pare, Yo no ho creia, Perque en la.palla Aixi el ténia.
Mes viu II fea Mil caricietes,
Y H torcaba Les dagrimetes.
Ajonetes, toca manetes ; Tàca les tûque les unshHÛqmUm.
Ancheisgforiosos».
Del cet baiiaren,
Y en gran dolsura
ISOË
Aixî cûniaren :
Gloria en lo cél»
Pau en ki lérr;«, La lluin (tel mon Aci se encérra.
Cerl encanUbeii Ses locaieies ïf Yàriaben Les lonadetes.
Ajoneteê^ toca maneies ; Téca Ui tû que le^ tens boniqueteê.
Pastors oiiochoso»
AUi Yinguereo, y varies coses Al Chic digueren. Qui un corderet, Qui llet poruba, Qui brullo y naies»
Qui mei rosada ;
Y com teKÎeo Esca y palleies^ Troncs grans cebaren Posant llegneies
Ajoneus-, loca manetês; Téca la lu que le$ tens boniqueteê, Pa, vi, manteca»
OU y Yinagrc, Sal y ails coni duyen, Galdero armâren lliques, gaspachos»
A trompa y corda Feren y omplirc»
Be la garcbola
Y al Chic il fereit Les pastoretes Unes papilles Reehuplosetes.
Ajoneieif toca manetes, Téca lei tû que les têtu bomqtutee.
Deu ai infant Heconegueren
Y un bail de proDte AUi magueren.
Gayta y pandero Goniens locaben,
Y fentse trésos AUi balaren.
A tôt seguien Les pastoretes Douant mil vôltes Salandonetes.
Ajonetes^ toca manetes , Téca les tû que les tens boniquite$.
Tots pues dévots Aném à yeure' AU Infant nat En un pesebre.
Es molt graciés,
Y tant garrit,
Que mes que un s61 Es de polit.
£1 côr donemli Mes no en chancetes»
No siguen falses Nôstres festetes.
AjoneteSy *oca manetes ; Téca les tû que les téns bontquetes.
Qui tal pensa ra Que en un estabie
MCTIONMAIRE
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Home naisqiiera Fillde Deu Pare!
Qui cél, y terra \ ist de berroosurat Es nat de Mare Verché y roolt pura.
El muda y bolca Eu ses faixetes, Dienili afable MU rahonetes ^oneieSf içea manetes; Téca les tû que les tens boniqueteu
Cosa es que pasma^ Veure en pobrea AI que est tan rie De or y nobiea.
Al que es immena
ÎQue maraveUa !) ^1 te en sos brasos Una Doncelia* Molt carinosa Li fa sopetes.
Que de tais mans Sera dolcetes.
Ajonetest toca manetes; Téca les tû que les tens boniquetee.
OigamU : Yercbe Pura y môlt santa.
Que el vostre nom Lo infern espanta.
Pues de este Niflo Sou digna Mare, Y tant os ama El Etém Pare«
?ue ens done gracia euH inslancietcs, Ton)bé que oividé Nostres ralleles.
AjoneteSf toca manetes, 'Téca les tû que les tens boniquetee»
. Cbesus Deu meii^ Del mon rescat, Que esteu de fret Tôt liriiant :
Pera obrigaros, Del cel tesor, Voleu les teles Que te el meu cor; A un si, ben presto Les tindré treies Que el cér apresa Bat ses aletes.
AjoneieSf toca manetes , Téca les tû que les tens boniquetës.
Ce noèi» dans l'ouvrage d*où il est tiré, est suivi des coupleh ci-dessous, qui soot une pièce adhérente à celte composition, el semblent en former le complément indis»
pensable, l^ que Texigeait peul-ôlrey à cette époque, le goût espagnol.
COPLETES
al Chesus recin nat.
Del ivern eu lo mes fort .. la micha nit naixqué De una Mare, Yercbe pura, Un molt polit infantet.
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Els iiUeis corn dos estreles, Que roben lo emenimeiil,
Y el c6r de toU los que van Âdorarlo reverenis.
Els morreis son dos coraU Que pareil eslan dienl :
Veniu, si voleu dnisures, Que eu abundancia lindren.
Ê» en toi lan graciai, Tan pulil j «arridet.
Que es mes erdiés que la gloria
Y que els Serafins iaml)é.
Corn es la nil molt cbàlada Treniolnnl esi^ de frer, ftedinat en un pesebre, Sinse lindre bolquerel&
Mo habrà entre tou qui se apiade De este Cblquel tan poliret.
Que cent Rey de cél J terra Se trolm despulhulet.,
Espos mea, Rev inflnît, Yo os donaire un DoK|ueret ; W les teles del nieu cor»
Toi de perles guamidet.
També el daré una faixeta Don Cliestts, j un {[amboixet, fol bordai de les virtuia Que vos mateix me amostren.
Y tombé una caroieta Fera cobra el cabel,!
Qne tems vindra, que de espines Tut transpasal el voreu»
Fi.
(Valencia : por la bija de AuGiistiN Laborda, en la Bolseréa.)
Après avoir rendu hommage aui littératures élrangèresy et moniré les belles ou gracieuses inspirationê qu'elles doivent au noèi^ nous avons à sigualer les richesses littéraires dont il a doté les patois de la France; car c*est là, et non dans la langue française, que se trouvent les meilleures et les plus curieuses compositions de ce genre. Obligé de choisir enti'e ces nombreux dialectes de la langue romane , nous . nous bornerons à chercher des exemples dans les idiomes de la Franche^Comlé et de la Provence, les deux seules provinces qui, avec la Bourgogne, possèdent des recueils iniportants, soit par le nombre des pièces, soit par la célébrité que leur ont assurée le$ taknts de leurs auteurs.
Besançon a produit'deux compositeurs de fioMs, le P. Cbristin Prost, capucin, mort le 27 décembre 1696, et François Gauthier, imprimeur-libraire de cette ville, où 11 mou^
rui en 1730. Les anciennes éditions de ces recueils étant épuisées, un homme d'intelligence et de goût, H. Th. Belamj, a pris soin de sauver de l'oubli des compositions qui font honneur à son pays natal. Il a donc réuni les noè'ls de ces deux auteurs bisontins en un seul volume in-12, qu'il a publié en 1842, à Besançon, chez Bintot, impririieur-libraire, place Saint-Pierre, prenant pour base de son travail l'édition de 1750 (Jean-Claude Bo^illot; Besançon), comme la plus voisine , dil-il , du temps où vivait François Gauthier. Les motifs par lesquels le nouvel éditeur explique son enireprise lui inspirent des réflexions très-judicieuses que nous devons exposer ici, parce qu'elles sont applicables aux noBls en patois de toutes nos autres provinces. « Les noè'/« bisontins, abstraction faite de roriginaiité parfois piquante de leur forme et de l'énergie singulièrement pittoresque de l'idiome dans lequel ils sont écrits, se recommandent avant tout par un genre de mérite qui ne saurait échapper à 1 observation la plus superficielle, et par lequel s'explique leur succès constamment croissant auprès des lecteurs de toutes les classes : nous voulons dire la peinture fidèle de mœurs qui ne vivent plus que dans les souvenirs d'enfance de la génération (]ni précéda la nôtre, et de caractères primitifs dont l*empreinle va s'effaçant chaque jour davantage. A ce titre, leur popularité ne saurait manquer de s^accrottre par la succession des temps; et ces naïves productions qui égayaient, à certaines époques de l'année, les soirées de famille de nos aïeux, auxquelles la société spirituelle et polie de ce temps né dédaignait pas d'em* prunier de fréquentes citations, des allusions aux personnages et aux événements de l'époque, offriront certainement un jour, à l'observateur, au peintre de mœurs locales, h l'historien môme, de curieux mémoi* res à consulter, des sources abondantes de l'intérêt le plus varié, le plus puissant sur l'esprit des lecteurs d'un autre âge. » (Préface, p. 2.)
Ce recueil contient soixante dix-huit noè'/^, dont les douze premiers appartiennent au P. Prost, et les soixante-six antres sont dus à la plume de François Gauthier. Ils sont écrits dans l'idiome franc-comtois, qui diffère peu du bourguignon, ces deux pays ayant fait pariie autrefois, comme on sait, de l'ancien royaume de Bourgogne, dont la contrée supérieure fut détachée ensuite sous la dénomination de Comté de Bourgogne, et commença d'être appelée Franche -Comii sous le règne de Philippe le Bon : le patois bisontin ou franc-comtois n'est donc, en tout cas, qu'une variété, un dialecte local de l'idiome bourguignon, qui a son poêle le plus spirituel et le plus narquois dans' M. de La Monnoye. Si les noëh du P.
Cbristin Prost ne décèletU pas autant de talent que ceux de ce dernier auteur, on les lit néanmoins avec plaisir, bien qu'ils ne soient pas semés des traits malins et des hardiesses un peu trop transparentes du
ti3
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poète dijonnais. Il a fidèlement reproduit fes mœurs et [e langage populaires; et, sans cesser d'être gai et naïf, il concilie toujours la familiarité de la pensée ou de l'expression avec le respect dû aux mystères divins de la foi catholique. M. Belamy nous apprend que le P. Prost, indépendamment de ces poésies religieuses, composa ()lusieurs pièc«i remarquables en vers ftatiçaii et patois^sur ^vers événements de son temps. Ce que nous pouvons affirmer, après la lecture des strophes en vers français dont il a entremêlé plusieurs de ses noëlSf c*estqu*il est fâcheux pour sa renommée qu*it ait cédé à cette tentation, et que son seul titre poétique est dans ses compositions en vers patois, auxquelles il eût bien fait de se tenir : non omnia possumui omnes. Cette observation s'applique également à François Gauthier, qui, do inômc que son devancier, montre une complète ignorance des plus simples règles de la Yersificalion française. Imitateur malheureux d'un mauvais modèle en ce point, il est supérieur au P. Prost sous tous les autres rapports , quoique celui-ci manie Fidiome maternel avec une grande dextérité. « Les noëls de Gauthier se distinguent» dit le nouvel éditeur et avec raison, par iroriginalité du cadre, le naturel jpiquant du ^dialogue, mais surtout par une étude plus inpprofondie des mœurs populaires, et par ^'inépuisable variété de forme de ces petits drames, oik se déroulent lés scènes lès plus piq^uantcs empruntées à la vie habituelle, intime, d'ifne classe aujourd'hui dépourvue de toute physionomie distincte, et confondue sans retour avec les autres branches de la grande famille agricole et industrielle, nous Yculons dire la corporation des vignerons bisontins oixBousbots{kb9'k^0). Le^noëU de ces deux auteurs renferment, comme pres-> que tous ceux écrits en langue rustique» une telle quantité d'anachronismes qu'il semblerait que c*est en quelque sorte une condition du genre , mais, une fois la part faite à ce parti pris du compositeur, on y découvre des beautés relatives d'une évidence incontestable. Dans ces pièces il en e.^t plusieurs où il est fait allusion à des événements contemporains, à des personnages éminents, et qui se rattachent ainsi aux diverses classifications que nous avons établies. Nous en avons trouvé un, le 27* de Id SQconde partie du recueil, qui appartient au genre farci par Tintercalation alternative d'un vers latin parmi des vers en patois. {Yoy. l'article EpiTas farcie). Les mélodies, d'une musique généralement médiocre, sont la plupart empruntées à des chants profanes d'une allure trop légère, et peu en rapport, par conséquent, avec la sainteté du sujet auquel elles sont adoptées.
• (4S9-460) Le 2! Juin 1575, les huguenots, désignés alors en Franclie-Conué par le sobriquet ii^urleux de Boêis (crapaudis^, ayniii lenié un coup de main, à Faide des princes éiraiigers proiesianis, contre Be* sauçon, les citoyens des quartiers d*Arenes,' Battant ei Charmont, les repoussèrent viffoureuseuienl, et .sauvèreni leur ville, par leur rûlrépide et victorieuse
NOE
On m'ait dit ne houne nouvelle.
Si belle, Qu*y en a lou cœn joyou ; Las Anges ant chanta jiiu*en ea jou Lou Messie nall de ne Fucelle :
On m'ait dit ne bouiie nouvelle^
Si belle« Qu'y en a lou cœu Joyou.
Adam aiva fa ne fouélie^
Lou Cie Eta pou bous farina; Lou bon Jesu s'ot ilaisarm £t vint nous rebeiliie
Lai vie :
Adam aiva fa, eU.
Que pensée aiva sVéfraiaLle
De Diale, En s'aidusant Adam ?
Y 8*en uioé aujedeu las deoUi^ El i*ot pou loujou nuserable :
Que pensée ai va» etc*
L*aiva envie de nous tous padbre ;
Lou mfttre, Qu'ot né dans ce bas luÇ, Qu*ot nouéte Seigneu, nbuêie Dué« L*aî bin envje chauffa au plâtre :
L'atva enviei eu.
Eve, t^ivoûe ne fouële téte^
Sie bcie T'aiva aifantouma;
Y te voula pou tout ja.ma Bouta dans un lue de misère i Eve, t^aivoùe, eu,
Y me lou semble vôé qu*«iraige
En caige Aivoûe sas Dialoutins, De ce que nouéie Sauveu vînt Pou nous dailivra tresclaivaige :
Y me lou semble, eu.
Y nous craya dedans sa» griffes.
Ce pifre, Maiii Tôt bia ailrapa Lfiu ho!i Jesu ne lou veut pas Pa sai venue y daiiivre *
Y nous craya, eu.
On nous ait chaissle d*îu palhare.
Ne tare Où tout bin aibonda ; Las élémeas se sont banda.
Et nous aui toujou £i lui gare :
Ou nous ail chassie, eU.
résistance, des désastre» dont elle éiaii menacée. On les appela, depuis cette jou niée, ;N>itMe-^»i» (|)0u»se^rapauds, chasse-crapauds), vulgaire et glorieux surnom, dégénère ensuite en celui de BoustotM^ qui consacre le souvenir ti*uii acte éclaiant de patrioiisme ei de foi religieuse. (Voy h note 1 du IV nô?7;p.54.)
«4& tm
Haifi 8iu qne grille en ot lai cause,
Yn^niise Paraître en ce mouêmeot,
Y n*aii pas Trel, aissurieinent ; JVe jou ne nea y tie repouése :
Main sui que grille, etc.
li*aireC voulu que dans l^s liâmes
Noués âmes Endurint das lourmens; Ç'airei éta son contentement.
De nous voé tretous misérables :
L*airei voulu, eu.
Main, maudit përe di mensonge.
Te songe,
Suant te cret nous aivoi ; oici, TOici in divin Roy Qu*en enfa de nouvé te plonge ; Main, maudit përe, etc.
Ç*ot prou paia de ste béte,
Lui tête (i*y fa dëjet pron inau ; Laissans quy ce maudit Grinmau,
?ue vautp re que lai lempéic :
'ot prou pala, eu,
(Mtans-noils«e» dans cetc Aitaule»
Nicole, Ifouquaiis-nous das Démons.
Y tremblant tous ai son saint nom* 8e te las craint^ t'é enue louëie :
Ollans-nous-en, eic.
Coumeni soêlhi de ce veiaige?
Lai noige Nous en enipoêcheret.
Ai chaique pas on loùrgeret ; Embourba noues dons, ç'ot doumaige :
Coumeni soëtbi, eic.
liaissans noiies momtons dans l'ai plaine
Sans crainte, Noiies cbins las gadlierant ; l*ani de bons couties, bonnes dénis; ^ S'iii loup vint, Tairet la baiquaine: Laissans noiies moutons, eu*
Las .oups ne faut pas las raivalgea,
Cairnaigtfs Que fant tous las Soudais; Moutons, cottcbon8'ji*aipargnsni pas El Ten fesant de gras poutaiges :
Las loups ne fant, eu.
Y né faut pas pendant lai gare,,
Compare, Aibandena Thoiitâ Lou bon Due counei bin noues maux :
Y voit ce que nous pouvans fare :
Y ne*fa.ut pas, $u.
Demeurans putQûè ai Faissoule,
Ste route Ot bin longe ai teni ; Lai Palestine ot loin d*ici.
On nous escroqneret sans doute : pemeurous puioûe^ eu.
DE FLAIN-CIUNT.
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Ollans pria Due ai rEgltse,
Denise Gadheret lai moêson :
Laissans«lai aupré das lisons.
Nous trouverans lai tôble mise :
Ollans pria Due, etc.
Boute queure das cairbouaades.
Grillades, N'oublie pas di boudin; Tire ne cbanne de boo vin.
L'y en ail ai foéson dans noués (!aves : Boute queure, eic»
Se ce n*éla que nouéte veile.
Si belle, Oi pleine de Soudau Quecouvani nouête feu Thyva, . Chaicun s^en iere ai lai Grand^Messe : SI ce n'éia,L ^c.
De poué de dourmi vé las eenrea»
Vai panre }n Noué deGauthie; Cbanians lou, y Taichele bie; L*ot droûele, y veux pa coeu ralpanre : De poiie de dourmi ve las cenres,
Yai panre In Noue de Gautbie,
Le noët suivant rentre dans la catégorie du noè'l royal. Deux comnaères s*cntretiennent ensemble de la naissance d'un grand
JTince; Tune veut parler de la nativité du fessiOt et l'autre de la naissance du prince des Asturies, né le 35 août 1707, Qls du roi 4'Ëspagne Ptiilippe Y.
lEANMOTTE.
Bonjou, daime Pierroiie, Yeni-vous voé sl*Offanl
Sju'ot dedans enne ffrotie ; u, pouëre el languïssanl»
Couchie dans in ,coin, Sie pouëre AjigeoUd ' Ot dans lou besoin ; D'eu aivoi soin Chaicun s'aiprote.
Et vol pou tha son don Ai ce jouli poupon.
PlEABOTTE.
Yous ëte envie de rire, El vous mouqua de moi; Y a bin entendu dire Que Ty éta né in roy ; Lou père ai si* Offani Ot bin pussant.
Et rail das lares Jnsqu*en Orient, Tout 01 riant Dans sas patbares; Couinent done se peul-ln Qu*y soit GOttcble toni nu?
JEINNOTTB.
Hélas t daime Pierrolle, On m'ail dilqii'y n*ailpas Ne pouëre cbemisoite.
Que Toi sans bré» sans pas,
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, Et que rot couchie Dans n*aicurie, Ou ne covane Joueset et Mairie y sont lougle, In bne et n'àne Fant tout tieu pouêre train/ Et lieu pete moyen.
PIE&BOTTE
\ ne sais pas, coumare, Que conte te me Ta»
Tepateden'aiffare Qu'y ne comprenet paf ;
Huoi! lou filsd'iuroy léduit seToit Jedans n'Aitaule!
Dans ce pouêre lue.
In sale Lue, N*àne que baule L'y tenant compai(;nle!
\ai, val, te Té songie.
Te raivasse, sans doute, Et ne sça que te. dit, Tu me rai baille boune, On Toit bin que té rit :
Ge pete Poupon, Ç*ot in Dourboft, Bintouêi lai gare Finiret, dit-on, D^ns ce canton, Etnoùétetare JoufretdeFaiPa; Quoi ! ne m'entente pa
L*Espaigne et peu lai France Pou ste naissance anl fa Grande raijouissance.
Et feu de tout coûta, Tant dedans Pairis Coume ai Madrit; Ohaicun s'empresse, Et cbaicun y rit : ' Las gens dVisprti Disant sans cesse Qu'en repouê nous serans, Et laipanousairans.
JEÀNBlOTTE.
f t*entendetf coumare.
Main te ne sça donc pas Ne belle et boune aiifare De ste neu airiva?
L*Offant qù*at venu, "'ol nouéiePére; nous vint oula Et nous bouta Hors de misère^ YbeilieretlaiPa, Main ne Toffensans pas.
PIEBROTTE.
Si ce n'ot lou Messie,
Y padhet mon laitin,
Qu^ot daicendu di Giel
Pou mettre ai noués maux fln ;
S*y pouvouê oHa,
Et Vy poutha
Tout mon mennaige
Meubles, pain, vin» la,
Diebuësola
Pou sonpoutaige;
DIGTIOMNAiRE! NOE
Ahly neplalnrouépas Mai coumare, mas pas.
Vous été mon aimie :
Peu que vous vouia voé Ge t-emable Mésie, Pourvu qui lie sait moé.
Vous l'y twuiheri, Etbeillerie Mai pouêre oufraqde.
Qu*y a lou cœu mairi.
Sans mon m^r'u Leseret srande; Ga y Vy beiiieroué Tout lou bin qu'y pouroué
Dite-Fy que l'ai care Nous cause bin Jas maux. Que boule en Pa l'ai Tare, Et qve tous noués tr 'vaux Dans poué linissinl, Que nous eussiut Lai Pa su Tare; Questuquévourét, Ou bin feret di tinUimare, Ge seret lai raison Qu'on lou mette en prison*
cuiLLBMETTE, «<riMi«*e </e PienoMm
Abt mai chère màtrosse, Laissie-me lou poutha,
Y a paire pou d'aidrosse Pou voués raisons conta ; T fa bé. chemin,
Et lou maitin Lai tare ot dure;
Y ne craignet i>às Pou lu mas pas, Ne lai fraidure
Et las feuilles di bô Ne m.e ferant pas pô.
pi^REOTTE, maîtresse de GuUlemetti^ Vai, te n'é que ne fouéle.
Te ne sça que te dit, Sça-le bin que l'Aitaule.
Otéloiffnie d'ici De pu de cent lue.
Et que ce lue Ot «Q Tur4||uie Tout pa lai lai lai bas Devé lai ma?
Ç'otne fouélie Que de craire y olla.
Sans ou'on feusse voula.
GUILVEMETTE.
On dit dans nouête YeKe Que tout y ot charmant, Que lai Mère ot si belle, Et que st' aimable Oflant Ressemble in souleil.
sa
Etqu'in pareil N'ot su lai Tare.
Ç'ales, y lou varra Ou ne Dourra Figue das gare!
Mai màtrosse songie De me beillie congie.
On dit que das mounarquç»
Sont venus de bip loin
PIERROTTE
Cot qu'y seu dainqum promle; . Nain dit-me, où veux-teoUa?. - Te te mouque di monde.
Te voit bîn que Tôt la :
Te renconireré, Et trouveré Trou quéque yyrongne Que t'injuriret.
Tairaleret, Et charchant rougne ; Te feret quéque mau ; Grait-me, gadbe Thouti).
Les patois du midi de la France offrent surtout de précieuses compositions en ce genre. Parmi ces idiomes, nul n'est comparable au provençal, personipifié avec éclat, sous le règne de-Lq^is XIV, dans un poète, qui, par ses mérites divers, et le nombre de ses productions, a laissé à une grande distance tous ceux qui ont voulu marcher sur ses traces. Si Pierre Goudelin, dont le Languedoc est fier avec raison, a fait quelques noè'U qui ne sont pas indignes de iHomire des Gascons, il était réservé à un homme d'éjjlise d'élever lenoèV, en langue rusiique, à 1 importance et & la popularité des écrils qui ^ajoutent un ornement à une littérature.
L'abbé Nicolas Saboly, béaéticier et maître Ue musique de l'église collégiale de Saint- ^lerre d'Avignon , où il mourut en 1975, à
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VAge de soixante et un ans, non loin de Monteux, son pays natal, s'est rendu célèbre par ses noèis en patois provençal, qui ronl fait surnommer, à bon droit, le Troubadour du xvii* siècle. Doué d'un merveilleux çénie d'invention, d'une fécondité inépuisable, il composa environ quatre-vingts n^'lSf qui soat autant de petits chefsd œuvre, toujours variés par la forme, le cadre, et qui étonnent par les ressources nouvelles d'une verve intarissable. Constamment exact dans l'expression du dogme catholique, familier et çai sans être irrespectueux, habile dans Ta connaissance du oœur humain , il étincelle, à chaque instant ^t tour à tour, de mots spirituels oii toucfhanls, de pensées riantes ou gracieuses, de saillies originales, d'aperçus piquants et d'autant plus remarquables, quils se produisent sous une-écorce grossière, et nous viennent de personnages incultes et vulgaires* Ces petits poëmes, drames rustiques et charmants, où se jouait la fantaisie de Saboly, et que l'on chante encore devant les crèches des églises dan^ la Provence , ont excité l'admiration des savants et des phi- Joloçues, comme ils sont le désespoir de ses^ imitateurs. Malgré les anachronismes
au'on y trouve, et qui procèdent d'une sorte e système de l'auteur, ces compositions ont obtenu les éloges de Millîn, dans ses Essais sur la langue et la littérature provençale, 1808; de M. Pierquin de Gembîoux, d^ans son Histoire littéraire, philologique et bibliographique des patois, Paris, 184;! ; do M. Mary-Lafon , dans son Tableau historique et littéraire de la langue parlée dans le midi de la France, Paris; 1842. Saboly a été l'objet de plusieurs articles biographiques : l'dans le Dictionnaire de la Provence d'Achard, qui dit que ses noëls furent si goûtés de spn temps
ffii'on les chanta dans toute la France; 2" dans ô Dictionnaire historique et biographique du département d« Fquciune . par M. Barjavel; 3* dans la Biographie universelle de M. Michaud, ce dernier article par M. Fortiad'Urban. Ajoutons, pour les personnes d'un goût trop difficile, que d'éminents écrivains de notre époque, tels que les Raynouard, les Nodier, les Fauriel, les Villemain , les Sainte-Beuve, les Augustin Thierry, se sont montrés de chauds partisans des idiomes du midi de la France, et que ce dernier particulièrement fait un grand cas des i^oëls de Saboly. Ils sont écrits dans le dialecte du Coratat d'Avignon, l'un. des plus doux de l'idiome provençal , sinon celui qui révèle le plus nettement sa descendance de notre vieille langue romane. L'édition originale intitulée : Lei noué dé san Pierre^ en Avignon, chez Pierre Offray, est de 1669 , sans nom d'auteur, ainsi que celles qui suivirent jusqu'en i^lk; à partir de cette année, elles portent le nom de l'auteur. Un exemplaire de l'édition originale exiiste à la bibliothèaué de l'Arsenal, à Paris, provenant de la bibliothèque La Vallière. Après celle-là, les plus anciennes sont celles de 1699(Avignon , chez Chastel), de 1737^ et 1763 (Avignon i
chez Domergae). Nous avons sous les yeux les éditionsde 1773 et 1774, portant ce titre : Recueil de noè'h provençaux ^ composé var h 4icur Nicolas Saboly^ bénéficier et mafire de musique de Saint-Pierre d'Avignon^ nouvelle édition , augmentée du noil fait à la mémoire de M. Saboly, et de celui des Rois, fait par J. F. D*** (Domergue, doyen d'Aramon).
Les airs adaptés h ces noëls sont'fort appréciés des connaisseurs , et , à leur jugement, plusieurs de ces mélodies sont des compNO- •i tiens musicales d'un grand mérite. Voici
S uelqùes échantillons de ce talent si originel, ous renonçons à reproduire en français ces morceauit de poésie provençale : ce serait leur ôter tout leur charme, et ternir leurs beautés natives. Nous en prenons un au hasard ; on y. verra la vivacité méridionale ^ pnie au vieil esprit gaulois, dans toute 9a {tiquante naïveté rustique.
Guillaume, Tonî, Pierre»
Jlicques, Claude, Nicoulau, ^ons an jamai fa yeiré Lou sooléou que pèr un trau.
Yenés vile,
Gourrés vile,
Qu*aquesto fés
Lou veirés Tan que voudrés, fer mai dé dous ou 1res.
Dans une cabanel^ Troucado dé tout cousla, Sensé gis de lunelo Diou fait veiré sa clarta,
El sa Maire
£1 sa Maire
Qu'es auprès d^éou
Lou souléou,
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Prés dé sei péoa, Semblarié quHift caléou»
Quan roiejanieuch sounavo Soiimeillavé toutesca ; Nosié gros gau cantavo Çacaraca, cacaraca.
Qu'aucun çrido,
Qu'acun crido :
Jean, lève té»
Gros paie, llabillo té, Escoute aqnés monté*
Senso veiré personne»
Au traver dé men châssis Ausé TAngé qu'éntouno Gloria in exeelsii^ Et in terrû^ Et in terra.
Tou patatou, :
Saule ou sou D5 mou lînaoït.
Et courre coumo un fou*
Ai vis, non vons desplasé* Un picho dessu lou fén, Un homme, un biou, un asé, A Pcntour d'une jacén.
Que de joyo, Quédejovo, D'^naqu^uliol Fan un trio, L'asé resoond : hi, bo!
En voici un autre du même auteur. C*es| un dialogue entre deux Juifs au sujet de la nouvelle répandue de la naissance du Messie : ils étaient en grand nombre alors dans le Com(at) comme dans les auti*es provinces du midi de la France. Saboly a parfaitemept imité» dans la réponse, leur manière dà parler. Ce no& est le 73' de son Recueil.
Réveillo té, Nanan, Anué so fai cran festo ; N'ausés pas léi Crestian Qné J4»gon dé son reslot N'ia que rëjouissénço Yaî souna Mourdaquei, Célèbre la naissénço pou fils de TAdounai.
RÉPONSE
É auévoT
h pui, qné vo ?
Laitio /i faire,
Maïowati agnés In.
Af tiéi fou.
N*aê que fouUés en teste.
Téou crésc qu'es vcugu»
Car sian tro misérable; l^tson qu*és préségu.
Es na dins un esiablé :
D'en nosie Juiarie M*cu siam pas tro countén.
Yéottvoou dire ou Messio/ Lou Salo» allerén.
0, es vengUf espéro'Jou tén.
A, vai, Matto.
Per ma fo, as bégu.
Ctt sara pas countén^ gué si counténté
A si siés fou^ eu te guenraî
i4ostaLeies,maXo, Tan vîelllo que brandusso; Somble loU viei Jaco, Plus secco que merliisso.
Crésé qu'es tan marrido.
Qiié n'avën que d'ani, A léi cambo peurrido, ^ poQ plut «ousténi..
A, /S/o, mangeatr.
Séi secco t la boutarén trempé.
Crei méf ûémoro en répaun Se tombe, sara ou mu.
m KOE
Créi mé, parlën, Nanan»
Per Téîré nosie Seigné ; Se nous fasén Cres^îan»
M'oui-cn plus réii a çrcii^né, Bri>éa lampe et viole, ' Briilén no.sici Taliim Et dé iiosiéi Coiiduie, Que si D'en parlé plus.
(DE rLânSMIlANf .
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:û ié Ùnï hu fmtrtttu é§ êuven Yéûu mé faraï Creslian*
Pian, pian, un pau dai$él
Bardajan aimé.
Que n'en man^arai encart
Téné rén émë yëou, Quittén Ja Sinaffo^, YéirélouFîs déDleou:
Lou vélriaii pas dîns jogo.
Es descendu su lerro Per naisse dins un jns; Para cessa la juerio, IfO vous donneu la pas»
Es aquëou bel Hiranloan Que nous lire d^Egypio, Deiman dePIiaraoun Et de sei Satélilo.
Eou nous mandé dé manqi, Per lou mén quarante an; Souste noDstei cabano, iamai mourian dé fan j
YéoH quiilarai f espéro (ou ben.
i 0 lou véiroê.
Bouto lei luneio,
4, fai mé veiri Veualo qu'es deuendu.
Qu té VQudtté creiré, n en farté de héla PaU dei eéhe.
Mafridei gén.
Et dé eayo tati que voyan^
Aqmre atian teujau tanh menoj,
Monselgnonr, nous voici Jour voir votre Excellence El pour vous rendre aussi Nostel obéissance.
Nous avons Tespéranço Quésarén ben reçus.
Et qu*ourén souvénénça De nos prédéçéssus*
Mous ne pouvons résister au plaisir de donner ici le fiiraeuxiVoè/det trit Booumians (des trois Bohémiens). l)ons le recueil do Sa^^ bply il est le 69% mais plusieurs critiques l attribuent h un autre auteur, Louis Puech, né en Provence. Quoi qu'il en soit, les lecteurs nous sauront gré de leur faire connaître celte remarquable composition, tant ^(Irairée des gens de goût. Ces Bohémiens s offrent k dire la bonne aventure h l'enfant Jésus, è Marie et à Joseph, et, par Tinspeetion des mains de ces trois personnages, 0eTinent tour h leur leurs grandeurs et dé* yoilenl le mystère auguste de la nativité du Pieu fait homme, dans un récit semé de trails charmants et de beautés incomparables.
tXlX* KOjfe.
Naniceisian (résBomniiui Que dounan la bono fortune, Naulrei sian très Boumiau Qu*arrapan perlou vonté siaii.
Enfan aimable, tan dous, Bouto, boulo aqui la crous.
Et chacun te dira Tout ce que t'arribara.
Ck>inmenço Janan oépi^ndan Dé li veiré la man :
c Tu sîés, à ce que véou, < Egau à Dieou, f Et siés son Fieou tout adourabie ; c Tu siés, à ce que véou»
0, excellence éê un vau ma.
Non Poubéiran pat^
Lève lou capéoùf tire medélo.
Et perqué sian de sa race?
A, vai; mattoaégén^ Coumo aco oblido lei caueo*
f Egau il Preon, f Nascu pericou dln Ion néan.
c L*aniour t*a facb énfan i Per tout lou genre huuian, i Une Vierge es ta Maire, t Siés na senso gis de Pïiirej f Aco paréi din Mi man. »
I L'anioHr t'a fach éAfain, et
L*ia encar* b\i grand secret Que Janan n'a pas vougu dire 1.1a cncar'un grand secret Que fara bén léou son effeu Vèné, vèné, béou Messie, Metto, metlo eissi La piéço blanco Per nous faire réjoui, Janan pariara, bcou meina Bout' aqui per dina.
Soute tan dé moyen, L'iu quaucarén, Per noslé ben, dé for sinistre; Sou lé tan dé niovén.
L'y a quaucarén, Per nosté l>én, de rigoureux, f Se l'y vés uno crous, I Qu'es lou salut dé tons, lEtst tél'ausédiré c Lou ^ujet de ton martire, c Et qdé siés ben amonroux. i I Se l'y vés.eic.
Lia éncaro quaucarén Au lK)ul dé ta ligne vitale.
Lia éncaro quaucaréot
Qpé té van dire roagassén.
Yèiié, béou german, Dooao, douno ejwi ta roan Et lé déTÎnaran Qoauearén dé bén cbarmaii.
Mai veitgué d'argén, On, tan t)én, Sensô, non se fai rëii.
f Tu siés Dieou et roourtau, f Et ooumo tau c Yiourashén pan dessus la lerro; t Tu aies Dieo et inouriati
n El couniû tau.
c Saras bén pau d'en no&le éta.
c Mai Li divinila € Es sur i'éternita, c Siés Tauiour dé la vîdo, < Ton essénçp è« infmido c N*a8 rén que sié limita, i
<Blai ta diviniu, elc«
Yos-tu pas qjué diguén Quaucarén à la santé Maîré*
Vos-tu pas que li fén Per lou méo nosle complimén ?
Bello Damo yénès eissà,
Nautréi counoissén déjà
Que din ta bello man L*y a un misièri Den gfan.
Tu que siés pouli Digue li Quaucarén dé jouli :
c Tu siés dou san royau
s Et ton houstai^
f Es déi plus hau
c D*a^ue6té monde ;.
f Tu 'sies dou san'royàu
c Et ton Iio.uslau
cEs déi plus haîi
f A ce que véoii ; f Ton Seignour es ton Fieou.
c El ton paîré lou miéou :
f Que podes-lu mai eslrë f Que la fillo dé Ion mesiré c El la Maire dé ton Dieou?»
f Ton Seignour, etc. »
Es tu, bon Seigné-ffran, Que siés au canlon de la crupi«
Et tu, bon Seigné-gran, Tos-tu pas que véguén ta luan
Dig^o, tu craiuiés besaal
Que noi\ rouben aquel ai.
Qu'es aquî destaca?
Roubarian pu léou lou ca«
Mené aqui dessus, Béou Mqussu , N*avén i>as éncare bégiit c leou vèsé din ta mai(i
c Que aies l)én gran,
c Que siés bén san,
f Que sifs bén juste; f leou vésé din ta ma»
c Que siés bén gran,
c Que siés bén san c Et bén ama^
c Ai, divin niarida,
c As tôiyour conserva
« Uno sant* alistioénso;
c Tu gardés la providénso,
> N*en siés^tu pas bén garda? »
c Ai, divin marida, etc.
Nautrei couneîssén bén Que siés véngu dédin lou monde.
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Naotrei eoiineissén l'en Que siés yengu sénso araéii, SerEnfahi u^en parlén pms t Quan tu siés véugu tout uns.
Craigne», k ce qné viaii,
La rescontre dei bonmian.
Que craignes, béou Ficou, Tu siés Dieou,
EaeouU noste Dléou.
Si tro dé liberia Nous a pourta A devina ton aventure,
SI tro dé lil>erta Nous a poiirla A té parla tro libramén,
Té prégan huroblamén
Dé faire égalamén
^osto bono fbriuno.
Et que nous eu donnés uno Que duro étemélamén.
Té prégna, etc.
Le diaJecte languedocien nous iourultun.
nofil qui seiiible avoir été^inspiré t>af \^\ succès de Saboly, bien 'qu*il se place à distance des compositions de cet auteiir. Nous l'avons signalé déjà. C'est, celui, q^e l'abbé. J.-F. Domergue, doyen d'Aramon, fil pour la fête de TËpipbanie. Il récrivit sur Tairde la Marche de Turenney musique d'une belle et harmonieuse facture, qu'on dirait composée tout exprès pour ce sujet religieux, et qui serait perdue pour nous sans le iloè'/qni la perpétuée dans le midi de k Era^ce,où elle est exécutée même surj't)rgue des églises le jour des Rois. L'un et Tautre seront, nous Q'en doutons pas, bien accueillis des amateurs de ces compositions diverses. Ce noél est le 80*' du Recueil de Sabolj.
LXXX* MOfc*
Dé matin Ay rencontra lou trîi| * I>é très-grand Rey qu'anavoun en voyagé; Dé matin Ay rencontra lou trin Dé très ^rand Rey dédin Ion grand cainin. Ay vis d*al)ord Dé garde cor.
Dé gén a^rma éme une troupe de Page, A y vis d'abord Dé garde cor| Toqtéj doura ijessùs. aéi juatou-cor.
Léi caroéou, Qu*éroun ségur fort béou, Eroun carga dé touls séis équipage;
Léi caméou, Qu*éroun ségur fort béou, Pourlavoun léi Bijou loulei nouvéou.
El léi tambour,
Per faire hounour, Dé téms-en-téms fasién un bruyant lapagjs;
Et léi tambour,
Per faire bounour, Haïtien la marchou cliacun â^.son tour.
5, Dint un char, Doura dé toute par, Vésiaa lei Rey moudesté ooume d^Ange; Dm* un ebar Doura dé toute par»
Vésias brilla dé ricbé eatandai^
Ul
NOB
DE ^^Ufli-CRAMT-
New;
ÎHfS
(Et lei Dr%|>éoa )u*éroun forlbeoii E'i vcnloutés servisgicri jdé badi»ag9 (i(>l).] Oitsias d'Oubois, Dé belléi voix Qité dé mou Diéou puhliavoun lei louange, Ousjos d*Oubois, Dé bdiéi vols, Que disién d*airs d*uA admirable c^ioîk.
Esbaî De véire d'aquo d*aniii Me sicu rengèa per Veiré Téqulungo»
E^baî De véirc aqno d'aqni De Ijeun en liéun fais ai toujou suIyk
L* Astre briilan,
Qu''érou davan, Erou déî Rev uno Tavourable guidon,
L Astre brlllan»
Qu*éro:i davan S*arrcstët net quand fu^ét vers rËufju.
Inlroun piei Per adoura sonn Rey, A dous ginonn coumensqun sa priérou»
Intrpun piei, Per adiHira soun Rey Et récouneissé sa divinou Ley.
Gaspard d*abord
Préséntou TOr Et i'isper-lout que n*én siasIo.uRey de gloire»
Gaspard d -abord '
Préséntou rOr, Et dis per-iout Qxie vén cassa a mort.
Per présent Melcliior oiïre l*Encent Çu li disen : sias lou Rey deis çirmadou»
Per présent Melcbior offre FEnceiit:
Sias noste Rey et sias Dieou tou\t cnseï).
La [iaùréta;
L'huniilila .
Dé voate amour soun lei provou asstirado-
Lapauréia,
L'humilila I>l*eropachou pas vosiou divinité*
Quant à iéoa N'en plouré, mon bon Dîéou, En sangioutén vous présente la Myrrliou,
Quant à léou, N'en plouré, mon bon Diéou, Dé 11 songea siéou puléod mort que viéou.
Un jour per nous.
Sur unou Croux, Coume mortel ûnirès nostei misésou,
Un jour per nous,
Sur unou Groux, Dévès mouri per iou salut dé tous.
L'Eglise célèbre, au jour de TEpipliaiiie, trois miracles^ comprib dans le couplet suivant :
Oujourd'bey, Es adoura déi Rey
(461) A regard des trois vers compris dan^ les crochets, une note du livre marque qu'ils furent ajoutés ^ l'occasion d*une fête qui se fit en ce tempsla. — Par certains détails de ce noél^ nous présu« mops qu*il est fiait allusion à rentrée du roi
El Baptegea déi man dé ^ean-Bapti^tou»
Oujourd'hpy, Es adoura déi Rey Tout lou mondé se soumet à sa Ley.
Dios un Festin,
Rend rAt|çou en vin.
Aquéou miracle es segiir béu dé réquiste,
Difns un Festin,
Rend l'Aîguoii en vin, Nous manifestou sou poodé divin.
Pour terminer la séfîe des eiempleà do la première espèce de noé7«, nous <Jonneron5 le suivant, qui est du très-potit norubre do ceux que Saboly composa en français, et (jui, parrintercalation d'expressions latines dues à des souvenirs bibliques, so rattache au genre /arct. {Voyex^ Tarticlv £piTRB fart
ÇtE.)
LXVI« KOà.
Toiçi le Roi des Nations, Naint ex taera Vir^net Ce Fils de bénédiction, Or lu» de David temine; Voici r£toile de Jacob, Qua^i prœdixerat Balaam^ Ce Dieu qui détruit Jéricbo, In clara terra Chanaam.
H descend du plus haut des Cieus, HuHc adoretnue Dominum ; 11 vient nattre dans ces bas lieuXi^ Inter bovem et atinum.
Ce Verbe du Père éternel ExtolvH quœ non rapuit; Pour sauver l'homme criminel»
Matrit alvnm non horruit^
Bethléem la sainte Cité, Chriêii iunabuiis clara ^ Noi^s a donné la Sainteté Majori fiiio Sara* Cet enfant né donna la Loi Supra êancéum montem Sinai; Quoique abaissé, c'est un grand Roi, Kt uomen tju$ Adonau
C*est le Fils d'un Dieu tout-puissant, Aliàe formidaffilh; 11 parait aujourd'hui naissant.
Puer pauper et humilh.
Pour délivrer le geiirebumain Ex ore eœvi dœmon'»»^ Ainsi naît notre Souverain, fropter efklutem homini».
Adorons donc ce Saint des saints, Qiita in terril visu» e»l ; Allons lui tous baiser les mains, Pro omnibu» nunc nqtus est. Ainsi cet adorable Enrant, Voeatu» »anctu» hra^y Vient pour tous réjiandrc son sang, Sicut prœdixil Daniel.
Louis 11 V dans le Lang|uedoc : ce n'est tontefcus qu^une conjecture; mais si elle étaii vraie, il faudrait alors admettre que ce noél a été compose, au plus tard daas l'année 16W.
QM NOE DiCnONMIRE
Noe
Bergers, accoures prompleii^nr In hoc éituplmm UaMum Et salués irès-liomblemeiil jEtemi P/itrh Filimm, M nous ft procuré là paii, Jam nunc includenê Tariara ; Chantons sans cesse «es bienfaitSj^ in twmpanù d qiikwru.
0 mère aimaUe du Sauveur^ Concepta êine macula^ Priés pour nous le Créateur, Ui HOitra $phat tincula; Et nous chaulerons désormais^ Dd noiiri magnalia^ Qu*à Dieu gloire soit à jamais.
In $œculorum sœcula. Amen.
L'idiome Yulgitîre 4ie s'«n est pas tenu /ui simple noê'/ pour célébrer la nativité du divin Sauveur; il s*est même élevé jusqu'au drame. C'est ce qu'eiécuta, en 1741, un sieur P***%dajnsuneœuvreintitulée: Drame pastoral sur la naissanee de Jésus-^^hrisl^ par une suite ûe no fis languedociens et provenrr ceaux^ avec VcLdoration des mages en français; le tout parodié sur les airs les plus propres à exprimer le sentiment de chaque personnage; Paris, chez Boivin, Le Clerc et Loti! n. C*est une aérie de scènes prises dans les mœur& vilKigeoises, et cliaque situation est rendue par un nofl chanté en musique. L'auteur anonyme a emprunté cette idée aux coutur mes du moven âge» où les mystères de la religion chrétienne, surtout ceux de la nativité et delà passion de Jésus-Christ, étaient représentés dans les églises par des personnages vivants, qui ae distribuaient les rôles de ces scènes pieuses pQur édiCçr le peuple et le porter i la dévotion par des images, sensibles. On sait que c'est là l'origine do l'art dramatique en France. Le drame pasr toral dont nous parlons ici a été composé
[)0ur nos populations méridionales, chez esquelles s'est conservé jusqu'à ce jour le goût de ces représentations de la crèche de Bethléem, que les évoques tolèrent encore, dans les églises sous la forme de personnages, inanimés, et dont on offre aussi le spectacle public dans des maisons particulières, où les personnages automates produisent des mouvements analogues à leur situation, accompagnés de paroles que leur prêtent des gens cachés derrière la toile. Il est probable que l'auteur de ce drame pastoral le destina à être réprésenté, et qu'il réunit tous les in* nocents prestiges de l'art dramatique pour mieux agir sur les imaginations, dans le but louable d'exciter les profonds sentiments de piété que doit faire nattre ce premier des mystères de la rédemption des nommes par je Fils de Dieu. Quoiqu'il en soit, pour faire connaître ce drame en poésie vulgaire» nous allons en mettre quelques morceaux soiis ies yeux des lecteurs.
«tUn pfltrè, habitant dans les montagnes de ^a Judée, s'étant réveillé aux cris d'allégresse ^u'il entend de tous côtés au sujet de la
naissance du Sauveur tlu manoe, .se mel précipitamment en campagne. Des bergers revenant de Bethléem luiCont part de ce qu'ils ont vu, et il éveille, en chemin faisant, mx de SOS camarades en frappant à sa porte* »
Hau ! Contas, hau ! hé bén vouas-ly n*éMéiiérél
Fa]r pas bouau attendre,
Anén donc, descén.
Vas esiré bén conién !
Sian tous huroux ! Une niaîré pioucelle»
Que disoiin lori Liclle,
Veu dé faire lui Fiéoii :
Es um Diestré, et lou miéou.
% Ef hen ségnr, car iç diray que Pierre,
Cyprien el Nierré
Van cou me lou -vén
Per eyveilla ley gén.
Cridoun periout qifan vis lou vray Hessie^
D.aouquau Isaie
Nous a tant dé fé
Ânaouoça lou poudé.
4qud enbn, tant gcand, tant redoutable,^
Ey dins un esiablé,
Seii faïsse et maillau,
Entre uu a^ë et un biau.
Eys éou pourtant ^ué lance lou touoerEC,^
Bcu que si^ue en terre,
Et dont lou soûl bras
Npus donnera là pax.
H'an assura <|u*une troupe céleste,
Per marqua la feste,
A fa din leis airs
Lou plus béou dey concerts; Qu^a bén prournés eijs bomnies sur la terra
Que n*aonriën plus guerre,
Et caniave aoussy
Glori in excelsy.
Doutés bcicon dé ce que te raconté,
Crésés qu'es un conté?
Ma^' perdén plus tém,
Anén en Bctlilctn.
l«'y tronbaren aqiiclle sancle Maîré,
Dont lou fiéou sén paire,
Counie paire et. fiéou.
Es bonimé counie es Diëou.
Hoîj i que dé gén aou fond dé là. countrade !-
Vaq en troupélade;
Qù'unte émprcssamen !
Tout es en niouvamen.
Despache té, si vouas pas que té quitte,
Descén donc, faji vite!
Que siéslantemié!
Adiéou^ m'en vau premié.
Telle est l'exposition decetteœuvredram<v. tique. Il se termine par des hymnes et des adorations à l'EnTant-DieUt et des hommages h la sainte Vierge, ainsi qu à saint Joseph^ offerts avec des présents, tour à tour par des bergers de différents Âge$ et de diSércna. SQXf^s^ aui^çuels se trouve mêlée une troupe de Bohémiens; le tout terminé par ua chœur. Voici les couplets qu'une vieille, bergère adresse à la sainte Vierge,
MI
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AVtei] tant d^impatience Per vény vous révéra, Qoé Yo&tré sancie présence Dé joie me faij pleura Sias bnin«, maij que sSas belle 1 Embaoumas tourne lou ibin ; Sîaa tine rose iimnourt^le, . Sias Testelle <laov roatijn^ a. : .
Vau bén téoa )quhta ia viJe) tCar ay cent ans pèr lou méa \ Maij, vous vése, et sduî] ravidCi Mourisaé en coùfiléotaniéii.
\ousy que sias daou ciel la porté Et Tamour dé vostré fiéou, Yous, Tespoir que mé comfbrie^ Uélas ! intercédas per yéoik
. La troupe do Bohémiens» cooiiBo on petit bien penser» n*est pas en reste, et présente ainM, à sa façou^ ses hommaées à Jésus- Christ, par la bouche d'une Bohémienne » suivie d'une seconde s
* Véoén, moun bel finÊuii Vous faire la révérence.
Ah l que vosté netssénce Prouve que sias bouan !
Sian dé paureij baouuiiaiia Errans.
Agripavian, Filoutavian Céauépoudian; Maij, Coume plus grands peccadous, Sias véngu paty surtout per nous^ .
I>EUX1ÈIIE BOHtMlBIlKS.
N'anarén plus pertoùt Dire la bouane fouriune^ Car nous néo donnas une Que nous sert de tout.
\oulén plus d*antre croux Que vous.
Vous séguirén, ^ Vous aniarén,
Vous servi rén ; Non, Mon, voulén plus vous qnilta^ Per vous séguré dln i*éleniita.
LA MÊME» gaienunt.
Allons, la Doumadé, Fay véiré la taille Une, Gare u nianteline, Et frise lou pé.
Forme an pas amoureux.
Bien doux !
Marque en douçour Noaté botianbour, Tout noste amour;
Faa, Faij brilla per nosté Diéott Tout ce que sabés faire de mléou.
St la jeune Roamadé exécute un paslendre devant la crèche, sur le même menuet, qui est joué ayec des tambourins par ses cama rades.
La deuxième espèce de noè'h est celle des noè(s royaux. La liltéralure anglaise nous
fournit un exemple très-ancien du noël royal. Cette pièce fut composée pour le festin du roi Henri 1", le jour de son couronnement, suivant Tassertion de M« Thomas Warlon dans son Histoire de la poésie an-glaise^ t. IJI, p. i26; éditionde Londres, iSSik. On servit à la table de ce prince des têtes de sangliers, et en même temps, un noèi lui fut présenté au bruit des trompettes. Nous en étonnons le texte et la traduction, laquelle est également de Tobligeant M. Bally
Capuî apri deferOf ,
Reddens laudeê Domino.
Tbe Bore's head in hand bringe i, \Viih garlans ^ay and roseoiary.
Pray yon ail snige merely,:
Qui eslis in convivio,
tbe Bore^s bead, 1 nnderttande, Is tbe diefe service in ihe iaade * Loke wbercever it be fande Servite eum eantico*
Be gladde Lordes îwtbe more and bisid For tbta batb ordeyned our siewarde*
To chère y ail thls.Cristiniasse, Tbe Bore*8 sbead'vith mustarde.
J'apporte la tête du sanglier.
Rendant louanges au Seigneur, La tète du sanglier je tiens dans ma main, Orné de belles guirlandes de romarin* le vous prie de chanter avec joie, vous qui êtes du fesliik ie comprends que la tète do sanglier Est le premier service de la fête en ce pays : Voyez, partout eUe s'y trouve! .
Servez-le avec un chant*
Seigneurs, grands, petits, soyez aises Pour ce que a ordonné votre maitré d^bêiel
A vous régaler, avec ceNoél, D'une tête de sanglier avec moutarde
Le premier noè'l qui commence le recueil de Saboly appartient à cette seconde espèce, et fut composé en 1660, après le mariage du roi Loui$ XIV. L'auteur, en poète chrétien^ ne vante ce qu'il a vu de curieux en divers pays du monde» et la magnlGcence déployée par le grand roi dans Avignon et ailleurs, que pour mieux faire ressortir les grandeurs de l'Knfant divin de la crèche de Bethléem.
léoii a! vis lou Piémon, Litalie et TAragon, La Perse et la Turquie,
L'Arabie Et la Chine et lou lapon léou al vis rAngleterro, La Poulogne et lou Danémar,
Et per lerro,
£i per mar,
Senso basaf, Sléou esta en pron dé par .' Après tout, iéou ai vis quauquarén, Mai trubé rén dé béoa coumo Bethléem.
gle
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Ounnd noate Roi Louis Vciiguel en aquës pn]r$, Eou troubé noste vilio
Plus géntiilo, Que gis que iragucssé vis :
Assislet à I*Ouflicc, Fagué la Cène api-ès Rauipaou;
L'exercice
Quaiique pau ;
Fel grand gau.
Quand louqué lous lëi malau :
Rén aifaco fusse béou, n'es p^as rén Oupres dé ce qu'aï vis en Beihléenu
léou a! suivi la Cour,
Bén que sié pas mon hilfUour ;
Siéou esta en personne
A Rayonne, El Vy aï faclf un long séjour, léou aï vis l'assemblade, Lou mariage ou Réi Louis;
Son inlrade
Din Paris ;
M'éravis Qu*èré din lou Paradis :
Bén qu*aco fusse èéou, n*es pas rén Ouprfis dé oé qu*ai vis en BeUiiéeuK
Lou moundé fet ffrand cas Déis articles dé la Pas.
La France et rAlléuiague
EtTËspagne An bouta iéis armes abàs' Per vîéouré de séi rente ; Un cliacuii met Iéis arme au croc^
PerCaléndë»
Près d'un ûoc,
Din son lioc Chacun pause cachaûoe :
Es véraî qu^aco vén din lou lém Qu*aquéou qu*a fa la pas es din Betliléem.
Le septième noël du moine auteur, composé à roccdsion de reiaitalioD du Pape Clément XllI, souverain temporel du Comtat d'Avignon, est aussi un vrai noël rbyat, où de fidèles sujetç font l'éloge de leur nouveau prince, et lui adressent les vœux et les souhaits que leur inspire Tespérauce d'un règne sage et réparateur.
La troisième catégorie comprend les noëls politiques^ qui ont pour but de louer les qualités ou les actions d*un personnage public. Saboly, qui savait au besoin aiguiser un trait satirique, et qui ne se montra jamais adulateur servile, nous A laissé plu** sieurs noëU de ce genre, où il paye un juste tribut d'éloges à des vertus ou à des services consacrés par 1*estime publique. I) a célébré dans deux noëUf entre autres, le courageux dévouement que les vice-légats Lomellini et d'Anguiscola déployèrent chacun, à la distance de quelques années» pendant deux inondations du Rhône qui ravagèrent Avignon et le Comtat ; ce sont les 57' et 68* du recueil. Nous donnerons ici le premier, relatif au vice-légat d'ADguiscola,'^t où il a fait une part detouanges bien méritées à Tinénuisable charité de 'archevéaue de celle ville, Mgr de L'heMi.
L*esl rangé défiigel Tout nosté i^fuge^ Bon Diéou, es à vous :
Agiles piéta de nous l
Dén noté! rivièro NMaj[)lusgis dé fou; Léis aîgo son fiéro, La Terro s'escon^ Noslo pauro villo N'a sa bono par, Paréi plus qu*un isloi Coutno la Ciéito Ou iniéi tlé la mâi^.
L'èstrangé déluge, etc.
Cén mîUa pistolo Peurrién pas pnga.
Moussu d*AngujssolOi Lou Via^Legat, Yai dé porto en portdê Per nour sécouri Et toiijour per orto :
Léi gén dé sa sortd Dévon pas inouri.
L'estraiigé déluge, etc.
Den no^léi basti<lo'
Mourén tous dé fan,
N'avén plus dé vido^
A faute dé pan.
A n'un tau désordrct
Lou Vice-Légal
L'y bouto boii ordre;
A vén dé que mordre;
L'y sian oubligea.
L*e8lrangé déluge, etc.
Moussu de Libello,
Qu'es nosté Pastour,
Nous mostre son zélo^
Son cor, son amour,
Séi paurés ouvaillo
Lou véson for béni
Alors que travaillo
El loisiiué l'y baiilo
Sou or, son argen,
L'estrange déluge, etc.
Il nous reste è nntler dii Noël badin oiî galant^ qui ne s'aaresse qu'à des personnes privées. Les exemples de celto espèce sont plus rares : nous pouvons toutefois en offrir un, en patois bourguigaon, d*un mérite si remarquable, qu'auprès de celui-là toute autre citation de ce ^enre ne ferait que pAlir. C'est le quatorzième defs Noëls de la Roulotte de M. de La Monnove sut' la coti'^ version de Blaizotte et de ôuii sott ami, noms sous lesquels l'auteur peint sa femme et lui-môme. Celte pièce est regardée comme la plus jolie de ce recueil. « Il règne, dit H. Sainte-Beuve, dans cette chanson, à demi railleuse et à demi émue, un reste de parfum de l'âge d'or, un accent de Philimon et Baucis... »
XIV* NOEI.
Po lai convarshn de Blaitotie et de Gui son Atmin,
faite vé ce sain tant.
Sur rAr : Quille la rousette.
Vé Noei, Blaisôle, Jaidi si joli^t^
M» NOE
Té Noei, Biaisôle, Corne \6 cbaoge anfln.
Veille et cassée»
Bé confessée^.
Prin lai pansée, Porein mailin»
De rompre a! vô Gui son aimiri,
Quillon, li fit-elle, Le monde ei sai séquelle, Quiiton, H fii-eile, Le monde san retor ;
Le Fru de vie,
Mé de Mairie,
Nos y convie
Ai ce sain Jor, El à tam qu*ai so le pu foi*.
DeVèlu, j'anraige, Yéille, peuie ei maussaîge^ Devè lu, j*anraige. De me tonai si lar.
J*ai tor San dOte,
Toi seul u tôte
Laimeire-gOie;
Lu, po ftai par, N'airé mazeu ran que le roar,
Quand i me récode De no dî, de no bode, Quand i me récode Se noire trigorî, J'an ai tan d*onte, Que je m*époute D'an randrc coule.
Faui-i meuri, L'ame noire et lé clieveu grii
Boran tan d^année, Que lu m'é gouvanée, Duran tan d*année, Ckmibéj*onfaiIefôl 4n caicbenOlc, Que de pinç^ie^ Que d*aimordlel Ua, ("an à tro, J*on de quoi gémi notre 1^.
ÂjQ pié de lai creiche, Pleuron, laivon no lelclie, An pié de lai creiche, Pnon le saint Anfan, Le cœur san foin te Parce de pointe, Lé deu main jointe, Prion le tan Que de noir ai no rande blan.
Pai qoeique retaille.
Qu'ai fau que je ii baille, J'ai quelque reuille, Prôpe al ramniaillOui.
J'ai po sai Melre
Quelque jaleire.
Quelque brasseire,
El po Jôzai.
Ton boue qui m'a demeurai.
Toi qui fai dé rime û«e lai Roulôie estime.
Toi qui fai dé rime, Ofre 11 dé cbanson,
Su lai Pavane;
DE PLAIN-GHAMT:
Su laî Bocane:
Son beu, son âne, An danseron Lu dormiré peiélre au son.
Ai vén ai notre eide Prôûlon du remeide, Ai vén ai notre eide, Aimin, sauve qui peu 1
Mé jor s'anvôle.
Lé téii s*éc61e,
Song ai ton rôle.
Et que \6 deO Je son su le meime llzeo.
Gui, don le cœur tarre Ne peavô se déparre.
Gui, don le cœur larre, Tenoo ancor au glu,
Au fin fignelie.
Su le môdelle.
De sai donzeUe»
Po son salu Fi de nécessiui valu.
if.
An réjouissance D'éne tel repantali<ie.
An réjouissance Loûon le Fi de Dei;
C'a lai droiture.
Po moi je jure
Mon grain de sel Que j'an dirai tôjor Noël.
Dé ces diverses espèces de noHs une seule a survécu, c*e5t le noël reliaieux. De-
f»uis longtemps le noé'{roya/s*6$t éteint avec a monarchie féodale ; et si on Ta vu reparaître un instant sous la monarchie absolue de Louis XIV, c'est plutôt comme souvenir des temps passés que comme expression des coutumes nationales. Les changements survenus dans Tordre politique, dans les
f;oûts de la cour» dans les mœurs généraes, amenèrent des usages et une étiquette destinés à relever aux yeux des peu- ])les la grandeur du souverain. Les naïves coutumes des ancêtres ne suffirent plus au besoin qu'éprouvaient les princes ciiréliens d'étaler le faste de la puissance ; et dès lors le noël ne retentit plus dans leurs palais, cessa d'être la forme sous laquelle se pro*duisait la louange des sujets enversleur personne, et le vieux cri français de la France catholique ne se fit plus entendre à leur sacre et aux autres grands événements de leur règne.
Le noël politique subit le même sort par des causes analogues. Quand il ne fut plus de mode de célébrer le monarque par un no^7f on trouva aussi cette sorte de poésie trop surannée pour servir à Téloge des agents de son autorité ; et, dédaignée k la cour, elle tomba bientôt en désuétude danë la province.
Le noël badin devait naturellement être entraîné dAns cette déroule. Dans le développement de l'esprit littéraire* la louange s'était ouvert des voies nouvelles, et adoptait d'autres f )rmes laudatives. Le sonnet, le madrigal, le lai, TépUre, la cbanson» etc.»
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se disputèrent. toiH* à tour le droit de distribuer les compliments et les éloges : le noèi badin ne put résister h ces efforlà d'éuvahissemer^t^ et disparut pour toujours. Il ne pouvait en être ainsi du noel re/t-
Î^ieux. Sa destinée est liée à celle de la reigion» pour ainsi dire, et il yivra autant qu'elle. Dans tous les temps et dans tous les heut où lé Christ sera adoré, ranniversaire de la naissance leinporelie de THomme-Dieu sera chanté dans ia langue nationale ou Tidiome maternel, comme le point de départ des merveilles accomplies pour le renouvellement moral du monde, comme à Tépoque où a commencé le travail.de restauration de la nature humaine^ et Tère do Taf^ franchissement universel des fils d*Adam, relevés à jamais de la déchéance originelle; Partout et toujours, la musique et la poésie s^uniront pour célébrer par de pieux et chastes concerts le Sauveur d« genre humain; prêteront leurs accents ai^i flmes chrétiennes pour chanter la crèche de Bethléem^ et déposer les hommages d'adoration, d'amour et de reconnaissance aux pieds de ce berceau qui porte la fortune du monde. (L'abbéA» Ah!«ai]d.) «
NOEL (Chanter). — On chantnit noti à Tavénement des'roisi On trouve dans le compte des Menus plaMùra de la chambre^ mss.^ onnée U91 , qu'on avait donné trente-cinq soiz à des écoliers qui avaient chùnté noel xlevant le roi. (Charlesyill.)(F0y. VHist. des Franc, des divers EtatSy dé Montkil, tom. IV, p. IjfO et p. &26 des nbtesi)
NOillË. — - c( Figure de note qui repré^ sente la durée de son égale au quait de la ronde et à la moitié de la blanche. » (Fétis.)
NOME. — « Tout chant déterminé f)ar des règles qu'il n'était pas permis d'énfrefndre, portait chez les Grecs le nom de nome. . <c Les nomes empruntaient leur dènomi* nation , 1* ou de certains peuples : nome éolien, nome lydien; 2" ou de ia nature du rhytbme : ftom^ orthien. nome dactilyque, nome trochaique; 3"* ou de leurs inventeurs; nome hiéracien, nome polvinnestan ; W"* ou de leurs sujets : nome pjlnien, nome comique; 5"* ou enfin de leur mode: nome bypatoîde ou grave, nome nétoïde ou aigu, etc^
^Vl's Avait des nometf bipartites quisechantaientsurdeuxmodes;ilvavaitmèmeunnome appelé triiuirtite, duquel Saoadas pu Clonas
fut l'inventeur, et qui se chantait sur trois modes, savoir le dorien, le phrygien et Id lydien, i» (J.'^J. Rousseau.]
-^ « Le Dôme, suivant M. Vincent, était une sorte d'air^ que chantaient des personnages isolés, et sur lequel on imprx>visait ^ je ne dirai pas des variations, mais des déreloppements plus ou moins étendus, tant sous le rapport de la mélodie que sous celui ded paroles. Le chant de la préface de la messe peut nous en donner une idée.» {Noticesdesmanuscrits grecs telatifs à la m%nfiqùe^ p. 154.)
Ce |>assage est doublement intéressant en ce qu'il prouve d'une part que les Grecs avaient la coutume àHmproviser comme faisaient nos ancêtres, comme font aussi les Grecs modernes sur les Papadike; et, d'autre part, que^ seloii l'opinion pleine d'autorité de M. Vincent, certains do nos chants d'église peuvent être des restes des chants anti- 3ues. C'est ce que le même écrivain nous ira au mot Prosb%
NOiMlQUË. — « Le mode nomique ou le genre de style musical qui portait ce nom était consacré, chez les Grecs, à Apollon i dieu des vers et des chansons, et l'on tâchait d'en rendre les chants brillants et dignes du Dieu auquel ils étaient -consacrés;. »
(J.^J. llOtJSSEAU.)
NON TROPPO. — « Expression italienho
3ui se joint aux indications du mouvement e vitesse ou de' lenteur, ou aux modifications de force ou de douceur. Ainsi, non troppo allegro veut dire pas trop vite; non troppo adagio^ pas trop lent; n^n Iroppo forte, pas trop fOrt. » (FÉiis.)
NOTATION. — On appelle notation l'ensemble des signes qui composent l'écriture musicale
La grande question qui s'agite depuis si longtemps parmi les savants relativement à l'origine de la notation du moyen Age, ne roule que sur deux systèmes, celui de la notation boétienne, c'est-à-dire attribuée à Boèce, et celui de la notation lombarde et saxonne, comme dit M. FéliSj ou, suivant les autres, grégorienne, c'esl*h-dire la notation neumalique , autrement dit par les neumes* La notation alphabétique de Boèce, celle dont il s'est servi au v siècle, pour expliquer les signes musicaux des Grecs, se corn* posait de quinjw lettres qui correspondaient aux noti^s suivantes :
jOZ
Éi
jz:
Les neumes sont des caractères bizarres dont sont pleins les manuscrits depuis environ le viir siècle jusqu'au xiii*. Ce sont ces points, ces crochets, ces traits, ces virgules dé directions et déformes différentes, qui semblent se grouper par ordre au-dessus des lignes du texte, et oui devaient, par leur position, rendre sensible au chanteur le degré du son, et, par la forme, lui indiquer le
k l m n 0 p (BoET», De music, lib. iv,cip. U.) mouvement vers le grave ou vers l'aigu. Avant de nous occuper spécialement de ces deux notations, il est bon d'en signaler deux ou trois autres, et d'abord la notation vulgairement appelée^^9ortenne,semblable à celle de Boèce nour rôchelle mélodique, mais impliquant 1 idée de l'octal' par le redoublement des sept premières lettres. Cette notation, dont il est plusieurs fois fait vt\o^^*
9ia
mi
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lion Jans ce «irre» était représeuté ainsi :
Promîèreoctav.y | deuxième ocUt., | titHsîémeoetar. ABCDEFG abcdefg 'Ha
Selon Guido d*Arezzo, les moderneg avaient Ajouté un r avant la première lettre de celte échelle : In primis ponatur V grcpcum a modemi» adjuneium.
« Le môme nuleup, ajoute M. T. Nîsard
1$tude8 sur tes anciennes notations^ dans la* levue archéolX représentait par vingt et une lettres l*écnclle générale des sons, lan« dis que saint Oden, abbé de Cluny, qui vh vaita la même époque, n'en admettait que s^eize. » {Not. bibtiog, sur Guy d'Arezzo^ par H. Botter de Toulmon.) Mais, comme disait tiuido, il vaut mieux avoir trop que trop peu, abundare qiAam deficere.
En second lieu, la notation d*Hucbald, au commencement du x* siècle, composée à rimilation de Tancienne Grèce, dit Kiesewetlor, esi de dii-huit caractères que M. T. Nisard croit runiaue^ (T. Nîsard, Joc. cit.j. L'échelle musicale de ce religieux avait
cret. Il la (tésignc ain$i : Notal;on iiiconir àf tods les bibnographes :
abc EHIMOXY ec dd tf nn.
[Etudes sur les ancien, not,^ iarig /a Revue archéoL du 13 juin 1830.)
L'auteur a tort de dire,.ce nous semble, que celle notation s'étend jusqu'à l'j; il devrait dire qu'elle compre-id l'y.
Venons .maintenant successivement aux neumes ei aux lettres boétieunes, deux no>tations qui divisent les savants; les uns arguant de l'Anliphonaire de Saiol-Gall, écrit en neumes; les autres opposant J'Àntiphonaire de Montpellier, écrit en lettres. Nous prévenons que dans l'extrait de Ou Gange qui suit, plusieurs définitions du moi neuma se rapportent au sens de Jubilus.
— « Neuma , Pn^vuA , Neçpiia ,. Flatta, nvffiîiM. — Henricus monach. Autisiodor., DevitaS. Germand^ ]ib« yi, p. 65:
Pneumata venlorumjempesiatumq«ê ttmorem*
. « Pnecma, quod alias Jubiltjm cficf/tîr, est
cantus speciest quo non voces^ sed voeum
tbni longius cantando deducuntur et pro^
donc trois notes de plus que celle de Boèce ; trahuntur : quod quia eum respiraiione dif-
Tune de ces trois notes, s ajoutant au grave, formait un soly comme le gamma dont parle Guido, et les deux autres se rejetaient à l'aigu. (/6trf.J De son côté, Ktesewetler ajoute que cette notation consistait en une F, formée d'une manière particulière et placée de différentes façons, afin de représenter autant de sons qn*il y en avait d'usités dans )e système. Ces diverses façons sont peutêtre les caractères runiques dont parle M- Nisard. Quoi qu'il en soit, la notation de Hucbald ne se trouve guère que dans le traité d'Herman Cdnlract. [Voy. les ScrîptO" res de Gbrbert et le Mémoire de HucOaUt^ de
M. DR COCSSEIIAKBR )
CetHerman Contract, dont il vient .d'être parlé, mort vers le milieu du xr siècle, essaya aussi une notation des neumes, sans toutefois se servir de signes proprement dits, tnais au moyeu de lettres ou de grou-
Ses de deux lettres, pour marquer au-dessus u texte l'intervalle (]ue les chanteurs devaient franchir. Ainsi :
E signifiait equalis ou iinîson ;
S'- ^ seconde mineure oa semi-ton;
T — seconde majeure ou ton;
TS — ton et semi-ion, ou Ueree mineure;
TT -«> deux tons, ou tierce majeure;
D — diatessaroo on quarte;
A — diapente ou quinte ;
A S — quinte et seaû-ton, ou siite mineure;
aT — quinte et ton, eu sfxlc mijcuref
A D — * ociàve. ' ■ '
«Les lettres précédentes,, dit M. Nisard {toCé cit.)f sans p(ifft/#, indiquaient des intervalles ascendants ; avec points^ des intervalles descendants. ».
Le mérAe éèrivaiû «youte aux trois notations ci-dessus éxposéeis une quatrièifie ho^ tntioù aijAkbétlqae , \é seule, dit-il, qiîrf s'éleUdéiflllu'ft IV. C'est lul-mômè qui pré- ^t^Dd l'avoir découverte, et il garde sod se-
DlGTIOXTfAlRB D« KaIîI-ChATIT.
ficultate fit ^ ideo mt^pm appeltùtunt fuù. Quippe, ut estapud Cralenum in Lexico Hyp^ pocratiSf xai «t&niyniv èùTKwiwÉignificat. Hugo a S. Victore in Speouio, lib. i, cap. 7 : Onde àlMuia modicum estinsermone^multumest in^^ewnate.
Occarrit ibi et cap. 3, non somel et ^mA Barandum, lib. iv, cap. 20, num. 6, et Joannem Abrincens., De offic, eccles.^ l>ag. 13: Fneuma, ^uodin fine antiphonarum eanitur^ in Siatutts Cluniaeensib. Pétri VeneraMMa, cap. 67.
« Pneumatizarb. -* Hugo a 8. Victore .
in Speculo, lib. i , cap. 3 et 7 : Sic xlwfue Be- <S!le8ia, pneumaHzando expreisius oupdom modo sine verbis quamverba^ innuit ^ibidem*. Jubilare citm pneumate , idem sonat.
ff Nbuma, m, quœ et Jdbilcs, proiuetio eanti in fimali tittera antiphon^B. Ita Durandus, lib. V, cap. 3, num. 31; Papias : Neuma, iy pars eantilenœ , quœ fit jde geminationê ptongorumi ni tam, etc.» Belethus.'l^s divin, offic.^ cap. 59 : Bie etiam notmdum quod semelf diximue newnam feminei generie abà' que P. accipi pro jubilo : pro Spiritu autem eaneto diettur grâce pneuma^ pheumatie.
Hinc nescio quis poeta ms. ex Bibliot. Thuana :
NêumaeanU sine p; Mm p fit Sptritus aimus. Certum tamen vbcem deduciam a gr. muSaflc, undé recte et quidam neuma dixerunt neu* tro génère )prô pnèuruM. Perperam enim'Petrus^Maillarluslib. De mtiitca, tap. 9, ditft neuMa (quod ess^ ail cdhtum, arte confectuoi ac ipTentum, ad supplehdum cantus( èntlphonèe deftjctum circd tonûm), 0àc grœco VfiJ^a, assffnius, appelhUum, quod tï/M proprium sit, antipHoné et psàlmorum tànum eumdem tribuere. Ugutio : Neuma , atis, vel neuma^ œ, t, vocum emtssio^ in humno modtê' latio^ unde neumaticMs^ modulator dulcis.K (Gloss. lat.'gall. Sangerman.: neumes^ émis- ^i(fnde voix f moduMion. Xeumalicnêf de
Wl
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neume^ modulateur y diuh^ ieuef^ eonêon-' «an/.)— (vregotianœ psalmodiœ enchiridion : In guovis tono est neuma proprium ...... et
dicttur illa melodia^ quœ fit in caudis antipftonartim.—Ordinarius ms. Ecclesiœ Rolhomàgensis : In hebdomade ista nullum neupma dicatur in fine antiphonœ. Per neupma stgni" ficatur euspiratio animœ redemptœ ad cœle* stem patpuun. — Udalricus, Iib. i Consuet. Clumae. j cap. 11 : Pogt alMuya, quœdam melodia neamtUum eantatur^ quoa seqnentiam j|raîdam*appeUanl.— Usus antiqui ordin. Ci- ^lerci^nsis, cap. IS6'^ In fine vero respontoriorum et versuum ad omnes missoê totum neuma dicatur^ ad omnes dissonantias evi^ fimdaf . Infra : Idem alléluia cum suo neumate intégra cantatur. ^harta ann. 1180, apud Mahten., tom. I Ànecd. » col. idk : Cantor monachorum incipiet Kyrib eleison, et monaehi eantabunt versum^ et'canonici neuma ,ejusdem versus. — Statula ordio. Cisterc. ami. UOl^apod eumdeniftoin.IV, col. 1271: Àdmissas mUtutinales dicatur lotum neuma, in fine responsorii.)*— Will. Brilo lib. m Philipp.
Volt non miminit num carminU immemor êri Subtrahit auueti cor flebile neumatis atuum,
« Fatendum tamen crebrius neuma femi- 'Hino génère usarpari a scri{rtoribus. — Aloumua, lib. De offic, divin. , cap. 33 : Solet autem auctor Antiphonarii aut distinetione ^antus9 aut distinctiâne ordinis varium af" feetum monstrare sanctorum^ sieut deJoanne Symnifta feeit per neumam tirca intelkctum verborum^ sapientia^ et intelltptus in respon* soriQ^4n medio ecclesiœ. — RuperCas, hb. u De divin, offic. , cap. 2 : Offerendœ gravis 4t grandisQHus imitatur cantus » quœ neumis distenta frequefUibus\ et suis fee%mda versibust quantumvis longa '.jubilations^ non valet salis f swprimere quod stgnificat. -— Adde Honorium Auffostod., lib. i, cap. ik,9ê; lib. m» cap. 8; Belethos, cap. 121 : Nota intérim non d^ere in festo B. Mariœ Annuntiationis sequenliam , quam etiam prosam appetlatam esse diximuSf eantari, etiam causa aevotionis^ née unquam nisi canatur A llblut a : moris enim fiêitf ut post Alleluta cantaretur neuma.Nominabaiur autem neuma eantus^ qui sequeba* iur ALLBLinrà, elc— Udalricus, lib. i, cap. IS: Plures sÉatuuntur ad prosam eonevuendam^
— *« De nottûis cantus wualiSf quœ sini^ «• ad quid inventœ? — ^ Cantores antiqui maxime in cantu delectari non solum cura- Terunt, sed ut.alios cantare docerent sollicite studuerunt. Ingénia verunt ereo figuras duasdam» quœ ùnicuique s^ ilabœ djctionum deputatiB; singulas vocum impulsiones tanquant signa propria denotarent ;...... et quia
cantus multiformiter procedit, nunc «qua- Hter, nunc in^qualiter, nunc ascendiens»
nunc vçro descendens, propter hoc et difforformiter suot no(œ prœdiclœ formatœ» et di versa itomina sortiuntur.
• QnaBdam enim notula dicitur : punetum,
quibus chorus per neumns t^sponâeî; et cap. 16 : Pof r AiiLBLur A » nescÂo guœ gallv^ canœ neum^cantantur. — Ordiriarîus ûfi*.-
Ecclesiœ Rothomageusis : Anliphonn ul-
tima de unoquoque noctumo cum netipmd finiatur. (Passim ibi.) Hinc forte le droit de neufme^ afmd Brilannos, sive mortuarii, quod parochis perusttari solet* f)ro cautu ecclesiastico in obitu parQchiani.
Pneumatica nota, eadem cantus spçcies.
— Ordiiiar. ms, Eccl. Caroerac. fol. 9, r' ; Ad matutinas (Natal is Domini) accedunt alii duo subdiaconi cantantes prosam YEiiBUif Patris, prœcentoribus sedentibus ante pulpU tum ligneum^ cœteris vero in suislocis. Finilm prosa a choro, dicitur pneumatiiia nota (in alio antiquiori, neumatica nota) prosœ. Super FABBicjE MUNDi ; dHnds accedunt duo diaconi^ cantantes prosam Lumen de lumi- NB...... 'dicitur tertta prosa^ FACTuniC im>iii-
NANSy a duobut capellanis.
« Pneuuaticus musicœartis dictare^ xioias musicas rerbis cantaiidis superpônere, apoï. Andr. Floriac, in Vita ms, S. Gauzlini orchiep. Bilur.y lib. i.
— c Neumatuabe, neumas producerecantando, apud Durandum^. lib. v» cap. 2* num. 31. {Elog. Herman. Contracli^ ann.
1054, apud McRAT^» tom. III Antiquit,ital. fnedii œvi, col. 934 : Cantus item historiales plenariosy utpote quo .musicus peritior non erat^ de S. Georgio^ de SS. Goraiano et Epi^ machOf de S. Afra martyre^ de S. Magno confessorep de S, Wolfango episcopo mira e/eqantia et suavitate euphonicos^ prœter alia nujusmodi perplura, neumatixavit.)
— « NsuMiEy prœterea io musica dicuntur notœ quas musicales dicimus : undo neumarCf est notas verbis musice decanfandis superaddere. Anonymus interpres Hugonis Reullingensissacerdotis in Floribus musicie : Antiphonarium et Graduale collegit^ dictavit^ et neumavit , seu notavit, Mox : Omissis clu^ vibus et lineisy quœ in neuma seu nota musi^ eali requiruntur. (Bernardi mon. ord^ Ctuniacy pari, i, cap. 17 : Pro signo antiphonariot^m , prwmsso generali signo Itbri , adde ût potlicem inflectas^ propter neumas quœ sunt ita infiexùe:) Occtirrit non semcl apudGuidonem monacnum^et Joannem mona cnum in libris Z>emu«îca. » [Apud Du Gange.)
— « Des noies du chant usuels mtlles ronl ces notes^ et pourqttoi eUes ont été inventées?
— Les chantres d'autrefois non-seulement firent en sorte de trouver beaucoup de plaisir dans le chant, mais ils mirent beam^.oup de sollicitude à communiquer leur science aux autres. Ils imaginèrent donc certaines figures qui, appliquées à chaque syllabe des phrases à chanter, devaient marquer, pour ainsi dire, par un signe particulier» çhaquo
impulsion de voix ; et parce que le chaut
procède de plusieurs façons, quM est tantôt égal et tantôt inégal, tantôt monlant et tantôt descendant, les notes dont nous partons ont aussi été formées de différentes manières, et prennent divers noms
Voici ces noms : le point, la virga^ la
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quœdmii rtr9<i,quœdaiD clivù major ^ vet eUvit ffiinor,qiU8dain ^ii/timamajua vel mmti«,quœ- (iani presêus mofor vel minor^ quttdam jpe< vel podaitu nuip9M$U$ fnajor vel minon
« Et poDctus ad modam puncii formalur; et adjuDgitur quandoque inro(9» (mandoquQ • , - « . ^^ , .. - . , ^.pKc«, quwidoqua »oda/o, quaodoque uDum - quelquefois S lA p^tca, et quelquefois au solmD,quanëoqueplttr4pariler F»cipueia «'»'''»"^- ♦««^♦^t '^^ " '*" "^f^» mi un smil. tonorom deaeensu. .
grande €lm$ ou le petite clicis, le quilisma grand ou petite Je firessus grand ou pertt, le jptedou p9da/t4« ou bien pecTa^u^ ^andou pe^t^
Et lé puhciuB est formé à la manière d« potn^, et se joint quelquefois à la virga\
« Virga est nota&implex, ad moduin virgBB obloqgos . ,
« £/tvû dicitur a c/eo » quod est melum, et componi.tur ex oola ei aeminota^ et signât quod vox débet inllecU.
« Plica dicitur a plicando et conliûet nolas duas, uirâm sdperiorem et èliam inferiorem.
« Podalû's continet notas duas» qûarunl una est inferior, et alla supérîor, ascendendo,
« Quiliima dicitur curvatio, et continet notulas 1res Vel plure$> quandoque ascendens, et itei'um descendens, (Juandoque é contrario.
PressUs dicitur a preniendo » et minojr corttinet duas nolaS; mfljor vero très, et seraper débet cito et ésquahter proferri.
podatui; tantôt on n'en met qu'un seul» tantôt on en met plusieurs de suite, sur* tout quaiid le ton descend.
La vi^ga est une note simple qui a la forme allongée d'une verge.
La clivis^ ainsi appelée de cleo^ qui signifle chant, se compose d'une note et d'une demi-note; elle marque qu'il doit y avoir Une inflexion de voix.
La plica, ainsi nommée de plicare, plier, contient deux notes, l'une supérieure, l'autre inférieure.
Le podatus contient deux notes, l'une supérieure, l'autre inférieure, en montant.
Le quilismar mot qui signifle courbure. H contient troiâ petites notes ou davantage; tantôt il monte et descend ensuite, et tantôt le contraire.
Le pressus tire son nom de premere^ presser : le petit contient deux notes, et le grande trois. Il faut toujours le prononcer rite et également.
Toutefois le chant n'est qu'imparfaitement connu avec ces signes. On ne peut l'apprendre tout seul; il faut l'entenclre d'un autre et s'y former par un long exercice : de le vient que ce chant est appelé USAGE. »
« Sed cantilâ âdhuc pcr h^c signa minus perfecle cognoscilur, nec per se qùiscjuàra eum potest addiscere. sedoportét ut (Kliunde audiatùr, et longo usu discntur; et propler hoc hujus canlus nomen USCS accepit. »
(Ex Summa musicœ Joan. t>E Huais , c. 6, an. 1321.) ilp. LAMBiLtorrE, />é Vuniti dam le$ chants liturg,^ in-fol., 1851. Voir, dans ce dernier travail, le tableau neumalique, publié pour la première fois sous le titre de: Tabula neumarum transcripta ex codice tnêniibranaceo sœculi xii, otim in mona$terio Ottenburana\ ordinis 5. Bénédictin, in Suevia inferiori; nunc in bibliotheca Lapspergiana Marisburgiy ad laeumBodasniicum observât 0.
-Voici dequelie manièrelesdifférentsau'»
leurs, aux diffèrentesépoques de l'art» se sont expliqués sur les neumes, ou sur la notation musicale du moyen Age. Hucbaide au commencement du x* siècle : Quod his notist quas niine wui tradidU^ quœque pro lote^ rum varietaie diversis nihilominus aeforman^ tur figuris, quamvi$ ad ali^uid proêint^ renmneralionii iubsidium minime pote$t con*^ tingere : incerto enim semper vidmtem dueunt veitigio. {De institut, harmonic.f apud Gbr- BERTi, Scriptorest 1. 1, p. 117.)
Guido d'Arrez20t dans les premières années du XI* siècle, après avoir parlé des lignes colorées (la portée), comme du seul moyen de fixer à Tœil les soos d'une manière invariable, (goûte :
El «t Htleta vet color neumîs non intererU, Talé erit quasi funem dum non habeat puleus Cnjus aquœ^ifuamvismuUœt inhHprosunt videnlibus. (Prolog, rliythmic. Antipbonarii.) ^
et ailleurs : Vix denique unus concordat al^ teri^ non magistro discipùlus nec discipiUus magistro^ unde factum est ut tam multa sint ^ntij)honaria quam multi sunt per ecclesias magistri^ vulgoque jam dicitur antiphona^ rium non Grtgorii^ sed Leonis et Alberti^ aut cujmcumque altetius. (Regulœde ignoto cantu^
apud Gbrbbrti Scriptores, L II, p, 35.) Jeaa Gotton (xr siècle) : in neumis nulla est ter^ titudo.^.^.. Dicat namque unus hoc mado: JtfàOiSTER Trudoubdoguit; subjung^ilali^ss Ego autem sic a magistri» Albinodiiiigi,; ad hoc tertius: Certe hagistrr Salomoit
LOnOB AUTER GANTAT.i..... tOt fiunt dtVtMIr
Uones canendi^ quot sunt in mundo magi^
*tri Liquet ergo quod qui isias ûmpio-
ctituTf amator est earroris ac falsitatis. (ApuA Gbrkbrti ScriptoreSi t. Il, pp. 258 2&9.J. . Jean de Mûris, au xiv* siècle, et peut-être l'un des abréviateurs de sa doctrine: Ei quia cantus mutiformitér proeedit f nume œqualiter^ nunc ascende»s, nune vero descm^ dens, propter hoc et difformiler prœdiçtœ notas $unt notatœ^ et diversa nomina sortiun^
tur sed cantus per hme signa minus
perfectanon cognoscitur, née per se quisq\$am eum potest adaiscere. (Summa musicœ, cap. 6, apud Gbrbbrti Scripiores , t. lU» pp.
aoi-W.) ^^
Michel Prœtorius, au commencement du xvii* siècle : Quinam vero et quales hi fii^ runt characteres, conjecturare difficile^ imô impossibile est. (Syntagma musicum^ t. I, p. 12etl3;t6U.)
M. Fétis: «Cette parliede l'histoire de l'art a causé bien d'inutiles tortures aux ééri vain$
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qui s'en 5ont occupés. » [Résumé di Vhist. de la muiiÊm, p. clxii.) El dans la Revue de M. Danjou : « Questions ardues qui ont fait U tourment ^e plusieurs savants hommes, et qui sont restées sans réponse satisfaisante I » Et, quelques pages plus loin : « Langue mystérieuse, obiet d'effroi pour tous ceux qui ont essaye do se livrer & son élude. » [Préface d^une dissertation sur les notations musicales du moyen âge.— -Revue de M. Danjou, juillet i8V5.) . M. de Coussemaker : «La traduction des neumes eu notation moderne olfre, selon nous, des (^iflicultés telles, qu'on aura toujours la plus grande peine a les résoudre d*une raaiMère complètement satisfaisante.» Et enfin, M. Théodore Nisard : « Los an- «ciennés notations musicales de l'Europo ^ont poor la science' un impénétrable mystère : moins heureuses que les hiérogly- Îihes, elles n'ont pas encore leur Çhampolion. n (Etudes sur les anciennes notations. -^ Revue archéologique^, premier article.)
De semblables téiiioignages nous autori- -seraient parfaitomoQt à nous en tenir aux définitions que nous avons données au comm.eQeement de cet article, d*après les autorités de Du Gange, dut*. Martini, de Lichlentbal. ^n dietionnairo ne devant contenir iiae des, définitions précises, des notions exactes éi en quelque sorte sacramentelles des éléments ^ui composent la partie invariable de 4a science, nous étions en droit de rejeter tout ce qui se ratlache à sa partie mobile et flptianle, celle sur laquelle l'usage et l'expérience n'ont pas encore prononcé^ de peur qu'on ne nous accnsàt d avoir mis dans un livre de ce genre des choses incertaines et contestables. Et puis, des discussions sur les notations du moven Age, diseussions sans oonclusion possible et définitive» nous semblaient et nous semblent encore en dehors du cadre de ce Dictionnaire^ entrepris dans le seul but de rétabiir Tbarmooie liturgique entre les textes sacrés et }e0 citants sacrés, et de raietcre sous la main de iout ecclésiastique, en les réunissant en ÙD seul volume»' des extraits des meilleurs théorteiiens anciens et modernes sur toutes les parliès de roflice divin, sans prétendre le moins du inonde, d'ailieurs/lattër contre les préjugéS'de roreille auxquels nous sommes tous plus ou moins soumis, par suite de IMnvasiondeia tonalité moderne; mais en nous contentvmt de fournir à chacun le moyen de diseémer ce qui 8i)partient è Part i^tuel dece qui erst du- domaine de la tonalité grégorienne, car tel est notre but princt- ^l/Mfttè nous nons somaies dit, d'un autre eôlé, nn'iin ^dlettonnaire écrit sur une science'^ ne saurait être fixé lorsque cette science ne l'est pas elle-môme» et qu'il deî^riiit, «à eeffaihs • égards » être l'expression aossi complète Xitié possible dé Tétat de là science au moment où il a été écrit.
Nous atonssongé^ en t)utre, à celte classe d'esprits ipivides et curieux qui ne manqueraient pas de demander à notre Dictionnaire eutre chose que ce qu'il doit réellement con-
tenir. Les eonlroverees oe ces dernier»
temps dur les notations du moyen ftge, ot qui ont été provoquées par la découverte de plusieurs documents importants, notamment
rr celle de l'Ântiphonaire de Saint-Gall, due M. le conseiller Sonnieitbner» celle de TAntiphonaire de Montpellier , due è H. Daiyou ; sans parler de celle de la prose de Montpellier, à laauelleM. Paulin Blanc a honorablement attacné son nom, et que, sur la communication bienveillante de ce savant bibliothécaire, nous fivons signalée nousmème le premier à Taltention des érudits (Vôy. Gazette musicale du 6 mai 1833, n* 1^ ; ces controverses, disons-nous, ont préoccupé assez d'intelligences pour justifier l'empressement d'une foule de lecteurs à chercherdans notre livre des renseignement» sur une question d'ofii doivent sortir tôt ou tard les éléments de ce qu'on appelle une restauration liturgique.
Après avoir pesé ces diverses considérations, nous avons pensé, en premier lieu, que le parti le plus sage était ae ne prendre aucune responsabilité personnelle dans la question des notations , réservant notre opinion jusqu'à ce que la lumière se fasse de part ou d'autre, ou, pour parler plus juste, de part et d'autre, évitant même de faire connaître notre prédilection entre les divers systèmes en présence ; que cette disposition d'esprit étant la plus propre è offrir touto garantie d'impartialité , nous nous sommes décidé^, cû second lieu, à faire un exposé sincère et complet des diverses interprétations qui ont été proposées sur les neumes du moyen flge» et des diverses théories auxquelles ces neumes ont donné lieu.
Malheureusement , les discussions qnc cotte question a soulevées n*ont été ni calmes ni mesurées. Trop souvent même, il faut le dire, elles ont été envenimées par la passion. Nous tâcherons de faire disparaître ce qu'elles ont ou d'irritant et de personnel, sans affaiblir en rien la force des raisons alléguées de part et d'autre. Nous aurons recours à l'analyse, soit pour abréger uneexposition trof)^développéo,$oit, lorsque la diseussion s'engagera dans des personnalités ^t dans des questions secondaires.
Tontes les fois que les adversaires seront dans le vif du sujet, ncKis les baisserons parfer eux-mêmes. Enfin les adv4>fsaires nous rendront cette justiec, que les frag- 'ments que nous4eur avons emprufilés sont ceux-là mêmes qu'ils auraient dé6ignés les
[)remiers comme devant faire le mieux valoir eur thèse. ^ En certains cas, nous ferons valoir telle 'considération sur laquelle, à imtre avis, Tauteur n'aura pas assez insisté, considération propre, selon nous, à faire envisager son argumentation sous un point de vue plus juste. Lh se bornera notre r6le dans le débat. Il mérite toute attention, car les interlocuteurs sont MM. Kteseveiter , Th. Nisard, de Coussemaker, d'une i)art; de l'autre; MM.Fétiset Danjod. Bottée de Toulmon n'intervient que comme auxiliaire des trois premiers.
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Analysb vu Kibsbwbttbr. — Uoe tradition qui remoDie à Guido d'Arezzo, qu'Antiino Liburati regarda comme fondée sur lé sentiment universel {sentimento eommune)^ et qui fut suivie par le P. Kircherje P. Martiniy Gerbert, Mabillon, Burnev, Hawkinset plusieurs autres, veut que le Pape sain( Grégoire le Groadait conservé, des dix-sept
la
<i. m, ri» w, /«, Ml, /«,
PaBMifcRB OCtAVB.
OU dii-huil lettres de Talphabet ÇierBiàièce^ emplova pour la notation latine, lès- sept premières lettres A, B, C, D, E, P^C,' au moyen desquelles il représenta Téchellè dés sons, de telle sorte que les lettres maju^Cûhes furent employées pour désigner la première octave grave, et les lettres minuscules' la^ seconde octave h Taigu. Par exemple :
$Û «'• ré^ mi, fi, m/, I /a,. tf« «f, ri^ mu ffft fo4Î b, c, rf, a, f, Sf !««• *^» «<^» ^'^ ^«» ff. 99^
DEUXiailB OCTAVE* TftOtSlfeME OCTAVE AiOOTaE PAU
GSIDO AO XI* SIÈCLE
Cette opinion, du reste, n'avait en ellomème rien qute de très-plausible et de trèsconséquent. Car, pttisque saint Grégoire substitua te système- des octatet au système des l^racordet, il était naturel, il était nécessaire qu^ll cherchât des dénominations aux divers sons de Téchellei et les dénominations par le moyen des lettres de Talpha^ het avaient certes leur avantage. 11 est certain que cette espèce de notation a été en usage depuis saint Grégoire. Mais saint isré^oire est-il Tauteur de cette notation par les lettres latines 7 K^ù a-t-il pas inventé une autre? Enfin est-ce là ce que Ton doit entendre par ce que Ton appelle notaRo-^ manaf Voilà autant de questions qui semblent n'avoir été éclaireies d'une manière satisfaisante que dans une dissertation de feu H. Kiesewetler, insérée dans la Gazette muiicale de Leipsick, de Tannée 1828 (M3). Il est indispensable que nous présentions ici l'analyse des parties les plus saillantes de cet écrit.
Nous venons de dire que la série d'écrivains qui, sur la foi les uns des autres, ont attribué à saint Grégoire le Grand l-inveption de la notation par les lettres de l'alphabet, avaient fondé leur opinion sur Guido d'Arezzo qui, dans son Mieroloaue^ expose une notation semblable. Mais if y a plus : ils se sont encore laissé- égarer par le témoignage du Moine d!AngQul4me qui, dans sa Ytede Ckarlemagne^ raconte que les chantres envoyés par le Pape Adrien F' à ce fft'jnce avaient rapporté des Antiphonairas écrits en> nota Romana. Or, il n*est venu à - I-Mdée de personne, pas môme à l'idée du P. Martini, que cette nota Romana pût ètfe ^utre chose que les prétendues lettres intro^ duites par saint Grégoire.
Forlcel, qui discuta cette question d*une manière plus logique et plus serrée, fit un pas vers la vérité. Il est loin d^ regarder comme avéré que saint Grégoire ait noté ses chants avec. des lettres latines; il fait môme observer que cette notation avait dû être inventée dans l'intervalle qui s'écoula
(462) M. Kleseweuer est revena sur ceue quesllon dans la même Gazelle mumalMe Leipjùckt des aanées 18i3 et 1845, en réponse à des obieciions de
(465) c Noiker Balbuliis, ainsi nommé à cause de sa proiioucialion vicieuse, était moine de Sainl-Gall. 11 vécut dans la seconde moitié du ix* siècle et mounu en 91i. Il (îii canonisé après sa mort et mis au tung des saints, en 1514. Gerbert Ta place parmi les
deptsis la oiort de ce Pape en W6 jusqu au IX' siècle. Voici le passage important de Forkel : « On trouve, dit-il, dans les Scripêores rerum alUman. medii mvi (Francfort, 1606, par Goldast) un certain Eckardus Junior {De caeibus 5. Gallû c. k), qui attribue une invention particuliàre, c'est-à-dire la notation par le moven des lettres latines, h un chanteur que le Pape Adrien I" avait envoyé dans les Gaules à Tempereur Charlemague, nGn d'y rétablir le chanv dégénéré. Cependant, si l'éclaircissement donné plus tard par Notker Balbulus [MS] (Gubeet, Script, eccleiiast.^ vol. I, p. 95) suc cette notation, est juste, il serait prouvé qu'elle doit être entièrement ditférente de celle çiui est généralement aitribuée à saint Grégoireliest è regretter que les éditeurs des Œuvres de saint Grégoire, qui ont fait imprimer son Aniiphonaire dans le troisième volume, n'aient eu. aucun égard à cette circonstance : car lean Diacre, qui a écrit la Vie de saint Grégoire, vers Tan 880, assure que, de son temps, le véritable Autiphonaire noté par Grégoire lui-même existait encore. »
Forkel termine en disant : € ^e se seraitil pas conservé quoique copie authentique d'après laquelle on pourrait juger de la notation employée par Grégoire (>64.)? »
A cet égard Forkel dit, dans un autre endroit, que les chanteurs envoyés par Adrien dans les Oaules,^ont dû se servir de la notation grégorienne, et que, cela posé« ia question de savoir si, sous le nom de nota Romana^ on devait entendre les neumes , . notation employée dans le moyen Age (et q.u'il ne faut pas confondre avec cq qu'on appelait aussi neume^ c'est-à-dire cetje espèce de phrase mélodique voealisée sans
earoles h la fin d'un verset] (me/ûma), ou îen l'écriture en lettres attribuées à saint Grégoire, ne peut-être résolue que |^r Ja découverte d'un Aniiphonaire original dq pe
L'on en était encore à ce point in U discussion^ lorsque le secrétaire fierpétjuel de la Société des amis de la nfusique^ a Vienne,
Script, de rniis., qiiolqu'll^ n*ait |iu donner de lot qu*uDe lejltre fort courte s^rvaiit à; ej^pliaajBr les signes de muitique employés par un certain noniqnui (Y. De CatU, et mu*. iach\ vbll I,>g.î74). Sa Vi] ' a é^é écrite par uu moine de Salnt-Gafl, nommé Eckardus y ou Ifi wîmM«, dans le xti« siècle. l'iVoie d^ M. Kiesewelier.) ' ,*
(464) AIL Geich.der Mwtik, vol. If, p. 178el sulv^
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M. le conseiller Sonoleilhiier , reUouvimt tout è coup la trace indîau^ée par Goldast et que Forkel et l'abbé Gemert avaient abaor donnée, acquit, suivant M. Kiesewetler, la certitude de l'existence d'un Antiphonaire authentique de saint Gréjiçoire, conservé dans la bibliothèque de l'abbaye de Saintr Gall, sous le n"" 339; et c'est aux soins de M* le baron de Binder de Rieçelstein, ambassadeur près de la Confédération, autant qu'à l'obligeance du supérieur de l'abbaye, que la société viennoise doit un fac simile exact d'un fragment provenant d'aune coipie exiraitj» à\i même Antiphonaire.
Cette copioi écrite dans le yiir siècle, sous Je Pape Adrien I", serait jusqu'à présent le monument le plus ancien des chauts de TEglise iatino, s'iF est vrai que ceux qui sont aujourd'hui réputés les plus vieux ne reraonteiit pas au delà des ix* et x' siècles. Il est même à remarquer gue celui dont Burney a donné un fae simiU dans son JBiêloire^ de la muii^ue (vol. II, p. kO) tiré d'un missel du sx* siècle, de la bibliothèque Ambrosienne de Milan, et qui passe pour le plus vénérable pour son antiquité, offre la plus grande ressemblance, tant pour l'écriture que pour la notation, avec fe missel de Saiut-Gal-t, qui date du Pape Adrien, et qui est par conséquent du dernier tiers du Tui* siècle. Celui-ci serait doac conforme à IVifiginal de saint Grégoire, si ce que dit le Moine d'Angoulème des Ahlipbonaires du Pape Adrien I*^est vrai : TribuUque Antipho* narioM S. Gregoriij quosipse notaverat nota Romana{k6yj,
Le fac-similé dont M. Kiesewetter fait la descnption, contient les deux premières pages du manuscrit de Saint-Gall. Ce fragment est sijiflîsant pour prononcer sur Ja totalité. lé texte se rapporte au preiçier dimanche de FAvent, qui commence l'année ecclédiastique. Cet Antiphonaire est écrit, pour ce qui esidu texte, en lettres latines non gothiques et d'une écriture courante assez régulière qui, à cet égard, est très-éloignée de l'élégance affectée des écritures des moines dçs temps posiérieuTS. Eh bienl le chant n'est désigné au-dessus du texte , ni avec ce (^ue nous appelons des notes, lesquelles n'étaient
fms encore inventées, ni avec les prétendues ettres de saint Grégoire ab c d e fg; mais seulement par ces ii^res bizarres que Ton désignait sous le nom de neutna dans le moyen âge.
Mais de quelle manière cette copie de l'Aritiphonaire original de saint Grégoire s*est-elle trouvée dans le couvent de Saint- Gall? A quelle époque et par qui y a-t-eUe été apportée?
(465) 11 est évident qiie ce témoignage du Moîiie d*Angoiilèiné ue doit pas élre pris absolumeni à' la lettre. En effet, dajns le même récit, le chroniqueur dii que Théodore et Benoit avaient été instrui|3 par tahii Grégoire le Grand dans Tait de chanter. Or, il est superflu de faire remarquer que ceci doit s'entendre dans ce sens que Hiéoilore et BenoH avaient été formés selon la docirinect la tradition
p*est ici le point criti()ite de la discussion; point difficile h éclaircir, & cause de rembarras où Ton est de flécouvrir la vérité à travers les témoignages en apparence les plus contradictoires. )e vais continuer à exposer Topinion de if. Kiesevetter à ce sujet, parcç qu*i1 est hors de doute qu'elle ne soit compléiement Tondée. Seulement , tout en reconnaissant que c*est à lui que nous devons d'être dans la bonne route quant à la question qui nous occupe , je me permettrai de faire observer que, dans la rapidité de sa polémique, il n'a pas corroboré son opinion de toutes les raisons qu'il pouvait alléguer. J^e ne désespère pas iie pouvoir suppléer 4^ux censeignamenls quHl laisse à désirer.
Il suffit d'avoir une l^re noitîon de l'histoire de la musique au moyen flge pour savoir que Charlemagne, se trouvant à Borne le jour 4le Pâques de Tannée 77b (b6û), et s'élant convaincu de rinfériorité de ses chantres à l'occasion d'une rivalité oui &*éleva entre ceux-ci et ceux de la ciiapelle papale, demanda auPape Adrien 1*' quelques chantres pour propager en Gaule i« vrai chant romain. Mais il y a deux versions à ce sujet. La première et la. plus commune est celle du Moine d'Angouléme (i67), sui-^ vaut ie récit duquel les deux chantres envoyés par le Pape se nommaient l'un The^ dorus et l'autre Benediciust qui furent destinés l'un pour Metz et Tautre pour Soissons.
La seconde est celle des écrivains de Saint- Gall, c'est^àrdire d'Eckardus IV, d'Eckardus y, des écrits desquels Goldast a tiré ce qu'il a inséré dans les ScripL ner. alltman. touchant les chanteurs qu Adrien donna à l'empereur Charles, savoir, que l'un s'appelait Petrus et l'autre Jtomotttif. Si l'on s en rapporte à cette seconde version, /•elrtu* vint à Metz et Romanus fut obligé, pour causade maladif, de rester à Saiot-Gall, où il séjourna^ par l'ordre de l'empereur, et où il ouvrît une école de chant. Nous nous dispensons de^ donner ici le texte d'Kckard, que Vtm, trouvera ci«après, dans la dissertation de M. Th. Nisard sur l'authenUcité de TAntiphonaire de Saint-^Gall.
Seulement, noua^ retenons d'avance la phrase suivante, parce qu'elle contient 1^ nœud de la difficulté que. nous cherchons à éclaircir actuellement : MiUuniur, s^wndwn régis peùitionem Btirus et Romanus^ et coiituum et septem liberalium artium paginisadmodum imbuti^ Metensem Eicle^iam m$ prio^ res (W8) adituri.
Placé entre ces deux opinions si diverses que l'abbé Gerbert et Forkel ont accueilHes
de saint Grégoire, puisque ce Pape é,tait mort depuis prés de deux siècles. ' '
(466) cCettedate se trouve daijis Bucélinus. Cependant on voit que Cbarleiuaffue est' encore à Rouie en 786, dans nïi but de piété (orahdi causa), i (Noté de ni. Kiesewetter,) ' '
(467) Voj. Vita Caroli Magm; Script, hist. franc. de DucRESiiB.
(40S) Cette expression ut priitrei iitdinue -bien
«if
MOT
««ns ex^Aien^ en les suRposaot contradictoires, M. Rîesewetler n^héslle pas h donner la préférence à celle des écrivains de Sainl-- Gall. Il fait fort bien ressortir au'aux yeux du Moine d'Angoulème» biographe de Charlemagne,. les noms des chantres romains, ainsi que les lieux où ils étaient envoyés, pauvaieBt n'ùlre que des circonstances peu importantes, et ce qui sombferail le prouver,
DE PLMN CHANT. ÎWT »««
Soissons. Et M. Kiesewelter n*a pa» besoin, pour infirmer Taulorité de ce biographe, du lui reprocher, d'après Forkel, de tomber dans une erreur p'ave en présentant I%e«doruM et Bmedictus^ comme ayant élé tous les deux instruits dans le chantparGrégôire lui-même, qui vivait près de deux-cents ani; avant eux. A quoi rabbé Gerbert répond d'une manière fort plausible, suivant moi»
c'est que ce moine n'indique pas même la en disant qu'on ne doit pas entendra- par là source où il a puisé ces renseignements, qrfe Theodôrus ei Benedictus ont eudiïecté-
Tandis qu'à Sainl-Gall, où J'u^n des chan- ment saint Grégoire pour maître, nwis bien
Tandis qu _ , ^ , .
leurs avait vécu et agi sous les regards des religieux, sa présence était un fait qui devait naturelkmenl les frapper et les intéresser^ et il est fort difficile d'admettre que les écrivains des xr et xir siècles, appartenant ^ cette abbaye, aient pu se tromper dans lies récits qu ils consignairftt dans leurs annales. Dans, tous lea^cas^ il est évident q^ue le témoignage-de cesderniers doit avoir bien plus de poids qne eelui d'auteurs aux yeux desquels de pàreill^îs circonstances ne pou- Yaient être que d'un intérêt général.
Maifr le point sur lequel M. Kiesewelter ne me semble pas avoir suffisamment insisté est en ce qui touche une plus graude quan-
que ces deux chanteurs avaient élé éfevés suivant la doctrine et la discipline grégoriennes (469), à moins^ qp.'on ne soutienne qu'ils avaient élé envoyés et formés dans la pratique du chant par Grégoire II, ce oui multiplierait les invraisemblances et les dffficultes. Quoiqu'il en soit, la version duMoine d'Angoulôme peut donc, sans qu'on soit obligé de la regarder comme aussi fondée en elle-même qije celle des écrivains de Saint-Gall, non-seulement se concilier avec cette dernière, mais encore la justifier, puisque ceux-ci font mention de chanteurs autres que PetruB eê Aomanu^ destinés^comme^ eux, a l'Eglise de Metz, et que rien, ne s'op-^
Itté de chantres que le ,Pape Adrien aurait pose à ce que Theodôrus. et Ben^ictus ne
envoyés à Charlèmagné. . M. Kiesewetter 4iile liien dans une note, deux auteurs men- - lionnes par Forkel d'après lesquels le nombre de ces chantres se serait élevé jusqu'à . douze ; mais il ne dit pas un mot de cette partie du texte d'Eckardus dans laquelle ce dernier avance très-clairement que Petrus «tJRomafiu«avaient été précédés par plusieurs autres chantres, ul priores. Or, on ne peut admettre le témoignage d'un auteur sur un
soient considérés coxnnxe faisant partie des premiers chanteurs.
Ceci prouve qa'én une foule d'occasions, la manifestation de la vérité est souvent indéfiniment retardée, par,ce que, faute de l'altenlion nécessaire, on ne songe pas. àcherclier les moyens a!accorder entre ell^a des opinions que l'on s'est accoutumé à regarder comme opposées, et cpiUcessent de le paraître lorsqu'on.les examine, de prèa e(
point, et le négliger sur un autre, lorsque sans pn^ugés.
ces deux points se touchent dans l'ensemble Venons maintenant h ce chanteur Homa
du même fait. Si Ton a donc la certitude de
la mission que Petrus et Romanus reçu rent dans le but d'aller enseignée le chant romain, il n'est pas moins certain qu'une semblable mission avait antérieurement été confiée à d'autres chanteurs, puisque la mission des uns et des autres repose sur. le môme témoignage; et leur destiuatien commune était également pour la ville de Metz, et Meêensem ËcelesianL, ut< priores adituri. Et
nus^ rolenu.à Saint-Gall pour cause de maladie, après y avjoir appointe une copie fidèle de rAnliphonaire de saint Grégoire. C'est là un, fait sur lequel aucun doute ne peut s'élever,, et si quelque chose pouvait ajouter encore à son authenticité, ce serait cette allégation d'igckardus, que ce même Romanus déposa l'Antiphonaire de saint Grégoire dans une cassette, pour le placer devant l'autel des saints apôtces Piene et Paul, afin que si
voilà ce qui explique la diversité d'opinions uuelque différence ou quelque erreur dans
à ce sujet; voilà ce qui explique aussi la 1 usage universel du chant venait à préva-
▼ersion du Moinod'Aqgoulème relativement loir» elle pû^ en se contemplant comme dans
à Theodôrus et Benedictus, dont l'un se diri- un miroir, se condamner et se confondre
gea vers la ville- de Metz et l'autre vers elle-mèine (VJO.) On sait qu'on^en aMit agi
que des cnanieurs avaient élé envoyés de Rome à diverses reprises. En effet, Tabbé Gerberl lai^e v(Hr que Fxkardus a parlé iion-rseulciiieiil des cbanleurs envoyés par Adrien, mais encore de ceux, dont le Moine d'Aiigoulème fait mention lEkkeliardusjn Vita S. Notkeri BalMi c(mtorjbus sec^mio, ei quiaeniab Hadriano missU egit, sed nUos, quam paulo unie ex monaeho Eugolhmensi eommemoravimuê , nominaî. {De Cant, et music. sacr,, tom. !•% p. 274<) Mais la difllcullé est de Taire accorder ces paroles et le texte d'Eckardus avec celles du Moine d'An< gouléme qui, au lieu de Peirûs ei de Homanuê, mtnuwe T^ieodorm et Benedicîus.
V469) f Theodorum atque Denedictum Ronianos
cantores quos Adrianus pontifes ad Carolum mise rat , juxla Monacbl Engolismensis narrationeui a dixisse se doctes a S. Gregprio. S^ hoc d^ inagisierio ac dlscipliiu cantus , a S. Gregorio Haguo profecta iuterpretari licet. » {De Cant» et mus. sac, toio. l'S pag. 251.)
(470) € (Caniarium) ad aram apostolorum , cum autheniico quem ipse attulit, exemplato Antipbonst-^ rio locari fecit, in quo usque hodie, si quid disser-! titur in cantu, quasi in spcculo error bujusmodi uniVersus pervidetur atque corrigitur. i {Eckardus in Vita Notk, Bat., apud BoUand., toni. I April.,. mu, bS±)'-{De Cant. et musie, sacr., lom. I*V pag. 2750
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de mimû l Ruiue pour «e projiro Âûliphoualre d» sa ini Grégoire. L'apalogie de ces deux cireoni^tances esl un de ces traits qui détermîneut /«a conviction la plus enlière.
Or, dans ceC exemplaire apporté par Jlo- ^anuSf et doaft M. Kiesewetter a possédé aes fragments e/o facsimile [V1i)j Aomanuâ avait ajouté au-Oiessus et au-d€issous dé la notation» dé petiTes lettres latines de son invention. -La signification de ces lettres a Clé expliquée plus ^.ard par ce Notker Balbulus^ dont ÉckArd a écrit la Vie dans une lettre que Gerbért a insérée dans le 1*' tome dés Script, eccles.i oji la trouve également dans Forkel, vol. Jl, p. 299. Suivant rexplication que cette lettre renferme, ces petits caractères alphabétiques ne seraient nullernent des notes de musique, comme Fprl^el parait les avoir considérées, (i6t(i.,pp. 179 et 300), saas avoir égard à Tépltre qu il vient de transcrire. Loin de le, elles désigneraient des modifications dans Texécution; par exemple : a, aurait signifié a/n'u.«; c, ci- ^iustM^mediocriter; v^pre$iio;r^ tenendù; de même que nous écrivons aujourd'hui : ir, piano f, F, fortCy m. v., me^za voce^ etc., etc.
11 est donc hors de doute que saint Gré-* goire employa» pour la notation de son Antiphonaire, les signes appelés neuma.
Telle était l'opinion qui semblait avoir ' prévalu parmi les musiciens érudits sur la uolalion grégoricqne, depuis que H. Kieseuctler Tavait disculée avec la logique et la critiqua dont l'analyse nrécédente peut donner une idée, opinion a laquelle, du reste, s'étaient rangés Bottée de Toulmon et M. de Coussemaker. Mais cette opinion a d'abord rencontré gn puissant adversaire dans M. . Félis, et Ton, cojiçoit que cet habile écrîvain.justementfîerdes heureuses découvertes qui ont rendu son nom si recomman^ dable aux musiciens archéologues de toute l'Europe, ait cru avoir le droit,, sur un point aussi im[)ortapt que celui-ci, de formuler un système à lui. Comme toujours, M. Fétis n ap()ortédans la discussion les qualités qui le distinguent au plus haut degré : vaste éiildition, facilité de conception, développe^ mcnts ingénieux et brillants, et cet esprit d'ensemble qui le rend maître de tous les sujets c^u*il traite. C'est au reste ce que reconnaissent ses adversaires eux-mêmes,^ comme nous ne tarderons pas h le voir. Nous sommes d'autant plus à l'aise pour )>arler ainsi que, nous le répétons, nous sommes parfaitement désintéressé dans la question, et que nous n*^avons aucun effort Je modestie à faire pour décliner loute prétention d'iriitiativc personnelle. Cela ne surprendra personne, surtout lorsque nous aurons dit que ddns les deux ôamps, nous rencontrons de nx)$ amis^ dont nçus sotn^ mé$ heureux d ipvôquer le téuioignagé dans les diverses sériois d'idées que nous avons
(471) II. Kie$ew«tter vivait encore à répoqoeoù cet article et pliiftieurs autres île ce DicUonimire «*iil été, crriis. Cet esiiniable savant est iiiori le i*' janvier 1850. M. BoUce de Toulinoit, son éuiuic.
h tAcbe dé développer dans ce Dicihnunire^
M, FÉTIS. — c Je n*adopte pas, dit M. Fétis» l'opinion de ceux qui pensent que les notations du Nord ont servi à noter l'origî-r nal de l'Antiphonaire de saint Grégoire, et qui donnent a ces signes le nom de notation roflfiatne.» [Gazette musiè. du 16 juin 18M.»)
On voit, d'après ces paroles, gue M. Fétis se pose nettement en adversaire du système de M. Kiesewetter. Quel est son système à lui? qu'entend^l par les notations du Nord? C'est ce que nous allons exposer aussi brièvement que possible.
L'auteur mentionne d'abord l'existence de la notation de la musique grecque, doat Alypius, Aristide» Quintilien, Gaudence le philosophe, Bacchius et Boèce ont donné des tables explicatives ; notation qui, selou le même Aristide Quintilien, doit être attribuée à Pythagore» et qui a dû pénétrer en Italie lorsque l'illustre philosophe y institua son école. L'auteur pense, d'après le Traité de musique de Boèce, qu'à la longue cette notation grecque a dû s'acclimatera Rome, et y devenir d'un usage journalier, surtout lorsque cette ville se fut peuplée d'artistes et de musiciens grecs.
Mais„ indépendamment de ce système de notation grecque importée à Home, les Eotnains ne possédaient^uls pas uno notation latine, propre h ce peuple, une uotation pour ainsi dire indigène!
Pour résoudre cette difficulté, il ne f^t pas perdre do vue que FlaccUs, fils de Clau-t dîus, musicien contemporain de Térence et de Paul Emile», avait, ainsi que le constat tent les titres des cpmédies de Térence» réglé le ton des flûtes pour la déclamation de ces pièces, et en avait « noté, les intouftiens par des signes en usage à Rome» avant uue les arts de la Grèce y fussent intro-. dnits. » (fbid.) L*existeucç.de celte notation, nous est au surplus confirmée dans des temps postérieurs par l'inscription et le contenu du 3' chapitre du iv* livre du Traité de musiqfât de Boèce : mu^iearumper grœcat ae latinoM litteras notatum de9criftio: cai^» bi<^n que Meibomius» et, après lui» Forkel,L égarés par Glaréan, aient coiiaidéré le& mots ac latinas comme ayant été ajoutés, à tort par les copistes, il n'en est pas moins vrai que tous les bons manuscrits» les. a**^ 7199, 7200, 7201 d<^ la . BibliolJnàque im^. riale, tous du f siècle» le ms.. de la 4stbiiothèquo Ambrosienne de Milan, qui pt^^^ rait être du ix,', celui de la Bibliothèque roy/ile d,a Bruxelles (m* lO.Mft diji. xjr siècle), .portent <^nohTseulement J.'in^crijpiiob du.châjdtre avec les mots aciaO'iuui, mt^s les lettres Idtines correspondantes aux notes grecques dans le tableau. » (Galette musiç.t ibidj
Suit le tableau qe là notation par lettrés» dont nous àVonê, dahé là précédente dissertation» donné une idée suffisante:
son €orre8|H)ndaiil et son anû, quoique ^tM^iicoup plus jeune, ne devait luijSiirvivre .que de Slf:u% mois et demi. Ce dernier a été enlevé à la science le Î.1 mars suivant.
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Mais cette noialion» composée au totaldt^s ' lettres majuscules pour la première oclave, des lettres minuscules pour la seconde, et des lettres minuscules redoublées poui' la troisième octave aiguë, n'était pas connue dans l'origine d'une manière aussi métho* dique.'EIie se bornait à exprimer les sons de l'échelle à partir du la grave jusqu'au la de la double octave au moven des quinze premières lettres de l'alphabet, depuis TA lusqu'au P. Comme on le voit, elle avait l'inconvénient de ne pas faire apercevoir, ainsi que l'observe M^ Fétis, la corrélation dés sons à roctave par la .similitude des signes, avantage que présente Tautre disposition/Ce perfectionnement de la notation latine doit-il être attribué à saint Grégoire, ainsi que ^affirment Gafori et Kiréber?
Malgré la bonne envie qu'il avait de se ranger h l'avis de ces auteurs, M. Fétis est contraint de laisser la question indécise; ses paroles sont remarc[uables : « Il est vrai, dit-il, qu'aucun témoignage contemporain ne prouve d'une manière évidente nue saint Gr^oire soit Tauteur de cette réforme, et
3ue nous n^avons h ce sujet qu'une tradition 'autant plus incertaine que ceux qui nous Tont transmise n*ont pas fait connaître leurs autorités.» {Gàzeltemusie.^ ibid.) Après une semblable réserve, nous ne savons sur quel fondement le savant écrivain, sept à huit lignes plus loin» se montre toiitè coup plus alllrmatif, etassure, quHlesl hors de doute que la notation qu'on vient de voir remonte aux temps anciens du chant ecclésiastique, et VRii- ^euBLABLEMKHT au temps où vécut le saint personnage [!&t\it\i Grégoire); «car non -«seule" ment, ajoute-it-il, on trouve remploi de ces lettres expliqué par Hucbald et par Qdon de Climy, écrivains des ix* et x* siècles; mais Guido. parlant (dans le S* chap. de son Ijiicrologue) de raddilrr)il du gamma, au* dessous de la première lettre de celte notation po,ur ei^i)iimer le sol grave
Oiit que cette additibn a été faite par les ^lOdernes Un primis ponatur grœcum F a tnodemis adjunctùm), c est-à-dire avnnt l'art 1000, d'où il suit que le système où cette addition a été faite était déjà ancien aii commencement du xC siècle. » {Gazette music.f ibid.)
Nous avons voulu exposer dans tout leur jour les preuves sur lesquelles M. Fétis s'appuie pour établir que saint Grégoire à dû se servir des lettres latines pour la rédaction de son Antiphonaire.
Venons maintenant à ce que M. Fétis ap*pelle lus notations du Nord, lombarde et saxonne, et à ce que M. Kiesewetler et ses adhérents appellent neûmes.
Comme la doctrine de M. Fétis lui est exclusivement propre ; que vraie ou erronée, elle suppose un esprit investigateur; comme elle est soutenue d'ailleurs avec un grand appareil dV'iuJitioîi, et, surtout, comme
elle a' étt^ vivemeni attaquée, nous dcfonslaisser l'auteur la développer en toute 'iberté.v « Les notations dont il vient d'être pai-lé OBl leur origine dans les alphabets grec et. latin ; il n'en est pas de même de certaines notations ancienoed que des nations du Nord introduisirent en Italie et dans d*au-i très contrées dé l'Europe après la chuie de l'empire d'Occident. Les barbares réunis soos le commandement d'Odoacre né furent certainement pour rien dans l'importation des notations septentrionaies en Italie. A l'égard des Ostrogolbs qui fondèrent ^ers 490, dans le même pays, une domination détruite quatre*vingts ans plus tard par les Lombards, il y a peu d'apparence qu'ils aient aparté de la Scythîe quelque choso qui ressemblât à une notation de la musique, car les Goths oo Scythes étaient originairement un peuple grossier, sanslittérature et sans arts. D'ailleurs on ne trouve pas un mot dans le traité de musique composé par Boèce, ministre de Théodoric,> qui indique que les Osirogoths eussent fait connaître aux Latins de nouveaux caractères pour noter la musique. JLes LOmbartls^ conduits par Albain, ayant vaincu les Gott» en 57Q, établirent dans le nord de l'Ilalic le royaume de Lombardie. Deux siècles d'une tranquille domination dans cette belle contrée, qu'ils Occupèrent presque tout entière» h l'exceptioi^ de Rome et de Raveoiie» leur
f permirent de donner des soins à la culture det ettres, des erts et particulièrement de la musique. Les Lombards, venus de la Sué« viO) de là Prusse et des bords de la Baltique, en apportèrent une notation composée de signes où se retrouve une origine orientale (comme je le démontrerai dans un ouvrage dont il sera parlé plus loin), avec les premières notions de l'harmonie simultanée des sons. Ils descendaient des Suèves, qui», cent cinquante ans auparavant, avaient leté sur l'Espagne une partie de leur p6pulatio;i et y avaient formé des établissements. Ceux-ci avaient aussi porté dans liberté une no-tation musicale improprement appelée go-thique par les écrivains espagnols, et qui est restée en usage dans l'église de Tolède.
« Occupés de conquêtes dans les premier}^ temps, et ayant assiégé Rome, qu'ils réduisirent aux dernières extrémités sous lepontitlcatde saint Grégoire, les Lombards n avaient vraisemblablement point eu le temps de répandre assez la connaissancede leur notation de la musique, dans l'espace de Vingt-cinq ou trente ans, pour que l'usage en fût devenu familier parmi les Italiôn^i 11 est même certain que la séparation absolue de Rome et du royaume de Lombardie, par la guerre, n'avait pas dû laisser pénétrer la notation lombarde dans l'Eglise romaine. N'oul)lions pas que ce fut en 593 que saint Grégoire obtint du roi des Lombards qu'il levât le siège de Rome, et qu'il termina son travail de la réforme du chant de rEglise eU 599, suivant le témoignage de Jean Diacre. Il estdiilicile de croipque, d^ins l'espace de cinc] ou SIX ans, il ait pu, au milieu de ses
gle
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immenses travaux et des soins de toute espèce dont il était préocoupé» apprendre une notation tiouvelle et tlilncile» et qu*il en ait considéré l'usage comme assez général potir la préférer à la notation si simple, si claire et si facile qai porte son nom. Je n'adopte donc pas Topinion de ceux qui
r^nsent que les notations du Nord ont servi noter roriglnal de TAnliphonaire de saint Grégoire, et qui donnent à ces signes le nom ùe notaiian romaine*
tf :Une autre natation do Nord, dont lé .système a beaucoup d'analogie avec eelui de la notation lombarde, ou plutôt qui n*en est qu'une variété, commença à se faire connatire* vers le commencement du v* siècle; lorsque les Satons, venus des bords de rjjtbe, tirent irruption dans les Gaules ot (btns la Grande-Bretagne. Ces Saxons étaient Vandales d*origine et non Gotbs, car ceuxci éUiieni venus des grandes plaines situées entre te Pont-Euxin, le Danube, le Niémen et le Borysthène, tandis que la partie de la Germanie située au delà de TËlbe était le berceau des Lombards, des Vandales ei des Saxons (472). Celte distinction est importanlo, car clest dans ce même pays qu'on retrouve, plus de neuf cents ans après, les mêmes signes de notation modifiés, mais dont les formes primitives sont reconnaissablés. J'insiste sur ces faits, afin de faire voir qu'aucun de ces peuples n'ayant eu de communication avec ritalie avant l'invasion des Lombards, leurs notations n'ont pu y être connues antérieurement aux dernières années du ti* siècle. Les manuscrits lombards qu*on trouve dans les bibliothèques d'Italie sont tous post>^rieurs à celte époque. Quant aux livres notés en signes de la notation saxonne, ils y sont rares et ne paraissent pas remonter au delà de Tan 1000.
« Avant d'examiner la valeur des ohjec* lions qui m'ont été faites parM.Kiesewetter, contre l'origine que j'attribue aux signes dont il s'agit, il est nécessaire que je dise ^ne ces notations sont celles dont j'ai donné des tables. avec des traductions partielles tians les planches B, C du Résumé philoso^ phique de Vhisloire de la musique^ mis à la lôte de ma Biographie universelle des musiciens. Quelques centaines de missels, de rituels, d'antiphonaires, de graduels, de psautifjrs et de bréviaires manuscrits, qui se trouvent dans les grandes bibliothèques de l'Europe, sont notés avec ces signes. Parmi les écrivains modernes, Michel Prœlorius paraît être le premier aui ait parlé de ces caractères de musique {VIS) et qui en a pré-
(i7i) Voy, PiNKERTON , Recherches tur V origine des divers établistemenls des Scylhes oudoths, pari, ir, cliap. 3, p. 185-206.
(475) Syntagma musicum, t !•', p. t2 el 15. (474) De canioribus Hçclesiœ, V. et N. T.; Helm-
«liidl, 1708, in-4».
. (475) Hamburgische Kirchen-Geschichte ; Hambourg, 1725-t7î9, 5 vol. lii-4-.
(476) De cardu et mu ica sacra, et Scrlpioreseccle* si miici de musica.
(ilf) Gazeite musicttle de Leipsick, \SÎS, n»« îo, 95, 17 citlaus le lu^.T.e journal i 1845.
santé des, exemples d'après un missel de la bibliothèque de Wolfenbutlel. Par une erreur singulière, il les a confondus av.ee ceux du chant de TEglise grecque, dont l'invention est attribuée à saint Jean de Damas. Après lui, Jean-»André Jussow lV1k\ Nicolas Staphorst (1^75), l'abbé Gerbert-(476), M. Kiesewetter (^77), son copiste M. Bottée de Toulmon (478), M. Coussemaker (4.79) et d'autres ont fait sur le même sujet des travaux plus ou moins étendus; mais tout cela ressemble aux dissertations de Kircber» de Pockocke et de Norden sur les hiéroglyphes, et tourne autour du sujet sans pénétrer au fond. Hudolf Walther a été plus hardi (480),. et a essayé de donner une traduction des siçnes; mais cette traduction^, copiée par Forkel (481) et par Hawkins (482), est complètement illusoire, car il s'y est borné h imiter avec des notes sans portée, sans précision de différence dans les degrés, et conséquemment sans intonations déterminées, les cou£bes des signes de liaisons de sons. Rien n'autorise d'ailleurs les difTé^ rences de longues elde brev.es que Wallber y a introduites. Forkel dit av^ec raison (jl^83), que les traductions de cet antiquaire ne sont pas plus aisées à déchiffrer que les originaux. Ajoutons qu'elles manquent d'exactitude, même à l'égard. de la lorm^ des signes représentés par des notes ; qu'elles n*ont pour objet qu*une seule variété-de ces notations, et qu*elh.'a ne $*a|v puient que sur des manuscrits des xr, xn*' et xm* siècles, bien moins énigmati([ues. que ceux des siècles précédents. ».
Pour que les lecteurs ne perdent pas hi Û1 de cette argumentation fort serrée et fort: habile, il est nécessaire de faire un choix, parmi les objections adressées à M. Fétis par son adversaire, Kiesewetter; d*élaguer celles qui tendent à compliquer la discussion de questions inutiles ou qui ne s'y rattachent qu'indirectement , comme aussi d'insister sur celles qui fournissent à l'auteur de nouveaux développements de son idée principale.
Ainsi, répondant à une observation de Kiesewettei touchant une écriture anglo^ saxonne ou écossaise, laquelle, suivant ce. dernier, n'aurait aucune espèce d'analogie avec aucun système de notation, M. Fétis reprend ainsi (Gazelle mtMicale du 23 juin 1844) :
« L'origine des notions lombarde cl saxonne se trouve dans les contrées de TAIlemagne que j*ai indiquées. La variété connue en Espagne sous le nom de gothique^
(478) Instruethns du comité historique dts arts et nionuments. Musique. Paris, de riiupriiiierie royale, avril. 1859, iii-4« de 15 pages, avec 7 planches.
(479) Mémoire sur fliicbald, etc.; Pans, Techeiier, J84f , 1 vol. iii-4«, .ivec2t plaiiehes.
(480) Lexicon diplomaiicum, pi. 6.
(481) Allgemeine Geschichte der Musik, t. U, pi. i, 2.5,4,5.
(482) A gênerai Hislory of the uienee and pracitcB of Mnùc, l. m, p. 45-55.
(483) Loc. dm., p. 548.
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«I éié portée dans oe pojs au'iv* siècle par ]e$ Suèvi s (&84); une des v^riélés saxonnes a été intronuîle en Angleterre par les oon-* quérants de la Bretagne au y* siècle. La langue do ce peuple dérivait du mœsQgo^ tbique* suivant le témoignage du savant Hickes ik6^); mais arrivé en Angleterre, il y modifia son alphabet par le latia qui y avait été importé par les Romaius, en conservaot toutefois les formes anguleuses de
2uelques-uns des caractères primitifs de son criture, donl on voit les types dans le Nouveau traité de diplomatique ues Bénédictins (486}. L'écriture des Saxons ainsi mo« diGée est celle du Psautier saxon noté (lu Tiii* siècle* qui se Irouve au Musée brilanpmue; elle est semblable & celle du diplôme d'Edouard le Confesseur qui est aui Archi- Tes du royaume de France (K. 19, olim 3G). De même que les Saxons, les Lombards, qui firent la conquête d'une grande partie de ritalie au vir siècle, adoptèrent lalpliabet liitin, mais en lui donnant les formes brisées» anguleuses de leur écriture prinulivo; c'est à ces caractères qu'on reconnaît récriture désignée sous le nom de lombarde, el ce sont ces mêmes caractères qui conservent à la notation du même peuple sa physionomie'ori^^inelie jusqu'aux derniers temps de son usage, ainsi que le prouve le fragment noté d'un recueil lombard d'Homélies et J'Hjuines publié nar M. Silvestre, dans son admirable recueil pal^ograpbique, d'après un manuscrit cle la Qn du xii* siècle, ~ui existe au monei^stère de la Cava, près de laples.
« Suivant M. Kiesewetter , les signes deâ potations dont je parle seraient ceux de la notation romahie^ el de là les accusalious d'idée fixe, d'illusion el de chimère qu'il me jet c cavalièrement à la face, quand je parle tlo nol«itions loqibarde et saxonne. Mais (|uoi? à tbutes choses i'ai rhabiludede chercher une cause. Or, je voudrais bien que M. Kiesewetter m^expliquât ce qui aurait pu donner naissance, chez les Latins à ces notations bizarres, qui sont pour moi si évidemment originaires du Nord, et dans lesquelles je trouve les signes des anciens alphabets des peuph^s septentrionaux, comme je le prouverai ailleurs. La musique des anciens Rom^ips fut évidemment semblable à celle des Grecs. La notation de ceux-ci avait pénétré en llal.e après la concjuêtd de la Grèce p^r ces dominateurs du monde., Qu'ils eussent donc une notation latine ou grecque, analogue à deux langues dont Tune était parlée par toute la population, et dont l'autre était connue de tous les hommes distingués, cela se conçoit; cela parait même une nécessité logique; mais
£ar quelles circonstances veut-on que les omaius aient été conduits à l'invention de
(484) Cantus Eugeniani $^u melodki exptanatio iaciaa D. Hieron-Romero S. Eceiesiœ Tole^anœ iUspanjarum prinuilis poriionario^ el cantus melodiei rmagUiro^ in Breviarium goUiicum $ecnndnm regulatH teaîiinmi Itidorî, etc., ad usum saccUi Mviarabum; llatriti, 1775, in fol. p. xxvi-xxx.
sifgaes qui auraient été complètement arbitraires pour eux? En vérité, c'est vouloir mettre a toute force l'absurde à la place do la raison 1
< Je conçois toutefois qu'après avoir af-* firme, comme l'ont fait M, Kiesewetter (en 1828) et ses copistes, que l'usage des lettres» {K)ur la notation de la musique, n'exista que postérieurement a^ x* eiècle, d'une mo'niire exceptionnelle et . asse;^ rare , il est désagréable d'être obligé d'abandonner un fait établi en termes si formels : aussi M. Kiesewetter repousse-t-il» dans sa verte critiquo de mes assertions, ce que j'ai dit dans ma lettre du 3 février 18«3* concernant la notation par leç quinze lettres la-tines de Boèce. « Boétius, dil«il, u'enseiçne « pas une telle notation (arec des caractères « romains); il ne fait dans son livre qu'ex- « pliquer le système et la notation particu- « lière de la musique grecque, i7 ne pensait a à rien moins au à une notation pour la litur^ a gie latine. » J'ai prouvé dans mon précédent article que l'opinion de Meibomius et de Forkel à cet égard est erronée. M. Kiesewetter, qui n*a peut-être pas eu sous Us yeux de bons manuscrits du traité de musique de Boèce, est excusable de l'avoir partagée : mais j'avoue que je ne le comprends pas lorsqu'il dit que Boèce ne pensait à rien moins quà une notation pour la liturgie latine! Qu'est-ce à dire? Faut-*il donc une notation particulière pour chaque genre de chant? S'il y avait, longtemps avant Boècei des signes pris dans 1 alphabet latin pour représenter des sons, ces signes ne pouvaient-ils pas aussi bien s'appliquer à des chants chrétiens qu'à des canlitènes païennes ?
« Mais voici qui est plus positif: les quinze lettres latines placées par Boèce en regard des signes de la notation grecque pour les expli(|uer, existaient encore au x* siècle, et servaient à noter le plaiu-chant. Ici il ne s'agit plus de manuscrits inconnus, mais do livres imprimés qui sont entre les mains de tout le monde. Hucbald en donne la disposition en deux octaves dans sa Musica ençhiriadis (^7). Un manuscrit du vin* siècle»
Îui contient tout rofDce pro(»re de saint huriave ou Turiaf, évèque de Dol en Bretagne, est noté tout entier avec ces quinze lettres. Le P. Jumilhac, auteur du livre intitulé La science et la pratiqtM du plain^chant^ en a extrait l'antienne iispirafire Deo avec le chant ainsi noté (V88), d'après le manuscrit qui était de son temps h l'abbaye Saint-Germain, et qui est aujou4*d'hui à ta Bibliothèque royale de Paris. Or, ce saint Thuriave, mort en lk%^ fut canonisé en 751 par le Pape Zacharie, et son office, composé «n 753, fut cbanié pour la première fois le 13 juillet de la même année. Vers 850, lors-
(485) InsiUutiones gtammalieœ anglo-saxorncœ et mœiogothicw, eic. Oxonii, 1689, in4*.
(486) Tom. !•% p. 712, pi. xiv.
(487) Apud Seripi. ecctesiast. de musica^ éd. G£ft- BERT, t. !•', p. SO*J.
(188) Pag. 518, .
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quo les Normantis ru^agëreût la Bretagne, les reliques du saint mrent transportées avec le manuscrit original de son office à l'abbaye Saint-Germain des Prés, où ce livre est resté jusqu'à Tépoque de la révolution. Le même auteur rapporte aussi un Ex$ulM noté avec les quinze lettres, d'après un manuscrit de Tabbaye de Jumiége en Norman-«^ die (W9), dont l'âge remonte jusque vers, l'an 1000. Ainsi cette notation romaine vé^ ritabie, dont Boèce se servait près de cinc^ cents ans auparavant pour expliquer la no- Cation grecque, n'avait pas cesse d'être en usage concurremment avec d'autres. Voilà ce que j'ai à répondre à M. le conseiller Kicsewetlcr qui nie cette notation» et qui m ' porte le défi de produire des livres de cl ant notés en lettres appartenant à l'époque du manuscrit de Saint-Gall, dont je parlerai tout h rheure. Poursuivotis l'examen de» îiss'jrlions de mes adversaires,, et parlicul.èreuient de M. Kiesewetter.
« Saint Grégoire, à qui l'on attribue à tort, dit-il, l'usage des leltrey, n'employa que les neumei pour la liOtalion de son Anliphonaire^ déposé i ar lui sur l'autel de Saint-Pierre^ et dont \e.fae simile est à la blbliothèqiie de Saint-Gall, en Suisse. Or» je crois avoir démontré dans ce qui précède que non-<senlement la notation par les lettres n'est pas postérieure aux notations improprement ap[ielées neumes par Al. Kiesewetter (WO),. mais que son origine remonte jusqu'aux anciens temps de la république romaine.
J'ai fa!t voir aussi, je crois, que saint Grégoire n'a dû se servir que de cette notation dos lettres pour son Anliphonaire. Quant à rosïerlion que cettenotationn'aété employée que d'une manière exceptionnellet il sufBt, pour la réfuter victorieusement, de faire nnnnrqner une Hucbald, Odon de Gluny, Uuiao d Afozzo, Beruu/t d'Auge» HenDaun, surnomuié Contracta Guillaume, abbé d*Hirsehuu, Théotger de Metz, Arihon, Jean Cotton ei beaucoup d'autres auteurs du moyen âse ii'oni expliqué le système de l'art qu à l'aide des lettres, quoique les copistes de leurs ouvrages aient écrit, suivant les temps et les lieux, les exemples de chant au moyen de notations plus ou moins répandues f)ar l'usage, p!us ou moins particulières, plus ou moins modernes. Enfin, pour démontrer que Tusago des lettres était généralement ici a idu, il suftllde rappeler qu'on apianissa t les difllcultés des notations lombarde et saxonne en mettant ces lettres au commencenient des pièces de chant, pour déterminer la valeur des signes de ces notations et leur position, ce qui rend évident qu'on
U89) JuMiLHAC, ui êttfjra.
[iWj < Neuma^ qui vient du grec imf vfia (souffle, lespiratiuji), s^ibt dit origiuaireiiienl des récapitulations des loiis du plaiu chant qu^on plaçail sur les roots barbares noioeane^ euouue^ etc. Plus lard on a éieni.u la signtflca iou du uoiu de uêume aux signes reprcseulalifs d« pltisienrs sons liés, c*esi-à-dire à |)latiourssuiis «fui peuvent se faire par une seule resi tûraticu. i/csi ce i]ue dit po&itiveuieni Gafori dans le huitième cbsphie du premier livre de sa Vruciicd
apprenait la musique par les lettres; que cette notation fut contemporaine ûes autres après les avoir précédées, et que l'usage des notations lombarde et saxonne ne fut plus, général dans les livres de chaut d'église, que parce qu'elles offraient les moyens de représenter plusieurs sous par un seuLsigne;. avantage que les lettres n*avaient pas, ma:^* qu'elles rachetaient par le mérite de la clarté.
« 11 y a d'ailleurs une autorité qui serait décisiveli ce sujet, lors même qu'on n'aurail pas celle des faits qui viennent d'être rapportés; elle se trouve dans un passage d*un ir^fité de 1» division da monocorde d'après les principes de Boèce , (^tribué à Guido. d*Arezzo, et dont le manuscrit est à la. bibliothèque Laurentienne de Florence. Il n'est pas certainque cetopuscule appartienne en effet à Guido, mais on peut affirmer qu'il a été écrit de son temps; or, le passage prouve que les lettres étaient alors d'un usage général. L'auteur, pariant des lettres employées par Odon , abbé de Cluny, aur commencement du x* siècle, s'exprime eu ees termes : Uii utimur liUeris vd no/ts. secundum Henchiridion^ Litteras (Lilteris) autem secundum communem tisum. L'usage* des lettres pour la notation de la musique était donc commun^ vulgaire déjà au temps. où vivait Odon?
« A l'égard de l'anecdote du dépdt de l'Antiphonaire de saint Grégoire sur l'autel de Saint-Pierre, et du fac simile de cet Anliphonaire trouvé à Saint-Gall, il est facile du prouver que ce sontdes faits dénués de fondement. Examinons ce qu'on en rapporte.
c L'abbé Gerbert a signalé, dans la lelation de son voyage et dans son traité De cantu cimusica sacra^ l'existence d'un manuscrit de l'ancienne abbaye de Saint-Gall qui passa pour être unecopiedel'Antiphonairo de saint Grégoire» supposée faite dans le vni* siècle. M. Kiesewetter a publié un extrait de ce manuscrit dans le travail cité précédemment» et cet extrait a été copié par MM. Bottée de Toulmon et Coussemaker. Ce deroiera voulu étajer Tauthenticité de ce morceau et de l'historiette du dépôt de l'Antiphonaire sur l'autel de Saint-Pierre de Rome, en y ajoutant diverses circonstances ; par exemple, celle de la demande d'un Antiphouaire authentique adressée au Pape par le roi de France Louis le Débonnaire, et«de l'impossibilité qu'il y eut de le satisfaire , aucun litre de ce genre n'existant plus à RomCf parce que Je dernier avait été remisa Walla, ministre de.Charlemagne (<^9i). A tout cela voici ma réponse ;
musiea. Voici ses paroles : Neuma enim est vàeum seu nolutarum unica retpiralione congrue pronnuciandarum aggregatio. Les notes ou signes de sous isolés n*élaieni donc pas des neumeg; on les désignak
Bar le uom générigue de notœ. G*est doiicii tort que ucange a dit : Neumœ prœterea in musica éicun" iur noiœ quas musicales dicimus* {Gtou, med. et infim, lalinaU^ voc. Pneuma.)
(491) Mémoire sur Hucbald et sur ses iraîiéf é% musique, i
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« Le Iragmcnt copié par M. Kiesewetter n'appartient peint à l'AntiphoDaire» car c'est •le dernier verset du graduel du |)remier di- .manche de l'A vent : Osùende nobii. Domine^ misericordiam tuam^ tt saiuiare iuum da tiobis. Le manuscrit de Saiiil-Gali n*est donc •fias un Antiphonaire, mais un Graduel. On -objectera peut-ôtre que les anciens livres de cfianl qui remontent au x' siècle» au xi* siè*de, renferment souvent tous les chants de rufiloe du matin et du soir, et cela est vrai ; mais n'oublions pas. gu'il s'agit d'une prétendue copie de PAntiphonaire de saint Gré- .goire^ déposé sur Tautel de Snint-Pierre « à .JKome. Or, nous avons TAntiphonaire de saint .Grégoire.publié dans la collection de sesOEu* Très (t. 111» p. 737-878), par les Bénédictins Denis de Sainte-Marthe et Guillaume Bessin, d'après un manuscrit du ix* siècle, qui avait appartenu à l'église de Compiègne.On trou*- Tait ces mots en tôle du manuserit qui a ^ervi pour celte édition : In nomine Domini Jesu Chriiti incipiuni respomoria sive anHphonœ per anni circutum. Ce livre est un véritable Antiphonaire^ qui ne contient C|ue les antiennes et les répons de l'oilice divin et des matines. On n y trouve pas un i$UroU^ pas un graduel, pas une offertoire» pas une .seule pièce qui appartienne à la messe. Voici les. premiers mots de tout ce qu'on y lit pour la première semaine de Ta vent :
l>E YIGILU DOMlNiC^ 1 DE ADVEiNTU DOMIiM.
AD TESPERAS.
Anu Ecce nomen Domini.
AD INVITATORIOM.
An/. Ecce véniel rex.
Ant. Regero vcnlonim Dominum.
Aiti. A ngeliift Domini non II a vil Maris AfU. Jérusalem, respice ad Orienlenu
FERIA SES TA
An(. Ecce véniel Deiis.
SARRATO.
Ant. Sion, noli liiuere.
« On voit qu'il n'j a pas ]h un mot dé rOatendenobii. Je répète donc avec certitude
Îue le manuscrit de Saint-Gall n'est pas un ntiphonaire, et surtout que ce n'est pas celui de sait Grégoire ; jo répète, enQn, qu on ne peut ^'appuyer sur ce manuscrit comme d'une preuve que ce Pape s'est servi des notations du Nord pour son recueil de chants de l'Ëglise catholique, et pour établir un fait de celte importance» contrairement à ce que nous enseigne l'histoire. On voit enfin ce que devient le superbe démenti qui m'est donné par M. Kiesewetter dans ces paroles : « Le manuseritdeSaint-Gallest(qu'on écoute!)
1492) V. Scfiptprtê êcOeê. diUunca, t4 U, p. SA»
col. 2.
(493) c Ubi (Laveran. eccles.) usque liodie ledus ejiis, in quo recubans modulabaiiir, el flagelliun
« un Antipbonaire véritable, etoiftme !*Aii- < tipbonaire de saint Grégoire, celui même « dont le texte est contenu sous ce titre dans « la collection que M. Fétis nous présente. » On croit rêver en lisant cela. Au surplus je ne suis pas xiu bout des preuves que j'ai à apporter à M. le conseiller Kiesewetter.
« Si le manuscrit de Saint-Gnll i^'lait l'Antiphonaire de saint Grégoire , poursuit M. Fétis dans son 3* article {Gazette music.^ 30 juin IM-^), nous posséderions une partie du chant de l'oflice divin dans sa pureté primitive; mais le fragment même publié .comme extrait de cet Antiphonaire, par MM.KiesewetteryBottéedeToulmonetCoussemaker, est évidemment entaché d'altérations déjà signalées par Guido d'Arezzo, au commencement du xi* siècle, dans son traité des fautes introduites dans le chant ecclésiastique (A'92). L*altération indiquée par cet écrivain, dans VOstende no6ti, est sur les mots misericordiam tuam. Il fait remarquer avec beaucoup do justesse que ce verset est du deuxième ton, et que la forme défectueuse introduite dans le chant par l'usage sur la dernière syllabe de misérieor^ cftamn^est pas conforme à la constitution de ce ton, parce que la médiante H remonte à la .dominante C, et j^ fait une terminaison inci* dente qui appartient plus au s;'ptième ton qu'au second. Or ce défaut, et d'autres encore, sont précisément ceux qu'on remnr^ que dans le fragment du manuscrit do Saint-Gall. Ce manuscrit, loin de nous offrir .la tradition pure des premiers temps du .chant grégorien, est donc ^entaché d'altération; c'est môme un des plus défectueux que je connaisse à cause du désordre de sa .notation.
€ Jean Diacre, biographe de saint Grégoire, ne dit pas un mot du dépôt de TAnti* phonaire sur l'autel de Saint-Pierre À Rome; il nous apprend même une circonstance qui
{trouve que ce dépôt n*a point été fait, que e précieux livre n'a pas été attaché à l'autel par une chaîne de fer, et qqecc qu'en ont dit des écrivains postérieurs n'est point exact. Ce prêtre, qui écrivait environ 256 ans après la mort de saint Grégoire, dit que, de son temps, c'est-à-dire vers 810, on conservait encore avec grande vénération dans l'école de chant, près de Saint-Jean de Latran, le siège sur lequel le Saint-Père s'asseyait pour donner ses leçons, la verge avec laquelle il châtiait les enfants, et $on Antiphonaire authentique (^93). Cet Anlipho- , naire n'était donc pas perdu, et Rome n était ' pas réduite à une simple tradition verbale du chant grégorien, comme il fut dit à Amalaire Sjmphosius, envoyé de Louis le Débonnaire à Rome, sans doute pour se débarrasser d'une demande importune; car il ne faut pas oublier que' Jean Diacre écrivait environ trente ans après la mort, de Louis le Débonnaire.
ipsins, 0110 pueris minabatur, veneralione coogrua» eum antnenlico AntiphottarioreBinatur^i (lokn^ PiAC«r *in Y Ha Cregor,^ lib. y, cap. 6.j
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« Mais oné qaestiod se présenté et doit donner lieu àVexamen d'un fait important. In voici : Saint Grégoire n'a-t-il réglé que le chant de TAntiphonaire, et D'a-t-il pas pris ]e niénaesoin pour le Graduel? Au premier aspect, la solution parait facile; car Jean Diacre, le moine de Snint-Gall, celui d*Angoulème^ enfin tous les auteurs anciens, à 1 exception de Walafrid Slrabon, ne parlent que de TAntiphonaire. D^ailleurs le manuscrit de Compiègne, celui de la Bihliolhèque royale de Paris (n*1087,ancien fonds), deux manuscrits de la bibliothèque Laurentienne de Florenre, le nianuscrit du il* siècle qui esta la bibliothèque du Vatican, et plusieurs autres présentent l'Antiphoiiaire avec le nom de saint Grégoire, lamiis que toutes Ijes copies manuscrites dû graduel connues ius-
3u À ce jour ont simplement pour titre wrauaU romanum. Walafrid Slrnbon, le seul des anciens écrivains qui ait fait mention du soin qu*auraîi pris saint Grégoire de régler le chant de la messe comme celui des heures canoniales, n'en parle que comme d'une tradition (^9i). Cependant il parait peu vraisemblable que le saint Poulife ait négligé le chant de la messe, ayant donné tant de soins aux autres parties de Toffice divin^ à moins que le chant des introUi^ graduels, offertoires et communions n*ailété si bien réglé avant lui qu'il n*y ait rien trouvé à changer.... » Ici, I auteur fait une digression sur laliturgie de la messe telle Qu'elle étaitou qu'elledevoit être composée à répoque de saint Grégoire. €e passage ne se rapportant pas essentiellement au sujet, nous le retranchons en renvoyant le lecteur à Tarticle Messe, où nous donnons une citation de M.Fétissur la messe liturgique, citation qui supplée surabondamment au pai^grapae que nous croyons devoir supprimer.
« Ce qu'il*y ajouta ou ce qn*il enretraneha est maintenant ignoré.
« La plus ancienne copie manuscrite connue du Graduel est dans le trésor de l'église de Monza, près de Milan, parmi les reliques envoyées par satnt Grégoire à Théodelinde, ou suivant d'autres Élhelinde, reine des Lombards. Ce manuscrit appartient au vu* siècle, ou au plus tard au commencement du viii% car le vélin est teint en pourpre, et les lettres sontd'or et d'nrgent(celles-ct sont presque effacées, mais les lettres d'or se lisent toujours bien). Or, les manuscrits eniièrement pourprés, a lettres d'or et d'argent, ont cessé d'être en usage après les premières années du vni* siècle (b95}. Suivant la tradition, ce graduel aurait été envové par saint Grégoire a Théodolinde pour l'église de Monza, avec d'autres reliques; mais ni le précieux catalogue de ces reliques, écrit par le Pape luimôme sur un papyrus.qui est dans l'archive de Monza, ni les quatre lettres qui nous restent de saint Grégoire à Théodolinde ne
(494) c Traditur deniqne besitttin Gref^rittin, nient ordioationem Missanim et coiigregaliomim , ila eUam canUlens disciplinain maxima ex parie in eaiii, qaae liacienus quasi deceiilissiina observalur, dispo-
font mentioil dti GradiieU D'ailleurs la «lUiplicilé, rhumilité et la pauvreté du saint personnage ne peuvent faire supposer qu'il ait fait exécuter un âvre avec tonl de luxe. «Je trouve aussi des motifs d'incrédulité dans la notation de ce livre. Ce Graduel ne sort pas ordinairement des mains du prêtre c^ui le montre; mais par une faveur particulière il m'a été permis de le parcou^ rir, et j'ai bientôt acquis la certitude qu'il ne contient que les %n$roUSj les graiuehf les offertoires^ les communiom de tous les jours de Tannée, et qu'il ne s'y trouve pas une pièce àe rAnliphonaire. De plus^ j'ai vu que le chant est écrit- avec no-* tation lombarde à signes d'intonations dé* terminées qui, suivant l'opinion énoncée précédemment, appartient aux premieps temps de ce système de notationv Or, on a vu, dans tout ce qui vient d'être dit, que le Pape saint Grégoire n'a pas dû se servir decette notation. Quqi qu'il en soll, le Graduel de Monza est certainement le plusanciett monument de ce genre jusqu'à nos Jours; il fournit la preuveirréGUj«ablede la division primitiveduchanlecclésiastiqueen deux parties, savoir, le Graduel et TAntiphonaire; enfin il démontre par sa notation et par l'usage qu'on en faisait sous les rois lombards, et dans Tfir glise du siège de leur empire, que l'origine decette notation est véritablement lombarde. Son antiquité est beaucoup plus grande et mieux constatée que celle du manuscrit de Saint-Gall, et la netteté, l'ordre et le bon arrangement des signes offrent incontestablement de meilleures traditions du chant primitif grégorien que celles de ce dernier manuscrit.
« M. Kiesewetter se moque agréablement delà découverte que j'ai cru faire, que saint Grégoire a réglé le chant de la messe aussi bien que celui de l'Antiphonâire : tous lés lilurgistes savants savaient cela depuis longtemps, dil-il. J'en demande bien pardon i M.leconseillerKiesewett>3r;sionavaiteuàcet égard la même certitude que poor l'Antiphonâire, certitude qui ne pouvait s'acquérir que f)ar une copie authentique du graduel avec e nom de son auteur, les éditeurs des œuvres de saint Grégoire n'auraient pas manqué d'y |}lacerce Graduel comme ils y ont mis l'Antiphonâire. Or, ainsi que je Tâi dit, on ne connaît pas encore de graduel avec le nom de ce saint. D'ailleurs cette expression les lUurgisies savants est bien vague ; eh pareille matière, ce n'est pas exiger trop que de demander des noms et des citations positives. Je dirai, moi, que les liturgistes modernes qui ont attribué, h saint Grégoire une part dans le ch^nt do la messe ne se sont appuyés que sur le témoignage de Walafrid Strabon, qui lui-même ne cite qu'une tradilîon. Quant aux liturgistes qui ont l'habitude d'établir les faits par les monuments, et qui
rilionem perdaxisse. > (Dé ofiàis ifivi'nlj, cap. 22.) (495) Voifez le Nouveau Traité de dipiomàiiqua , par les Bénédiclins DD. Tassin et Touslain , I. U t p. 99.
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jouissohl d*une incontestable célébrité » tels qae le P. Mertenne (%96)« Bona {k^}^ Gavanti (496), Muratori (499), je n'y ai pas trouvé un mot de ce fait commedémontré..«. € M. le conseiller Kiesewelter sera satisfait après avoir lu ces articles. Il y verra que je prouve trèS'Certaînement : 1* Qu*il y a eu une nolalion par les lettres de l'alphabet Jaiin autérieurement à l'usage en Italie de la notation lombarde. 2* Que cette ancienne notation est la seule que le Pape aaint Grégoire ait pu connaUre, et que la notation lombarde était ignorée à Rome au vi* siècle» rt n'a pu y pénétrer que dans le cours du Tii*. 3* Qu il existe des monuments de cette ancienne notation qui datent du ti* siècle» et qu'on en trouve dans le viii* et jusqu'au XI*. 4* Que le manuscrit de Saint-Gall n'est l>oint un Antiphonaire et conséquemment •4]ue ce n'est pas la copie authentique de celui de saint Grégoire. 5** EnQn, que je n'ai foint entrepris de démontrer aue ce saint a[>e a réglé le chant du Graauel comme celui de l^ntiphonaire, parce que je n'en sais rien posUivement» que je n ai à cet égard que ûes co!yec;ures» ce qui me met -exactement dais !a môme position qua Jes savants liturgistes, qui savent cela si perti^ nemment depuis longtemps. »
M. Danjou^ Revue de musique refig, et classique j août 1847. ~« Avant la notation par des signes ou points placés sur ou entre vdes lignes» notation dont on se sert depuis ia fin du XI' siècle^ on peut constater Texis- 4ence de trois autres systèmes de notation.
« Le premier» qui consistait dans l'emploi 4e$ quinze premières lettres de l'alphabet latin» a été présenté par Boèce en regard des signes de 1 ancienne notation grecque» dont je n'ai pas à m'occuper. M. Fétis» en prouvant aue cette notation par les quinze lettres de ralpbal>et latin n'était autre que la notation latine primitive» a soutenu que l'usage a*en était conservé dans le moyen Age, et a cité h l'appui de son opinion un manuscrit de Jumiégês» cité par Jumilhac» et Toffice de saint Turiaf» evêque breton» canonisé en 859. ]'ai trouvé moi-même des exemples de cette notation dans un manuscrit du Vatican (fonds de la Reino» n** 1616)» et dans le traité De mueica anliqua et nova (Archives du mont Cassin» n*" 318j. Le pr-emier de ces manuscrits est du xiu*» le second du xr siècle,
< Le second système oe notation, qui est celui dont saint Grégoire se servit pour noter l'Antiphonaire» n'est qu'une simplitication de la notation latine» consistant dans l'emploi des sept premières lettres de l'alphabet» qu'on répétait en caractères minuscules pour désigner l'octave supérieure. 11
(496) he eccleûœ rili(fu$; Ânluerp.» 1736» 4 vol. iii*rol.
(497) Hérum iUur^curum libri diuo,' Romae» 1671, iii-fol.
(498) Barih. Gava9ti Thesauruê êacronimrUuum; RoiiLT, i 758-38, 4 vol. in-4".
(49Ô*, LUurgia romana vnus; Venetiis, i7i8 , 8 vol. in -fol.
n'est pas douteux qu'il y a eu des Ant'pb>inaires notés de cette m née, sous les ye*! de saint Grégoire lui-même, et la découverte d'un de ces manuscrits serait It^ seul moyen de rétablir ia version authentique des pièces de chant adoptées par ce s<iint restaurateur de la iiturg'o«
« Entin, le troisième système denotaticn est celui qu^on nomme notation en neumo.^. G'iîst le plus important h ciuse des nombreux manuscrits, notés de cette manière, qui sont conservés dans les principales bibliothèques de l'Europe. G'est le plus obscur puisqu'il était déjà pfcsqiie inintelligible pour lia musiciens du x* et du xi* siècle, et que depuis lors on a complètement cessé < 6 pouvoir l'expliquer. Je me borne è faire mention de deux autres systèmes de notation employés, le premier par Hucbald, abbé de Saiiit-Amand; le second par Hermann Contract» aux x* et xr siècles. Ces deux systèmes ne paraissent pas avoir été usités» et on n'en trouve des exemples que dans des traités de chant ou de musique
« On appelait neume^ neuma ou neoma^ uu si^ne simple ou composé, qui représenta t dans le premier cas ou un son isolé ou la réunion du deux sons; dans le second» trois» quatre» cina, ou même six sons. Le principe même de la notation en neumes consistait dans de certaines rèt^les ou formules pour grouper plusieurs sons et les figurer par un seul signe (500), et c'est ce principe . qui a donné lieu plus tard è l'emploi des notes liées» dans là notation de la musique mesurée.
« Les signes de la notation en neumes étaient très-nombreux et pouvaient varier en quelque sorte au gré de chaque copiste» suivant sa manière de grouper les sons et de lier les signes. L.'abbé Gerbert a publié» d'après un manuscrit de l'abbaye dé Saint- Biaise» et M. deCoussemaker a reproduit un tableau des signes de neumes dans lequel on en compte quarante. Ce tableau présent terait beaucoup d'intérêt si l'on pouvait s'assurer de l'exactitude do la forme des signes donnés nar Gerbert; mais le manuscrit ayant été détruit lors de Tincendie de Saint-DIaise» cette vérificatipn est devonuo. impossible.
« On trouve à la bibliothèque du Vatican» dans un manuscrit du xiir siècle (fonds palatin, n** 131S^6)» à ia suite d'un^ traité de plain-chant» un autre tableau des'siçnes de neumes dont J.-B. Doni a eu connaissance, mais qu'il n'a pas cherché à expli(|uer. Dans ce tableau» on ne compte que dix-neuf si-
5 nés, et l'auteur du traité auirme qu'on n'en oit pas employer d'autres que ceux qu'il donne.
(500) c Neiinia« pars eantiienae (fu» fit ex gène- ' ralione phloiigoruni. » {Vocûbulatmm Paptœ, Arehivlum Saneii-Petri ^ n* ii2.)— t Quid est neoina? Neoma enim sunt puiicli. Quanti piinctl faciiuit unam neoniainT Duo» vel Ires, vef qiiiinitre, etr. > (Domiiil Ei;sB0ii SfPOïiTim De eot9 tctfis. Archives du mem Càêiin, n* i3S^, niacincril d<i xi* siétic.) '
les temps les plus reculés et uratit le détt>« lonnement de la musique grecque.
€ Appliqué plus tard à la nota lion du chant ecclésiastiaue, ce système s'est IrouYé impar« fait et défectueux : d'une part parce qu'il n*nvait pas de signes pour désigner les difiériMils modes et qu'il n'avait pas de moyen précis pour indiquer Télévalion Ou rabaissement des notes ; de l'autre, parce qu'il employait une foule de signes d'ornement et de mesure dont le plain-chant n'avait que faire, et qui n'ont ^ervi qu'à embrouiller les copistes û l'époque du changement de notation.
« L'apparition de ce genre de notation musicale coïncide avec l'époquede l'invasion des barbares aux v% vi* et vu* siècles. Déjà, au !*• siècle, l'usage en était devenu général, au point qu'il ne reste aucun monument de la notation de saint Grégoire, et >u guidon de la ligne sui- qy^^j^ ^^ connaît, comme je l'ai fait remarpie, les signes nommés quer, que quatre exemples de l'emploi de
>/ropAtcu5 et omcK5 représentaient la valeur p.noionna nniAtinn iniinp. ChLIa nrét'ércnce
de la longue dans la musique mesurée (501);
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fièumamm nfnii erroê qui plura relingU.
,€ Ce vers suit également !e tableau donné par Gerbert, et qui contient, comme je l'ai dil, quarante signes avec leurs noms.
« En étudiant allentivemenl les dix-neuf signes qui existent dans le manuscrit du Vatican, ^t on rechercliant l'emploi et ta marche dans les nombreux manuscrili nptés en neumes que j'ai eus sous les yeux, je me suis convaincu des Twits suivants :
« Les quatre premiers signes, savoir:
punc^ust virgula, elivus, poaatus, que je jiiomrae signes simples^ formaient par leur ^combinaison et.leur liaison entre eux six autres signes, savoir iporreclus, scandicus, salicus, çlimacus. quilisma, torculus.
A Les autres signes servaient à indiquer ou les ornements du chant, ou la durée des sons, ou, dans certains cas, à la fin d'une ligne, lo renvoi ou guidon de la ligne suivante. Par ex^ lû
^Qdislrophus et le tristrophus représentaient la brève et la longue, et plus généralement ce qu'on nomme les notes répétées, notœ repercussœ. Toutefois je dois \ dire qu'à l'égard de ces signes de mesure il existe des contradictions entre les deux seuls auteurs qui en parlent, savoir: Jean Hothby ou Ollobi, et l'auteur du traité de Musica antica
et nora, déjà cité
« Il résulte de ces notions générales que les signes de la notation en neumes ont servi dafis l'origine à un système musical dans lequel le rliylhme, la mesure et les ornements du chant jouaient un grand rôle, ce (lui n'a pu avoir lieu qu'au sein d'une civilisation avancée et ce qui est conforme au goût toujours subsistant des peuples orientaux.
<r l)'un autre côté, la plus grande diOioulté que présente la lecture de cette notationr consiste en ce que la distance des signes entre eux, leur nauteur respective, et par conséquent l'intervalle qui les sépare, ne sont presque jamais clairement indignés.
De telle sorte que pour lire avec certitude des pièces notées de cette manière, il faut avant tout posséder une connaissance parfaite de la tonalité ancienne, et, par la forme môme de la mélodie, distinguer le mode au([uel elle appartient, et entin, par la connaissance des formules ordinaires de ce mode, déterminer les intervalles. Cette incertitude relativement à la hauteur réci-* proque des notes a toujours été signalée, parles auteurs du moyen âge, comme le plus grand défaut de cette notation (502).
« Or il est évident qu'une telle notation r.*i2 f)u être imaginée cuie pour un système musical dans lequel l'échelle des sofis était très-restreinte, et les modes étaient en pelU nombre; ce qui n'a pu avoir lieu que dat)s
Fancienne notation latiiie. Celte préférence accordée à une notation si compliquée et si défectueuse sur la notation si claire et si simple de saint Grégoire, s'explique par plusieurs causes. D'abord, comme l'a fait remarquer M. Fétis, la notation en lettres occupait beaucoup plus de place et devenait surtout incommode dans les parties du chant où il y avait un grand nombre de notes sur une seule syllabe. En second lieu, les signes de neumes exprimaient non-seuleroeàt les sons, mais encore les ornements ;du chant et le rhythme. £nfin, c'était peut-être la loi du vainqueur. Ces barbares, que Dieu conduisait parla route la plus longue du milieu de l'Asie vers le midi de l'Europe, avaient sans doute conservé leurs chants et lear musique, derniers débris des arts qui plus de dix siècles auparavant avaient fleuri dans leur irïère patrie. Cette dernière conjecture est appuyée parles savantes recherches de M. Fétis, qui a constaté l'analogie et pour ainsi dire l'identité de certains signes de neumes avec l'ancienne écriture démotique des Egyptiens.
« Ce n*est pas au fond de l'Italie, dépourvu que je suis des grands travaux de la philologie moderne, que je puis me livrer à la recherche de l'origine de ces signes de notation, origioequi n'intéresse pas seulement l'art ^music^il, mais encore l'histoire si importante des migrations des peuples, l'ai voulu seulement, par les explications qui précèdent, donner une idée générale et exacte du système de la notation en neumes. »
Ici se place tout à coup l'importante découverte de l'Antiphonaire de Montpellier, faite le 18 décembre 184^7. M. Danjou, dans sa Revue du 6 janvier 1848, la produit avec un enthousiasme d'autant plus naturel qu'il est paternel. Ainsi, di^sormais, àfAntipbonaiie de Saint-Gall, publié enfin par lo Père Lambilloitc , on opposera l'Antiphp-
(501) Gli slrophici e arki sono, longki, Giovatinî Ottobi. Meiopea iegale. BililioUicci MagliabeccUlana de Florence, dusse xix, n* 3((.
(503) c Ciim aulem in usualtbi» iieomis inleri-aila fHscertû non valcanl, etc. > (Traiié do Jean COTtoM dans la Collection de Gerbkrt, t. li^ pl'ÎD*.;
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915, cent trente-cinq ans après Ion voi fait h Charlemagoe par le Pape Adrien. Il est donc matériellemeul impossible que le manusarit de Montpellier flt partie de cet envoi. Vainement dirait-on que ]e traité de Réginon peut fi*avoir été intercalé qu^près coup : le traité et rAniiphonaire sont do la même main, et^ selon toute apparence, è en jnger par la forme des lettres, ils ont été écrits run et Tautre au.iu' siècle; on f)Ourrait tout au plus les faire remonter au xi*; mais M. Nisard insiste, non sans raison, pour le. xij' ; or, il faut le reconnaître, c'est là porter une rude aiteinte à la noblesse et à 1 autorité de ce manuscrit. Au lieu d'une copio authentique de TAntiphonaire d& saint Grégoire, nous n'avons plus qu'un livre de chant écrit à celte époque de transition, où très-peu de gens comprenaient encore les neumes primitifs, et où ceux qui croyaient les comprendre risquaient, de se tromper quelquefois,. La traduction alphabétique pourrait donc n'être pas toujours irréprochable, et M. Nisard croit s'enôtre aperçu h certaine? passages dont Teiplication lui semble au moins douteuse, et que son expérience personnelle serait tentée de traduire. autrement. Quoi qu'il en soit, et malgré ces réserves, le manuscrit de ItfQntptellier n'en e6t pas moins une belle ,et féconde trouvaille. .Celte fongue série de chants liturgiques, disposés suivant la constitution des huit modes grégoriens, et commentés par une traduction in*i terlinéaire en caraotères intelligibles à tous, c'est un secours inespéré oui permet désormais à tout le monde de s initiera la lecture des notations neumaliques; et mainteinant que ce précieux monument n'est plus reiégué seuJementàMontpeUier, et q.ue, grâce au facsimile de M* Nisard, il en ej:iste à Paris, k la bibliothèque nationale, un second exemplaire, il y a lieu d'espérer que nous verrons s'étendre le nombre si re&treiQt de.ceu^ qui prennent intérêt à ces difficiles éludes.
<t II est pourtant un autre manuscrit qui, dans lûstim^ de quelques érudils, l^emporle $ur celui de Montpellier, et auquel an attribue, sinon plus d importance, scieqtiQquemcnt parlant, du moins plus d'ancienneté et plus de droits h nos respects* Celui-là a'est (>as en France , c'est en Suisse, à l'abbaye .de SaiiU-Gall, qu'il est précieusement conservé. De vives controverses sont nées à son sujet : pour les uns, ce manuscrit est inconteslableraont une des deux copies de l'Antiphonaire envoyé à Charlemagne ; pour les autres, ce n'est qu'an livre, de chant assez ancien, mais inaigne de l'honneur qu'on lui fait.
« Hâtons-nous de le dire, le manuscrit dô Saiot-Gall n'est pas bilingue; il est écrit en neumes sans aucune espèce de traduction. » (Articles de M. Vitet, extraits du Journal des $avants^ 1851 et 1852, sur les Eludes sur les noMions musicales do M. T. Nisard, pp. 31- 33.)
(503) Einttola de harmonica inslUutioM mls$a ad Ratkbodumy archiepiscopum Trevirensemt a Roginont yresbyero. (Toin. l»». p. g. 230-Î47.)
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naire de Montpellier ; au système de notation par les neumes on répondra par le système d'écriture par les lettres. Ce sera bien réellement la lutte des deux Antiphonaires, eommejadrsà Milan, entre l'ambrosien et le romiin, comme è Tolède, entre le romain •t le mozar^ibe. Et pour que rien ne manque au tableau, nous aurons même le combat, singulier. M. Danjou s'est déjà écrié : « Ce « qu'il nous faut, c*est un duel sérieux, un « duel à mort... entre l'erreur et la vérité. » M. Th. Nisard répond : « Nous acceptons. »
Toutefois nous ne reproduirons pas cette discussiou que l'on trouvera, si 1 on veut, dans le numéro de février 1848 de la Revue de H. Danjou. Et nous croyons qu*à l'heure qu'il est les deux champions nous sauront gré de cette réserve. M. Vitet va nous dire ce que nous devons penser de cet Antipho^ naire de Montpellier, dont on peut voir è la B.bliôthèque nationale une admirable copie çn fac-similé^ chef-d'ceuvre de calligraphie, due aux soins et h la patience de M. T. Nisard.
« Au dire de M. Danjou, le manuscrit de Montpellier serait, ni plus ni moins, une des deux copies autl^cntiques de l'Antiphoîiaire de saint Grégoire, envoyées à Charlemagne par le Pape Adrien vers Tan 780.
« Si le fait était vrai, il ne Serait plus nécessaire do dépouiller des milliers de manuscrits pour restaurer la pure tradition grégorienne ; eHe serait là toute trouvée et rendue intelligible par cette notation alnhnbétique qui suit les neumes pas à pas. Mais, par malheur, celte assertion de M. Danjou n'est tout simplement qu'une hypothèse, et iombe au premier examen. D'abord le manuscrit ne remonte évidemment nî au vin* ifii au IX* siècle; ce n'est pas seulement le caractère paléographique de l'écriture qui lui assigne une autre date; M. Nisard en donne une raison plus péremptoire encore. Le manuscrit de Montpellier, catalogué dans la Bibliothèque de l'Ecole de médecine, sous ce titre : Im^erti de musicœ artis institulione^ ne contient pas seulement un Antiphonaire bilingue; en tête du volume, comme préface ou préambule de l'Antiphonaire, se trouve un traité intitulé : Detonis seu musicœ artis Breviarium : or, ce traité n'est autre chose
au'une reproduction littérale de la lettre de éginon, abb^ de Prura, citée par Gerbert dans le premier volume de ses Scriptore^ (503). Toute dénégation de ce fait serait impossible, puisque M. Nisard a pris soin de mettre en regard les deux textes, et que ridi^ntité en est incontestable ; sauf en ce qui concerne quelques formules épistolaires qui se reqconlreql dans le manuscrit de Leipsick, copié par Gerbert et que ne reproduit'pas le manuscrit de Montpellier; mais ce n'en sont pas moins les mêmes idées, les mêmes i)hrases, les mémos mois, présentés, là sous forme de lettre, ici sous forrno de traité. Or, Réginon de Prum est mort en
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M« Th. NisiRD. — M. Th. Nisard se pose francbemeDt en adversaire do MM. Félis et Danjou. Toutefois, il reconnatl qu'il y a « de l'intelligence» de la compréhension, de la grandeur même dans la méthode que s'est
J)roposée M. ¥éiis (Revue du monde eatho^ ique^ 15 février 18^8); » dans son premier article sur les Notations anc\enne$ de l Europe {Revue archéologique) il s'exprime ainsi : « Quoiqu'il en soit, il restera toujours à M. Félis l'honneur d'avoir ravivé de nos jours l'importante question des notations anciennes, et de lui avoir même donné des proportions qu'elle n'aurait peut-être pas sans lui. » Pans son deuxième s^rticle, il fait un appel •è ses deux adversaires; « à M. Fétîs, dont les travaux, dit^il, ne doivent pas être injustement méconnus ; car, malgré ses erreurs , 9nne peut pas se-passer de ses recherches, de ses conseils et de son expérience....; à M. Danjou, qui a découvert le manuscrit de Montpellier... Je suis le premier, continuet~il, à reconnaître que celui qui a découvert un manuscrit de celte importance doit avoir rhonneur de le publier sous son nom. » Je pourrais relever plusieurs autres choses semblables dans la suite des Etudes de M. Th. Nisard, mais ce qui précède suffît
I)our montrer que , quelque vifs que soient es termes de la discussion , il y a, au fond , estime pour les.adversaires.
Après une dissertation sur le nom des notations du moyen Age, où il établit que « l'expression de neumes a non-seulement changé de valeur , mais a même offert, pendant plusieurs siècles, des significations différentes et parallèles (50^), » M. Nisard se pose cette queijlion : Quelle est Vorigine des neumes î Et il constate que M. Fétis est le seul écrivain qui ait essayé d'.)r répondre. ... «( Cet écrivain, poursuit M. Nisard, a cru reconnaître, dans les notations primitives de KËurope, les signes des anciens alphabets septentrionaux et ceux des caractères démotiques. Or, il est impossible, avec la meilleure volonlé du monde, d'y voir rien qui ressemble aux lettres runiques om égyptiennes. Et cette impossibilité devient un axiome géomélrique, quand on sait que le point servit de base à toute notre ancienne écriture musicale. S'agissait-il d'exprimer une seule note : un simple point ou signe équivalent désignait cette note. Voulait-on représenter un groupe de plusieurs sons lies? le signe caHigrapnique conlenait autant
(504) A propos de Texpression de neumest 11 importe, pour celle partie de la discussion, de fuire remarquer que M. Nisard reproche à M. Félis (si louiefois il ne Ten felicile pas) d^avoir varié dans sa doctrine; d*avolr d*abord évité formellement Texpression de neumes appliquée à Tanctenne notalion, et cela, dans les articles de la Gazette musicale de i844, analysés ou reproduiis par nous, ainii que dans la Beoue de M. Danjou, 1845, pag. 2}1. Puis, dans*la même J7et*ue, 1840, pp. 80, 87, d*avoir donné le nom de neumes aux signes qui représenlèrenl au moyen Age les llgaïui^s ou réunions de plusieurs notes. Ëi M. Nisard croit devoir attribuer ce reviremehi à un lexte d*un poète espagnol, Guillaume
de points qu'il y avait de sons groupés, et, dans les Ligatures proprement dites, ces points étaient reliés entre eux par des traits de plume. Ajoutez h cet important aperçu, que les points reliés forment de véritables figures qu'il est facile de confondre avec des lettres alphabéticiues, et l'on aura la caus« de l'erreur de M.Ft'tis.
« Je suis intimement persuadé que cette courte réfutation du système de Térudit écrivain, sur l'oriç'nedes neumes, est désormais un fait acquis à la science.
a Mais, me aira-t-on, d'où viennent les neumes t D'où viennent les figures qui les constituent? Qu'est-ce qui apu donner naissance h l'écriture musicale de nos pèreis? » Ici l'auteur rappelle que les neumes étaient une notation abrégée.
Causa vero breviandi neumœ soient lieri, (Guy d'Arezzo, ProL rhythm. de VAnliphonaire.)
« En second lieu, la nature abréviative des neumes a valu le nom de note à chaque si^ne do l'écriture musicale, en vertu du principe qui faisait appeler note toute manière d'abréger Técnture ordinaire (505).
C'est dans ce sens que le poêle Prudence a dit, au IV siècle, en taisant l'éloge du martyr saint Cassien :
Verba notis irevibus comprendere muUa peritus^ Raptimque punctis dicta prœpeiibus sequt.
c C*est dans ce sens encore que l'on dit noiej ttrontennes, parce que Tullius Tironiis passe pour avoir fait de nombreuses additions aux onze cents notes. ... d'Ennius, et surtout^)Our avoir indiqué, le premier, la méthode la plus convenable de recueillir rapidement, avec ces signes, les discours publics.
< Hais ce qui achève de démontrer une irrécusable identité d'orisine entre les notes musicales et les notes calligraphiques ordinaires, c'est la fameuse expression punctis prœpetibus dont se sert Prudence. ., qui montre que l'idée du point servit de base à quelques systèmes de la tachygraphie primitive de I Europe, et qui s'harmonise parfaitement avec le principe fondamental des neumes.
« Or, s'il est démontré, en paléographie, que la première pensée des notes abrévialives d'écriture est due à Xénophon, disciple de Socrate, il n'est pas moins certain
de Podio, auteur d*un livre irès-rare qui parut i Valence en U95. Or, suivant M. Nisard, cet autî<iiT est le seul qui soll favorable à M. Félis; Il dit posiliveroent : Kotularum autem Ugataruxk acervu neumam ttiKftVt appella^e consueverunt^ (LiD. v, cap. 55, p. 46, ap. Martini, Storia délia musica , t* l*', p. 580.)
(505)11 me semble que Tau leur aurait pu s*appuyer de rauloriié de Jumilbac qui dit en partaii: des notes : t Les notes ne sont autre chose que les signes des lellres, ou des syllabes que Ton employé au lieu des voix ; de mesme que les lettres et les syllabes ne - sent ausHl que les signes des voix. » (La se, et praf du p4.-cA., part, u, cbap. U.)
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qu*Ennuis, et surloulTiro, eh ont fait surgir un flrt vraiment romain. Au commencement du m* siècle» la méthode des notes possédait cinq mille signes d*un usage très-répandu dans rOccident. On enseignait ce genre de calligraphie cursive dans les écoles publiques, et les évoques, disent les Bénédictins, avaient à leur service des écrivains habiles en tachygraphie. Sur quoi se fonderaiton, je ]e demande, pour exclure du système général de celte tachygraphie l*écriture abrégée de rancicnne musique de TEurope? Pourquoi recourir aux alphabets niniques et égyptiens, tandis que Rome nous otlre un monument littéraire qui lui appartient, et dans lequel on trouve deux mots essentiels à la séméiologie musicale : celui de noie et celui de point? Pourauoi invoquer, enfin, des origines qui n'expliquent rien , qui ne mènent à rien, que rien ne justifie, lorsqu'on a, dans Thistoiro, unfait qui explique tout, les expressions comme les choses, la technologie comme la nature intime de rart(506j?ji
Conséquences :
« 1** Les neumes doivent leur origine è i*Oc- €ideut seul.
% 2* Les barbares n'ont pas pu importer dans nos contrées récriture des anciennes notations de rEurope,puisaue cette écriture repose sur un principe d'abréviation qui était connu en Occident bien avant leur invasion.
« 3* La division des notations anciennes en lombarde et saxonne^ imaginée par H. Fétis, est donc inadmissible.
« &* Saint Grégoire a pu noter en neumes son fameux Antiphonaire. Les diflicullés historiques, soulevées par M. Fétis contre cette possibilité, n*ont donc rien de valable : les Lombards n'avaient pas de séméiologie musicale à enseigner è rillustre Pontife, et
Kar conséquent il est fort inexact de dire que )urs conquêtes en Italie ne leur avaient pas permis d*y propager cet enseignement à l'époque de la réforme du chant religieux par saint Grégoire*
« II y a plus : saint Grégoire a réellement employé les signes neumatiques» et non les lettres de Boèce, ainsi que l'ont soutenu UM. Fétis et Danjou. Celui-ci a cru trouver une preuve irrécusable de son assertion dans ce passage de la Chronique du Moine d'An-
5oulème : Adrianus Papa dédit Car oh Magno 'heodorum et Benedictumf doctis$imo$ cantoresj qui a sancto Gregorio eruditifaerant^ tribuitque AntiphonartOM saneti Gregorii^ guos ipse notaverat nota romana. Or, qu'était-ce que cette nota romana , sinon la note^ c'estè-direla manière abréviative des points musicaux dont Tes Romains se servaient pour écrire leurs chants, en un mot, les neumes? 11 est impossible de rejeter cette interpréta-
(506) n me semble que M. NisarJ aurait pu ifrer tto meilleur parti de son argtimeiil en faisoni valoir que la noiailon d'un système de musique doit être en rapport d^orlgine avec le système même. Nous savons bien que telle est ton idée et qu*il dit re«iulvalent, à la page suivante, à propos de la nota ro-
tion, sans tomber dans l'absurde. En effi^, le moine ajoute que, grâce aux deux artistes grégoriens et aux copies de TAntiphonaire authentique, nos livres de chant religieux furent tous corrigés : Correeti sunt ergo Antipkonarii Francorum. S'il se fût agt de la littération de Boèce, les Antiphooaires français de cette époque auraient tous ^té notés ou corrigés avec les quinze premières lettres de l'alphabet latin; ils sont tous au contraire écrits en neumes, à Pexception de l'Antiphonairede Montpellier, qui est beaucoup plus récent et qui contient deux notations superposées. »
Principales phases historiques de la notation en neumes. — « Les barbares ont
f)u, il est vrai, exercer quelque influence sur es formes purement canigrapbiques de l'ancienne sémeioloeie musicale ; mais ces petites questions de détail ne suffisent [as pour justifier une division systématique. Il m'est d'ailleurs démontré que les neumes n'ont jamais formé qu'un seul système, qui a été se développant et se modifiant peu à peu, jusqu'à la rormation complète de notre écriture musicale actuelle
« Selon moi, l'histoire des transformations neumatiques se divise en trois périodes principales :
\ La première, que je nomme période primitive^ n'a pas d origine chronologiquement connue; elle finit vers le commence-* ment du x* siècle. Pendant cette période, les neumes sont écrits sans portée musicale et sans clefs. La position relative d'abaissement ou de hauteur des signes n'y est nullement considérée comme principe général d'inionation. Les neumes de cette époque, nommés par lean Gotton neumœ légales^ mé* ritent surtout cette qualification pour les lois réagissantes qui en règlent les différentes parties avec autant de précision que s'il y avait des clefs et des oortées musicales
« La deuxième période (période de transi- Hm) commence vers le x* sièclo et finit au xiir. La séméiologie musicale y subit des transformations successives, qu'il est bon de signaler ici rapidement.
« D'abord, ce principe de la hauteur respective des lignes neumatiques s'introduit purement et simplement dans l'écriture musicale A partir de cette innovation,
récriture musicale, tout en conservant les éléments neumatiques, offre deux méthodes qui montrent une curieuse divergence dans I application. Il s'agissait de mettre en relief la hauteur des noies. Qmq firent les musi<ciens? Les uns se contentèrent do copier les anciens neumes en tenant compte de cette hauteur ; les autres crurent obtenir plus sûrement ce résultat en superposant, le plus possible, les signes de la notalion.
mana» Nons ne lai reprochons que de n*avoir pas siiflQsainnient mis en relief une raison .inssi fond.!mentale, dans son sens à luL 11 est déraisonn^fble en effet de supposer qu*un système musical d'origine occidentale puisse être lié à un système dt notation d*orig*ne orientale o;j j$eiiteutrioiiale.
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« Jusqu'au xiii* siècle, coUo dissidence sérnéiologtque se maiDlini comme une lutte d'école; mais l'examen des manuscrits de la périodô de transition prouverait jusqu'à l'évidence que les partisans des notes superposées eurent le dessous, si la formation définitive de notre écriture musicale actuelle n'attestait suffisamment la prépondérance de l'autre méthode sur les destinées de l'art.
« Ce triomphe des neumes musicaux appliqués k la portée, ou pour me servir d*une expression de Jean Gotton, ce triomphe des neumes musicaux {neumartun muêicalium) s'explique facilement. Les partisans des points superpesés se contentèrent toujours d^uoe seule ligne sèche, la méthode de superposition leur paraissant assez claire et assez sûre; les partisans des neumes musi-. eaux, au contraire, n'employèrent pas longtemps la portée composée d'une seule ligne. Guy d'Arezzo parut. Ce grand homme, voulant écarter de la notation tout ce qui en rendait la lecture difficile ou incertaine, adopta une portée de quatre lignes et des clefs. Deux des lignes étaient tracées dans l'épaisseur du vélin, et portaient, l'une la lettre />, qui était la clef de r^, et l'autre la lettre A, c'est-à-dire la clef de la. Il y avait une troisième ligne tracée en encre rougo pour la note fa^ et une quatrième en encre jaune pour Vut.
« Armés de toutes ces précautions calii-
S graphiques, les neumes devenaient tellement àciles à lire, qu'un enfant pouvait, en un mois, déchiffrer à la première vue un chant inconnu. (Lettre de Guy à Théàbald.) Cela se comprend : le système du célèbre moin*3 montrait distinctement tous les intervalles, et rendait impossible toute erreur, comme le fait remarquer Jean Cotton : Neumœ a Guidone inventœ omnia intervaUa distincte demanstrant usque adeo tU errorem penitus excludant. (Apud GERBBRTUiiy Script., t. II. p. 257.)
« L'inQuence de Guy d'Arezzo sur la notation a donné lieu à trois méprises fort graves.
«M. Fétis a nié cette influence elle-même. Gerbert, plus exact que lui sur ce point, a reconnu rormellement le fait historique que j'ai constaté plus haut; et, en cela, il a eu raison; car il suffit de lire les ouvrages de Guy d'Arezzo pour en acquérir la cerlitude. Dans sa lettre à Théobald, Guy fait consister ses innovations tnusicales dans sa méthode d'enseignement, qui a été renouvelée plus tard par Jacotot : apprendre quelque chose et y rapporter tout le reste (imttatione chordœ), et dans l'usage de sa notation {nostrarum notarum ti«u).Ces deux innovations, il les attribue à la grâce divine {affuit divina gratiaY. (Ibid.) Il raconte ailleurs que le Pape Jean xlX. fut ravi d'admiration à la vue de ses Antiphonaires (pernoêtra Antiphonaria)^ dont la notation produisait tant de merveilles. {Lettre à Michel.) II défend aux copistes d'em* ployer désormais une autre notation que celle dont il s'est servi avec Taidc de Dieu.
(Prologue en proses ch. 1); et il termine en disant aux adversaires de celte nouveauté, aux hommes jaloux qui le taxaient d'en exagérer le mérite : Si quie me mentiri putat^ veniatf experiatur et vtdeat. [Jbid.) — Gu;^ d'Arezzo aurait-il parlé de la sorte, s'il avait tout simplement adopté une notation eu usage avant lui? Evidemment non.
. € La seconde erreur provient d'un passage de Jean Cotton, qui a été mal compris par tous les écrivains modernes sur la musique. » Tertiui neumandi modus^ dit Jean Cotton , eetaGuidone inventus. Hicfifpervirga$f clinest quilismata^ puncta^ podatos^ cœterasque hujusmodi notulas sub ordine dispositas. {Apttd Gebbbrt., Scriptores. Tome II, pp.'259, 260. — Confer Martini, Storia délia musica, 1. 1, p. 183. — Croirait-on que M. Fétis ait pu s'autoriser de ces paroles pour accorder à Guy d'Arezzo l'honneur d avoir substitué les signes neumaliques, mentionnés nar Jean Cotton, à ceux qui existaient avant fui? (Aïographie^ t. IV, ç, 459.) Or, rien n'est plus faux que cette interprétation. Jean Cotton dit simplement que Guy d'Arezzo a placé les anciens signes de notaljon de manière à rendre saillant l'ordre, c'est-à-dire l'élévation ou l'abaissement de chaque note.
L'éloçe de Jean Cotton n'a pas pour objet les Signes séméiologiques qu'on retrouve dans tous les manuscrits des viii', ix* et x' siècles, mais seulement l'heureuse idée qu'a eue Guy d'Arezzo, au xr siècle, de les disposer clairement sur une portée musicale quf ne laissait rien à désirer. C'est là, qu'on uo l'oublie point, la signification des mots notulas suo ordine dispositas. C'est dans ce sens gue Guy d'Arezzo a dit lui-môme : Ita tgitur disponuntur voces^ ut unusquisque sonuSf quantumlibet in cantu repetatur^ in uno semper et suo ordine inveniatur. Quos ordinés ut melius possis discernerez spissœ ducuntur lineœ, el quidam ordines vocum in ipsis fiunt lineist quidam vero inter lineas^ in medio intervalfo et spatio linearum, {Apud Gerbert., Script. z t. II, p. 35.)
« En troisième lieu , certains auteurs, reconnaissant l'influence exercée par Guy d'Arezzo sur l'art musical du moyen âge, et ho voyant aucune trace de notation mesurée dans les ouvrages de cet écrivain, en ont conclu que Francon de Cologne ne pouvait pas avoir rédigé son Ars cantus mensurabilis vers la fin du xr siècle, comme le soutient justement M. Félis.
« J'ai dit ailleurs (Notation proportionnelUy p. 14) que cette objection n'en est pas une. Guy d'Arezzo ne s était point proposé d'écrire sur la musique mesurable ; son but unique était de ramener l'enseignement du chant religieux et de la notation grégorienne à sa plus grande sira()licit'é. Chercher autre chose dans les précieux ouvrages de ce grand homme, ce serait donc vouToiry trouver ce qu'il n'a pas voulu y mettre. » (Etudes, Y ei VI.)
Suivent des détails fort intéressants, mais sur des points d'érudition qui ne se rapportent pas au sujet.
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Après cette période de transUton ^ arrive, yers la Hn du xiir siècle, la période définitive. € La transformation de la séméiologie du niaiu-cbant est complète, et n*offro que de légères différences avec celle qu'emploie .maintenant encore la liturgie catnolique. » y Ainsi transformés peu k peu, ces éléments fiéméiologiques, autrement dits les neumes, ont produit la notation définitive du plainchant. Celle-ci a donné naissance d'abord h la notation noire de la musiçiue mesurée, puis h la notation blanche {période des temps modernes^ qui ne date que des premières années du xv* siècle) ; et enfin à la notation actuelle.
« On conçoit, dit l'auteur, le haut intérêt qui s'attache à l'étendue de ces notations considérées depuis les temps les plus anciens jusqu'à l'époque où elles se bifurquent en deux systèmes parfaitement intelligibles : celui du plain-cnanl actuel, et la notation noire de la musiaue proprement dite. » {Etu* des^ I et YI, passim.)
H. Nisard va maintenant examiner les' éléments constitutifs dos neumes.
< J'ai déjà constaté les phénomènes suivants :
« i"* L'élément organique de tous les anciens neumes musicaux était le point (punctum).
« 2' Ce punctum^ vrai siffne purement idéographique du son musical, le représentait d'une manière eicessivemeut abrégée, puis(]u'ii remplaçait les lettres alphabétiques destinées au même usage.
« 3* Cette manière abrégée de notation musicale formait J'uue des branches nombreuses de la lâchygraphie primitive qui comprenait, comme nous rapprend saint Isidore de Séville, les noêœ sententiarum^ les notœ vulgares^ les noiœ juridicœ^ les noiœ militares^ les notœ lilterarum et les notœ digitorum. ( Origin., lib. i, cap. 20-24.) Les notes musicales ne sont point mentionnées par le savant évêque de Séville, mais spn silence, qui ne peut former qu'un argument négatifcontre mon assertion, cosse d'être admissible en présence de la définition formelle de Guy d'Arezzo : Causa vero breviandi nmmœ soient Âeri. Et si l'on voulait insister, je ne craindrais pas de dire que ce silence do saint Isidore prouve la haute antiquité des neumes. Voici comment. A l'époque où vivait l'auteur des vingt livres des Origines ou Etymologiesy c'est-a-dire de 570 à 636, la notation neumatique n'était déjà plus regardée comme faisant partie de la tachygraphie, — exactement, comme de nos jours, récriture musicale habituelle no [)asse plus pour un système d'abréviations calligraphiques. Et cependant notre écriture musicale est bien certainement l'un des rameaux de l'art que les modernes nomment sténographie. Saint Isidore se trouvait dans la position d'un sténographe du xix* siècle, qui publierait un ouvrage sur les éléments do son système d'écriture : à coup sûr, la notation ordinaire de la musique n'entrerait point dans cet ouvrage, par la raison toute
naturelle aucune habitude imoétérée ne permet plus de ranger cette notation parmi les systèmes d'abréviation taehygraphique. Ce qui est abréviatif à une époque, ne semble pas toujours tel aux époques suivantes.
Aujourd'hui surtout que nos idées &ténogra* phiques sont réduites à leur plus simple expression depuis le dernier Traité de Conen de Prépéan,.la séméiologie de notre mu* sique européenne paraît bien longue, bien complexe, bien prolixe à quelques* esprils^ innovateurs : témoin les ouvrais de mon ami de Kambures sur la Notation musicale^ rendue populaire par la sténographie. Quoi
S|u'il en soit de cette digression, j'ai trois aits à opposer à ceux qui voudraient s'inscrire en faux contre mon interprétation da silence de saint Isidore. Premier fait : -— Ce silence n'a pas empêché M. Fétis d'affir-* mer qu'une variété de la notation neumatique a été importée en Espa{;ne par les Sueves au IV* siècle, et une autre en Angleterre par les conquérants de la Bretagne au siècle suivant. (Voy. le 2* articleSttr lanoiaêiondont s*est servi saint Grégoire le Grand; Gazette musicale f 184bf p. 21b.) Je n'insiste pas sur cette preuve. DEUXiàMB fait : — Lorsque Charlemagne demanda au Pape Adrien, vers 780, une copie authentique de l'Antiphonaire de saint Grégoire» ce pontife fit présent à notre empereur de deux manuscrits dont l'un se conserve précieusement, de nos jours encore, è l'abbaye de Saint-Gall. Or« ce manuscrit est exclusivement noté en neumes : ce qui prouve que l'Antiphonaire original de saint Grégoire avait la même noiation. Hé bien I on me permettra de dire
aue saint Grégoire, contexnporaio ,do saint Isiore, nes'est point servi d'une écriture musicale récente, peu répandue» peu pratiquée : immortel réformateur, s'adressanl à tout le monde catholique, il a dû nécessairement employer une écriture connue de tout le monde catholique; et, je ne crains pas de l'affirmer ici, cette connaissance si universelle d'Un système calligraphique présuppose une certaine antiquité à ce systèmeluimême, surtout à une époque où les relations internationales étaient lentes et difficiles. Troisième fait : — Ne soyons donc pas surpris de trouver, dans un manuscrit que GerbertJ regarde comme de beaucoup antérieur à saint Isidore, les phrases suivantes : Caveamus ne neumas eonjunctas nimia morositate... vel disjunctas tnepta velocitate eon^ jungamus. — Scire débet omnis canior qtiod^ litterœ quœ liquescunt in metrica arte^ etiam in neumis musicœ arlis liquescunt ( Script.^ t. I", InstHuta Patrum, p. 5-8. ) Je défie qu'on puisse traduire ici le mot neume^ au« trement aue par sigle de notation musicale^ manière aorégée d'écrire la musique. Martini a fort bien remarqué, d'ailleurs, que le mot neume n'a eu la signification dejuhilus qu'a«>. près le XI* siècle, [Storia^ t, 1", p. 379.) Ainsi, plus de doute sur la haute antiquité de la notation en neumes, malgré le silence do saint Isidore.
« k" Colle notation n'a eu et n'a pu avoir
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qu*une originû romaine (nola romana^ iM)mme dit le chroniqueur carlovingien ). Chercher celte origine chez \ts barbares du Nord, c'est poser un principe en l'air et auquel les faits donnent un éclatant démenti. Si les neumes étaient connus depuis long* temps» quand les Barbares firent invasion dans les Gaules, comment prétendre que ces peuples les y ont apportés ? D'un autre côté, assigner aux neumes une origine orienlaie, c'est encore heurter de front tous les documents historiques. En effet, la séméiolô^e musicale des peupies orientaux est loin d'être identique avec celle de nos anciens neumes. Ceux-ci ont pour élément organique, comme je l'ai déjà dit, le poini diversement employé. Dans la notation orientale, c'est tout autre chose. Les Arabes notent leurs chants avec les caractères de leur alphabet; les monuments de musique que nous possédons de ces peuples ne nous offrent qu'une notation écrite avec l'alphabet neski, ce qui place au x* siècle les documents arabes les plus anciens que nous possédions k cet égard. — Nous ne connaissons rien de la sem'éiographie musicale de l'antique Egypte ni de l'antique Judée. En vain YOudrait-on,commeM. Fôiis et d'autres, soulever le voile mystérieux qui nous dérobe l'art musical, tel qu'il existait autrefois sur les bords du Nil, à l'aide des traditions conservées par les Coptes : ceux-ci, en se i:onvertissaut au christianisme, ont rejeté l'écriture démotique par horreur du paganisme de leurs ancêtres, et ont adopté celle lies Grecs en y ajoutant seulement les caractères de quelques articulations essentiellement propres à leur langue primitive.
Est-il présumable, après cela, que les Coptes aient maintenu ta séméiologie musicale des Egyptiens? Aussi, quand je vois M. Félis s'efforcer d'établir des rapprochements entre la notation des Grecs catholiques et les signes de l'écriture démotique, je ne puis m'empdcher de sourire, car il faut ioute son intelligence ingénieuse pour imaginer de pareils rapprochements. La première chose qui manque à ce système, c'est ia base. Il fallait connaître l'alphabet démotique, et M. Fétis a oublié que notre illustre Cnampollion n'a donné qu'une précieuse ébaucne de oet alphabet. Est-ce avec de sem* blables éléments qu'il est possible d'arriver ii des résultats complets et sérieux? Je ne le crois pas. Et d'ailleurs, j'ai pour moi l'autorité des plus savants hiérogrammates actuels de Paris, lorsque j'afiirme que M. Fétis s*est trompé dans ses rapprochements; — que, pour être justes et acceptables, ces rapfirocheroents doivent s'opérer sur des fériés, et non sur quelques signes isolés qui ressemblent è tout ce que l'on veut; — etqu'enlin, soutenir que les Grecs catholiques ont une notation musicale en lettres démotiques, c'est prétendre une chose insoutenable; c'est dire : « Les Coptes ont renoncé à l'écriture < même vulgaire de leurs ancêtres, par hor- « reur du paganisme de ceux-ci, et ont ac- « cepté celle des Grecs catholiques; mais
a les Grecs catholiques ont adopté l'écritore «musicale de l'Egypte païenne et l'ont « transmise aux Coptes convertis. « Une
pareille assertion répugne à priori. Admettons cependant qu'elle soit rationnelle, incontestable, historique; qu'en résulterait-il? H en résulterait que la notation musicale des Coptes et des Grecs modernes est alphabétique, et qu'elle n'a ainsi aucun rapport avec la séméiographie des neumes qui, dans leur constitution idéographiaue, sont abréviatifs et ont le point pour élément fondamental. IConfer. Villotbav, Mém. sur h musique des Egyptiens^ etc., édit. in-dr, 1846, p. 360-467. ) — La notation des Ethiopiens est aussi alphabétique; ces peuples se servent, pour reorésentar leur musique, des caractères de la langue amara^ l'un de leurs nombreux dialectes. — Quant à la calligraphie musicale dés Arméniens, M. Fétis avouo -* a Qu'elle offre une sensible anah»çieavec a les caractères de l'alphabet démotique de « l'antique Egvpte, avec les signes de la « notation ecclésiastique grecque et avec les « accents musicaux des Juifs d'Orient. » {Biogr.y 1. 1", p. 74. ) 11 résulta de cet aveu que la notation arménienne n'& rien de commun avec celle des anciens catholiaues occidentaux. — EnGn, les Syriens u ont pas de notation musicale : chez eux, la tradition seule perpétue les chants de leur liturgie. — Or, tous ces faits ne signifient rien, ou ils démontrent jusqu'à l'évidence que les barbares du Nord et les orientaux n'ont rien fourni k la notation musicale de l'Occident. Cette dernière notation forme donc un système unitaire, d'une seule pièce, d'un seul jet, d'une origine unique, elle moine d'An-
Soulême, en la qualifiant de nota romanaf ans sa Chronique, lui a donné un nom que la critique fa plus rigoureuse ne peut plus lui enlever k l'avenir.
« 5** La notationromaine l puisque c'est désormais son nom scientinque ) se composait de neumes ou agrégâticxis de signes musicaux. Du Cange s'est donc trompé, nous l'avons vu, dans sa définition du mot Pneuma. Henri Speelman s'est trompé d'une manière plus étrange encore dans son Giossarium archaiologicum ( in-fol., Londres, édition de 1664, p. 247).
a 6" Cette notation romaine^ dont nous connaissons maintenant l'origine et là nature, a eu des calligraphes de toutes les nations modernes, sans rien perdre toutefois de sa nature, de son ensemble, de ses prin* cipes. Elle a pu passer par les modifications calligraphiques des Golns, des Lombards et des Saxons; mais à part dos différences plus ou moins anguleuses, plus ou moins arrondies, plus ou moins cursives, plus ou moins maigres de formes, elle n'a jamais trahi ses éléments consiitutifs, ses éléments romains. On est donc dans le faux quand on tire, de la variété scripturale des notations primitives de l'Europe, un argument en faveur de plusieurs ^ysi^mes essentiellement différents, qui n'existent pas en réalité.
« Et, à ce sujet, qu'on me permette oélc-
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▼er la question qui m'occupe à la hauteur Tune question de paléograpliie générale ; qu*on me permette de répéter, en parlant ae la séméiographie musicale de l*Oceident, ce que M. Natalis de Wailly a dit en parlant des diverses écritures européennes.
« On a élevé plus d*un système, dit cet « auteur, sur l*origine des écritures qui ont « eu cours en Europe depuis l'invasion des « Barbares. D*une part, on a prétendu q.ue « les Gotbs et les Lombards en Italie, les c Franksdans les Gaules, les Saxons en An- « gleterre, les Wisigoths en Espagne, avaient « substitué leurs écritures nationales aux c caractères employés par les Romains.
« B*autres auteurs ont pensé, au contraire, « que les Barbares avaient adopté récriture « romaine, et qu'il était impossible de mé- « connaître, malgré quelques différences de <c détail, l'unité d'origine dans toutes les écrite tures des nations qui appartiennent au « rite latin.... Contentons-nous d'invoquer « l'autorité des savants auteurs du i^ouveau « Traité de Diplomatioue ^ pour justifier « l'hypothèse qui fait descendre de i'écri- « ture romaine, comme d'une source com- « mune, les caractères employés en Europe « depuis Tinvasion des Barbares. » (£iementê de Paléographie, t. !•', p. 383.)
« 7"* Cependant l'art a progressé ; il n'est pas plus resté stationnaire en musique qu'en toute autre chose. )'ai eu soin de tracer les principales transformations que la notation romaine a subies. La période primitive nous montre les neumes sans portées musicales, sans clefs, sans caractères propres à telle ou telle note de la gamme, quoi qu'en dise M. Fétis. (507), sans système général d'élévation ou d'abaissement des signes entre eux. Puis vient la période de transi" tioo que domine le génie de Guy d'Arezzo, et enfin celle des temps modernes où le luxe de précautions, imaginé par le moine de Pompose, se régularise, se simplifie et rentre dans les conditions d'une sobriété suffisante qui semble braver tous les réformateurs actuels.
« Voilà des points sur lesquels j'insiste avec opiniâtreté; parce que la science lésa méconnus, absolument comme Kircher a méconnu, embrouillé, relardé les études hiérogrammatiques. Cet ensemble de faits est ma propriété; l'expérience apprendra
Sue j'ai de puissantes raisons pour insister e la sorte. C'est l'œuf que Christophe Colomb fit tenir immobile sur Tune de ses extrémités, en présence d'ennemis jaloux ; mais encore fallait-il le faire tenir 11! Si la chose est simple, je ne veux pas que ce soit un motif pour qu'on m'en ravisse la découverte, d'autant plus que tout est aussi simple» aussi facile, dans l'interprétation pratique de ces fameux n«ttme< qui désolent et rebutent l'érudition depuis si longtemps....
« Objectiom Urées des anciens contre la
(507) Bioqrafhie, tom. !•% p. ci.xn , planche B. '^*Con(er. Fétis, De« Qrîgine$ du plain- chant ,
possibilité de déchiffrer les neumes. — Je viens de formuler une assertion qui doit soulever bien des critiques. En proclamant que tout est simple, que tout est facile dans la lecture des neumes, on ne manquera pas, en effet, de m'opposer des témoignages positifs fort anciens contre cette facilité de lecture qnp j'ai la témérité de poser ici en principe, il est donc nécessaire que je m'arrête un instant à l'examen de ces témoignages ; c'est une discussion qui ne doit pas 6tre passée sous silence.
« Je ne dirai rien du sentiment de Michel Prœtorius, ni du silence de dom Jùmilhac sur la signification des notations anciennes. Si, au xYu* siècle, des savants ont regardé comme une chose impossible de traduire l'antique notation romaine, d'iautres érudits de la même époque n'ont point partagé cet avis, témoin les essais de Jean-Ludolf Wal^ ther, de Jean Jussow, et plus tard ceux d-u P. Martini. Là, d'ailleurs n'est point la ques* tion. 1
« Ce n'est pas au xvii* siècle qu'il faut puiser des arguments contre la possibilité detraduik-e les neumes; c^ar, entre la notation primitive de r£urope et le xvii* siècle, il y a trop de distance, trop de modifications dans l'art musical, pour que l'on puisse légitimement en conclure rien de solide contre ma thèse. A plus forte raison faut-il écarter du débat l'opinion de M. Coussemaker, que j'ai prise pour épigraphe de mon travail : cette opinion peut bien être un cri de désespoir de la science actuelle, mais, à coup sûr, ce u'est point son dernier mot.
c Cependant, j'ai contre moi des témoignages historiques plus forts, plus formels, plus décisifs qne tout cela : je rencontre sur ma route qtuitre affirmations qui ont été prononcées dans des siècles voisins du Temps où les neumes primitifs étaient seuls en usage.
« Les voici : .
« l"" Au XIV* siècle, Jean de Mûris,. ou l'un des abréviateurs de sa doetrine, selon M. Fétis, dit en parlant des anciens signes de notation : Cantores antiqui maxime in cantu non solum euraverunt, sed ut atios . cantare docerent sollicite studuerunt. Ingéniaverunt erqo figuras qiAasdam, quœ unicuique syllabœ dictionum daputatce, singulas vocum impulsionu tanquam signa propria dénota-reni ; unde et notœ vel notules appellantur. Et quia canttis multiformiter procedit, nunc œquatitert nune ascendens, nunc vera descend dens, propter hoc et difformiter prœdictœ notœ sunt notatee, et diversa nomina sortiun* tur.
« Suivent ici de très*cupieux détails, entièrement négligés par les écrivains modernes, sur les notules appelées punctum, virga, cliviSf p/)ca, poaatuSy quilisma «t pressus.
m Sed cantus , ajoute l'auteur en tep-
minant, per hœc signa minus perfecta non
4« art., apud Revue de Daniou, i^O, p. 120, n^.5a
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eognosciluft nec per se quisquam eum potesl addiscere: sed oportei ut aliunde audiaiur et longo usH discatur... { Summa Musicœ^ cap. 6, apud Gbbbeeti Scriptoret^ t. 111, p. 201- .202. )
«2' Au \\* siôcle, Jean Cotton dît aussi en parlant des neumes : In neumis nulla est certitude. Et il en donne la raison : j^qualiter omnes disponuntur^ et niUlus elevcUionis vel depositionis modus per eas exprimiiur. Unde fit ut unusquisque taies neumas pro iibitu suo exaltet aut déprimât... Dicat namque unus hoc modo : Magisteb Trudo me docuit; subjungit alius : Eue autem sic ▲ MAGI5TR0 Albino didici ; od hoc tertius :
CkRTE magisteb SaLOMON LOMGE ALITEB GAN- TAT : Et ne longis morer ambagibuSf raro très in uno cantu concordant^ nedum mille, quia nimirum dum quisque suum profert
[magisirumy tôt fiunt divisationes canendif quot sunt in mundo magistri.
« Après avoir démontré l'exlrôcaô difiicullé de lecture que présentent les neumes antiques» Jean Cotton termine en disant :
.Liquet ergo qfsodqui istas ampUctilur, ornator est errons ac falsitatis. [Apud Gerbbrti Scriptoresy t. Il, p. 258-259. )
« 3' Dans les premières années du môme siècle, Guy d'Arezzo fait allusion aux neumes par les paroles suivantes» qui résument
.en môme temps les perfectionnements dont ce grand homiae a doté la nolation musi^ cale :
Vt ptopriitai âùnorum ditcernatur ctariiif, Quasdam lineas tignamus variée colorîbus^ Vt quo loeo ffuis su tonus mox discernât ocuius. Ordinsm îentm tacts spUndens crocus radiât; . Sexta ejns, sed affims, flavo rubet minio. Est affluas colorum reliquis hiditio.
Et si litttra vel color neumis non intererit. Taie erit quasi funem dum non habeat puteut Cujui aquœ^ qutinms muUœ^ uihH protunt videntîbus. (Prd. rhyithinic. Antiphonarii.)
c b" Au commencement dux* siècle, Hucbald n'est pas moins explicite : Nunc ad notas musicaSf dit-ii, quœ unicuique chordarum notœ non minimum studiosis melodiœ conferunt fructum^ ordo vertatur. Hœ autem ad hanc ulililalem sunt repertce^ ut sicut per litferas voces et distinctiones verborum recognoscuntur in scripto ut nullum legentem Uubio fallantjudicio, sic per has omnemelum annotatum, etiam sine doccnte, postquam simut cognitœ (uerint, valeat decantari. Quod
(509) "Quod est demonstrandum. Cesi ce que ne mimrTueni pas de dire à Pauleur le iecicur désintéressé. Le Tait sur lequel repose la cerlitude chc^e M. Ni&ard, est sans doute clairVi patenta ses yeux.
. Mais il oublie que, pour parler ainsi, il ne faudrait pas èire en présence d'adversaires qui de leur côté allèguent un Tait pareillement clair et paient qui détermine chez eux une certitude égale. Car, remarquez ce qui arrive! M. Danjon dit : Tancienne nota tiin se composait de lettres; voyez rAnltph'inaire de Moiilpellier! M. Nisard réplique : Tancienne notation se composait de neumes; voyez rAntifihouaire de Saint-Galll Tant que la discussion sera réduite au
' rboc de ces deux af|^oinails, elle n'avancera pas u'uupas. 1 elumimbelU tineictu. D*autaat mieux que,
his notts, quas nunc usus fre^idit^ quœxiuê pro locorum tarietaie diversis nihilominus deformantur figuris, quamvis ad ali^id prosirit, remunerationis subsidium minime potesi contingere ; incerto enim temper viaentem ducunt vestigio.
« HucbaUl ajoute ensuite un petit exemple où, selon lui, Télé val ion des sisnes neumatiques n'est pas observée, et dont, par conséquent, la lecture e:»t impossible. ( De Institutione harmonica^ apud Gebbebti 5criptores, t. I*%p. lll)
« On voit, par ce qui précède, que je ne veux cacher à mes lecteurs aucune objection contre la possibilité de comprendre les anciens neumes : on ne trouvera nulle part tant de documents réunis contre la notation primitive de TEurope; mais j*aime la vérité et je ne crains pas d'accumuler ici tout ce qui peut servir à son triomphe, dût-il anéantir le fruit de mes travaux et de mes espérances...
« Eli bien ! toutes ces objections que Ton vient de lire ne me paraissent point redoutables ; je ne sais môme pas si on doit les nommer des objections sérieuses. C*est qu*il y a contre elles un argument général, bistorique, que rien ne peut ébranler. En effet, saint Grégoire a écrit son Antiphonaire-centon exclusivement avec des neumes, et Tabbaye de Saint-Gall conserve un fragment de la copie authentique qui en a été faite pour Charlemagne. (508) Or, Tillustre pontife anfttit-il employé cette écriture «musicale, si celle-ci n'eût pas été parfaitement compréhensible, rationnelle, basée sur des principes réguliers et populaires, d'une clarté enfin excluant tout doute ou toute erreur? L'Eglise emploie-t-elle des voies obscures lorsqu'il s'asit de faire connaître la vérité, quelle qu'elle soit, au monde catholique ? Et qui oserait dire que saint Grégoire voulant la fin, c'est-à-dire la restauration du chant, n'en ait pas voulu les moyens? — On le voit donc : il faut admettre la possibilité intrinsèque de lire les neumes primitifs, ou proclamer l'impossibilité absolue dans laquelle nos ancêtres étaient de les lire euxmêmes; et comme celte dernière hypothèse est inadmissible, il faut bien reconnaître en définitive qu'on peut parvenir aujourd'hui à ce qui était possible autrefois*
a Mais, dira-t-on, il est permis de douter « encore que saint Grégoire ait exclusive- « mont écrit son Antiphonaire avec des
ni rAntiphonaircdeHonpellier, ni celui de Sainl^vall, ne sont, au moment de la 'discussion, ni publiés, ni môme fac-similisés. On ne les connaît que par petits fragments.
Le raisonnement de M. Nisard si posé, si sensé, si furiement noué et tissu, qull se dérobe à l'analyse, nous paraît flécliir ici, non que la cause manque au défenseur, mais parce que le défenseur tnafique à la cause, en se hâtant trop de trionipber. C*est, du reste, la seule partie faible de celte ferme et vigooreuse argumentation ; la seule percée à cette trame. L auteur va se relever, et, ait dernier moment, nous allons le voir engager avec M. Fétis une lutte pied à pied, précisément sur raallietiticité de T Antiphonaire de Saint-Gall. (Note d'août 1851.)
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ir neumes, surtout depuis la décoùTerte du « Graduel bilinaue de Montpellier. » Bien (]ue je ne regarde point ce doute comme lé- Kîtime après tout ce que j'ai dit ,dans la Jiepue du monde catholique et dans ces Etu-des^ je consens néanmoins à lui accorder, pour un instant* toutes les conditions d*uD jait positif. Hais j'ajoute aussitôt : Cette concession toute gratuite n*empènhera pas
tur ( neumœ ), ei nullus etevationis vel depo* sitionis tnodus per eas exprimitur. Quoi qu*il en soit, j'engage mes lecteurs h relire/ dans l'ouvrage même de Cotton, tout le contexte des paroles que Tai citées plus haut : ils verront que cet écrivain ne parle que de trois notations : !• de celle d'Hcrmann Contract; 2* des neumês de la période de transition, et 3" de« perfectionnements séméio-
de constater que, depuis la (in du vu* siècle graphi{j[ues inventés par Guy d'Arezzo. Jt an jusqu'au milieu du ix* environ, l'Europe Cotlon n'hésite pas i se prononcer en faveur
n'a eu que des livres liturgiques notés en .neumes primitifs. Tous lea manuscrits attestent €0 fait important» et c'est à peine, si, h l'excrplion du codex de Montpellier, on ) eut iiier quelques lambeaux de parchemin qui portent une autre notation musicale. Que faut-il en concliire? sinon que les neumes primitifs, tout difficiles qu'ils aient paru dans la spile, ont été très-compréhensibles et d'un usage exclusivement ordinaire
de la notation guidonienne dans laquelle tout est simpliGé d'une manière admirable, où toutes les précautions sont prises pour que la place de chaque intervalle mélodique saute aux yeux des plus ignorants, et où enGn toute erreur de solmisation devient matériellement impossible, t^rcnant fait et cause pour celte nouvelle notation, il cœa^ gère les inconvénients de l'ancienne, à peu près comme un musicographe du xix* siècle
pendant deux siècles On voit donc que si la qui hausse les épaules' dé pitié en parlant question n'est pas posée de la même ma- delà *
jiière, elle nous conduit forcément au même résultat, à la même conséquence finale, .c'est-è-dire que nous pouvons parvenir^ jaujourdi'hui à ce qui était possible autrefois.
« Cette conséquence finale est ce qu'il y a de plus essentiel dans la discussion qui s'axite ici^ et elle suffit, ce me semble* pour réduire à leur juste valeur les témoignages de Jeau de Mûris, de Jean Cottpn, de Guy .d'Arezzo et d'Hucbald. En effet, du moment
S|ue les neumes les plus compliqués ofraient une lecture facile et certaine aux peuples occidentaux du vii% du vm* ol du IX' siècle, qui n'employaient pas d'autre notation dans la prattquet il s'en suit nécessairement qu'il faut, pour bien comprendre ces témoignages, cherclier un critérium d'appréciation en dehors de l'impossibilité prétendue de lire avec certitude l'ancienne récriture musicale de l'Europe.
a Or, l'histoire nous fournit ce critérium.
« D'abord» Jean de Mûris avoue lui-même qiie les signes des anciens neumes n'étaient plus en usaçe, depuis longtemps, à l'époque où il écrivait : Sed hœc nomina jam ab usu recesserunt. (Spéculum Musicœ^ manuscrit 7207 di^jà cité, fol. 2W, recto.) Mûris se trouvait donc exactement dans la position d'un auteur moderne qui voudrait parler des neumes dans une encyclopédie musicale; son témoignage n'a pas plus de valeur, car, au xiv* siècle, la séméiologie do l'art était tellement perfectionnée qu'il était fort naturel do qualifier d'imparfaite lanciennc notation. Jean de Muns ne dit rien de plus.
« Quant 2i Jean Cotton, son témoignage est plus positif : In neumis^ dit-il, nulla est certitudo. Mais ces paroles, comme je l'ai démontré plus haut, ne peuvent pas être comprises d'une manière absolue : l'incertitude qu'offraient les neumes était reUttive^k Vé* poqueoù vivjiit Jean Cotton, et encore faut-il reconnat re qu'il y a une exagération évidente lorsqu'il aj<)n te : JEqualiler omnes disponau"
notation proportionnelle du moyen Age»
et qui dit gravement : « La notation des xv* a et XVI* siècles n'indiquait pas chaque mea sure; elle était si incertaine que les aua teurs mêmes du temps ne savaient à quoi « s'en tenir sur les inextricables propor- « tions des valeurs de notes : on disputait « h l'tmvi sur les ligatures^ sur les modes, a sur les pro/a/ton5, sur les muances, sur a une foule de choses, en un mot, qui sont « devenues des points fort élémentaires et c fort simples. » Et* cet auteur d'en conclure que cette notation ne valait absolument rien, et que la nôtre seule est bonne. Chez Jean Goltoû, comme chez notre moderne^ il y a identité de conduite et d'appréciation : tous deux ne tiennent aucun compte de Tétat de l'art'avant eux; ils oublient, cfans leur injustice, que si l'art s'est modifié, perfectionné; simplifié, ce n'est pas une raison pour calomnier l'art antique et n'y voir qu'twrertitude ou erreur. Ici, comme en toute chose, il faut soigneusement se prémunir contré n'importe quelle exagération; il faut enfin, tout en rendant hommage au progrès, reconnaître qu'il y avait, dans les anciens neumes, de la logique, de l'ensemble, de la certitude et de la garantie, puisque, pendant plusieurs siècles, cette notation seule a conservé la liturgie musicale de l'Eglise cntho* lique en Occident.
« Je viens de montrer dans quel esprit de système a été rédigé le passage de Jean Cotton. Or, les raisons que j'ai données sont parfaitement applicables aux paroios de Guy 4i'Arezzo et d'Hucbald. Le premier perfec/^ tionne la notation, le second en invente une nouvelle : il n'est donc pas surprenant qu'ils se soient exprimés, comme il I ont fait, con^ tre l'écriture musicale qu'iJs voulaient remplacer par leur propre ouvrage. Les inventeurs actuels de nouveaux signes musicaux ne se conduisent pas autrement qu'Hucbald et 4juy d'Arezzo : 1 esprit humain est toujours le même...
« Je finirai cet article par quelques remarques qui compléteront ma réponse. A l'éf^o-
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?ue où ont écrit Hucbald, Guy d*Arezzo et ean Cotton, la musique entrait dans ui.e I)ériode dci [)erfec(ionnement$ et d*éiaborations intimes. De toules parts, on cherchait à donner des bases systématiques à cet art enchanteur; de toutes parts» on youlait on rendre la lecture plus facile au profit de sa popularité. C'est a ce besoin de l'époque qu il faut attribuer les traités nombreux et plus didactiques qui parurent alors sûr l'art musical : ceuid*Aurélien de Réomé, d*Hucbaid, de Réginoi de Prum,d'Odon de Cluny, do Guy d'Ârezzo, de Bernon de Reichnau» etc., etc. C'est aussi à ce besoin général qu'il faut attribuer Thejreuse idée qu'on eut alors d'élever ou d'abaisser hs signes qui représentaient les sons, suivant le rang que ceux-ci occupent dans l'échelle mélodique. Cette idée avait un avantage immense : en se faisant jour, elle substituait un seul
Ïrincipe ( Vilévation respective des signes ) un système complexe ou tout était certain» sans doute» mais aussi où il fallait beaucoup d'habileté et d'habitude pour faire Tappli* cation raisonnée des rèçles mathématiques ou tonales qui lui servaient de bases. Par la nouvelle méthode, la science^ qui était auparavant le domaine des érudils, devint le partage de tous. Bientôt les anciens errements furent mis de côté, oubliés même, et il ne fut plus question que de perfectionner la nouvelle découverte, due peut-être à un simple caprice de copiste. Mais l'esprit humain a beau faire : il ne procède jamais sans transitions plus ou moins lentes, plus ou moins pénibles ; il ne se jette jamais dans l'avenir sans retenir quelque chose du passé; il ne progresse pas de manière à rejeter tout ce qui a eu cours avant sa marche innovatrice. Ainsi les artistes de l'époque de transition, eux qui ne jugeaient plus de la bonté d'un système d'écriture musicale que d'après la propriété plus ou moins parfaite qu'il avait de représenter l'élévalion ou l'abaissement . des signes {arsis et thesis ), eux qui avaient oublie si rapidement la notation primitive et qui professaient pour elle un si profond mépris, ces artistes, dis-je, n'en conservèrent pas moins avec une opiniâtreté singulière, toute- celte noiation antique devenue inutile avec la portée musicale. Grâce à cette heureuse routine^ j'ai pu trouver, dans les œuvres mêmes de ces musiciens, un éclatant démenti à leurs paroles. Ji
Après avoir examiné les documents des notalionsanciennes sous le rapport des ornements du chant, M. Nisard aborde la question de l'authenticité de l'Antiphonairé de Saint*- Gall.
c On lit dans VHistoirede Vabbay e de Saint-
(509) t Ekkeardi junioris cœnobitœ S. Calti liber de eaiibui monaslerii S, Galli in Aiemannia, {Apud Melch. GoLDjiST , Rerum alamanniatrum $criptore* ; Francofurti , in-fol., 1606 , t. I, p. 60. ) Goldast dit
aue Ëkkard le jeune inonrul eii 996. {Ibid,^ p. 3.^ rap|ioiie les Annales Brèves dllépidann, moine de Saint GalK dans lesquelles ou lit à Tannée 921 :
Gali^ écrite, dans la deuxième moitié du X* siècle par Ëkkard, surnommé le Jeune ou le Palatin, illustre et savant religieux de ce couvent, que i'abbé Harthmaun aimait beaucoup à donner des leçons de chant d'après lAntiphonaire authentiauet et suivant les traditions romaines : Maxime autem authenticum antiphonarium docere et melodias romano more tenere sollicitus (509).
« El pour jùstiOer l'enseignement d'Hartlimann, Ekkard tyoute aussitôt : De quo Antiphonario altiora repetere operœ pretiuni putamus. Karolus imperator cogno^ mine Magnus cum esset Romœ^ Ecclesica Cisalpinas videns Romanœ Ecclesiœ multimO' dis in cantu^ ut etJohannes scribit^ dissonare^ rogat Papamtunc secundo quidem Adrianum^ cum defuncti essent quos ante Gregorius miseratf ut item mittat Jiomanos cantuumgnaros in Franciam. Mittuntur^ secundum Régis pe^ titionem^ Petrus et Romanus^ et cantuum ei septem liberalium artium paginis admodum imbuti^ Metensem ecclesiam ut priores adi^ turi. Qui cum in Septimo lacuque Cumano aère Romanis contrario quaterentur^ Romanis febre correptus vix ad nos usque venire pO" tuit. Antiphonarium vero secum^ Petro renttente^ vellet nollet^ cum duos haberent^ unum S,^Gallo attulit. In tempore autem Domino se jurante convaluit. Mittit imperator celerem quemdam^ qui eum si convalesceret nobiscum stare nosque instruere juberet. Quod quidem Patrum hospitalitate regratiando libentissisime fecit... Dein uterque fama volante stu-^ dium alter alterius cum audisset^ œmulaban-^ tur pro laude et gloria^ nalurali gentis suœ morcy uter alterum transcender et ^ memoriaque est dignumy quantum hac œmulatione locus uterque profecerit^ et non solum in cantu sed et in cœteris doctrinis excrevit. Fecerat quidem Petrus ibijubilos ad sequentias quas Ue- TBNSBS vacant : Romanus vero romane nobis o contra et amcsne de suo jubilas modulaverat, quos quidem postNolkerus quibus videmusverbis ligabat : FRiGDORiB et ocghientanje, quos sic nominabanty jubilas illis animalus ettam ipse de suo excogitarit (SIC). Romanus vtro^ quasi nostra prœ Metensibus extoUere fus fuerity Romanœ sedis honorem S, Galli c<»nobio ita quidem inferre curavit. Erat Romm ministerium quoddam et theca ad antiphonarii authentici publicam omnibus adventantibus inspectionem repositorii^ quod a cantu nomtnabant Cantariubi. Taie quidem ipse apud nos y ad instar iltius circa aram Apostolorum^ cum authenlico locari fecit^ quem ipse attulitf exemplato antiphonario : in quo usquk hodib si quid dissenttturf quasi in spécula^ error ejusmodi universus corrigitur. In ipso juoqueprimus ille litteras alphabeti signifiga* TIVA3 no^u/t> quibus visum est aut sursum aut jusum^ aut ante aut rétro excoqitavit : quas
Barihmannui abbas efectus est. (Ibht.^ p. 10.) >
(510) c Tout ce passage servira à compléter et k rectiûer celte asseriion de M. de Gliateaubriand : « Les séquences, d'origine barbare, porlaleut (au c x« siècle) le nom de frigdora. » (Analyse raisonnes de V Histoire de France; Œuvres coiiipl. , édition de Pourrai et Furne, 1832; t. VI, p. 67.) i
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)}Qs(ea cuidam cmieo qtêarenli Notker Balbuui dilucidavU... (Cap. 4, p. 60.)
« Dans ce curieui récit d £kkard le Jeune, tout se lie, tout s*encbatne, tout se tient ; Harlbmann, élu abbé de Saint-Gall en 921» enseignait le chant romain d'après une co* lie authentique de PAntiphonaire de saint îrégoire ; celle copie avait été envoyée en France sous Charlemagno par le Pape Adrien; llomanus, qui en était porteur, tomba malade, en route» fut accueilli dans le célèbre monastère, y recouvra la santé et y finit ses jours. Plein de reconnaissance, Romanus fit don è Tabbave de Saint-Gall de sa précieuse copie de TAntiphonaire de saint Grégoire, qui fut plus tard la base do l'enseignement d'Harthmann, et qu*£kkard, mort en 996, affirme être encore conservée de son temps. De plus, Ekkard dit que Romauus imagina le premier de mettre au-dessus ou au-dessous des neumos, avant ou après les signes de notation de cet Antiphouaire, des lettres alphabétiques que Notker Balbulus a expliquées plus tard à Vun de ses amis qui en demandait la signiQcation.
«Jusqu'au xix'siècle, ces indications claires et précises n'émeuvent aucun archéologue ; personne ne songe è visiter l'abbaye de SaintMjall dans le but de savoir si I exemplaire de l'antiphonaire, apporté au vursiècle parRomanus etconservé dans le célèbre couvent jusqu'au ii*, y existe encore? Et cependant, je le répète, la reconnaissance de ce fait est facile, caries détails oui doivent guider le monumentaliste sont lourois, un è un, par Ekkard.
« M. Joseph Sonnleithner, de Vienne, mort en 1835, est le premier qui songe à vérifier ràssertion de Thistorien de Saint-Gall. Et quelle n*est pas sa joie, lorsqu'il retrouve, dans la bibhothèiue de ce couvent, l'admirable manuscrit avec son étui d'ivoire, merveilleusement ciselé, et les lettres alphabétiques deRomanusl
« Celte précieuse trouvaille une fois constatée, un autre artiste de Vienne, M. Kiesewetter, se rend à Saint Gall et obtieut la peruûssiou de publier, en fac-similé^ quatre lignes du fameux Antipuonaire authentique.
« M. Fétis, tout préoccupé de l'idée que saint Grégoire avait noté les livres de chant avec les lettres romaines, et soutenant d'ailleurs que les neumes étaient une importation des Lombards, des Suèves, des Saxons, eic, dans l'Europe méridionale, écrit aussitôt trois articles contre M. Kiesewetier(511).
< Celui-ci avait soutenu aue les neumes étaient la notation dont s est servi saint Grégoire. M. Fétis soulève des difficultés historiques, prétend que l'illustre Pontife n'a pu recevoir aucune leçon musicale des Lombards, sinon en 593, et conclut qu'il n'a
Eas dû se servir des neumes, notation barare, dont l'usage n'était pas encore assez
général pour qu'il la préférAt à la notation si simple, si claire et si facile, qui porte son nom. Abordant ensuite la question d'une manière plus directe, M. Fétis affirme que le manuscrit de Saint- Gall n'est pas de saint Grégoire : 1* parce que ce n'ejst pas un Antiphonaire^ mais un &radue/; Séparée quelefac-simileOsrende, publié par Kiesewetter, contient des altérations mélodiques sur les mots misericordiamtuam ; ce morceau est du deuxième mode, dit Guy d'Arezzo; or, la mélodie du fac-similé, sur la dernière syllabe de misericordiam^ n'est point conforme au deuxième mode, parce que la médianle b remonte à la domi-nante c7, et y fait une terminaison incidente qui appartient plus au septième mode qu'au second ; et 3" enfin , le manuscrit de Saint-Gall n'est pas authentique, parce qu'on y trouve du désordre dans la notation...
« Il y a toujours un extrême danger, dans le domaine de l'archéologie, k porter un jugement définitif sur une chose q^ue l'on n'a point vue et dont on ne peut parler que sur échantillon. M. Fétis, je le regrette, n'a pas assez tenu compte de cette [position dans laquelle il se trouvait, et sa critique a frnppé complètement à faux.
a Ainsi, dans sa réponse à M. Kiesewetter, il se ronde sur une distinction subtile entre le Graduel et VAntiphonaire: mais plus tard, en 18^6, examinant ce aue contenait VAntiphonaire noté de saint Grégoire (512), il laisse échapper de sa plume cette conclusion beaucoup plus acce[)table : « Serait-ce « donc que ce qu'on aurait appelé primiti- « vement VAntiphonaire aurait été le Gratc diinl, et que le véritable Antiphonaire « n aurait |:oint eu de nom ? Ou bien, los « premiers recueils des chants de l'Eglise, « sortis de la main de saint Grégoire, ou « copiés d'après ceux-ci, auraient-ils ren- « fermé à la fois et l'Antiphonaire et leGra» a duel ? »
« En second lieu, je suis bien fûché de le dire, M. Fétis ne s'est point ressouvenu qu'il y a, dans la liturgie, plusieurs morceaux qui commencent par les mots Ostende nobis. Celui dont M. Kiesewetter a donné le/a^-smtïe d'après le Responsaire-Graduei de Saint-Gall, n'est point le Graduel de la viférié du 3* dimanche de l'A vent, comme l'a cru l'honorable écrivain de Bruxelles, mais bien le verset de Valleluia du 1" dimanche de ce temps liturgique. Le premier de ces deux morceaux qui n'a aucun rapport avec le fac-similé, est en effet du deuxième mode ; l'autre, comme l'enseigne Bernon dans son Tonarius^ est du huitième : c'est ce morceau qui se trouve noté en neumes dans le spécimen donné par M. Kiesewetter.
« En troisième lieu, lorsque Ton confond ainsi deux pièces de chant qui ont entre elles une si grande ditférence tonale, #n
(Ml) Gaictte muticale , année 1811, p !205, 215 <51â) Revue de M. Damou, 2' année, p. 13 22.
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peut fort bien se méprendre sur les caractères généraux de la notation eHe-mème.
C'est jce oui a eu lieu dans l'appréciation de M. Fétis. Confondant deux morceaux dissemblables, il a cru que la notation du manuscrit de Saint-Gall était dans un immense désordre. Ajoutez à cela que M.
Fétis regarde comme réguliers les seuls neu« mes (jui peignent à la vue l'élévation ou rabaissement des sons, et l'on aura une autre cause de l'erreur fondamentale de ce laborieux et infatigable musicographe. Sous le rapport de la régularité neumatique, le manuscrit de Saint-GalI est comme tous ceux de l'époque primitive : Télévation des signes, considérée comme système général ^ n'y était point nécessaire, ni môme connue; le cooisle commençait toujours par transcrire le texte, puis on y ajoutait les neumes. Quand la. place manquait, la notation se posait en montrint sur la syllabe surchargée de signes, et les notes qui appartenaient à la syllabe d'après s'écrivaient au-dessous de la tirade mélodique appartenant à la syllabe précédente (513). Tout cela n'avait rien d'irrégulier, parce que les neumes impliquaient, d*une manière ingénieuse, notre t)ortée musicale actuelle, du moins pour les notes modales et essentielles de chaque ton. Certains signes avaient, en outre, un sens toujours semblable, d'autres variaient suivant le mode. Indépendamment des signes fixes et de modalité, il y avait des groupes neumatiques qui, au premier coup d'œil, indiquaient le ton du morceau. Le chanteur, ainsi renseigné sur l'ensemble de la mélodie, n'avait plus qu'à rechercher la valeur des signes qui précédaient et suivaient les notes modales échelonnées de distance en distance, et c'était pour lui un déchiffrement beaucoup plus simple et plus facile jqu'on ne le soupçonne aujourd'hui.
tr c'est pour n'avoir pas aécouvert ces ÎDis de lecture, que M. Fétis s'est fait ,une idée fausse de la régularité ou de Tirrégularité des plus anciennes notations de l'Europe. S'il avait dit que le manuscrit de Sainl-Gall n'offre que des types neumatiques peu soignés et tracés à la hâte, j'aurais partagé son avis; mais cette assertion même aurait prouvé en faveur de l'authenticité du trésor de Sainl-Gall : quand Charieraagne demanda au Pape des chanteurs instruits et une bonne copie de l'Antiphonairo grégorien, la transcription a dû en être faite A la hâte, pour obtempérer le plus vile pos- 2fil>le au désir du grand monarque.
« Je me résume. Le manuscrit de Saintfiall est bien une copie authentique de l'Antiphonaire de Saint-Grégoire : c'est là un fait maintenant incontestable. »
Or, ce manuscrit de Saint-Gall a été fac-
(513) c On aura une idée de ce procédé calligrapliiqne en examinant, dans le fac-similé du manoscrit de SainuGalMes neumes placés sur le taoiDomine. »
(514) f Ncumaî, prxterea,in musica dicunlurnotoi, quas musicales dicimus : unde neumare est notas vorbis musice decantandts superadderc. » (Glossatium ad icrip, mediœ et infimœ latin. ^ v^ Pneunuh
similisé par le R. P. Lambillotte de la Compagnie de Jésus. Tout le monde pe*it en luger, puisqu'il est imprimé. Pour garantir Ja fidélité de sort travail, le savant éditeur s'est muni des attestations les plus formelles des supérieurs de l'abbaye de Saint-Gnll. De plus, il a enrichi son volume (ce que M. T. Nisard a fait d'ailleurs pour l'Anliphonairê de Montpellier) de plusieurs dissertations, qui contribueront, nous n'en doutons pas, à l'éclaircissement d'une question dont la solution définitive nous paraît toutefois éloignée. Voici, au reste, de quelle manière M. Vitet s'exprime sur cet important document.
— « Jusqu'à présent, le manuscrit de Saint* Gall n'a été attaqué que par des arguments de peu de valeur* et par des hommes qui ne l'avaient point vu. Il n'y a donc aucun motif de nier son authenticité, et môme elle est assez plausible pour que la publication du Père Lambillotte soit accueillie avec reconnaissance, par tous les amis de l'archéologie musicale. Les études qu'elle suscitera ne peuvent manquer de fixer définitivement le (legré de confiance que mérite le manuscrit. » (M. ViTBT, loc. sup. cit., p. M.)
M. DE COUSSBMAKBE. — ChAPITEE l*'. —
«.... Toutes les bibliothèques de i'JSurope occidentale renferment des manuscrits, et en grand nombre, des.viii', ul% x*, xi* et XII' siècles, notés avec des signes qui n'ont de rapport avec les lettres d'aucun alphabet connu. Cette notation est composée de deux sortes de signes : les uns, en forme de virgules, de points, de petits traits couchés ou horizontaux, représentaient des sons isolés; les autres, en forme de cro- 4:hets, de traits diversement contournés et liés, exprimaient des groupes de sous com-> posés d'intervalles divers.
« De ces virgules, de ces points, de ces traits couchés et horizontaux sont nées la longue, la brève, et la semi-brève de la notation carrée, usitées dans la musique mesurée du xir siècle et du xin*. Les crochets, les traits diversement contournés et liés, ont produit les ligatures ou iiaisons de notes de cette même notation, ainsi que nous le démontrerons plus loin.
« Le célèbre Du Gange, le premier, a défini le nom qu'on donnait, au moycin Age, aux signes de cette notation, en disant que les notes musicales s'appelaient neumes^ et que neumer voulait dire noler (51i).
« Cette dénomination, adoptée par M. Kiesewetler (515), par M. Boitée de Toulmou (316) et par nous-môme (517), a rencoalré des objections.
« M. Fétis, après avoir soutenu que lo mot neiime ne s'appliquait pas aux signes
(515)<;escliichte der Europaeisch-abendiacndîsclien Oder unsrer beutigen Musik {Hisloire de la miisique européenne occidentale)^ p. 113.
(516) Instructions du Comité des arts et monumeuls. — Musiiiue, p. 0.
(SIT) Mémoire sur Hucbaid, p. Ii5 et suîv.
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de notalioo ($18)» a admis plus tard (519) que les groupes de sons étaient désignés ainsi.
« M. Théodore Nisard (5âO) déQnit le mot neMJntf une réunion d'un certain nombre de signes placés tantôt sur une seule syllabe^ tantôt sur plusieurs» Il se fonde principale* ment sur un passage de Guy d'Arezzo, (S21) pour prétendre que le ne.ume n'était pas une ligature, parce qu'il pouvait fournir un chant à plusieurs syllabes, et que ce n'était pas une note unique, puisqu'une simule note ne peut point s'appliquclt a plu-> sieurs syllabes.
« S*il n'existait que ce passage pour nous éclairer sur la signification du mot neume, l'explication de M. Th. Nisard pourrait paraître admissible jusqu'à un certain point, quoiqu'elle ne fût pas à l'abri d'objections; mais en présence de plusieurs textes du même auteur et d'écrivains à peu près contemporains qui déterminent le sens du mot neume d'une manière non équivoane, il faut attribuer à celui qu'invoque M^. Th. Nisard une signification moins restrictive. S'il en était autrement, Guy d'Arezzo serait en contradiction arec lui mémo et avec tous les auteurs qui l'ont commenté. Que dit-il en effet dans le chapitre xvi de son Microloguel « Tout neume, dit-il, est forte mé du double mouvement do Tarsis et de « la thésis, excepté les neumes répercutés « et les neumes simples. (522) » £t pour qu'il n'y ait pas de doute sur ce qu'on entendait par netime simple et par neume répercuté, Jean Cotton rapporte ce passage
518) Gaxeiie musicale de Parti , an. 1844 , p.
(519) Bulletin de la cla$$e des beanx^artg ^ de PAcademie royale de Bruxelles , année 1847 , p.
(520) c Etude* sur les anciennes notations musicales de rEurope. — Revue archéologique, t. Y, p. 709 et siiiv. — Ce travail, bien qirinaclievé, est un des plus remarquables qui aieni été publiés sur cette iiijitière. > .
(521) c Aliqnando una syllaba unam vel plures 1iai)eai neuinas, aliauando una nenma plures dtvijatur ni syllabas. i (MicroLf cap. 13* Geab., Script,, t. il, p. 16.)
(522) ( Igitur motus vocum, qui sex modis consonanler fleri dictus est, sil arsi et tliesî, id est, elevatione et depositione : quorum gemino moiii, iJ est, arsis et tlie&is, omnîs nenma formatur, pr.i!ter repercnssas et simplices.» (Gerb., Script , i. Il, p. i/.) — On peut citer encore cet autre passage au Èlicrologue qui n'est pus moins formel : i Ac sunimopere caveatur lalis neuniarum disti ibuiio ut cuia neumae, tum ejusdem sont repercussionc, tuin duarum aufi^ltiiium coniiexione liant, scmper lauien, aut in numéro vocum, aut in ralione loiiorum, neumse allerutrum conferantur aique respondeant. Nnnc œqux aequis, nunc duplat vel tripl;» simplicibus, nique alias eoliaiione sesquialtera vci sesquitcrlia. » (Ibid., p. 15.)
(523) c Quorum videilcei arsis et tliesis omnis neuma practer simplices et repcrcussas gemella molione coinformauir. Simplîcem aulem neumam dicimus virgulam vel puuctum; rcnercussam vero.quam Hcrno distropbam vel iristropliam vociit. • (Gerb . Script., t. il, p..2G3). r~ Nous avons vainement recbei'cbc, dans ce que Gcrbcrl donne de Bcrnon, pour
de Guy d'Arezzo, en ajoutant : « On appelio a neume simple^ la virgule et le point; et 9 neume répercuté^ celui que Bernon appelle « distropbe et trislrophe (523). »
«Aribon, le premier commeulafeur de Guy d'Arezzo, n est pas moins formel (^24).' Jean de Mûris explique aussi d'une mor. nière précise ce que 1 on entendait par voces repercu««<B en les appelant unissons {&St&).^ Plusieurs autres passages de Jean de Mûris,, que nous nous bornons à citer en note, no' sont pas moins formels sur le sens du mol nèume(526).
a £nnn un document du xiv* siècle , que nous pouvons qualifler de document capital pour tout ce qui est relatif à la notation musicale du moyen âge, et que nous sommes assez heureux de pouvoir offrir en entier à nos lecteurf?, sous le W vu de nos documents inédits (527), est tollemenl explicite à ce sujet, que toute équivoque uoit disparaître. « Les neumes, dit Tauteur, sont a au nombre de huit; Je neume simple est a formé d'une seule note par mouvement « direct, c'est-i-dire, tii par arsis ui par « thésis. Le neume répercuté est formé dei « plusieurs notes, aussi par mouvement a direct, c'est-à-dire, ni par arsis ni par « thésis, mais à l'unisson. 9 (Doc. vu, 61.)
€ Mais pour qu'on ne nous reproche pas de ne puiser nos preuves que dans des documents postérieurs h Guy d'Arezzo. nous nous empressons do faire remarquer que ce vers :
. Neumarum signis erras qui plura refingiSf du tableau de neumes rapporté par Tabbé
trouver cette explication des neumes répercutés ; on doit supposer que nous ne connaissons pas encore tous les écr'Ks de cet auteur, ou que ses ouvrages connus renferment des lacunes. M. Danjou a remarqué dans un manuscrit de Jean Cotton du Vatican, sous le n» 1196, fonds de la reine, le mot disiropha surmonté du signe appelé, dans le tableau de neuro«^s de Saint'DIaise, pressus minoreltristropka^ surmooté du signe appelé pressus major ^ 1
(524) c rteumœ nempe unius soni fiunt rcpercussipne, id est, vel una virgula, vel una jacens vel cum duplices aut triplices in ejusdem sunt soni re-* percussione, tum duoruin aut plurium connexione liant. Duorum aut plurium sonorum connexione fimit omnes ncunuT, exceptis prxscriptis. 1 (Gerd.^ Script., I. Il, p-226).
(525) ( Dicunlur aulem repercussx vel aequisonantes, quae in eadcm sunt linea vel in spaiio eodem nisl mntenlur litterœ vel tacti colores. > (Spéculum musicœ, lib vi, c;)p. 72.) — c Diligonler igilur cantando sirpc et sxpius prorcral quis tactns varias vocum simplicîuin et inixlaniin seeunditn» arsim et tbesim nmdulaiiones , ncc ignoret voce» rcpcrcuss.is seu unisonnntes suis in locis convenien- 1er decantare, et primilus in manus juncturis in qui* biis pneri primo inslruuntur. 1 (Ibid,)
(526) ( Dicit autem (Guide) de neuniis lllîs, idest noiulis, quod inventas suiii causa breviandi, qui» camus itlii noiulis brevius notanlurquam perlilter.is. > (Ibid.) — ( In boc aulem modo nolandi, se* cundum Guidoiiem, très requirunlur lilteise monocordi allixae linearum capiiibus, ipssB liuese el tact?[ï lîgiirdi quais neutnas vocal, id est, notas. 1 (Ibid.) — c Uude neumare, notarc vel catit»rc est, licei nenma alisis nniftas habeai significationçs. > {Ibid,}
(527) t Ce ducunicnt a pour auteur un moine cur-'
mi
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Herbert (528), .s*npi)1ique évidemment h fous les signes de co tableau , par conséquent aux signes a(>pelés virguta , gnomo^ franculuSf
3ul n'étaient que des signes représentant es sons isolés, comme è tous les autres.
« Les témoignages et les citations que nous venons do produire et que nous aurions pu multiplier au t>esôin sont tels, suivant nous, que tout doute doit disparaître. Neume était donc* bien synonyme de noie, et neumer voulait dire noter. Ce point doit être considéré comme irréfragablement résolu en faveur de Du Gange.
« Chapitre II. — Origine des neumes. — Une question plus grave et plus importante, soulevée dans ces derniers tempjs, et traitée en sens divers , est celle qui est relative à l'origine des neumes.
« Bien (]ue les plus anciens livres de chants écrits en neumes ne remontent pas au delà du via* siècle, tous les auteurs sont d'accord pour assigner à leur usage une date plus reculée; mais le m^me accord est loin d'exister en ce qui touche leur origine. La plupart des auteurs qui se sont occupés des neumes ont traité cette question d'une manière au moins indirecte. M. Fétis et M. Th. Nisard seuls Tout nettement abordée, et résolue chacun à leur point de vue ; mais ni l'un ni l'autre n'en ont donné la véritable origine,
« Nous croyons Tavoir trouvée, et nous espérons être assez heureux pour apporter h Tappui de notre opinion des raisons concluantes et môme des preuves que nous croyons péremptoires.
« Les opinions émises jusqu'à présent sont au nombre de trois. La première en date est celle de M. Kiesewetter qui, sans avoir traité la question d'origine des neumes dans son entier, la résout du moins» quant à leur patrie. Suivant lui, les neumes ont été les notes romaines, nota romana, dont saint Grégoire se serait servi pour noter son Anti(lhônaire. Ce système est soutenu avec une grande force de logique et d'érudition.
« La seconde opinion est celle de M. Fétis, h qui revient Tiionneur d'avoir le premier abordé la question sous toutes ses faces. Sa solution est hardie et surtout vigoureuse* ment discutée. Elle consiste à attribuer aux peuples du Nord Tintroductioti de ce genre de notation en Europe.
« La troisième a pour auteur H. Th. Nisani, qui'donne aux neumes la même origine qu'aux notes graphiques ordinaires, en usage chez les Romains. Ce système est, comme on le voit, le complément de celui de M. Kiesewetter.
mélite anglais, nommé Hothby, Tan des plus savants musiciens du iiv« siècle, si roii en juge par ses nombreux écrits sur Umème matière, répandus dans les bibliothèques dMlalie. II a été découvert par MM. Daujou et Morelol, qui nous Tont irèsr obligeamment communiqué, i
(SiS) De cantu ei muêica Mcra^ t. Il, tab. x, n* S.
(52A) c Oorrccii sunt ergo Antiphonarii Francorum, quos unusquisque pro suo arbilrio viiiaveral,
ff Ceux qui adoptent l'opinion du savant viennois se fondent : 1* sur ce que le plus ancien livre de chant connu, VAntiphonaire de Saint'Gall , aurait été copié sur l'Antiphonaire même de saint Grégoire, co qui nous paraît établi atyourd'hui par des documents incontestables; â* sur un passage du moine d'Angoulême, où il est dit que « tous les chanteurs de France apprirent la « notation romaine, nota romana, qui alors ff fdu temps de Charlemagne) était appelée « francique (529) ; » 3^ sur un passage inédit de Guy d'Arezzo, qui se trouve dans quelques manuscrits et qui est ainsi conçu : « C'est de cette manière sans doute qu est c venu l'Antiphonaire au milieu de tous les ff Apuliens et des Calabrois, leurs voisins, à « qui saint Grégoire envoya de tels neumes « par Paul (530|. »
« Si Ton objectait à cette opinion que Boèce , le seul auteur qui nous fasse connaître la doctrine musicale des Latins, ne parle pas d'autre notation que de celle par lettres, on répondrait q[.ue Boèce a conçu son ouvrage sous un point de vue beaucoup plus théorique que pratique ; l'on tomberait dans l'erreur si Von croyait y trouver tout ce qui est relatif à la pratique, et si Ton jugeait par laque celle-ci était limitée aux seuls points indiqués par ce célèbre |>IhIosophe. 11 fait bien connaître les noms des . notes musicales, -mais il ne dit nulle part qu'elles aient été exclusivement figurées par des lettres ; il est donc permis d'en douter. On peut croire môme , sans s'écarter des conjectures les plus vraisemblables, qu'il existait déjà de son temps une notation usuelle qui, bien quia peu digne peut-être de l'attention spéculative d'un philosophe, obtint néanmoins peu à peu la préférence sur la notation par lettres. Le système de H. Kiesewetter. quoique incomplet, ne nous
t tarait pas avoir été victorieusement réfuté. I n'a pas été démontré surtout que TAotiphonaire de saint Grégoire ait été écrit dans une autre notation que la notation neumatique.
« Le système de M. Fétis se base sur l'analogie des neumes avec la notation éthin- [)ienne des églises d'Abyssinie, celle de^ Chrétiens d'Arménie et les accents des juifs orientaux* M. Fétis en conclut que les neumes auraient passé de l'Orient dans les contrées septentrionales , d'où ils auraient été introduits dans l'Europe occidentale. Poussant plus loin son opinion. M, Fétis assigne une origine spéciale aui deux for* mes de cette notation qui lui ont ^laru les plus caractérisées. Ainsi, à Tune il a donné
addens vel minuens; et omncs Franci.-e cantoresdidiceruni notam rottutnam^ quam. nunc vocant notaia franciicàm. >
(550) ilta sane procurainro sit Aniîphonarium per Apulieuses cuiicios ei vicinos Galabros, quîbus taies mis!l neumns perPauluin Grkgoiuus. At nos, nitseri canentes, frequentato iem pore sacres librosniediiari penitns omiuimus, quîbus Deus snmmus bonus loqiiilur lioniinibus. > — Manuscrit du xii« siècle de notr^ bibltoihèque*
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lo nom de notation saxonne» à Tautre celui de notation lombarde , parce que» suivant lui, les formes des signes de chacune de «es notations se rapprochent le plus de récriture de ces peuples.
«Quand on examine soigneusement les notations orientales dont parle M. Félis» on ne voit aucune analogie entre celle des Ethiopiens et les neumes. Il n*en existe pas davantage entre les neumes et les accents des Juifs. Les notes musicales des Arméniens ont» au contraira» une véritable analogie avec les neumes; mais leur origine est loin d*ôtre aussi ancienne que le prétend M. Fétis. Ceux qui les font remonter le plus haut ne leur assignent pas une date anté« rieure à la dernière moitié du iv* siècle» et il y a lieu de croire qu'il faut la reporter encore à une époque plus rapprochée de nous. Rien ne prouve donc que la notation musicale arménienne soit assez ancienne pour que les peuples du Nord aient pu en avoir eu connaissance par la voie qu'indique M. Fétis. Tout porte à croire, au contrnire» que les Arméniens ont emprunté leur notation des Occidentaux.
« D*un autre côté» pour attribuer ^ux neumes une origine barbare, il faudrait qu'il fût démontré que les peuples du Nord ont possédé une écriture musicale. Or, nonseulement cela n'est pas établi, mais encore il est fort douteux que les peuples du Nord aient eu une écriture quelconque. Si Ton s'en rapporte à Olfried, moine de Weiserabourg au ix' siècle, plus à même que d'autres de se prononcer sur cette question, ses compatriotes ne faisaient pas usage de l'écriture dans leur propre langue (531). Dans sa lettre à Liutbert» archevêque de Ma jence, il signale Icsdidicultés qu'il a eues de formuler en lettres latines correspondantes certaines inflexions vocales de ses compatriotes. Il fait connaître que l'écriture latme ne possédait pas toutes les lettres nécessai^ res à rendre exactement divers sons (532). D'autres témoignages confirment ce fait (533).
« Un des principaux arguments du système de M. Fétis est tiré du rapport qui existe entre certains neumes et certaines écritures employées par les barbares après !*invasion. Mais cet argument n'aurait de la force que s*il était prouvé que ces peuples ont introduit une écriture nationale en Europe. Or, les auteurs du Nouveau traitl de diplomatique ont démontré que les caractè* res d'écriture en usage en Europe» postérieurement à l'invasion, descendent de l'écriture romaine comme d'une source commune, et que ce n'est qu'en s'éloignant des
(531) c Res mira, lam magnos viros, pradeniia dédites, cauiela pnscipiios, aglliiate suffultos, sapientia ialos, saiiciitate praeclaros, cuncta hsc in atienae lingiiae gloriam traiisferre, ei usum scripiurae in propria lingaa non liabere. »
(53ï) ScRiLTER, Thésaurus anliquitalum Teutoni" earwm, I. I, p. 10.
(553) c Dès la fin du iv* siècle, Ulphilas fîuranscrire en grec sa version évangélique, traduite en langue gothique et restée orale jusque là. — C« n'étaient
premiers' temps de l'invasion que des différences et des variétés se sont manifestées. Rien n'est donc moins constant que la substitution d'écritures septentrionales è l'écriture romaine. Il s'ensuit qu'on ne saurait attribuer une origine lombarde ou saxonne à la notation qui aurait même des rap[ orts plus ou moins apparents avec le genre d'écriture de ces peuples aux ix* et x* siècles. « M. Th. Nisard, comme M. Kiesewetter»
donne aux neumes une origine occidentale et romaine, mais il la porte a une date plus reculée que le savant allemand ; il leur at'tribue en outre la même origine graphique qu'aux notes ordinaires. Selon lui» toute manière d'abréger l'écriture étant appelée no/e» la nature abréviative des neumes au-* rait valu à chaque signe de l'écriture musicale le nom de note» et les notes musicales, comme les notes taehvgraphiques, inven-* tées par Ennius et perfectionnées par Tiro, auraient pour base le point. M. Th. Nisard invoq^ue, comme preuve h l'appui de cette théorie» le passage suivant de Prudence» poète du IV' siècle.
Prœfueral studiis puerilibus et grege multo Septuif magister ItUerarum sederat^ Verba notÎM brevibus comprefiendere mnlta peritus Raptimque punctis dicta prœpeiibut sequU
« Ce passage» qui se rapporte aux notes sténographiques et nullement aux notes musicales» ne saurait être considéré comme suinsaut pour servir de preuve d'un fait aussi important que celui que M. Th. Nisard a en vue de démontrer. Armé néanmoins de ce texte, M. Th. Nisard marche en avant et» d'induction en induction, il arrive à conclure que les neumes avaient pour base le point. Ce musicologue a été frappé, comme par une sorte d'instinct» de l'idée que les neumes ont leur origine dans l'écriture» mais il n'en a pas découvert le véritable principe. Serons-nous plus heureux? Nous le croyons.
« Les aeumes» suivant nous» ont leur ori-
fine dans les accents. L'accent aigu ou arsLS» l'accent grave ou la thésis, et l'accent circonflexe» formé de la combinaison de larsis et de la thésis, sont les signes fondamentaux de tous les neumes.
« L'accent est la modification de la voix dans le ton et la durée. Le mot latin accen* tuSf qui n'est que la traduction véritable de Yrpo(ro^c«, signifle» à vrai dire» accompagnement du chant (534); car l'émission simple du son matériel» appelée prononciation syljabique» est accompagnée dans le langage de tous les hommes d'une espèce de modulation qu'on a comparée au chant. On ob-
pas seulement les chants historiques qui, jusqu*à Cliarlemagne, furent conservés par la simple tradition, les lois ellesmêines semblent avoir été mises par écrit pour la première fois par Tordre de ce grand monarque, c Qui jura, quœ scrîpta non erant, de- 8cril)ere ac liiteris mandare feciu > (Eginharo, Vita CaroH MagnL) »
(534) ( Chez les Grecs et méme^chez les Romains la grammaire formait une partie de la musique. » >
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serve dans )a prononciation syllabique»
comme dans le chant proprement dit, d une part, l'ëlévalion et l*abaissement de la voix, et, d*»ne autre, la durée des sous. Bien qu'on ait donné par la suite le nom de quantité à la durée des syllabes et le nom d'accent h Télévation et è l'abaissement de la voix, le mot accent avait primitivement un sens plus général^il comprenait à la fois ces deux modiGcations de la voix (535).
« Pris dans son sens restreint et tel qu'on Tentend habituellement, Taccent consiste donc dans l'élévation et l'abaissement de la voix. L'élévation était marquée par le signe appelé aceeni aigu; l'abaissement, par le signe apoelé aceeni grave; lors<jue l'élévation et rabaissement avaient lieu sur une même syllabe, on marquait cette modiQcation par le signe appelé accent circonflexe.
H Ces signes tendant, dans l'application, au même but que les signes de notation musicale, y a-t-il eu rien de plus naturel que de s'en servir pour marquer les inflexions du chant? Y a-t-il eu rien de plus simple, do plus logique même que d étendre è toutes
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de la voix; le point, déterminant rabai5s<t« ment. Le neume composé, fondamental, était le sij;ne appelé clivus-oa clinis, représentant è la fois l'élévation et l'abaissement de la voix.
«Pour répondre à une objection qui pourrait être présentée, faisons remarquer de suite que le point n'était pas primitivement appelé ainsi. Ce n'est que |)lus tard, lorsque la forme de ce signe s'est rapprochée du point, qu'il en a pris le nom. 11 suffit de jeter les yeux : 1*^ sur le tableau des neumes, rapporté par Tabbé Gerbert, où ce signe semble être repris sous le nom de gnomo ; 2" sur le tableau du xiit* siècle et sur celui du xiv% formant les n**" 4 et 5 de la planche xxxviii, où il est appelé punciuêf pour voir que ce signe ^ a Lien plus la forme de l'accent que du point. C'est seulement après que certaines noies avaient pris la figure d'un point rond ou rarré, que le nom de punctus a été donné à un des neumes.
« Comme l'accent circonflexe pouvait être
f)lus logique même que détendre è toutes grave ou aigu, suivant que le premier son es syllabes les signes gui, dans le langage ôlait plus élevé ou plusoas que le. second, ordinaire , s'appliquaient à quelques-unes il y avait deux sortes d'accents circonflesei.
seulement, el de' les combiner entre eux de fitçon à exprimer les diverses modulations musicales, plus ikombreuses évidemment que les modulations vocales (536)? Les louetions que les accents remplissent, la place qu'ils occupent, le but qu'ils poursuivent, tout démontre d*unc manière irrésistible qu'ils sont Torigine des neumes avec lesquels ils ont une analogie parfaite sous tous les rapports. Cela nous paraît tellement manifeste, que de plus amples considérations seraient superflues.
« Si l'on a donné aux signes musicaux le nom de neume au lieu de leur avoir conservé -celui d'accent, cela vient, suivant nous, de ce que l'accent musical remplissait un r^le pluseomplet que l'accent vocal; de ce que, pouvant être considéré, abstraction faite de toute parole, contrairement h l'accent vocal qui n'en était qu'un accessoire, on a cru convenable de lui donner un nom qui exprimât mieux l'idée de ce son abstrait. Le mot neume tiré du grec imOftec, qui signifie soufle ou son, nous parait avoir été ' bien choisi à cet elfet.
« Maintenant les faits sont-ils conformes è la théorie que nous venons d'émettre? Nous n*hésitons pas à dire qu'ils en sont la eonfirmation la plus entière. En eflTet, les neumes se composent, comme nous l'avons dit plus haut, de signes représentant les sons isolés, et de signes représentant les groupes de sons. Les premiers élaieni les neumes simples; les autres, les neumes composés. Les neumes simples, fondamentaux, sont : la virgule, marquant Télévalion
(535) < Malgré cela Taccent a toujours conservé son earaeiere prépondérant, à tel point que Irès-souveni il remporte sur h quantité syllabique à laquelle il se substitue. >
(536) < Qui dit même que l'idée de convertir les accents en sifue de notation musicale, n'est pas venue
Il s'appelait çUvus lorsque le premier son était plus élevé que le second, et podatus lorsque le secona était plus élevé que le premier.
€ En résumé donc : la virgule représentait l'accent aigu; le point, l'accent grave; le clivus et le podatus, l'accent circonflexe. De ces trois signes combinés les uns avec les autres sont nés tous les autres neumes, ainsi que nous le ferons voir.
« Voilà donc l'origine des neumes bien déterminée, bien constatée.
a Sans vouloir attacher è notre découverte plus d^importance qu'il ne convient de lui en attribuer, nous pensons qu'elle a une certaine valeur sous le point de vue paléographique et par rapport aux conséquences historiques qui en découlent.
« Chapitre llf. — Les neumes antérieurement au \uV siècle, — Neumes primitifs, — Neumes à hauteur respective. — Neumes à points superposés. — Neumes guidoniens. — Lignes. — Clefs. — Neumes réguliers et irré' guliers. — Il serait difllcile ue délerminer, d'une manière rfiôme approximative, Ti^poque où l'on a commencé à se servir des accents comme signes particuliers destinés à marquer la modulation du chant. Cela n'a pu avoir lieu cependant que postérieuremeot a Isocrale; car c^est ce célèbre orateur athénien qui passe pour avoir inventé les accents, dans.lo but de rétablir la prosodie ou Taccentuation des mots de la langue grecque, qui commençait déjà à se corrompre de soB
de ce que, dans le débit oratoire, ils servaîeoi à i«* diquer les diverses inflexbns que devait prendre 1a VOIX de l'orateur, et que c*est pour cela ^loe celai-ci éuit assisté d'un inslrainenlisie pour le* ^uteiiir dans le ton indiqué par i'aeceutuation? »
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I. BienqiM» suirant ioule probabitité, (Idée d*6mployer les accents comme notes miisicciles n^ait pas lardé ionçlemps è receyofr son application» il y a Tien de crotro (m*il s'est passé un laps de temps assez considérable avant qu'ils ûe fusseût parvenus h .Un degré dé <léveloppement propre à en former un système de notation proprement ^tt. Fixer i^époquede cette situation serait impossible en l'absence de monuments ou tl*iud|catk)os écrite^. Si nous avions pourtant une opinion à émettre, opinion qui ne pourrait être que conjecturale» nous dirions que, suivant HOute probabilité, ce n'est pas aux Romains,, mais aux Grecs, que nous xlevons ce genre de notation, et qUe son Msage date d'une é()oque voisine de l'ère chrétienne.
« Il en a éié toutefois des neumes comme lie Tharmonie; les Grecs et les Romains, qui les ont connus, n*ont pes entrevu leurs ressources , encore moins l'avenir qui leur éiait réservé. La oonstilution de Tharmonie, qui a fait de le musique un art nouveau, une ïscienc^ nouvelle; Tapplication et le perfec-^ tionnement des ueumes, devenus pour la musique la langue universelle ; ces deux résultats, dune portée immense, sont dus ^u moyen Age et principalement au moyen âge chrétien.
«A la fin du viii* siècle, date deVAnHpho-* naire de Saini-^alh le plus ancien livre de chant noté connu, les neumes s'y montrent dans leur complet développement , par rapport du moins eux signes dont ils se composaient. Le manuscrit de Saint*Gall, le tableau de neumes dil ix* siècle, rapporté par Tabbé Gerbert, et quelques autres monuments de cette épOQue, eu sont la preuve. C'est donc |)endant Us prc^miers siècles du christianisme que la notation neumatique s'est constituée et développée; c'est dans les preniiers roonumeuls de tradition chrétienne qu'elle apparaît pour la première fois comme uu fait déjà en pleine vigueur. Il serait difDcile de préciser avec certitude les diverses phases qu^elle a parcourues pendant cette période, mais il est impossible de contester que ce soit au sein du christianisme que s est perfectionné ce remarquable instrument de propagation mélodique. Sans nier la part qu'ont puy avoirprise les Papes, qui sont réputés avoir donné une attention pan*' ticulière au chant ecclésiastique, on peut avancer, sans craindre de se tromper, que les neumes ont dû recevoir leur principal degré de perfectionnement dans l'école de saint Grégoire. On sait, en effet, que cet illustre pontife, pour assurer l'exécution {larfaite des mélodies chrétiennes, avait institué une école de chantres qui, au temps de Jean Diacre, existait encore è Rome. Nui doute que la notation neumatique, comme iftode de conservation et de propagation des chants recueillis avec tant de zèle • y a été enseignée avec soin; nul doute qu elle y â rççu des développements et des améliorations ; nul doute encore que c'est de là qu'elle a été répandue dans toute l'Eupope
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riar tes missionnaires chHttens, muriis do livres copiés dans l'école et sous les feut mêmes, pour ainsi dire, de saint Grégoire.
« Depuis le vni* siècle jusqu'à la fin du \i\\ c'est-à*dire pendant quatre des nlus beaux siècles de la liturgie musicale^ les neumes ont été la notation exclusivement adoptée dans toute l'Europe, tant pour les chants ecclésiastiques que pour la musique |>rofane. Dès fa (in du xt* siècle^ on la ti*ouve établie en France, en Italie, en Allemagne» en Angleterre et on Esnagne. Sauf Quelques modiOcations de détail , r<rsultat du ^énie calligraphique de tel ou tel peunle, il est facile de reconnaître qu'ils procèdent tous d*une seule et même source.
« Pendant ces quatre siècles il s*est opéré dan& les neumes de nombreuses modifications, d'importantes transformations, qui les ont toujours conduits de plus en plus près de la notation carrée. Sous le point de vue his'orique, on peut les divisit en neumes primitifs» en neumes à hauteur respective^ en neumes à points sui)erposés et en neumei guidoniens. Ces divisions correspondent à trois périodes où les principales transforma-» tiens ont eu lieu; mais il est à remarquer
3ue l'amélioration qui caractérise les neumes es trois dernières classes n'a [ils été asset absolue pour faire disparaître les systèmes antérieurs. Ainsi, au x' siècle, aux xk* et XII*, on trouve des livres de chant écrits en neumes primitifs, et^ après Gui d'Arezzoï on voit continuer, presque avec un égal succès, l'usage des neumes à hauleur res^ pective et des neumes h points superposés»
« Les neumes primitifs sont écrits au-^ dessus du texte, sans lignes et sans clefs* La position d'élévation ou d'abaissement ne paraît pas y avoir été le caractère déterminatif absolu do l'intonation; la hauteur res^ nectivo des signes n^en était pas du moins le principe eénéral. Quelques signes, tels que le scanaicust le ctimacus et plusieurs autres, ont dû toujours être régis par la hauteur respective des points; et c'est probablement ce qui a donné lieu à l'idée do donner à tous les neumes une position relative d'élévation et d'abaissement.
« Les neumes primitifs ont été seuls en U5age jusqu*à la fin du ix* siècle. Vers celle époque, on voit dans certains manuscrits une tendance à donner à presque tous les neumes une position de hauteur déterminée. Au commencement du x* siècle» ce principe,étendu à tous les signes , est complétemetit adopté; il en surgit même un système, où les signes sont superposés et "en même temps simplifiés par la suppression d'un grand nombre de ligatures. Cest ce genre ' de neumes pour lesquels nous adoptons le nom de neumes à points superposés.
€ L'introduction du principe de ta hauteur respective des neumes a été un progrès coo«*' sidérable; il a exercé la plus grande influence sur la notation musicale. Par leur position d'élévation et d'abaissement, les neumes parlaient aux yeux en même temps qu'à rintelligence ; Tesprit était astreint à*
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un effort bien moins grand qu^auparavant. Mais Tappiicalion de ce principe, tant dans les neunios è poinls superposés que da is les autres, lorsqu*il s^asissait de mélodies un peu compliquées, n était pas toujours exempte d*erreurs, surtout chez les copistes peu intelligents. Jl en. résultait des hésitations, des incertitudes chez les chanteurs. Ooiir obvier à ces inconvénients, on imagi *a de tracer au-dessus du texte une ligne pa-. rallèle qu*on marqua d'abord à la pointe Sèche, puis à la plume avec de I entre rouge ou noire. Cette ligne, à laquelle on assigna la place d*une note fixe, servait aux Rotateurs de point de ralliement pour mai:)tenir les signes dans une position de hauteur exacte, et elle aidait les chantres dans fa lecture, en leur montrant une note invariable et leur fournissant les moyens de reconnaître avec plus de facilité et de certitude Ja sijjnificalion des signes placés au-dessus et au-dessous de cette ligne. Dans les commencementS) la ligne ne portait aucun signe indicatif de tonalité; bientôt eHe fut marquée, soit par une lettre placée en tète de la ligne, soit par une couleur.
<c Ces modifications, dont Tauteur n'est pa» connu, se sont propagées avec une grande rapidité dans toute TKurope, car on trouve (ÏQS manuscrits ainsi notés dans les principales bibliothèques. Quant aux neumes à points Superposés, dont Tusage a prévalu dans le midi de la France, ils n'ont trouvé que peu d'accueil en Italie; maison y rencontre une autre espèce de neumes superposés.
« Les neumes guidoniens marquent une nouvelle période d'amélioration et de progrès. Gui d'Arezzo» avec la perspicacité qu'il a mise dans tout ce qui concerne la pratique, donna au Système de lignes une nouvetlo impulsion qui compléta la portée musicale. A la ligne, proposée et adontée par ses devanciers, il ajouta une nouvelle ligne parallèle qui fut placée au-dessus de la première. Celte-ci, tracée en encre rouge, portait en tôte la lettre F, qui était la clef de fa ; la seconde, marquée en encre jaune, «ivait en tète la lettre C, qui était la clef d'ut (537).
« Une amélioration aussi importante, qui mettait les deux lignes, rouge et jaune^ tantôt à une quinte, tantôt à une quarte de
(337) c Quia, in tolo anlipbonario et in omni caiittt,qiiant»ciHi(|ue Hue» vel spatia onameamdemque baDcnl litieram vel euaidem coloreni, ita per omftia BÎraUl modo sonaiit. i (Goido, Proiogtu in pro$a. Manuscrit du xn« siècle, de noire biblioihèque.) — 1 Sîvein lineis» sive iuier tineaa ipsi da*. cuniur colores. > (Ibid.)
(538) c Ul)icunque igiUir videris crocum , ipsa esi iilicra teriia; ubtcunque videris minium, ipsa est Uuera sexu. i (Gebb., Scripi,^ i. il.) 'j(539) c Idcirco bas duas, lilleram sciiioei et c vel etlam colores quibus notaniur, taatopere observari piaecipimus, quQuiaui per eas ali» notse regunuir, «?isque de loco aiotis caeter» pariior nioventar. > (J.oiN. CûTTON, apud GxRB., Scnpi., t. il, p. Î60.)
(b40) < Quidam lamen si color desit, pro minio punctum in princlpio Une» ponuot i (Joam. Cottoa
distance Tune de l'autre, contr'bna be^ncoup à rendre la lecture de la musique plu^ facile, et fit disparaître presque toutes les incertitudes qui exii^taient auparavant. Cependant la position de trois notes întprniédiaires n'était pas encore fixée pour qu^il n'y eût pas d'erreur possible. Gui ajouta deu3l autres ]ignes,qui furent marquées à la pointe sèche dans l'épaisseur du vétin, quelquefois è la plume. Elles furent placées» Vune er^c les deux lignes rooge et jaune, l'autre ianxùt au-dessous de la ligne rouge, tantôt aunJey^ sus de la ligne jaune.
« Lorsqu on se contenta des deux lignesr principales I rouge et jaum, système qui
f révalut pendant fort longtemps» surtout eit talie, la ligne jaune était toujours au-dessus de la liçne rouge. Mais, dans le système avec lignes intermédiaires iracées dans )e vélin^ la ligne rouge était tantôt au-dessus, tantôt au-dessous de Tu^; dans le premier cas, la place de T.ul tombait dans le deuxième es* pace inférieur; c'était alors l'espace qm portait la couleur ou la lettre (538). Cette explication de Gui d*Arezzo prouve clairement que son système se composait de la portée complète.
; tt Les lignes de couleur n'étaient pas d'une rigueur absolue; on marquait les quatre lignes tantôt dans l'épaisseur du vélni, tantôt en encre rouge ou noire. Alors il fallait nécessairement placer au commencemenC d'une ligne ou de deux des lettres indiquant la place des notes principales (539), ou au moins à la tête d'une des lignes un point qui m/irquAt le fa (5i-0*.
« Les lettres ainsi placées k la tète des lignes principales sont Torigine des clefs de la notation moderne. Nous avons fait voir ailleurs (5M) que c'est Taltération et la transformation des lettres F, C et G, qui ont produit nos clefe de /a, &ut et de 8ol.
« Ainsi plus de doute sur la tonalité; son point de départ était déterminé par des let« très ou par des liçnes colorées qui servaient de clefs; plus d incertitude sur les inter* valles, ils étaient fixés par les lignes ; plus d*erreur possible , par conséquent , dans l'exécution des chants notés. Arrivés à ce point, les neumes étaient devenus faciles à lire pour tout le monde* Peu de temps suffisait pour s'y instruire et lire à livre ouvert (542). Dès ce moment une profonde dé-
Musica^ apud Gerb., Scripiore$y loni. U, p. 260.) (5i1) Mémoire sur Hucbald, p. 156 et suiv. (542) cTaliter eienim,Deo auxilianle,lioc aniipbonarinm notare disposui, ut per euni Icviier aliquis scnsaïus et studiosus cantiim Ignoium discat;.et» posiquam partem ejus bene per magistrum cognoverit , reUqua per se sine magisiro îiidubitanter agnoscai. De que si quis me mentiri putai, veniat» exneriaiur et videat, q.uîa taies apud nos boc pueruli faciunt,.ciui pro psalmorum vuigariuinliUerarum ignoraniia sa:va adhuc suscipiuul flagella, qui sxpc ti ipsius aniiphonae qaain per se sine magistro rceie possufit canlare, verba ei sylfabas nesclunt proauutiare. Quod cum Dei aiKuiorio lévite r aliquis feus»tus et studiosus poterit facere, si, cum quanto suiilie neums disponantur, curet agnoscere. i (Goido, Proi, ' en pr0$€, m. ifi xif siècle, Ite noire bîb!i6ibèqite.>
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ma-calion Vest éîablie entre l^s neuraes )trirnîtifs et les neumes guidotliens. leao CoUon appelle ceux-ci neumes réguliers ou trv^sicaux, par opposition aux neumes primitifs auxquels il donne le nom de neumes irréguliers (5W). Ces dénominations sont, mï surplus, basées sur le carâctèns uièrhe de ees deux s rtes de neumes. Au fur et à me^ sore que des améliorations se sont produites, les neumes primitifs et irréguliers ont dâ perdre et ont nerdu effectivement de leur vogue, mais ils ont continué, nous l'avons fait observer, à être employés par les routiniers, et, comme le dit encore Jean Cotton, par les clercs ignorants et rustiques. Aussi, on signalant leurs nombreux défauts, le doute, l'incertitude, f erreur qu'ils occalitonnaient, la corruption qui en résultait dans le «boni ecclésiastique, engage-t-il virement lès musiciens h les rejeter et à adopter le système de neumes réguliers. »
Après tout ce qu'on vient de lire, que conclure ? Rien encore, et s'il y avait moyen de conclure, cet article Notation ne wfrait pas certes aussi volumineux. Des cinq 'OU six écrivains dont nous avons exposé lés opinions, deux au moins n'ont pas dit encore leur dernier mol : le P. Larabillolte et M, Th. Nisard. Voici deux nouveaux champions qui entrent dans la lice : MM. Tardif !•( Vincent. Le premier est un élève de VEcole dès^harte, ^ui a fait preuve d*^rùditron et de sagacité; le second est un maître jusqu'à ce jour peu habUuô à se tromper. Attendons. D'ici a la publication de ce Dictionnaire^ la question aura peut-^tre changé de face.
NOTATION BLANCHE.— Cette notation, qui consistait dans la substitution des notes Uancbes ou vides, aux notes noires ou colo** rées (notœ coloralœ) dont on se servait aupa^ ravant, remonte à la fin du xiV siècle* Les ouvrages de Guillaume Dufay, de Binchois et de Duustaple, mais particulièrement ceux deDufay, sont les nUisanciens> oh les noies blanches sont habituellement employées.
Toutefois on trouve dans le TraW da con^ irepoini el de la notation de Jean de Mûris, ainsi que dans les livres de Marchetto de . Padoue, des exemples de la notation b/anche mêlée h la notation noire. De plus, si ce que dit M. Fétis est vrai, il prouverait, 1" par un traita de contrepoint de Jean de.Muris^ et un traité de musique daté de Paris le 12 janvier 1375, dont il est possesseur, que la
(543) 4 Hoc auleiii de mu$icls et reguîarîbut neumis breviier iiiiiinare possiiiiiiis, qiibci ninsica lain i^^ro tainqiie leVl tramite ducal canlorein, ul, eiiam Ki velit, errarè non possit : cl postqiiain qiiivis, seu Mingniis, seu piisillus, qiialtior iiislorias, vel lolidem offîcia pcr eas a prxçenlore didiceril, Aiiliplionariiiin lotiimeiGrailiiaie absque magisiroaddiscercpolerit. IrreguUtres vcro, ul osicniiiin est, dubietaieni gi« giiiini el errores, nec lanlulain iilililatein canlori ^otrferre^aleni.nl postquam per cas loiiim gntdiiale nsqiie ad imam o0iciuro, et, ul amplius dicam, usqiie ad unam communioiiém a magisiro didiceril, iilam iinam communionem, quas resiai.canere per se sciai. Liqiiet ergo, quod qui istas amplcclilsr, amalor esl çrroris ac falsllatis, qui aulcm musicis adiiacrel tioùtnis,^ienere «vtUl Sieniilaiii ceriiiudima el Yi^riU-
notation blanche était d(^ù connue en Fr/^nce avant Guillaume Dufay, ou du moins <U«nts sa jeunesse, quoique , poursuit M. Fclis, d*un usage peu répandu et bien qu'elle fût peu perfectionnée; 2"* par la publication de morceaux do musique composés dans la première moitié du xv* siècle, que l'usage dé la notaïion blanche ne s'était pas teller ment répandu, qu'on ne se servit de la noire à cette époque; enûii, 3*' par deux chanson$ à trois voix, composées également au temps de DufdjT dans les Pays-Bas, et tirées d'uu manuscrit des archives de Gand, que la no-latiOB lioire; était encore celle (^nl on se servait alors dans ce pays. (Voy, Biog. unir» des'muê.^àri. Dtifay.)
A Pégard de l'origine do la notation blanchCf M. de Coussemaker fait remarquer que la notation colorée exigeani l'emploi de ni ur sieurs sortes d'encre, avait dû porattre d'ua usage aussi incommode pour Je coavposilcur que pour lenolateur,el c'es;l ce qui, suiviuit lui, aura engagé quelque musicien î^ rem* placer les notes noires par les blanches, e.t les rouges Parles noires. (Voy.iVolto, êurles colU mus. de la bib. de Cambrai: Paris> 1843> p.38.) •
NOTATION FIGURÉS, MESUBÉEt 4PROPeR*
TioNNBLLE. « — Ou Bommo notatîOH^ àkM^ Th. Misard, tout système d'écriture mitsicala par des caractères spéciaux.
« Au moyen Age, on représeiitait ees sons» dans la musique mesurée, par des notes carrées ou losanges^ soit blanches, soit noires> soit isolées, soit unies nar des ligalu*res. Des règles spéciales et très-compliquées désignaient la valeur respective de chaque note, sans qu'il fût pour cela nécessaire de séparer chaque mesure par des barres, comme on a coutume d'en user aujour* d'hui.
« Celle ^*criture musicale avait différents noms. EHe était appelée mesurable^ m^surée^ carrécy proportionnelle^ figurée^ eic. Toutes ces épitlièt^s avaient pour raison déterminan-*
les le point de vue sous lequel on considérait la musique mesurée. Avait-on plus spé* cialement l'intention de rappeler les inextricables proportions sur lesquelles les différentes mesures musicales étaient alors fèn* dées ? on disait notation ou musique proportionnelle. Fàisaii-on allusion & la mesure elle-nf)ème? c'était alors la musique ou te notation mesurée, mesurable, etc. S*agissait-
lis. I (J. Cotton, apiidGeRB., Smoi., i. Il, p. 259.) — Le passage sulvani fail voir qu'il tiesauraîi y avoir de doute sur ce que J. CoUon enîenJ par neumes irréguliers: c QuahieraïUem. d\i-\\, irregularesneuma pôiiits errorem qnam scîenliam genf renl, iu virgulis et iti cliuibiis, atque podans co.isiderari fer^acile esl . quon am quidem et asquaii icr onines dispominlur, el luilitts elevatioiiis vel deposiiioni^ m^^ius per eas e\primiuir.i (Ibid., p. 2o8.) Une faule de copiste ou de typographie, qui a transformé irregu'aribus en in ligalibusy dans une autre phrase du i»éme chapitre, a fait croire à M. Nisard {Eludes sur (es ûHeiennes notations) que J. Couon avait (loiiné le nn») de ti^ gaux aox neomes primîiîfs. t^*est une erreur fiu*H suffit de signaler pour la renJre éviileuie.
NOÏ
DICTIONNAmE
NOT
il d'exprimer )a figure m^me des notes de cette espèce de musique ? on employait dans ce cas les expressions de carrée ou de tnesu^ rée.
* a L'histoire de la notation de cette musi pie embrasse deux intéressantes périodes : celle de la notation noire et celle de la notation ilanehe,
« La no^n/îon noire est la première en date, die remo.'itc hTorigine môme de laratisi(|uc mesurée en Europe. L'époque précise de ^elte origine n>st point connue d'une ma* iiière chronologique. Tout ce que Ton sait h cet égard, c*est qu'il y arait, dès la fin du IV' siècle, un chant mesuré (5i4), rhythmé, essentiellement différent du chant connu
J»lus tard sous le nom de grég irien. Dom urailbac dit, en parlant de ce chant : t H K est certai»ï que Guy Aretiti entendoit trop 4 bien la théorie et la pratique du chant « pour omettre un point si important à la ^ métrique, et qu'il sçavoit avoir esté si soi-
• gneusement cultivé par saint Ambroise et « snint Augustin. C'est pourquoy non-seu- « lemcnl il fait mention exj)re$se de ces « chants métriques, mais e icore,apr6s avoir « traité dos lignes, des notes et des clefs ti avec lesquelles les intervalles doivent estre M marquez, il témoigne qu'il n'a pas eu %( moins de soin de distinguer dans les figu- « res de ses notes leur temps et le temps de «t leurs cadences que leurs intervalles. »
« Tout coneourl donc à démontrer que snînt Ambroise et son disciple, saint Augustin, oiU introduit dans TEglise le chant mé-* Irique, puisque s»int Augustin lui-même te dit dans son ouvrage sur la musique; le saint docteur ajoute que Tillustre pontife de Àfilan suivit en ce point la coutume des couples orientaux : Secundum môréin orien^ talium partiam. (Lib. ix Confess,^ cap. 1.) ' « La constatation dece f:«it historique, corroboré par le térooisnage de saint Augustin, a la Gn du iv* siècle, et par les enseiçne^ ments pratiques de Gui d'Arezzo, qui vivait six cents ans plus tard, nous conduit à des résultats d'une grande im|)0rfance; c'est :
« i** Que saint Ambroise a importé dans i'Burope le chant mesuré (eneore une fois léchant métrique);
«2» Que cet illustre docteur a imité, en ee paint, la musique des peuples orientaux (5^5). »
L'auteur s'appuie ici sur le témoignage de M. Fétis, qui dit [Revue de M. Danjou, i8i6, p. 225) que de tout temps les chantres de la chapelle pontificale ont conservé quelque chose des règles périodic^uesdans l'exécution des hymnes. «Or, poursuit M. Th. Nisard, c'est précisément la mélodie de ces hymnes qui forme le fond essentiel du chant ambroisien ; et comme ce chanta toujours été en vigueuri
(544) N'élail-ce pas pliilôl un chant métrique qu*UQ
(Chant mesuré? ainsi que U dit Jumiiliac. La mesure
, musicale n'eitisiait pas eacora, it n*y avait que la
*chant métrique qui naissait des divers mètres des
vers.
^545) De la Mta'Aon proportionnelle du moyen
on peut et on dnit dire« pour être dan» Texacle vérité, qu'il a donne naissance h la musique mesurable des temps modernes, et que, sous ce rapport, il n était point distinct de l'art mondain (S'«6) »
Je ne sais si celte conjecture n'a pas quelque chose d'exagéré ; mais quant à l'antiquité des chants cadencés et rhythmés, et à leurs rapports avec les chants mondains» voici un texte do TaUbé Lebeuf auquel, 93 me semble, on n'a pas fait assez d'attention. Lebeuf, d*après Mabillonp parle d'abord des chants rhy thmés « dont saint Adelme, évoque « de Sherbone, en Angleterre, sut adroite- « ment se servir au ru' siècle pour gagner « à Dieu quantité de peuples. » (Maull., Sœculo Benedict. iv, part, i, p. 726.) Evidemment, si saint Adelme se servit adroiie* ment de certains chants pour gagner quatt^ tité de peuples d Dieu^ ces chants devaient: avoir beaucoup d« ressemblance avee les chants mondains. « A Rome, poursuit Lebeiiff t oCk les proses sont plus rares, la coutume « étoit aux xii% xui' et xit' siècles d*en chai»- « terà la Un des repas que le Pape donnoi taux « grandes fêtes è tout le cierge. > (Mabillou, loin. Il, Mus, iial., ord. rom. xi, p. 129, orJ. XII, n. 35). « Et il est certain quenlu-* o sieurs Papes conçurent une grande idée « de Notker, moine de Saint-Gai (sic) an x' <( siècle, sur ce qu*il en avoît mis en ohani « un grand nombre (5^7.) »
On peut donc conclure d'après ce qui prfre*\dQ que les chants cadencés et rhy thmés ont précédé l'institution du chant grégo^ rien et se sont perpétués sans interruption, même dans r£glise ; mais revenons è ta notation et laissons parler encore M. Tb. N isard :
•f Peu è peu on sentit la nécessîlédereprésen* ter pardes signes arbitraires la duréedes sons.
On commença par la no<a/ion noire»
écriture musicale d'une grande ressemblance avec celle dont nous nous servons encore dans le plain-chant. Il y eut d'abord dt-s divergences assez considérables, car chaque époque eut son système de notation. Ce fui dans le xn' siècle seulement que les règles de l'i^criture musicale prirent un caractère à peu près général d'uniformité» grâce aux travaux de Francon célèbre écolâtre de Liège....» (Th. Nisard, /oc.rt7.)0n peut faire remonter los ouvrages de Francon à la première moitié du xi' sièle.
« Le livre qu'il (Francon) composa sur la musique figurée a pour titre : Ars eanlus mensurabilis mensurata per modos juris et cum allegationibus ad hoc sufficienter inclu-^ $is. » (/6td.)
Entre Francon et lean de Mûris auteur dia Spéculum musicŒy 1321, se placent d'autres théoriciens de la musique figurée, ce sont r
âge, par M. Th. Nisard, tiré à 50 exempl. ; Janvier
(546) Tlk NiSAKD, îbtd.
(547) Ùesi^nd'un recueU d'hymnes noutetles^ wee le» pins beaux chants, selon chotfue M«tyrr, per jic LstEUF, Mercure de France, août 47i(k
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WaKerOdinglon, auteur d*UD traité de musique comf)osé rers 1217; Jérôme de Moravie, XIII* siècle: Marchetto de Padoue, auteur du Pomerium miMÎcœ mensuraiœ, 1283 à 1310; Philippe de Vitry, à qui Ton doit VArs eujusvis compositionis de moteiis (5(^8).
«t L'époque où nous sommes arrivés, con« tinue M. Th. Nisard, pourrait se nommer période de transition entre la notation noire et ta notation blanche. En effet, ce dernier élément apparaît déjà dans l'ouvrage de Jean de Mûris.
« Voici, pensons-nous, quelles furent les causes de l'abandon total do la notation noire.
« Depuis longtemps, quelques musiciens se servaient d'encre rouge pour écrire certaines notes dont ils voulaient modifier la valeur; Morchetlo de Padoue est le plus ancien auteur connu qui fasse mention de «ette particularité. Thomas Morley, écrivain anglais de la fin du xvi* siècle, en donne des exemples ^ns son livre intitulé : A plaine and easie introduction on to practicat muncke, etc* Jean de Mûris en parle aussi. Voici ses paroles: « Teropus partim per- « fectum et partim imperfectum , et mo- « dus continetur in moteto Guarison se* « Ion nature. Et ista sufBciunt de divisione a temporis et modi. Qua de causa RDBBJi: « NOTULiE PONANTUR JN MOTETIS? NE « 10 SOLnMVJDËAMUR IGNORASSE, quia ff principaIiterduabusdecausisponuntur,vel <* quiarubeœdealia prolatione mensuranlur, « vel canuntur ut in Thoma tibi obsequict^ a|)- « paret, quia in tenore iilius moteti nigrœ ex « temporeimperfectoet modo perfeclo cantan- « tur, rubco) vero econlra: vel rubeœ ponun- « tur, quiareducuntur, sub alio modo; utin * moteto/narbomepvro.'Namin tenoreillius « moteti NIGRiE NÔTDLiE SONT IMPER- K FECTiE DETEMPOREIMPERFECTO, ET a RUBEiE PERFECTiE DE TEMPORE « PERFECTO , VEL RUBE^ ALIQUANDO 4 ponunlur in elegiis elrondellis huo et illuc, « ut ad invicem possint cum aliis perfectio- « nibus computari. Secundo roouo rubeœ « ponuntur, ut pronuntiantur in diapason , m Ut in moteto Lampadis osmanuum. Aliquo- « ties vero poauntur , ut ionga ante Ion- « gam non valeat tria tempora ; vel ut se- « cunda duarum brevium inter longas pote sita non alteretur ut in tenore : In nova •r fert animus^ »
« On conçoit sans peine que l'obligation où l^on était d'employer deux sortes d'encre devait être incommode au composi*' leur et au copiste ; et c'est ce qui engagea sans doute quelques musiciens , nour n'employer qu'une seule encre, à remplacer les notes noires par des notes vides ou blanches, et les notes rouges par des notes noires ou pleines, auxquelles on continua de
donner le nom do fiotœ cotoratœ. Ajoutons que les figures de notes se multipliant pour satisfaire aux progrès de la musique mesurable, il fallut bien écrire en notation blanche les signes musicaux qui, jusque là» avaient été représentés en notation noire« afin que Ton pût distinguer le$ nouvelles c tmbinaisons de notes d'un mouvemont plus vif, qui furent représentées par des figures noires.
« Les auteurs qui ouvrent, h proprement parler, la période de la notation blanche, sont Guillaume Dufay, né à Chimav, dans le Haineut; Jean Dunslaple, natif d'Ecosse, et Egide Binchois, qne l'on croit avoir vu lu jour dans la Picardie.
« Dufay, Dunstaple et Binchois vivaient dans la première moitié du xv' siècle ; leur influence sur les perfectionnements de ht nokUion musicale ne saurait être mise en doute, car elle est attestée par Tinctoris» Adam de Futde, Spotaroet Ganori, écrivains qui vivaient ^ peu près è la mémo époque.
ff La période de la notation blanche commence donc dans la première moitié du xv" siècle; elle se modifia dans les dernières années du xn* et produisit bientÀt la nota^ tion qui est actuellement en usage (5^9). »
NOTATTON PROPORTIONNELLE. — La nola-
tion des xv* et xvi* siècles manquant de stgnes pour marquer les mesures, il s'ensuivit qu'on ne pouvait distinguer les mesures entre elles que par l'appréciation des valeurs et des proportions de chaque note ; nous disons des proportions^ parce que telle figure changeait de valeur suivant qu'ello avait la queue tournée à droite ou 5 çaucho, suivant qu'elle était précédée ou suivie de tel ou tel signe. Cette combinaison des ligatu* rw, des modes^ des muances^ des protationsy etc., etc., formait ce qu'on a appelé la nota^ tion proportionnelle.
NOTATION NOIRE,— Cette notation, qui se composait de notes, dont le plein était marqué à l'encre, remonte au xi* siècle. On en trouve les premières traces dans les ouvrages de Francon de Cologne, et elle a été en usage en France et dans la Belgique jusqu'à Ta dernière moitié du xv* siècle. Toutefois, vers cette époque, la notation blanche commença de se substituer à la notation noire ^ ou du moins à se mélûr.-*
5er avec elle. Hais dans les temps voisins tt XVI' siècle, il serait difficile de signaler des fragments de notation noire.
A l'égard de la notation colorée [notœ co^ loratœ)y c'est-à-dire composée de notes rou^ ges et noires, elle rentre, comme on va s'en convaincre dans la notation notre.
Marchetto de Padoue, écrivain du xiii' siè< cte, est le plus ancien auteur qui fasse mention d'un système de notation dans lequel les couleurs ou des signes particuliers
(548) Voir, dans la brochure que je cite en Panalysani, et qui esi d'aiUeiirs reprmtftiie dans la nouvelle édition de Inmilliac, mn 450-155. les divers poiiiis deconieslation anxqucis ont donné lien, panni
les savants, tes écrits de Mûris et de J.de Moravii*. (549) Th. NiSARD, toc. cit. Voir ii la suite d«) cctie brochure les auteurs qui out traité de U. notûiion Manche^
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«uiaieol servi pour désigner res noies par- - faite$ et imparfaites. Cette notation sem- ' b)e avoir été en usage pendant un certain leiDps. Un écrivain angbis du ïvr siècle, Mori*ey, fait mention de cette parlicuiarilé. Jean de Mnris dit que la notaêion colorée n'aurait été usitée que dans les éU'^gies et • les rondeaux : Notulœ rubeœ aliqwmdo ponuntur in elegiis et rond^Ui»^ hue et illur^ ut ad invicem possiat ctêm aliis perfectionihus çompntari. On a vu à Tarlicio Notation BLANCHE, que Fobhgation d'employer deux sortes d'encre avait probablement inspiré à quelques musioiens Kidéè de substituer la note blanche ou vide aux noteis noires, ei cellesHîi aux notes rouges. Cesl pourquoi on continua de donner le nom de notation 4olorée (notœ eoloratœ) aux notes noires. La liolôtion rouge et noire ne parail pas cependant, avoir été d'un usage (rès-répandu, .et les pièces notées de cette ipanière, appartenante celte époque» sont en petit nombre. (Voy.iVo^. sur la coll. mus. de labib, 4e Cambrai^ par M. pe Coussemaker, p. 38.)
NOTE. — Le mot de nota a été appliqué dans Torigine à un signe calligraphique pour simplifier les procédés de récriture. La note musicale est venue des points neumatiques qui étaient une notation .abrégée. Quoi qu'il en soit, on a donné h la chose indiquée le nom du si^ne qui la réprésentait. Jumilhac, qui fait cette dernière remarque, nous dit que « Boèce 1es*a ainsi nommées (les notes% et nous a .laissé tes caractères dont les anciens se ser- Yoient pour les désigner. Aretin (Guido) a $emblal>lement donné le mesme nom de notes aux lettres de son monocorde ou de sa gamme» et. marque toujours la différence des sons et leurs intervalles par les mesmes lettres. L'on a encore attribué le nom de syllabes aux sons, depuis que Guy Aretin en a accompagné ses lettres, afin de faciliter la prononciation des mesraès sons aux enfants Il qui il apprenoit le chant. » (Jimi- LHAc, ta science etprat. dup(.-cA.,part. ii.) On voir que lauteur fait ici atlusion aux prenâières syUnbes de chaque vers de Thymne de saint Jean-Baptiste : Vt q,ueant iaxis^ etc., etc.
Ailleurs (part, ii, chap. 14), l'auteur çiae je viens de citer dit encore : « Tout ainsi que les lettres ont esté inventées pour signiiier et le nombre et la différence des sons t^t.des voix, de mesme les notes ont esté establies pour donner à connoistre les mesmes lettres, et consequcmment les sons, les voix et les syllabes dont elles sont les signes. C'est pôurquoy les notes ne sont i)utre chose que les signes des lettres, ou .les syllabes que Ton employé au lieu des voix ; de mesme que les lettres et les syl- Ijibcs ne sont ajiissi que les signes des voix.
« Le sujet pour lequel on s'est servi aux livres du chant de notes o\x de figures au lieu de lettres ou syllabes, a été afin d'exempter la lettre ou le texte de leur
ineslange, de distinguer plus neltenient Tun d^avec Pautre, et par ce moyen éviter toute occasion de confondre les lettres du texte avec les lettres qui servent de notes.
«La façon avec laquelle ces notes sont placées n^augmenie pas peu cette distinction, et rend leur irsage aussi facile que commode. Car au plain-chant elles sont appliquées ou bien sur tes quatre lignes parallelies des lignes du chant, ou bien dans les interlignes des mesmes liçnes, ou bien dans l'espace qui est immédiatement audessus ou au-dessous des deux lignes extresmes; tous lesquels espaces joints ensemble font le nombre de neuf, qui peuvent recevoir un pareil nombre de notfs ou d^j voix, auquel chaque modo de chant a accoutumé d'esXre borné.......
ft Quand les n6/«< excédent te nombre de neuf (ainsi qu'il a' eoustume d'arriver aux modes mixtes). Ton change ou transpose fa clef sur une autre ligne ou plus hante ou plus basse, suivant que le chant demande a monter ou à descendre , et en mesme temps Ton ajoute un renvoy ou guidon, iminediafement après la dernière note qui pre^ cède le transport de la clef, v
On sait que les notes grégoriennes étaient les sept premières lettres d,e Talphabel A B C D E F G appliquées aux sons la si ut ré mi fa sol^ qui sont les noms de nos notes^ actuelles. Voyez les diverses notes des systèmes de notation de Boèce, <i*Hermnn Coa tract. Voyez aussi les figures des notes. ' Le nom des notes est venu d'une \né^ tliode mnémoniq^ue que Guido d'Arezzo avait inventée pour ses élèves, pour apprendre un chant qu'ils ne savaient pas encore, ad inveniendum ignotum cantum; il leur conseillait de prendre une mélodie déjà connue et de composer les intonation^, des notes de cette mélodie connue avec celles du chant qu'il s'agissait de graver dan& sa tôte. Cest ainsi qu'il se servait, comme Il le dit lui-même, du obiantde l'hymne d.e^ saint Jean^Baptiste :
lil qoe»Dt Ihxis, Resonare llbrt»
Mira gesloruin, F«%iiuili (uoraDi.
Suive polUuî, Labii r«alum Sancie Joaniies.
« i renant à cet effet, dit XumiJhac (part. it« chap. It, p. 86}» la première syllabe de ces trois Yers saphiques, avec la première qui $uit aprez h caesure de chacun de ces trois vers, suivant l'ordre et la proportion des dogrez harmoniques (|u'avoit lors la mélodie de ces trois vers, qui, en montant de bas en haut, faisoit un hexacorde ou sexte majeure composée de quatre tons et d'un demy ton au milieu des quatre tons, avec une si belle disposition, que les trois espèces de quarte y sontcontenuës,etquelestonss'yeslevenl toujours de bas en haut depuis les syllabes dul h réf de ré à mt, de fa k sol^ et de solk la. » Voilà l'origine des 5ept notes ut ré nii fa soi la: quant au 5i, il n'a pas été ajouté par Jeaa Lemaire comme tant d'écrivains l^nt cru.
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Cette erreur h éié rectifiée dMis des documents que nous donnons au mol solmisa- Tioif. M. S. Morelol a parfaitement éclairci le iait.
NOTE CHANGÉE. — Artifice au moyen duquel une ou deux dissonances se substituaient par un saut de tierce à une consonance que Toreille attendait et que k suite de la mélodie semblait indiquer. Il n'est pas aisé de saisir la raison de pareilles combinaisons qui semblent, avant tout» se rattacher à certaines habitudes du chant et à certains orneoients selon le goût des chanteursqueles compositeurs cherchaient àsatisfaire. M. Fétis cite plusieurs curieux exemples de la note changée. {Voy. surtout son Esquisse de l'hist. de Vharm.^ pp. 20 et 21, et son Traité du contrepoint et de la fugue.)
Cette tigure cessa d*ètre en u^age à fa Tin du XVI' siècle, ce qui semble confirmer ce qui vient d*être dit, savoir, qu'elle était de ces choses qui dépendent du caprice de la mode et des ornements d'exécution.
Le savant théoricien que nous venons de nommer, H. Fétis, ayant i analyser, dans la Revue de M. Danjou, un Ascendit Christus dont il fixe l'époque au xii* siècle, s'exprime ainsi : « Ce morceau offre le plus ancien exemple connu du saut de la dissonance, qui a été appelé plus tard la note changée. Cet exemple se voit au début de la partie qui fait le déchant ou contrepoint, dans la suite des notes /h, mt, uty contre fa du té lor ; mt, qui fait un intervalle de sep« tièmo contre /<s, fait un saut descendant de tieico sur la quinte. Les anciens auteurs considéraient, dans les cas de cette espèce, )a seizième comme tenant lieu de la sixte et la quarte comme remplaçant la tierce. La raison de cette règle de note changée consiste en ce que les sixtes et la tierce .majeure n'étaient point encore comptées dès lors comme consonnances afl;réal)ies, et que l'emploi de la septième et de la quarte paraissaient d'un meilleur emploi tonal que ces intervalles considérés dans la musique moderne comme les consonnances les plus douces. De là vient que la sixte n'est employée dans ce morceau, et dans plusieurs autres d'une époque postérieure, que pour le passage à fa quinte ou à l'octave , par mouvement conjoint. A Tégard de la tierce majeure, elle n'y apparaît pas une seule fois. »
NOTE FEINTE. — Sous l'empire de Faneienne tonalité du plain-chant, réversion
3ue les .oiusiciens avaient pour la relation u triton ou de la note fà contre si était telle que les maîtres les plus habiles se f tisaiont une loi.d'interealer des notes altérées, soit par le bémol , soit par le dièse, même contrairement aux conditions tonales du mode dans lequel ils écrivaient, afin de rendre ta quarte juste, quelque irrégularité qu'il en résultât d'ailleurs. Ces notes ainsi ajoutées étaient ce qu on appelait musique ou noiM feimtes. hdi muêiquB feinte devait donc son origine à la nécessité oilr Ton
se trouva pour maintenir en une bonne suite les intervalles dta/ontaae«,ansi que ledit Jumilhac (part.ii, ch. 11), de feindre certaines notes au moven d'autres lettres ou d'autres clefs que celles où elles devaient être suivant l'ordre des degrés ordinaires de la Çamme ou du système. Musica ficta fingiâ %n quacunque clave quamcunque vocenif con^ sontntiœ causa. (Georg. Rbâu , m Mus.
pract.y cap. 3.) Ainsi, bien que dans certains cas la note feinte apportât une certaine perturbation dans le mode, on préférait cett(3 inconvénient à celui d'offeoser l'oreille par ta dissonance du ir'iiotï. Tonum extra natn^ ralemac primariam ejus dispositionem ductun^ possufjius fictum, veï acquisitum appellamus. (France., lib. i Pract. mw*., c. 8, et lib. m, c. 13.) Une observation importante se prér sente ici pour démontrer une fois de plus ce que nous établissons en plusieurs endroits», savoir, que l'ancienne tonalité ecclésiasliqua a été absorbée par la tonalité moderne, quu ces deux tonalités sont incompatibles entre elles, et qu'elles ne sauraient réener. con jointement sur des organes qu'elles modifient chacune d'une ftçon contradictoire.
Quelle est, en effet, la raison qui déterminait les anciens musiciens et les symphoniastes è faire usage de la musique feinte? Nous l'avons déjà dit; c'était l'aversion qu'ils éprouvaient pour la relation de triton, pour toute quarte excédante ; mais aujourd'hui il n en est pas ainsi. C'est que notre oreille, modifiée par la tonalité moderne, loin d'être blessée par la relation de triton, aspire après elle au contraire, et éprouve, pour ainsi dire, le besoin de la savourer en passant. Ainsi, ce qui était un objet d'horreur pour nos pères est précisé ment ce qui fait nos délices, et ce qui nous choque st fort actuellement était pour eux une source de sensations agréables. « Ce sont, dit M. Fétis, ces associalions étranges qui souvent blessent notre oreille à l'audition de la musique des xt* et xvr siècjes, habitués ^ue nous som^nes à un autre système de tonahtét et recherchant avec avidité la relation que les anciens matlres évitaient. àvecsoin.»(Ga;zef/dmu#tca<edu7juillctl850.) Que Ton dise après cela que l'ancienne tonalité n'est pas anéantie et que Tadmirablé laugue que nous a parlée saint Grégoire est encore hitelligiblel ^
— Danslei>lain-*chant, les notes feintes ne doivent jamais être écrites eouime leur nom l'indique,, pour feindte que Tordre diatonique ne doit pas être troublé aux apparences» comme dans les muancea.
NOTE FRANÇAISE. — C'est le nom qui fut donné au chant romain, lorsque, grâce à la sollicitude de Charlemagne pour établir
f partout l'unité liturgique, le chant grégorien ut suivi en France, et les Antiphonaires furent corrigés d'après ceux envoyés de Rome. Correcti sunt trgo^ dit le Moine d'Angouléme, Antiphonarii Francorum^ quos unusquisque pro $U9 arbitrio vitiaverat^ addens vel ifitnueft5 ; etomnjesFfanciœcantores didice^.
ir:»7
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' ttmi {fOTÂu ROMàNAM q^iam mine voyant no-
'TAM FRANCIS€A>1. (V . Dom BpUQUBT, Vita
CaroU M. per Mon, Engolhm^.nsem descrinto. adîui.787.)
C'esiainsi queronapi>eIailégaleineût chant messin léchant romain, parce qu'il avait été • ensefffné dans la oilèbre école de Metz.
De la même mnnièro, le chant romain fut
désigné sous le nom de chant gallican dans
' la fameuse lutte aui eut lieu à Tolède entre
les partisans de I Anliphonaire mozarabe et
ceux de l'Antiphonaire romain.
NOTECR. — « On appelait ainsi autrefois les musiciens qui étaient employés dans les anciennes chapelles à écrire la musique qu*on distribuait aux exécutants. Ce nom ' n*est plus en usage; on l'a rempl icé pnr celui de copiste, y^ (Fétis.)
NUANCES. — On appelle nuances ces modifications de la voix au moyen desquelles on enfle les sans, on les diminue, on les
f)rofère avec force, éclat ou douceur, selon 'expression propre au sentiment que Ton ▼eut rendre. Il est certain que le chant grégorien a dû Atre exécuté avec des nuances^ et Quand les ornements du chant dont il est parlé dans les. chroniqueurs sous les noms de secabiles voces^ de tremulœ^ de vm« ntdœ^ etc., ne suffiraient pas pour mon< trer l'emploi qu'on a fait A^snuanen^ on en -trouverait la preuve irrécusable dans, l'alphabet de Romanus; où l'on voit que le C signifiait eito^ vite; le Af (madwart), qu'il fallait donner & la voix un mouvemeat modéré; le F, cum firagoret <ïtt'il fallait chanter avec force; etc., etc.
Un des commentateurs de Gui d'Arezzo, Sngelbert, abbé d'Aîmont, mort en 133i, dont on trouve les quatre livres dans les ^crt>/ore5 de Gerberl, (tom. Il, pp. 287-369) dit (Voy* les derniers chapitres Ju livre iv) « (^u'au xin* siècle, comme à l'époque do Gui d'Arezzo, on faisait soigneusement sentir, dans l'exécution chaque période musicale de tout morceau de plain-chant. Ces périodes ou distinctions étaient de deux espèces ; les unes majeures^ les autres mineures, Elles sont admirablement expliquées dans le Traité de musique d'Aribon, autre commentateur de Gui d'Arezzo, qui florissait vers le milieu (lu XI* siècle, et dont l'ouvrage se trouve aussi dans le tome II des Scriptores de Ger- J)ert (p. 197-220). n C'est ainsi que s'exprime un de nos savants les plus distingués, dans le Correspondas^t da % août iSSék
M. Th. Nisard nous dit encore dans K3 UKéme article :
« Il est certain me saint Grégoire faisait chanter les mélodies de son Antiphonaire iivec des nuances musicales. Romanus, l'un des artistes envoyés h Charlemagne par le Fape Adrien pour faire connaître en France ?e vrai chant grégorien et la vraie manière de l'exécuter, inventa un mojren assez ingé- 4)ieux de fii^er dans la mémoire de ses élèves les leçons d'expression musicale qu'il, leur donnait. Ce moyen consistait dLins remploi des lettres de 1 alphabet, auxquelles \ï avait assigné différentes significations, et
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Ju'il plaçait au-(tessu3, a •'Jessous ouà cûtd es ncumos. On conserve encore aujourd'hui dans l'abbaye de Saiiit-Gidl en Suisse la couple authentique d'aune |\ai-(ie de rAnti(>honaire grégorien que Romanus avait apporté d'Italie, et c'est sur celle copie môme que le chanteur célèbre appliqua son invention- Saint Notker Baihulus, abbé de Saint-GalU dnns la seconde moitié du ix' siècle, nous » hissé une épttre dans laquelle il dévoile le sons Que Romanus attachait à chaque lettre de l'alphobet.
«On voitcloncqueTarl de nuancer le plainchanl est aussi ancien nue le plain-chautluîmôme. Si la notation u indique rien de semblable, il: ne faut pas en être surpri& z.i'e^pression que les véritables artistes melleQl dans leur chant est formée de mille accents de l'âmequ'on ne pourrait peindre aux yeux, mémo par des volumes de signes. C'est c» que les esthéticiens de toutes les époques ont parfaitement compris. Aussi l'invention de Romanus ne se maintint avec peine qiro jusqu'au xi* siècle. Depuis cette ép0(|ue /us«qa'è Dominique Mazzochi, compositeur d& l'Roole romaine de la fin du xvi' siècle, les nuances musicales et l'expression draoiali-
S|ue des mélodies négligées dans la notation urent abandonnées à 1 enseignement traditionael, au goût des écolâtres et même aii
Î^énie de chaque artiste. Ainsi, parexempliv a musique du xti* siècle n'oih'e aucune indication sémeiologique de nuances, et cependant personne n^serait soutenir que l'art musical de cette époque n'en ait fait usatsé, puisque Jean-Baptisle Doni l'affirme positivement.
« Cet auteur érudit, faisant l'éloge de la musique de ce siècle, déclare qu'il n'y a point de peinture, si animée et si brillante do eoloris qu'elle soir, qui puisse lutter avec elle. Les détails les plus gracieux s'échappent de sa plume; 00 croirait suivre de Toeil les di« ▼erses Toix d'un chœur, qui se croisent, se dessinent avec une harmonie suave, s'élèvent, descendent, se heurtent avec passion ou se fuient avec un art extrême ; et au milieu d« tous ces raffinements de la science, l'oreille semble se délecter, comme k un» audition réelle, des sons qui s'échappent à peine des poitrines et s^^nflent peu à pea Hour aboutir à l'explosion du fortissimo ; où bien encore elle s'imagine entendre l'écho qui répète au loin les mélodies des exécutants, d'abord avec une ceKaine force, puis avec la fragilité d'une note qui expire sur les lèvres.» (Th. Nisabd, loo. $up. ctï., ibid.)
£nOn, le même écrivain s'exprime ainsi qu'il suit dans ses Etudes sur les notations (Revue archéotogigue du 15 juin 1850) : « Les lettres de Romanus nous révèlent un fait de la plus remarquable importance : c'est (jun d'après les plus pures traditions grégc^ien^ nés conservées a Rome, le plaiu-chant ne s exécutait pas comme aujourd'hui. Les auteurs du moyen Aâ^e, à une époque où déjà les véritables conditions du chant religieux s'étaient oblitérées, n*ont pas compris cette définition de saint Bernard : Masica plana
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fst noêutarum sitt una eiœqmtimensuraiwn^ pUxet uniformis pronuntiaiioy sine mere^ ïïnento et decremento prolationis. Sans aucun iloute^ sftÎQl Bernard faîl ici allusion à k massique figurée, et déclare que le plain-chaiil est, par sa nature» essentiellemeut soumis h (i*autres lois. Au coiUDieDcement du xit* siècle» une pare 1 6 détmition pouvait èCre utile...
itll est évident qu'à Tépoque de saint jBernard la musique proportionnelle avait d^k fait invasion dans la musique plane de saint Grégoire » et c*esl contre cette mva^n
aue se récrie à bon droit l*illusire abbé de têirvau^. Mais prétendre qu'il ait voulu en* saigner la froide égalité de toutes les notes dans l'exécution des mélodies grégoriennes» o'esl là une chose qui ne peut plus mainte*' i>attt avoir droit d'asile cbe2 les érudits. Saint Bernard no pose qu'une ràgio générale ^ TAntiphonaire de Saiut-Gail et la ietCre de Nuiker en donnent les exceptions. Il en résulte que le plain-cbant n'est pas soumis aux lois de la prolation proportionnelle ; mais tous les sons ne doivent pas avoir ponr cela la même nuance de force ni de mouve-* ment; cela dépend du sens des paroles. Si le texte indique un cri de f&me» par exemple» la voix s'élève, s'enfle et rend ainsi la pensée liturgique. S'il s'agit d'exprimer l'humiliation» ta note se traîne péniblement. Est-il question d'adresser à Dieu une prière qui annonce la détresse spirituelle ? le chan* teurimitealorsle ton plaintif du mendiant qui tend la main (550-551). Les parolessont-elles empreintes de joie? aussitôt le mouvement rapide de la voix manifeste à l'oreille l'allégresse de TAmc» etc.» etc. Voilà une idée
sommaire» maii faste» do rexV^cotrou dit plain^chant d'après la doctrine même de saint (Grégoire (55â). Quelle différence entre U méthode inintelligente et glaciale ûa» modernes 1 Qu'il devait être beau ce chant ro^ main ainsi exécuté par des artistes studieux et parfaitement pénétrés du sens des paro-^' lus I Les cantilànes de l'Eglise devaient à coup sûr diarmer l'oreille du fidèle pieux ; ^n écoutant le chant sacré, il s'assurait qtia le prœeentor ou l'écoMlIre avait bien déter-> miné l'accent propre è chaque passage mélodique» à chaque sentiment du texte ; et $*habiêuant aux explications d'une esth^tiquo vraie et pleine de coleris dramatique^ il finissait par chanter lui-même avec goût, comme de nos jours ceux qui fréq^jentont les égli* ies fini$sent par chanter lourdement dlnço^ bérentes juxtapositions de notes. »
Je demande pardon delà longueur de ces citations» mais il est bien juste» lor&iu'un auteur a mis en Inmière un point de doctrine impartant» de lui laisser» pour ainsi dire, le soinde.faire les honneurs de sa propre idée. Je ne reproche h ce passage» écrit (l'aillenrf; sous l'empire d'un sentiment profond, quVr les applications Sune esthétique vrais H pleine de coloris dramatique; ces expressions où domine un peu trop le coloris dramatique^ ont rinconvénient d'assimiler les nuances dit Texécution du plain-chant à celles de la mu sique mondaine» et présente à la pensée do l'écrivain un j[e ne sais quoi où transpire la passion humame et qui est bien. loin de son esprit.
NUNNIE. — c C'était» chez les Grecs, la chanson particulière aux nourrices. »
X.-J> HonssHAu.y
O. — Quatorzième degré de récholle de la notation boélienne correspondant au second sol.
Cette lettre» dans l'alphabet significatif de Romanus pour les ornements du chant» indiquait qu'il fallait arrondir la bouche en chantant, ( 0 figuram sui in ore cantcmtis urdinat, )
Elle est aussi le quatiième degré du sys-^ fème des ciii€| voyelles» au moyen duqu 'I, suivant M. Fétis. Guido désignait récuelie dessous.
«^tOmajuscu1e,quiproprementestundouhle C» et que les italiens appellent à cause
(550-551) Mefûdèmn moderati mendieando, (Leurs de Sotket à Lanipert.)
. (552) « Je dift : d'après la doctrine de saint Grégoitet. p^rre que Uomaous, instruit à Tune des deux Oi-oles qVf'avaU fondées cet illustre pontife, vivait à a le époque très-voisine des enseignements personnels de saint Grégoire. Celui-ci était mort en 604, et comme il instruisait hii-mérae beaucoup d'enfants, il est naturel de suppttser qne parmi ces jeunes élèves, plusieurs atteignirent Tà^^ede quatre-vingts iins; ceci nous cominil à Tannée 6M. De cette date à la uâissaucc de Romanus, qui se place vers 740
de sa figure ctrca/a» est la marque déco qu'ils appellent ^empojier/Wlo» soit gu'il.soit simple; ainsi : O» ou pointé ainsi jQ, eu barré ainsi ^. Selon nos anciens» il étoit teu«» JOUI9 la marque du Irtp/e» parce qu'ils pré-tendotent que le nooibre ternaires étoit plus parfait que leèinatre» et que le cercle étail très-propre à le marqmer» étant la plus parfaite des figures. » {uictiown. de BaossAnn. > * *— Odésîgneencoredanslaliturgiecequ'ori»
appelle les 0 de TAveot» les O de Noël, savoir» ees antiennes qui oommencentpar ^exclamation 0. Dans les églises où 1ot> chantait les antiennes O en Avent» oonme ^
ajoniONS nne deuxtèine génération d'artistes sorils^ de l*éeole grégorienne; d*après cette liy^iotliés«> trés-acceptalile, Romanus aurait donc été iiistrnii par les successeurs immédiats des propres élevés dosaint Grégoire. Quant à NotkerBalbulus, il est niori en 912. En admettant qu^il soit né vers 840, et qiio Romanus ait cessé d^exister dans le premier qu.i il dH tx« siècle, ces deux personnages ne sont 6éparé& que par quelques années seulement. L*enchalaemeiti. traditionnel peUt «lone ici être considéré conuB^ nen interrompue i
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SaiDt-*^Iaurice d'Angers » le matin , après Laudes, on chantait et on répétait douze on (quinze fois 0 Noelj jiisqu'augoup deNo&l inclusivement. ( Voy. Voyages liturgiques^ p. 90. )
OCTACORDE. — « Instrument ou système de musique composé de huit sons et de sept degrés, h'octacorde ou la lyre de Pythagore comprenai- les huit sons exprimés par ces lettres E, F, G, a, bj c, a,e; c'est4-dire deux tétracordes disjoints. »
OCTAVA (Octave). — « C'est un jeu à bouche ouvert, quisetrouve sans exception dans tous les orgues, soit qu'on le désigne p^ir ce mot, soit qu'on hii donne d'autres dénominations. 11 a le même diapason que le principal auquel il correspond, et sa grandeur est relative à celle de ce dernier. Lorsqu'il y a dans un orgue un principal de seize pieds, les Allemands donnent le nom de octava au principal de huit pieds. Le jeu à la double octave du seize pieds s'appelle super oetava ou disdiapason, c'est le I)rincipal de quatre pieds ; la triple octave est l'octave de deux pieds, etc. Si le princif)al le plus grand n'était que de huit pieds, Y octave aurait quatre pieds, le superoctave deux pieds, etc. On voit donc que cette expression octave n'a qu'une signification relative et variable. Le mot octave ne s'emploie ordinairement qu*à l'égard du principal ouverly cependant on le trouve quelquefois ap-
con. î* 5» !• 5* (J* !• octave tfl, ré, mt, fa, soi, la, iù, tel,
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pKquéè des Jeux ouverts qui sonnent Foetave au-dessus d*un autre jeu bouché, mais jamais aux jeux d'anches. Au surplus, cette désignation n'est pas en usage dans les or* gués de France, et l'on dit : flûte de seîze^ flûte de huit, flûte de quatre. Cette dernière prend le nom de prestant, et son octave supérieure prend celui de doublette.
« Octave se dit aussi de tous les intervaV les qui la composent ; dans ce sens, elle contient cinq tons entiers et deux demi-tons» et c'est 1 octave diatonique ; l'octave chro» matiqrue contient onze intervalles de demiton cnacun.
- « On se sert encore du mot octave pour indiquer l'étendue d'un clavier ou les différentes parties d'un jeu. On dit, dans ce sens : un dattier de cinq octaves, la première^ la deuxième f la troisième ou \q' quatrième oe^ tave^ etc. » {Manuel du facteur cTorgues ; Paris, 18b9, Roret, t. III, p. 561. |)
OCTAVE. — Toute corde mise en vibration produit des harmoniques ou parties aliquotes au nombre desquels se trouvo en
Iiremier lieu la huitième du son, c'est-è-dire ^octave, qui n'est que la reprodnction à l'aigu d'une corde prise comme fondamentale ou tonique. L'oc^ai^ est le premier produit de la dissonaoce simple.
Voctave est donc, dans la tonalité du plain-chant et la tonalité mod^ne. Tinter* valie qui partage la série des sons en divi-» sions identiques :
Ainsi de suite. La série de sons comprise entre ut et ul, ré et r^, etc., compose Vambitus de l'octave. II n'yaaucune différence entre les octaves graves, les octaves intermédiaires et les octaves aiguës, si ce n'est cette même différence qui natt de leur gravité ou de leur acuité. Quant à la coordination des intervalles contenus dans la série, elle est la inâme dans toutes, qu'elles soient aiguës ou graves.
« De l'identité de cette huictiesme voix avec celles dont elle fait l'octave, s'ensuit une autre propriété de la mesme octave qui est fort considérable à nostre sujet. C'est que l'octave est la voix qui est la plus aisée à discerner, et qui se fait connoistre la première. C'est pourquoy la réitération ou la re|>e:ition des syllabes n'a pu eslre faite dans une conjoncture, ni plus naturelle, ni plus propre, qu'après cette septième voix, qui termine tellement les sons, que la huicliéme ne fait autre chose queiedoubler et recommencer les mesraes sons avec toute la consonance possible, et avec une si bonne suitte qu'elle ne se rencontre pas seulement dans la pi*emiere, seconde ou troisième octave; mais aussi dans toutes les suivantes jusques à l'intinî, si les voix et les instrument^ s'y liouvoient estendre.
« Puisxioneque la nature a elle-mesme b )mé les voix différentes au nombre de sept et que la huictiém * et les suivantes jusc^ues
ré, mf, fO, sol, la, si, ut,
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à l'infini ne sont jamais différentes des sepf premières, mais sont toujours équisones ou de mesme son, et qu'elles demandent aussi naturellement d'estre redoublées ou recommencées dans le chant, comme le nombre do dix est artificiellement reïteré en l'arithmétique, ou que les septjoùrsdela semmne sont recommencez dans ia supputatioti du temps : il faut par conséquent conclure qu'il u'y a aucune harmonie ni mélodie, qui ne puisse naturellement estre nombrêe ou chantée par la répétition des sept vuix ; de mesme qu'il n'y a point de nombre quel qu'il soit, qui ne puisse estre compté en réitérant ie nombre de dix, ni de temps qui ne puisse estre mesuré en recommençant les sept jours de la semaine : mais c est avec cet avantage, que ce qui ne se rencontre ou ne se pratique qu'artincieilemeni dans l'arithmétique et dans le cours dix temps, se fait naturellement dans la musique. C'est donc avec grand sujet que \cs anciens philosophes et musiciens n*oni reconnu que ser>t voix et sept chordes, et qu'ils ont donné le nom de diapason à roc-* tave qui les contenoit; que Aristote ' Ta appellée la mesure de la mélodie; et que Guy Aretin mesme la compare aux sept jours de la semaine, en ce que comme le huictième jour est toujours semblable et de mesme aue le premier, ou une celuyduqutîi il fait 1 octave, par exemple : le dimancUtj^
fera
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du dimanche; le lundi du lundis et aiosi des autres. De mesme h huictiesme voix a toujours le mesme son, et porte te mesme nom, que celle de qui elle fait Toctave; le C du c, Je » du rf, TE de Ve, le F de f, le G du g, TA de Va. Ou bien : Yut de Vuty le ré du réy le tni du mi, le /a du /h, le 50/ du 50/,
« Remarqncz en passant quAnihi ne fait aucune mention du Gamma en ce passage; et que siile marque au passage suivant il ne le timbre point.» (Jumilhac.) Et infraz «IHapflson in tantum concordes facil voces, ut noi eas dicnmus sîniiles, sed easJetn. » (Gowa, cap. 5 ProL pros. Antiphonarii,) — a Igitur
le la du to, et le^ si du rf, ou le sa du sa sicul ex ipsa naonslratur hatura, et per ber-
«De sorte queToctave est en quelque façon Yalpha et Vomega^ le commeneement et la fin de toute mélodie; car en )a terminant, elle la recommence, et en la recommençant elle la termine parla seconde, la troisiesme et ^es autres octaves suivantes, qui estant ajoutées les unes aux autres peuvent estre multipliées sans fin. D'où vient qu*elle est nonseulement le commencement et la fin, mais encore le milieu; parce que c'est elle seule qui fait la liaison parfaite avec les extresmes. « {La science et pr ai. du p/.-oA., part, u, ch. 13.) Nous citerons quelques textes pour justifier ce qui vient délre dit. Ecoutons d*nbord Guido :
« Diapason esteamdem lifteram h;iberein vtroque lattre, ut a /f in |:|« a (7 in r, a D in //, et reiiqua. Sicul enim utraque vox eadem entera notatur, ita per omnia ejusdom qualifatisperfectissimœque similitudinis utraque babetur et creditur^ Nam sicutfinitisseptem diebns, eosdem repetimus, ut semper primuro et octavum diem eumdem dicamus; ita oct^vas semper voces esse easdem figuvaraus et dicimus, quia naturali eas conoordia consonare sentiraus. Unde verissime poeta dixit esse seplem discrimina vocum, quia, et si plures fiant, non est adjectio, sed ^arumdem renovatio, et repetitio. Hac nos d^) o^usa omnes sonos secundum fioetium et antiquosmusicosseptemlitterisfiguravimus; eum moderni quidam nimis incaute quatuor tantum signa posuerint, quintumetquinlum videlicet sonum eodem ubique charactere figurantes; cura indubitanter verum sit, quod quidam soni a suis quintis omnino discordent, nullusquesonus cum suo quinto perfecte concorder. » (Guioo Aret., c. 5. Microl.f quod habet pro titulo : De diapason it cur septem tantum sint notœ.) — «Cum septem stut voces, quia aliœ ut diximus 5unt eŒdem,seplenas su(ficitexplanare,quœ diversorum modorum et diversarum sunt qualitatum. » (Guido, c. 7 Mierologi.) — « Septem suRt litrerœ monochordi (lagammé)^ .«icut- plenius postea demonstrabo. » El infra : c Sicuf in oiuni scripturaxxet un lifteras, ita in omni cantu septem tantum habemus vo* ces : nam sicut septem sunt dies in hebdo- Diada, ita septem sunt voces in musica. Aliœ vero, quœ super vu adjunguntur eaddem sunt, et per omnia caotus similiter in nullo dis$imile8,nisi qnodaltius duplici ter nouant; i^leoque septem dicimus graves , septem vero vocamus acutas; septem autem littf'ris dnpiiciter sed dissimiliter designanlur hoc nijd') :
. I. ., 11. .m. iiii;. ,v..
a h c d e i. li. m. un. v<
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tum Gregorium divina çrôtestatur auctor!fas, septem sunt voces sicut et septem dies. Unde et saj>ientissimu3 poetarum septem cecinit discrimina vocum; quam sententiam et ipsi philosophi pari concordia firmaverunt, » (Guido, c. 8 Prol. Antiphon.) — « Nolis ergo illis spretis, quibus vulgusulilur, qui sine ductore nusquam ut cœcus progreditur : Septem islas disce notas sep-» leiu charnderibus.
ir.
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« Namque aliœ Septenœ, qucT seauuntur postea, non sunt aliœ» sed una replicantur régula, quia vocum ut dierum œque fit bebdomada. » Et paulo infra : « Tune a prima sic octava locum sumit propHum. Imo, prima fit a prima-, neque mutât numerum. Sic secunda dat seeundam, tertiaque terliam,, quarta quartam, quinta quintam, quœque suam alteram : gravium acutum signât per eamdem litteram ; vocis primœ ad octavam vel eamdem litteram. Hanc concordiam sonorum diapason Dominant. Cujus nomen est de cunctistranslatum ad litteram : omnes qiiia habet voces, vel quod tota linea, per duos
Eartitur pansus in eamdem litteram; eaquo is geminata monachordum terminet. Quinque habet ipsa tonos» duo semitonia.
«Habet in sediapente, atque diatessaron.
Maxima Sympboniarum, et vocum est unitas. Minor quatuor fecisse quosdam signa vocibus ; quasi quatuor sint eœdem , quarum quœdam dissonant. Quœdam quamvis sint amnesy non perfecte consonant. » Et infra : « Semitonia et toni, quia dissimiliter septem tonis coaptàntnr, septem sunt dis* crimina, ut nullius vocis sonus idem stt in altéra. Vocibus tamen in septem quœdam est concordia, sœpe enim, si non semper, eadem antiphona divisis cantatur sonis^, ne& mutât harmoniam. » (Guido Arbt., in Prol. rhythmico Antiphonarii.)
Et Fr. Gaffori : « Dicta enim diapason per omne, quasi omnibus discretis sonis melopeiam seu modulationis affectionera sustinen>\ Omnes enim discretos sonos septem tantum esse constat, octavum veru diapason suscipit, primo quidem ipso sono itérations per similem : quare œquisonansk vocant. Sane inquam a Plolem«o dictum diapason consonanilam talem voeis ëfficere conjunctionem , una ut eadernque vox videatur simul esse prolata: Quot enim sunt diapason species, tôt Bacchaus asserit eonso* nnnliarum formas, quibus totiusexslat modulationis (rfenitado. » (pRANCHifit lib. i iiftia. prac£., cap. T.) v^ t
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Gt Glaeéao: « Sana diajiasoa dicta est, quod omnes esseotiales, ut vocaot» cbordas comprehendat; quidquid enim ultra septem claves est, in pnora recidil, uthaud temere dicCuro sityde octavîs idem esto judicitiin. » {Glamea?!., lib. I Dodecachordi, cap. 8.)
Et le P. Hersenne: c Aristote appelle roclave fUT/>ov rni fitUiimSj ta mesure de la mélodie, h cause que sa raison étant la première des multiples, et conséguemment la mesure de toutes les autres raisons multiples, sui- Tant la maiime générale que la moindre chose est la mesure des plus grandes, qui sont de même nature qu'elle. » (IfEass^ivE, Harm. unit.^ tome I", hv. i, Dts consonnan-c€s^ propos. 13, 0. 1.)
Et saint Augustin: « Qu«elîbet reruro copulatio, atone connectio tune maxime unum quiddam eflicit; cum et média eilremis; et Hieiliis eitrema consentioot. » (Avgcst, lib. I JIftM., cap. 12.)
OCTAVIANTE(Plctb).-.« Jeu d^orgue qui n^est autre que le jeu appelé flûte harmonique, sauf que le premier parle à Funisson du quatre pieds* La flûte harmonique est le jeu qui imite le mieux la flûte traversière. On la constrnit en métal et on la fait octavier dans les dessus. » (Manuel du fact. d'arc.; Paris, Roret» 1849, t. III, pp. 1 1 1 et iU. ) •
OCTOÈQDE roxTwflx»^)- — Nom qu'on donne dans l'Eglise grecque à uo livre qui contient les prières notées du matin et du soir, ou hommes et antiennes. 'Oia^x''^ ^^^^ dire les huit tone. M. Fétis prétend aue les Kyrie et Chriete de nos messes actuelles ont été puisés en partie dans des antiennes de Voctoëehoi^ ou faits à leur imitation. (Revue de ta musique relig. , décembre 1845, p. 493. Foy. le ms. de la Bibliothèque impériale, n. l05, in-8-.)
ODE.— Nom que Ion donne quelquefois h ia cantate. (Vay. GEBBsmT, Deeantutt mus. soc., t. Il, pp. w et 297. )
OFFERTOIRE.-^ d L'offertoire, dit Poisson, est une sorte d'antienne dont le chant doit être très-solennel ; c'est lé commencement du sacrifice. Autrefois le célébrant ou Je diacre, accompagnés des ministres inférieurs, parcouroienties rangs des assistants, tandis qu'on chantoitroj0>r^otre, pour recevoir les aumônes des fidèles (Gard. Boka, De rd>. liturg.f 1. 1, c. 20, et lib. ii, cap. 9); et c'éloi t pour remplir le temps de cette collecte, que l'offertoire se chantoit plus haut encore que les autres parties de la messe. C'est aussi, suiyanttouteslesapparences, la raison pour laquelle, chez les anciens, cette pièce
(555) (Test ce qui avait lîea iSarnt^Jcan de Lyon, où, siiiTant railleur des Voyait titurgiques^ p. &6, é le cliœiir chanloit roflenoire (aos ofiices de première classe) ayec plusieurs \ersei8 d*on psaume siiruo plain-chani corooosé. > El à Notre-Dame de lioiien ; c l/anlienne de Voffertohe avoit toujours itesTcrseis comme à Lyon, et il y en a eucore qui M»nt restés à quelques messes des dimanches, et P Incipalement aux messes des nioris. il é\o\\ ilêfenduj par un ordinaire plus moderne de t^Eglise di* Rouen, sous peine d^analhème, de leii omet^ri^, à -nmiiift que le préire ne (Ai prél 4le dire la prcfaix*. Stuiittnme$tin cccUiia Roihomaqemi ver totumnH-
est la plus Goargee de notea, que ses pro-> gressions sont plus graTes, et qu'elle ne marche qu'avec poids et gravité. En eiTet. tout y doit sentir la majesté de Dieu» devaiii qui les anges tremblent, et dont le sacrifie i ta se renouveller.
m Si, pendant l'offrande du peuple, il est d'usage après Voffertoire de chanter uir psaume, on le moduilera comme les psaumes (ies inlroïts et du mode ( lisez plutôt : sur It mode) de Voffertoire (5S3). Autrefois» à Sens, Voffertoire étoit la pièce qui sechantoit avec le plus de gravité. Dons cette église, le jour de Saint-Michel, l'o/ffrloû-e se chanta très-lentement; pendant ce temps les cinq premiers dignitaires, revêtus de chappes» encensent continuellement Taulel.
c II est surprenant qu'une pièce si noblo soit laissée à l'orgue dans quelques églises. Mais n'est-il pas tout à fait indécent, dans quelques-unes, de commencer Voffertoire sans le continuer, pour donner lieu à des fanfares, dont le jeu, par les distractiops qu'il occasionne, est si évidemment déplacé ? L'exemple de Notre-Dame de Paris, qui chante cette pièce en entier, devroit servir de règle aux antres églises. Si on fait la faute de laisser Voff'ertoire à l'orgue, du moins ne devroi(-on pas l'entonner comme si le chœur alloit le continuer ; il faut ou le retenir, ou le laisser tout entier. » (Poisson,, Traité du cA. grég.f iV part., p. lÙ.)
Nous reviendrons tout à l'heure s^r cette opinion de Poisson lorsaue nous parlerons des pièces d'orgue appelées offertoires. 0( cupons-nous maintenant de Voffertoire en tant que pièce pouvant être traiiée par les musiciens. Voffertoire n'étant point une partie invariable de la messe, comme la Kyrie^ le Gloria in excelsis^ le CredOf le Sanctus^ le Benedictus et VÀgnus Dei^ n'entra point dans la com[K)sition d'une messe ordinaire en musique. Cesont les morceaux
Ïue nous venons d'énumérer dont l'ensem^ le forme cet œuvre, et qui, par les divers ordres de sentiments qu'ils expriment,, offrent un vaste champ à l'imagination du compositeur. Mais si Voffertoire ne fait pas partie d'une messe ordinaire, il fait partia des messes des Morts, parce que dans le^ messes des Morts cette portion de l'ofCce ne change pas. Ici Voffertoire tient son ran^ entre la prose Dies.irœ et le Sanctus^ et si le musicien sait se maintenir à la hauteur de son texte, il a une aussi belle carrière à
I)arcourir que dans la fameuse prose par aquelle l'I^liso nous représenle la formida«
hrnn venu» offetenéatum eecundmm êukm ordheik ennlare, et i»a ansihemaié jussnm ne i^mtftajifur propier clsri negligemliémi ^ mki preskyter fturit pr0mpinê ad na omsiia. Alors on en omet jf|«ali|Hes» uns* Quand cela arrive à Lyoa on n'en omet poini» mais on chaule plus rondement aux derniers versets, comme je le vis pratiquer au jour de la Nativité de saini Jean-Baptiste, où il y avoM qnaire versets h Voffertoire avec la répétition de Tantienne au pre* micr verset, depuis rastérisqué(*) seulement, comme on fau à Vùferteire de h messe pour les morts, i (.'/uW., pp. Ï85-Î86.)
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ble scène du jugement. A notre sens, la liturgie romaine n^offre rieo d^aussi coloré, d'aussi riche, d*aussi achevé que la poésie do ce texte que nous citons en entier |»our les personnes qui ne sont pas familiarisées avec le Missel romain. Domine^ Je$uChri$tt^ ftex çloriŒt libéra animas omnium fidclium defunctorumf depœnii inferni et de profundo iacu : libéra eas de ore leoniif ne absorbeai eaa tartarus^ ne cadani in obscurumy eed signifer sancius Uichael reprœsentet eas in lucem sanctam quam olim Abrahœ promiêiêti et semini ejus, ^. Uostias et pièces tioiy Domine^ laudis offerimus; tu suscipe pro animabus illis auarum hodie memoriam facimus/, tac tas^ Domine^ transire ad titam quam olim Abrahœ promisisti et semini ejus.
Notons comme une chose digne de remarcpie que la plupart des musiciens qui ont 4^>inpos6 des messes de Reaaiem se sont .si*rvis de cet offertoire du Missel romain* Nous ajouterons méuie que nous ne connaissons pas de messe de morts où Ton ait donne la préférence à ïoffertoire de toute «uirc liturgie. Est-ce au (iiscerncment,iau goût éclairé des compositeurs qu*il faut faire honneur d*un pareil choix? Hélas 1 nous ne le pensons pas. Nous croyons que les premiers auteurs de rpessesde Requiem^ ayant employé Vo/fertoire de la liturgie romaine, leurs successeurs, fort peu familiarisés avec les divers rites, ont tout bonnement pris les textes de leurs eomposilioas dans les textes des partitions de leurs devanciers. Ainsi, f)ar exemple, le Requiem de Jomelli aura, sous ee rapport, servi de guide à Mozart, et «relui de Mozart aura servi de guide k Cherubini, à M. Berlioz, etc.^ etc. On peut i'aire la môme observation à propos der/ntroit de la messe des morts de la même .lîlurçie latine: Requiem œtemam dona eiâ^ Domxne^et lux perpétua lueeat eis. t* Te decet hymnu^i Dsus m Sion^ tibi reddetur votum in Jérusalem ; ad te omnis caro veniet. Requiem œlernam, etc., etc. En somme, quelle est la liturgie gallicane ou autre qui peut rivaliser avec cet éclat d'images, cet accent prophétique, cette sublimité d'idées, cette hardiesse, cet élan et celte expression è la fois terriL>le et touchante I— Quelques compositeurs ont regardé certains offertoires de la liturgie comme des morceaux isolés propt*es à être mis en musique, et leur ont laissé ce titre d'offertoire. C'est ainsi que Yoffertoire: Confirma hoc, Deus^ quod operatus esin nobiSf a fourni h Jomelli une de ses plus nobles inspirations; c'est ainsi que V offertoire i Domine Deus saliUis mea a été mis en musique par Haydn; et c'est sous ce nom d'offirloires que ces morceaux soûl désignes.
— Venons maintenant aux pièces d*orgue connues sous celte dénomination d'offer- I ire. Si noble que soit la partie de la liturgie de la messe, ainsi nommée, nous ne saurions blâmer aussi sévèrement que Poisson l'usage de la remplacer par une belle , t'puiposition exécutée sur l'orguo. Qu'il y ait de rinconvenance'à entonner seulement
Yoffertotre et à le discontinuer pottr laisser éclater ensuite certaines /an/are;, nous le voulons bien; mais que la durée de Voffertoire entièrement employée par Torganiste h faire entendre une belle improvisation , dépare le service divin» c'est ce que nous no saurions admettre. La forme d*un ofTertoire pour l'orgue est ordinairement celle d'un premier allegro d^une sonate. Quelquefois cet allegro est précédé d'une introduction ; d'autres fois il commence ex abrupto et se poursuit sans interruption jusqu'à la fin, sur lui mouvement donné, ou bien il est coupé vers le milieu par un mouvement lent et doux» après lequel le premier motif reparait avec une grandeur et des effets que relève une brillante péroraison. Enfin, il n'est aucune forme symphonique dont l'organiste ne puisse s'emparer. L artiste a à sa dis|K>sition un clavier de positif^ un grand orguet un clavier de bombarde, un clavier d'éctra^ de hautbois, etc., pour les oppositions de sonorité et les diverses fractions dont se compose son improvisation. TanlAt et sul'^ vant les éludes particulières qu'il a faites des différents auteurs» il reproduit les for-* mes do la sonate de Clementi» de Haydn^ def Du^seck; tantôt comme M. Boély» ou comme M. Lemmens, le tissu fuguéf lié, contre^
Suinté, fortement intrigué à la manière d0 lach ou de Handel ; tantôt enfin, c'est M. Lefébnrc-Wély qui, se livrant à toute l'indé- |)endance et è toute la fougue d'une riche imagination, nous représente ces dévelop^
i)emenls imprévus, ces épisodes hardis que* ioethoven a si souvent prodigués dans ses sonates et ses symphonies. En un mot, Yof-^ fertoire est la pierre de touche de. Torga-^ niste; c*est dans cette pièce qu'il donne la mesure de son invention, de sa faculté mélodique, de son adressée tirer parti d*ûn motif et do son habileté à mettre en usage le» ressources si variées de son instrument. C'est particulièrement dans l'offertoire qu'il se révèle non-seulement comme un virtuosef de talent, mais comme un musicien sérieux, uu harmoniste profond. Et nous ne cro|0(i» pas que dans certaines solennités, la majesté de l'office divin perde à ce que ïoffertoire soit entièrement confié h l'orgue.
Offertoibb. ^ « Post symbolum , et quando non dicitur , post evangelium , sacerdos salutat populum et excitât ad orai^ dum. Tum chorus c^lnit antiphonam, quœr otfertorium nuncupatur, quia antique moro populus intérim sua dona offerebat. Nomino autem offertorii sive offerendœ, ut Amalarius et alii veteres loquebantur, ea omnia comprehenduntur, quaoa saeerdote et mhrt-» stris fiuntet recitantura prœdictasalutationer usque ad seeretœ orationis coneiusionen»^ cum excelsa voce sacerdos intonat : Per om^ niasœcula smculorum. Quiseam antipbonaui eantari instituent, non liquet. PJerique a Gregorio Magno primo institutam asserunt, quia in suo antipnonario propriain singolis niissis iissignavit. 8ed jam vigebat in Africa hœc consuetudo, ut scribit Augustinns, Yib. u Retract, cap. 2. Apud Gregorïum singula
gle
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ofTertorîa plares versus habcnl aJjunolos, et quandoque iutegor psuIrDuSj repetita post singulos versus anliphona, canlari solebat » ut tolo illo tempore quo populus ofîerebati psallentium clericorum voces audirentur : sicut olim in Veteri ïestamenlo cum populus offerret h4olocausta, in vo^e, et luhis et cyrabalis laudes canebant Deo, ut ea nimirum luodulatione se hilari mente munera DeoofferreindicarenUHac ipsa de causa sa* leiilcantores eadera verba sœpius repeterçi ne citius fmiat cantus quam sacra funclio ^ibsolvalur. Ideo non recte quidam receiiliores banc repetilionera inler musicae hodiernœ abusus enumerant, cum praesertim quœdam ejus exeropla habeamus in ipso iiregorii magni antiplionario» ul in offerlorio QuiuquagesimtB bis dicitur » BtnedictHs es^ Domine^ dote mejustifitatione$ tuas. Et in 4ïfferlx)rio hebdomadœ xxi post oclavam Pontecosles in versu irimo bis dicuntur hœc verba : Vtinam appenderentur peccala mea^ quibiis irammérui; verbuni autem et calamitas 1er reperilur. Crebrœelîam repelitiones fiuut in sequoniibus versiculis: in iv : Quoniam inon reverlelur ocuius men$ ut tideam bonù^ tnr dicitur: Quoniam^ et novies ut videambona. Kationem hujus repetUionis, sed mysticam ut sotel, affert Amalârius lib. m, cap. 39. Ûfficii auc^or, incpiit, ut affectanter nobis ad memoriam^educeretœgrotantem Job^ repetivit ^(^pius verba more œgrotantium. Hodie ab oH'ertorio sublati sunt versus, sed» hisreset^a(is, ipsum otrertorium morosius decanlari débet, Ul nolavit Raduirus Tuiigrensis, prop. 23. Retinuerunt versus offertorii Lugdunenses in aliquot missis, Romani vero et alii eos suslu4erunt, tum quiapopuliobiationes cessarunt, quœ longam psallendi moram érigei'ant; tum quiaorgana iutroducta sunt, quœ euro puisantur, nec ipsum quidem offerto.rium decantatur. » (Rerum liturgicarum^ loanne Boif a auctore, lib. ii, c. 8, p. 388.)
— Hild^berttts Genomancnsis, De concor^ dia teteris ae nof)i sacrificii :
A/fectHm spondei choru$ offerioria eantant»
Hugues de Saint-Victor, Honorius d*Autun et d'autres attribuent l'institution de l'o/*fertaire à saint Grégoire le Grand, et disent (|u'il ordonna qu'il fût chanté. Mais Duranil us (lib. IV RationaL > cap. 27), dit qu'il ignore l'auteur de celte partie de la messe.
OPÉRA SPIRITUEL. — L'auteur de l'/fwioire desFrançais dèsâiversétais^ Am .-Al .Monleil, donne ce nom à une œuvre dramatique qu'un prêtre de Lyon, nommé Beport^s, mit «lu jour sous le titre : Coiloquium ad gloriam J)cit régis t felicitatempopuli. Les acteurs étaient Cantores, Deus, Rex^ Populus. L'ouvrage était divisé en six parties ou sir actes. Alexis Monteil suppose que cett6 com- |K>sition dut suggérer plus tard à l'abbé l^ellegrin l'idée de mettre en musique TAn- ^:ieo et le Nouveau Testament. (Paris, Leclerc, 1713.) Mais l'abbé Pellegrin ne devait pas ignorer que des œuvres du môme genre, eesl-à-dtre des mystères^ avaient été anciennement représentées dans les cérémauies du
culte. Le livre qui contenait le Colhqnium de Déportes était un recueil de cantiques latins, écrits pour les principales fêtes ae l'année. Monteil dit que ces cantiques présentaient tous les éléments d*un opéra: J7<slorttus, sola vox^ alia voXy chorus^ altus^ altus et teHory bassus. C'était l'époque où la musique dramatique excitait l'émulation d(*s poëteset des musiciens, et pénétrait jusque dans les collèges. Le livre de Déportes parut en 1685, cbez Guignard, Paris. Nous ignorons s'il était l'auteur delà musique; nous ignorons même si une musique aueiconque a été mise sur cet opéra spirituel^ le nom de l'abbé Déportes non plus que les œuvres qui lui sont ici attribuées ne figurant pas dans la Biographie univèrèeUe des musicun^j de M. Fétis.
« Il est certain, dit Alet. Monteil, que lorsque, au iiv et au xv' siècles, on chantait au son des instruments de musique les scènes des comédies saintes ou mystères, on avait réellement un opéra, même avec machines, car un enfer s'ouvrait en bas et un paradis en haut; des diables, des anges montaient, descendaient. On peut voir dans ies Mémoires de V Académie des Inscriptions la mention des anciens jeux antérieurs au xiV siècle. »
. Puisque nous avons eu è perler de Vopér^ spirituel^ il est peut«-être à propos de l>*ire connaître l'étymologie de ce mot opéra. Les Italiens avaient deux sortes de pièces: les unes étaient improvisées au tbé&tre par les acteurs, les autres écrites par les auteurs^ et ce fut à cause du travail de compostrîofi que supposaient ces dernières qa a>n leur donna le nom d'opéra êceniea: c'est ce qui explique pourquoi le mol opéra^ d'ori|siuo tout italienne, a été si longtempsè sefranciser^ et pourquoi» jusqu'à ces derniers temps, il ne prenait point d'« au pluriel. Du reste, les opéras italiens, comme les opéras français » étaient désignés simplement sous le nom do tragédies» Les tragédies d'ErtAer et d'Atfutli'c pourraient être regardées h certains égards comme des opéras spirituels.
ORATORIO. — « C'est une espèce d'op/'rv» spirituel^ ou un tissu de dialogues, de récils, de duos, de trios, de ritournelles, de grands chœurs, etc., dont le sujet est pris ou de l'Ëcriture, ou de l'histoire de quelque saint ou sainte ; ou bien c'est une allégorie sur quelqu'un des mystères de la religion, ou quelque point de morale, etc« La musique e I doit être enrichie de tout ce que Part a de plus fln et de plus recherché. Les paroles sont presque toujours latines et tirées pour l'ordinaire de PEcriture Sainte* Il y ea a beaucoup dont les paroles sont ei italien, et l'on en pourroit faire en françois,. Rien n'est plus commun à Rome, surt(»ul pendant le carême, que ces sorteb <f eratorio. » {Diction, de Baossard.)
— « On appelle ainsi une espèce de pe* tit drame, dont le sujet est une action choisie dans l'Histoire sainte» souvent même une pieuse allégorie» et qui est destiné ^ être exécuté dans l'église par des chanteurs
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reçfésenUinl les différents personnages. On voit par là en guoi il diffère du drame sacré, qui peut avoir an sujet du roôme genre» mais qui est destiné pour le théâtre. On attribue communément l'invention de Toratorio proprement dit à saint Philippe de Néri, né en 1515, et qui fonda en 1540, à Rome, la congrégation de l'Oratoire. Ce saint prôtre, voulant diriger vers la rçiigion la passion que les habitants de Rome montraient pour le spectacle, et quif pendant les jour$ du carnaval surtout» les éloignait de réglise, imagina de faire composer par de très-bons poêles ces sortes d'intermèdes sacrés, de les faire mettre en musique pnr d'habiles compositeurs, et de les faire exécuter par d'excellents chanteurs. Son projet eut tout Je succès qu'il pouvait désirer. La fould accourut è ses concerts, et ce genre de drame prit le nom d*oratoriOt de l'église de l'Oratoire où ils étaient exécutés.
« Les premiers oratorios furent des poèmes très-simples et de fort peu d!étendue; peu h peu ils acquireot plus d'importance; enHn, ils sont venus au point d'être de véritables drames, à la pompe près du spectacle, que la localité ne permet |ias d'y adapter. Les poètes les plus célèbres se sont exercés en ce genre aussi bien aue les. compositeurs les plus distingués. Giov. Animuccia, l'un des compagnons de saint Philippe, fut lo premier compositeur d'oratorios. On ferait une liste fort longue des poêles et des compositeurs, tant allemands qu'italiens, qui, depuis l'origine de ce genre jusqu'à Métastase et Jomelli, se sout distingués en ce genre.
« Le style de l'oratorio -fut d'abord un mélange du style madrigalesque et de In cantate ; mais depuis que le style dramatique moderne a remplacé tous les autres, le style de l'oratorio ne diffère plus de celui du théâtre; et cela ne doit pas étonner, )>uisqu6 la musique d'église n'en diffère olle-môme aujourd'hui qu'en ce qu'elle est, s'il est possible encore, plus minaudière et plus maniérée. » (Sommaire placé en tète du Diction, deê musie. de Choron.)
« L'Oraioire est une congrégation fondée par saint Philippe de Néri. Pour détourner la jeunesse de l'usage et du goût des chants licencieux, saint Philippe de Néri établit au XVI* siècle, dans l'église de TOratoire, une réunion pieuse dans laquelle on exécutait des cantiques spirituels, composés dans l'o^ rigine par Animuccia et Paleslrina, amis de ce sainL Plus tard, ces cantiques ont pris la forme de drames et le nom d'oratorio, s\\i lieu oii ils s'exécutaient. (M. Danjou, Revue de mus. cla8s...ei retig,)
— «L'oratorio, en lta]ie,en Allemagne et en Angleterre, fait partie de la musique religieuse ; mais en France, ce n*est que de ta musique de concert, car jamais on n'y exécute d'oratorios dans les églises. Lors<]ue les compositeurs français se livraient à ce genre de travail, ils luisaient toujours enliMidre leurs productions au concert spirituel. Uandel, célèbre musicien allemand, qui a
passé la plus grande partie de sa vte en An* gleterre, a composé de magnifiques ouvrages en ce genre sur des paroles anglaises ; le MessU^ Judas Machabéè^ Athalie^ Samson ot la cantate des fêtes d Alexandre sont cités surtout comme des modèles du stvle le plus élevé. Quelles que soient les transformations de la musique à l'avenir, Handel sera tou-^ jours cité comme un des plus beaux génies qui ont illustré cet art. » (Fêtis, La musique mise à la portée de tout le monde^ 3* édi-^ tion, p. 205.)
Anima e corpo d'Emilio del Cavalieret représenté h Rome en 1600, est le premier drame religieux daus lequel le dialogue a la forme du récitatif.
La Passion Ae J.-S. Bach, celle de Jomelli, le Sacrifice d'Abraham de Cimarosa, les Saisons et la Création de Haydn, Jésus-Christ au mont des Oliviers^ de Beethoven, Paulus et Elie^ de Mendelshôn, sont de beaux oratorios .
ORCHESTRE. — Il semble que ce mot ne devrait pas trouver place dans ce Dictionnaire^ puisqu'il appartient à la musiqno mondaine; mais je suis porté à croire, d'après un texte cité par M. A. Le Glay, dans son Programme de la fête communale de Cambrai^ que le mot orchestre a été appliqué pendant un temps.à une réunion de voix. Au sujet de l'entrée de Charles Y à Cambrai, le 20 janvier 15^0, dont il existe un livre! fort curieux de la plus grande rareté, (puisque l'exemplaire que nous avons vu en la possession de M. Farrénc était unique), on lit dans le programme de M. Le Glay qu'au dessous du portique du palais épiscopal « oi> avait placé un orchestre composé de tous le» chantres de la cathédrale^ qui chanloienl moult délicieusement. » Ainsi, ces chantres chantèrent et ne jouèrent pas des instrumenits. Peut-être y avait-il quelques instruments oui les accompagnaient ou qui donnaient le ton, mais ils devaient être en petit nombre, et d'ailleurs il n'en est pas fait mention.
A l'égard de l'orchestre pris oans son acception oniinaire, nous nous bornerons àfaire remarquer qu'il prit naissance k l'époque môme où la musique dramatique se répandit en Europe et tourna tous les esprits du côté de la peinture de la vie réelle.M. Fétis nous a iait connaître la composition do Porchesire du première opévà de Monteverde ; nous la donnons plus loin.
Là, il n'y avait pas, à proprement parler, d'orchestre; il n'y avait aucune collection d'instruments dont la fonction était d'accom* nagnerlourà tour tel ou tel personnage. Ainsi rorguoaccompagnaitPluton. M. Meyerbeera peut-être pris là l'idée defaireacoonmagner dans le^Hugûenots le rôle de Marcel par les vio- ]once!les et les contre-basses. Mais à mesuter que le drame lyrique ouvrait une nouvelle sphère à l'imagination, les inslFuments qui par les variétés de leur timbre, de leur sonorité^ sont un puissant élément d'expression des passions humaines, devaieul naturellement se perfectionner. A partir du
im
ORC
MCTlOmilKË
cno
TÊkfur siècle» Torgue ovait disparu do l'orchestre, le nombre total des instruments do
1608» ta seconde, li ViMiise, un trouve eu lôCe rindicatiou des
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musique s'élevait environ h soixante. Près- oui servent à r«ccompagnement, dans l>r-
Îue tous venaieol*d*ètre inventés ou Irans* dre suivant : IHi» gravi etmbali (deux cta-
»rmés. Le violon, dit un auteur, était, pour Vecinis); dwo cantrabaèi dû mia (deux con«
)e son ai la forme» Tintermédiairo entre le trebasses de viole); Dieei viole dabraxzo (dit
violoil gothique du xvi* siècle, et celui que dessus de viole); un' arpadoppia (unebarfie
nous possédons aujourd'hui. Le violoncelle, double) ; duoi violini piecoU alla franeiiè
la basse, avaient remplacé la basse de viole, (deux petits violons français^; dwotcntlcirofit
et ce que l'on appelait les anciennes grandes Violes avaient été réduites aux proportions de la quinte. Les basses de flûte, de haut* pois et de trompettes n'existaient plus» et avaient détinitivement cédé le p.is aux flûtes, aux bautbois, aux clairons. La réunion des instruments était telle qu'elle complétait les divers désirés de l'harmonie. Les bassons doublaient Ta partie de basse. Pour ce qui était des cors d'argent ou de cuivre, les orfèvres, les chaudronniers même de ce temps-lè» en fabriquaient de tels que les anciens ne pouvaient leur être comparés. Le luth, le théorbe, la harpe virent leurs corlies doublées ou triplées 9 enfin le clavecin parvint à son point de perfection.
On s^acbemmnit à cette belle ordonnance on vertu de laquelle les instruments de l'orchestre sont divisés en gronpes, en fa* milles d'instruments de même nature, et h cette hiérarchie que l'orchestre présente entre les mains du fondateur de la sympho^ nie, de Haydn.
11 était utile d'entrer dans ce détail pour montrer que l'orchestre, qui joue un si grand rôle aujourd'hui dans ce que nous appelons la musique religieuse, est emprunté, ainsi que tous les éléments dont cette musique se compose, à la musique pofane, et que l'on ne saurait commettre d'erreur plus grande que d'attribuer à l'inspiration chrétienne ce qui, en définitive, prend son origine à l'inspiration contraire.
D'un autre côté, il faut faire remonter h la même cause et à la même tendance l'augmentation des jeux de l'orgue, qui, en réalité, n'étaient autre chose que des instru* ments nouveaux destinés è lui prêter un caractère mondain, et qui devaient, par leur multiplicité, lui faire reproduire toutes les nuances des sonorités de l'orchestre au grand détriment de ses accents mâles et ma- . ie>tueux^ de son harmonie massive et pro-
<i Le plus ancien monument qui soit venu jusqu'à nous sur la composition d'un orchestra, est l'opéra d'Orfto^ composé [lar Mon» toverde , en 1607, c'est-à-dire environ dix uns après que le premier essai de musique dramatique eut été fait à Florence. Cet ouvrage a eu deux éditions : la première^ en
fS94] i Par orgite de bois, Taoteur entend un jeu de flûie bouché, oa bourdon^ tel qu'on le fait dans IH» grandes orgues. »
[5o51 < Le jeu de régale élaîi on petit orgue conii> |>osé dVii jeu d'anchei inonlé sur pied, mais sans tiiyaui; le son avait de Tanalogie avec celui du |)^iy«-/iarmo;iiVa de nos jours. Ou irouve encore uu
(<leux guitflres) ; duot ^rgam di legh^ (deux orgues de bois [55^]); tr4 bassi da gambd (trois basses de viole) ; quatre tromboru (qua^ tre trombones) ; un regale (un jeu de r&nlo [555]) ; dtiot corneùi («leux cornets) ; tin nau^ iina alla vigesima seconda (un flageolet [556] ; t«n elarino contre trombe sordme (un clai«ron avec trois trompettes à sourdines). • (Curiosités dé la musique par M. Fétis | Des révolutions de rorcheslre.)
OKCHESTRIO^.— « Nom de deux instra*' luents à clavier qui ont été inventés vers la fin du XVIII* siècle. Le premier est nu orgue fK>rtatif composé de quatre claviersi chacun de soixante*trois touches, et d'un clavief de pédales de trente-neuf touches. L'enseiiH ble de l'instrument présente un cube de neiif
fneds. Cet instrument fut construit en Uolande, sur le plan oui en fut donné par rëbbé Vogler, et fut rendu public, au mois de novembre 1789, à Amsterdam. On y trouvait un mécanisme de crescendo et de decrescendo^ et rinlensilé de ses sons était semblal^te h celle d'un orgue de seizo pieds. L'autre instrument de même nom, inventé par Thomas^ Antoine Kunz, à Prague, en lt96, étaft un |Hano uni à quelques registres d'orgue. »
(FÉTIS.) ORDRES DUTONIQÙB, GHROMATIQtE, CM-
HARMONIQUE. -- Ou se Sert du mot ordrb diatonique, ou chromatigue, ou enharmonique pour mieux indiquer encore que, dans les trois genres, les intervalles sont disposés et comme coordonnés d*une manière particulière, ainsi que Texplique fort bieit Jumiiliac ( Science et pratique du ptain^hant^ part, n, ch. 3, pp. 3&, 35 et 36) :
« Le diatonique prend son nom de la multitude des tons dont il abonde et qui le rendent plus rude, mais plus naturel que les deux autres genres. 11 est eomposé d'un demy ton mineur, et de deux tons, soit qu*iî faille monter ou descendre, ou que le demy* ton se rencontre au commencement, au milieu, ou à la fin des trois intervalles du tetrachorde ; dautant que cette diverse situation ne varie point le genre du chant pour en establir un nouveau, mais seulement les diflTerentes espèces d'un mesme tetrachorde, qui, par conséquent sont trois en nombre, conformément à la triple situation que le mesme demyton peut avoir
jeu.de régale dans quelques orsues anciennes, i [556] t Le flageolet est ici indiqué sous le nom de fiaulina alla vigesima seconda^ parce que sa note la plus grave sonnait la triple octave aigôc du tuyau d'orgue de quatre pieds, qu*on prenait poor base des voix et des instruments. »
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dans la quarte, sçavoir au commenconïonl, ^u milieu, ou à la fin, en celle manière :
«. Ton,
Ton
Ton,
Deiiiyioii , Toii,
Ton.
To;i.
Demytou.
« Le chromatique est ainsi appelle soit h Cause des diverses couleurs, dont anciennomenl on le dislinguoit du diatonique, soit parce qu'il diminue de Tintention du mesme diatonique, et que ces letracfiordes abondent en deraylons, qui luy donnent autant de douceur et de grâce, qn*un beau coloris a accoutumé d'en donner h In peinture. Ces trois intervalles sont deux demy-tons, Tun mineur, l'autre plus grand ou mnjeur, et un liémiditon ou tierce mineure, qui en ce genre ne fait qu'un seul et simple intervalle, dont la divertie situation qui s'en fait au commencement, au milieu ou à la fin des deux demjlons, varie pareillement, et eslabiit les Irois espèces de ce^genre, ainsi qu'il s'en suit :
Tierce mlnenre, Demyion, Bemyion
^. Dcniyion, Tierce iiHiieurc, Dcmyioiu
5 Deniyion, Doniylon, Tierce mineure*
«L'enharmoniqUeaeslé nomme delà sorte, parce qu'il conticiil une harmonie fort bien «t fort proprement suivie par 1« moyen d'un plus grand nombre de dièses ou quarts de ton, dont il est rem[)ly; et que sqs Iclrachordes sont composez de dièses enharmoniques, dont chacune est la moitié du demyion mineur, et d'un diton ou tierce majeure, laquelle d'un pl«insaull faitson troisiesmeet simple intervalle; soit qu'elle se Irouve au commencement, soit au milieu, soit à la fm ilu telrachorde. Car celle variété ne fait que diversifier les espaces de ce genre; de mesme que la difierente assiette du demyton change seulement celles du gen^re diatonique^ ou bien celle de la tierce minetjre, les espèces du chromatique; comme on peut voir dans la table suivante :
Dièse, Dièse, Tierce iiiaj«ui
PUGANER. — Vieux mol qui signifiait chanter d'une certaine manière ou sur certaine modulation (ccr(a modulatione) . On lit dans les Mirac, ms. de la B. M. V. liv. II :
Tex chante bas et rudement Que Dex escouie doacement.
Plus que celui qui se cutnloie.
Qui baul .organe ei bavtpoiuiote.
(Hêl) Bien que Tauleor des InHitutiom iiturgiqueê ail clé souvenl bien inséré en parlant ilu cliani grégorien, dont il iraiie plus en liliirglsle qu^en sympb«niasie, on regrette pourtant qu'il se sojt litre trop souvent à son ima^^inaiion (railleurs si brillante, uop briUsiniepeutélre. Avec une connaissance plus ex&cte de la tonalité du plain-chant , il n'eût pas dît {InêtU. liiurg.^ t. If, p. t^), i propos de la messe de Duinont, en ré mineur (et non du premier t0u)f qn*il « est difficile de produire de plas ^^rands effet» et de tirer an plus brillant parti des ressources
DiCTio:<N. DK Plain-Chant.
ORGANIQtlE. — c C'était, chc z les Gjec.^. celte partie de la musique qui s'exé(îu!ail stir les instruments, et celte partie avait ses caractères, ses notes particulières, comme on le voit dans les Tables de Bacchius et d'Alypius. » fJ.-J. Rousseau.)
OÛGANISATION, ORGANISER. — C'était Tart de chauler (n parties, au moyen âge, ars organandi. Tous ces mots dérivaient d'orjawwm, orgue ^ instrument^ et prouvent ri^fluisn-ce que Torgue a exercée sur les premiers essais de l'harmonie.
^organisation se. faisait à deux, trois otil quatre voix. A deux voix, la part e qui sou^ tenait le plnin «haut, cantits firtnus^ s'appelait ténor, et T^utre discanîus. On ajouta une troisième voit ch niant à Tociave, C'était le triplum; et enfla une qualriènw appelée quaaruplum.
* Rousseau, et, de nos jours, le savant abbé de Solômes, le R. P. Guéranger, ont traduit le mol organare par s accompagner des inÉtruments^ ou bien jouer de l'orgue, tandi*
aue ce moi sii^nitiail chanter en contrepoint. 'est ca ce sens que certains c^ironiqucirPi disent decantare in organo duplOy triplo^
Suadi'uploi c'est à-dire chanter en harmonie deux, trois, ou quatre parties (557).
ORGANISATION. — « C'est Part d'^juslor un ou plusieurs jeux d'orgues à un piano, etc. Organiser, c'est exécuter cette organisation. » {Manuel du fadeur d'org. ; Paris, Roret, 1849, t. III, p. 562.)
ORGANISTE. — La plus belle fonction que Tarlisle puisse exercer est de mô!«r I harmonie du plus vaste et du plus ipajestueux des instruments aux chants institués pour concourir à la pompe des <Hvins mystères. Cette fonction so rehausse de toute la noblesse de rinslrumeni, de la science et du talent que suppose Tm-t de le jouer, et du privilège que l'organiste a seul d'unir ses propres conceptions, les créations d« son
f;énie, aux chants séculaires consacrais par a liturgie. Eifeclivemeivt, lorsque l'organistfe ftfjt parler ses claviers; lorsqu'il anime ses mille tuyaux; lorsqu'il marie entre eux leurs timbres divers à l'imitation des bruils et des sons de la nature, dont l'orgue est le résumé, comme le tBmple est le résumé de la création; lorsqu'à son ordre ces harmonies s'épandeot en ondulations profondes sous les voûtes de la basilique, ce n'est plus un virtuose vulgaire que l'on écoute, c'est la v«^ix môme de l'édiiice auquel l'orgue esX incorporé. Ce qui frappe davantage, ce n'es^ pas la riehesse de ces accords, la beauté de CCS sons, c'est celle intelligence souveraine
du diant grégoriefi, qtie Dumont m V» foie dans ceue ma^ninque cou)posiiîon, etc., fîic. > L'éloqucut Oériédiclin, ^ue nous citons avec lant de houbeur tooies les fois que nous eu trouvons roccasion, ^ qui a si jusiejnenlUéiri ces corrections au moyen deâ4]uelles la niusiquc s'est glissée si «effrontément dans nos chants lilurgiques, ne s*6st pas aperçu qu^en dépît des internions de Dumont, sii racsi»e ou
Êluiôt ses messes appartiennent en grande partie à i musique moderne, et que le chant grégorien néfait plus qu'une leure moric pour le coiuposiceur.
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qui, par ce& floas ei ces accords, se rael en €omiûUDication avec Tesprit des saintes cérémonies qui s'accomplissent dans )e sanctuaire, avec las hautes pensées <|ul en ëécoulent, et qui, par la gravité de ses inspirations, fait naître ces mômes communications dans TÂme des tîdèles assemblés, et ne permet pns que, par son moyen, des pensées étrangères et profanes, des souvenirs lointains du monde et de ses plaisirs, viennent sMnsinuer dans les esprits,
A ce point de vue, Tart de l^organiste est une sorte de prédication.
Mais pour quMl en soit ainsi, plusieurs conditions sont nécessaires : il faut d*abord ffuo I organiste possède au plus haut degré io mécanisme de TinstruEdent; qu'il en connaisse toutes les ressources, tous les effets, toutes les combinaisons; qu*il en soie maître h te point qu'il en tire à Tinstant tout le parti qu'il conçoit, sa is quil ait besoin de se préoccuper des procédés à mettre en œuvre*, c^est ce qui constitue Texécution matérielle. Rien ne choçi-ue plus l'auditeur, et ne fait déchoir Torganiste dans son esprit, que le sentiment d*une lutte impossible entre \(h gigantesque instrummt et lafïriblesse relative d'un pygmée inhabile à le manier, et qui tour à tour est emporté ou écrasé par son terrible adversaire.
li y a plus : non-seulement l'organiste doit connaître parfaitement le mécanisme de Torgue eu général, mais cela ne le dispense pas d'étudier journellement le mécanisme du sien en pariicutier ; de manière h pouvoir se rendre compte du fort et du faible, à montrer avec avantage les côtés brillants, à déguiser habilement les côtés défectueux; il ne doit pas se contenter d'apprécier les timbres et les sonorités des divers jeux en eux-mêmes, mais encore leurs résultats variés, par rapport à la manière dont ces timbres et ces sonorités sont modiQés» répercutés dans les diverses parties de l'édifice.Le vrai organiste devrait découvrir sans cesse de nouvelles combinaisons dans le mélange de ses registres, dans les contrastes et les oppositions de leurs effets.
Il faut, en second lieu, que l'organiste domine ses propres pensées musicales au :nôme point qu'il domine son instrument, c'est-à-dire .que l'emploi des divers styles no 3uit qu'un jeu pour lui ; ciue les formes d'imitation, le contrepoint, la fugue, les artifices canoniques les {>tu5 compliqués, lui soient aussi familiers que le style libre, et ces variétés qu'on appelle préludes, éludes, toccates, etc. 11 faut aussi qu'il soit prôt h improviser à tout momenc donné ; mais comme le don d'improvisation est fort rare, comme tout organiste qui se respecte ne peut pas se permettre les banalités et les Ibrmules de remplissage, comme aussi il faut se tenir en garde contre la stérilité d'imagination dont les plus habiles ne sont pas toujours exempts, l'organiste doit meubler sa mémoire d'un répertoire composé oes belles œuvres des Bach, des Handel, des Scarlatli, des Frescobaldi, et même des so-
nates de Haydn, de Mozart, de Beellioveti| deMendelsshon,etc , auxquelles il sauiahieit avoir recours en les produisant suivant lescirconstances, soit en totalité, soit par fragments. Mais l'étude la plus importante pour Porganiste est celle de la pédale, qu'il doit s'attacher h traiter, non comme une basse plaquée, mais comme une partie iiidénendante, concertante et harmonique à légat des parties représentées par deux maiDs# Il doit pour cela faire une étude profonde et suivie des trios de J.-S. Bach, dont la partie de pédale est remplie de telles combinaisons, de telles difficultés que l'imagina^ tion en est époavantée. Ce sont pourtant ces trios que M. Lemmens, professeur d'orgue au Conservatoiie de Hruxelh^s, et poui-ôlre aujourdlmi le premierorganiste de TEurope, exécute avec une aisance, une liberté d'allure qui consternent la pensée et font douter de l'évidence. Ce sont également ces trios
âue notre premier compositeur pianiste, [. Ch.-V. Atkan, est parvenu à aborder» avec toute la ténacité de sa volonté, sur un ))iano à clavier de pédales que M. P. Erard, qui porte dans sa profession de facteur des goûts d'artiste, et, dans ses goûts d'artii^e, la générosité d'u \ gra:)d seigneur, a fait disposer pour lui.
Initié (le bonne heure à ces fortes compositions, h ces œuvres si profondément combinées, le jeune organiste s a4îcouturnera h jeter sa pensée dans un moule fécond d^oû elle sort armée de toutes pièces, surmontée de sujets et contre-sujets, sans qu'il ait à s'inquiéter de la manière dont il les pro* duira au dehors, puisque au lieu de cleux mains à ses ordres, il en a trois.
Quant à l'accompagnement du plain-cbant, que cet accompagnement se fasse en accords plaqués ou en harmonie syncopée, l'organiste doit toujours s'efforcer, autant que possible, non-seulement de l'approprier à la tonalité du plain-chant, mais encore, dans une foule de cas, de rechercher les formes les plus convenables au genre des morceaux. I] doit tenir compte des caractères de$ divers modes, (observer ceux qui s'éloignent le plusdelatonalitéac'uelle, ceuxquiseraj)- "prochont le plus de nos tons majeur cV mineur. Toutes les pièces du plain chant n^ont pas la même date. L'organiste ne devra donc i)as accompagner le Te Deum ou le Dies irœ comme il accompagnera le Credo deDamont ou le Rorate; il doit se faire le contemporain do toutes les œuvres. Il nous est d'autant plus difficile de donner des règles précises \\ cet égard, que notre conviction est, comme nous avons eu plusieurs fois l'occasion de l'exprimer dans cet ouvrage , que l'harmonie, même consonnante, est incompatible avec. le plain-chant, que celui-ci est essentiellement mélodique et veut par conséquent l'unisson. Mais comme nous ne voulons ni ne pouvons détruire ce que Tusage a consacré, comme cet usage est autorisé par l'Eglise et a pour lui des r.utorités devant lesquelles nous noa5 inclinons, nous nous bornerons è demander que Forganiste
ne sorle jamais des limites de celle harmonie con^onnante et s'interdise sévèreraenl t^ule dissonance.
En troisième lieu, l'organiste doit avoir line connaissance suffisante de la liturgie, et, l)ar ces paroles, nous n'enîendons pas que cette connaissance se borne h savoir que tel dimanche est un double ou un seraidouble, que telle fôle est un annuel majeur ou un solennel mineur, par conséquent qu^il a h accompagner le Kyrie , le Gloria^ la Prose, etc., etc., en tel ou tel ton. Cette connaissance là n'est qu'une pure routine que le dernier des chantres possédera après s.x mois d'exercice. Mais par une connaissance suffisante de la lilunsie, nous enlendons tine étude asset profonde de l'esprit des mystères du christianisme dont les fêles iious renouvellent la mémoire dans le cercle de l'année liturgique, pour qu'à son îiide, l'organiste soit à môme d'approprîor son style et son jeu aux caractères des di^ verses solennités. L*abbé Lebeuf remarque quelque part, avec grande raison, que la jubilation du temps paschal ne commence ])as 1-e jour de Pâques, mais bien huit jours après, sans doutt parce que, durant lestrois jours de Pâques, lessouvenlrs de la passion, de l'agonie et de la mort du Sauveur sont iBncore trop rapprochés pour ne pas jeter lin voile d« tristesse sur la joie que doit faire éprouver le mystère de la Résurrection^ ici, nous savons qu'il v a mille nuances qui dépendent de la manière de sentir, et par eon^^équent, de la nature du talent, car In nature du talent est toujours Texpression de la manière de sentir. Mais on conçoit fort bien qu'une fête de la Vierge ne doit ))ns être traitée comme une fête du Saint- Sacrement, et Qu'il y a un certain ton à prendre pour la tête de la Toussaint ou celle de la Dédicace, qui n'est pas celui des fêles de Noël .
Si, aux conditions que nous venons d'énumérer, à la scrence du mécanisme qui lo rend maître de son instrument, à la science de rharmouie, de la fugue et du contrepoint, qui le rend maître de ses propres inspirations, aux notions de la science liturgique qui lui révèle le style propre à chaciue solennité, si, atout cela, l'organiste joint une piété vraie et sincère, une fu vive, profonde, une vie irréprochable, un caractère personnel digne d'estime, alors il occupe le sommet de la hiérarchie de )'art musical; il prend lésâmes mondaines
J)ar le côté sensible de l'art, et chrétien, il es transporte émues aux pieds des saints tabernacles ; car , dit Suarès, l'homme est un être sensible, et tout signe sensible le touche profondément. 11 n'y a aucun incon- Yénieot, i^oute-t-il, à ce que le peuple soit entraîné par la délectation des sens ptiis^
(558). Scandales de Corgue.-— Suivant BainI, < la musique iCorffue parUcîpa à tous les scandales de la musique vocale, oans les xiv*, xv« et xvi« siècle >; car, soit qu'on jr-^àt sur la basse chiffrée, sait qu*on jouài sur des p«irlie« écrites, ou Ton eiécutali des rii-eivart, ^- et Hs rleercari étant le plus souvent
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qne cette délectation des sens est elle* même propre à exciler In dévotion d« l'esprit. Qnia homo sensibilis est et sensibiti-
bui signis promovetur nec ohstal qtiod
inierdam videatur populus tnagis invUari et trahi ad delectationem sensus.,.,. quia totm ilia delectaiio sensut per se est aptn ad exci^ (andam devotionem mentis. (Scjarés, De cantm eccles., lib. iv, cap- 7). Quand donc Torganistesefrtit rinterprète des textes sacres; quand il les traduit en harmonies «uaves, mâles, grandioses^ quand ses mélodies sont le rejaillissement de sa prière intérieure; quand il s'empare tour à tour de la harpe du saint roi David, de la lyre lugubre de Jérémie , ou chante avec saint Jean Tffasanna sans fin, c'est alors, comme nous r avons dit^ que l'art de 4'ori§anist6 devient une véritable prédication, que ses fonctions sont revêtues d'un caractère en quelque sorte sacerdotal^ c'est alors qu'en contemplant le coloss^al instrument, majestueusement assis sur les colonnes <iu grand portail, rinstrunient architectural , faisant corps avec ta basilique, le fidèle peut s'éerrer : Yivum Vei organumJ c'est là Torgane aussi de la parole sainte ; c'est là aussi une chaire de vérité , car l'enseignement qui en découle, pour passer par les sens, n'en arrive que plus sûrement à l'âme , et c'est ce que disait saint Augustin à Taudition des chants sacrés : Ut pev oblectamenta aurinm infirmior animits in affectum pieiati* assur-gat. (Confess.f lib. x, c. 33.)
Mais oft le trouver parmi nous Torganista dbnljeparle?L'organiste complet, l'organiste chrétien, où existe-t-il de nos jours? L'un a de l'imagination, mais lo savoir lui manque; l'autre a de la science, mais une science nue et aride ; un dernier ost habile k faire valoir les ressources de son instrument, mais la science et Timaginalion lui font dé* faut. Quantan reste, quanta ces mercenaires
Ïui viennent faire balbutier à l'orgue les ides ritournelles et les refrains éhonl^s du théâtre du Vaudeville» que dis-je! des concerts et des bals en plein vent! Je m arrête; je craindrais dans mon indignation de rencontrer quelqu'une de ces expressions
a ne Choron savait trouver lorsqu'il voulait étrir ces saltimbanques, ces histrions, qu. {hnt de la maison de Dieu une caverne dt vo^ eursl II faut plaindre les paroisses et les fabriques des rudes nécessités qui leur imposent Tobligation de confier en de pareilles mains l'instrument auguste chargé d'embellir nos cérémonies. Mais aussi, mais surtout, il faut admirer cette force inhérente à tout ce qui tient à la religion, en vertu de laquelle l'idée du culte chrétien se maintient, malgré ces profanations, pure et -sainte dans l'esprit des populations (&S8}. i^utrefois des conditions sévères étaient eiigées dans Js
composés sur des airs vulgaires rap|>elaient à b meukoire des auditeurs le sens mondain {tubriçhê idée) des paroles qui les accompagnaient, et de fait prenaii^nt les noms de la Jtf tmi, la Salarin, la Martin nelle, la Charonne^ la Basse flamande ^ etc., etc., et autres semblables, empruntes aux ciiansons ou aut
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choix d^un organiste. On voulait au'il fû( savant dans son art; la gualKé d'nonnêle homme ne suffisait pas : il fallait qu'il fût €hrélien, recomraandable par ses bonnes mœurs : bonis moribus prœdiiu». Je ne sais môme si, en c|uelques endroits, la çiualilo d'homme marié n*6tait pas un cas d'exclusjoa. D^autres temps ont amené d'autres coutumes. Mais comment veut-on qu'un or-
(;aniste ait, je ne dis pas du respect pour le ieu saint, mais du respect pour son art, lorsqu'il n'a pas le sentiment de sa dignité personnelle, lorsqu'il alterne entre les tréteaux de la barrière et des Cliaraps-Eljsées ei la tribune de son orgue 2
Mais aussi pourquoi les grands diocèses de France, celui de Paris, celui de Lyon, celui de Bordeaux, celui de Reims, etc.» u'auraient-ils pas des écoles spéciqies de musique religieuse, où ronenseigierait,avec la grammaire, le plain-chant et Torgue, et où les élèves seraient soustraits an% exhalai- Sions méphitiques de Fart des théâtres et des casinos?
Essayons de. terminer par quelques détails sur les principaux or^ranislGS. Environ vers tSSfOf nous voyons apparaître l'aveugle Laodino, étonnant organiste, couronné de lauriers par les mains du roi de Chypre, ainsi qu'on couronnait les poêles. Puis l'aMemand Bernhard,^à qui on a attribué faussement l'invention de la pédale (559), mais qui se distingua teUemeni comme facteur^ comme organiste, et de plus comme homme exemplaire, que la Chronologia monaslerio^ rium G^rmaniœ (p. 358] le qualifie ainsi : Virum.prœstaniis&imum artis musicœ, insigni pieiaêe^ m%Ulaque caslimonia. Ces épilhètes, et c'est Wen le lieu de le remarquer ici, se rapportent aux quahtés que les écrivains ecclésiastiques exigent dans un bon orgairisle : Organista bonis moribus prœdilus r puUandi arlis peritus [Praxi ceremoniaii ambrosiano^ Andr. Çostaldo^ lib. i, ti(. De organo^ p. 239.) — Voy. Gerbert, Z)e cantUy t. Il, p. 19e.
En même temps que Bernhard, brillait bquaccialupi, que Ton surnomma Anlonia degli organij et sur lequel Gérard Vossius s'exprime en ces termes :Anno 1430, Antonius^ Squaçcialupus Florenlinus tantopere musieœ arti excelluity ut exregionibus rematis adveninnt ad eum conspiciendum, sonosque illius harmonicos audiendos. Eum tanti fecit senatus florenlinus ui ex marmoreitnaginemillius ciiravit ponendam prope valvas ecclesiœ cathedralis. {De univ, math, natura et constit.; Àmstelod., 1660, cap. 60, De musicis tatinis^ ^ 14., p. 3o7.) Si le buste de Squaccialupî n'existe plus, du moins TiuscripUon qui iu^
consacrée è sa mémoire par la ville de Florence subsiste encore. La voici : MuUum profecto débet musica Antonio Squnrrinfupo organistœ; is enim ita graliam covjunxit ut qufirlam sibi vidrentur charités nusican nd-r scivisse fororem, Florentia civilas gnitianimi officium rata ejus memoriam propngnre cujus wanus sœpe mortales in dulcem admirationem adduxerat civi suo monumentum donavih (Voy. M1CHE1.B PocciANTi, Catalog. script. fiorciî^nor., p. 15.)
Le renom que s et«nit acquis Squaccialupi so:js Laurent le Magniûque devint, sou^ Cosme, l'apanage de Francisco Corteccia et d'Alessandro Slriggio, gentilhomme ma'nlouan, grands organistes et hobiles compositeurs. Mais, au commencement du xvr siècle, la gloire de tous les organisles contemporains fut éclipsée par Paul Hoftiaiincp ou Hoffbairaer, de Itastadt, organiste au service de Maximilien 1'', qui le lit chevalier de rE[)eron d'or.
On compte dans le môme siècle les organistes J. Boucliner à Constani-.e, J. Kolicr à Berne^ Conrad h Spire, Schachinger (à Padoue), Wolfang dans la Pannonie, Erico Radesca di Foggia à Turin, Bindilla à TrévisCj Vittoria à Bologne^ Giulio Cesare Barbella de Padoue, Francesco d(» Milan, qui s'éleva au-dessus de tous ses contemporains, Claudio de Corregio, Anilrea de Canareg^io^ Vinccnzo Bell'havcre, Paolo de Ca^U^llOf Àlexan.Ire Milleville, maître du cél-èbre FresGobaldi, Ercole Pasqjiini h Saint-Pierre du Vatican, Matbias de Rome, Annibal de- Padoue, Gincchetlo Baus, Giovanni Gabrielli, GiuseppeGuami, et Paolo Giusli àSaint-Mnrc de Venise, Girolamo Diruta, Lodovico Viada '♦a, Francosco Bianciardi, Agoslino Agazzari, et Girolamo Fresoobaldi de Fcrrare, qui,, la première fois qu'il joua à Saint-Pierre du Vatictin, réunit itn auditoire de trente mille persœmos. Nous terminerons celle énumér ration par le nom de Micbelangelo Tonti dé Rimini, fameux organisie de Sanlo Rocco a Ripetta. Tonti ayant été entendu plusieurs fois par Caraillo Borgbese, plus lard Souverdin Pontife sous le nom de Paul V, reçut I our première marque de sa bienveillance un canonicat dans la basiliqije de Lalran ;il fut ensuite nommé archevêque de Nazareth^ et dans la quatrième promotion de ce Pape, créé prôlre cardinal du titre de S. Bartolomeoairisoîa, et archiprôlre de S nnle-Marier Majeure. {Voy. Baim^ Memorie siorico-criti^ che, 1. 1", pp. U6-l/^8.;
Comme il est impossible de donner une énumération complète d'^s organistes allemands, nous nous contenterons «Je signaler ceux qui se sont dislingu '^ c:i cetle qualité^ .
sllnt dont ces rîcercari prenaient la mélodie pour rhénie'; — ou l'on jouait teituelienient les chansons niénies, les madrigaux, les viiloilcs, ou les compo- Mlions sacrées écrilessur ces villolles, madrigaux et cliansons, etc., el en répélanl les caniilénes appliquées aux paroles mondaines {oscene parole), on renouvelait les scandales de la musique vocale. SI bien qut^ quelle que fût la manière de Jouer de Tor-
gue, elle devenait (ouiours, por te fait de cette pro^ Kination (per vitio délie proslitu te mélodie) iiidtgive de la maison de la prière^ 1 (IUim, Memom itoticw criiichc, t. I, p. iSâ.)
(659). J'avais moi-même répété celle erreur, d'après Licblenihal, dans mon travail sur l'orgue, publié par VUniversiié catholique. H. Ha.ucl n'a va il, pas encore éclairci ce point bisioriuuc.
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dsns celte noble fami!le des Bach, h laquelle l'Allemagne musicale doit une partie de sa gloire, et dont on a dressé môme l'arbre gétiéalogique. {Vop, le n** 12 de la Gazette musicale de Leipsick^ année 1823.)
Le chef de cette fàtûille se nommait Weit Bach; il était boulangera Presbourg. Forcé, par suite des querelles d« religion, de se retirer dans un village de Saxe-Gotha, appelé Wechniar, il y prit la profession de meunier. Là il se délassait de ses travaut en chantant et snccompagnant de la guitare, €t communiquant ce goût à ses deux Ois, qui, dit M. Fétis, commencèrent cette suite non interrompue de musiciens du môme nom, qui inondèrent la Thurînge, la Saxo ol ta Francoiiîe, pendant près de deux siècles. Tous furent ou- chantres de paroisses, ou organistes, ou ce qu'on appelle en Ahe- «iignu musiciens de ville. Lorsque, devenus trop nombreux pour vivre rapprochés, les membres de celle famille se furent dispersés dans les conirées dont je viens de parler, ils convinrent de se réunir une ffjis chaque année, h jour fixe, afin de conserver entre eux une sorte de lien patriarcal; Ips lieux choisis pour cis réunions furent Erfurt, Eisenach ou Arnsfadt. Cet usage se perji^lua jus*que vers le milieu au xvui* siècle, et [)luéieurs fois Ton vit jusqu'à cent vingt musi-"ciens du nom de Bach, réunis au même endroit. Leurs» diverlissemenls, pendant tout Je temps que durait leur réunion, consistaient uniquement en exercices de musique. 1.-; débutaient par un hymne religieux charité en chœur, après quoi ils prenaient pour thèmes des chansons populaires, comiques, par fois grossières, et les variaient en improvisant, l\ quaire, cinq et six parties. Ils donnaient à ces imfjrovisalions le nom de ^wo/tfrc^;». Plusieurs personnes les ont considérées comme" l'origine des o; éras allemands; mais les quolibets sont beaucoup plus anciens que kl l'reniière réunion des Bach; car le D. Forkel tn possédait uno collection imprimée à Vienne en 1742. Un aulre trait caracléristi-^ que de cette famille remarquable est l'usage quis'y était introduit de rassembler en Ci>l* leclion les compositions de chactin de ses n:embres ; cela s'apj)elail les Archives des Bach, Charles-Philippe-Emmanuel Bach possédait cette intéressante collection, vers la fin du xvnr siècle,
Christophe Bach, né en 1613 à Wechmar, alla se fixera lîisenach, où il fut musicien de cour et de ville^ et de plus organiste distingué. Les Archives des Baeh contiennent quelques-unes de ses pièces pour l'orgue.
Henri Bach, né à >Yechmar, le 16 septembre 1615, fut plus lard organiste de Téglise d*ArnslaJt. IJ euiie plaisir de voir, avant de mourir* dit M. Félis , ses deux fils Jeao- Chrislophe et Jean-Michel, plusieurs petitstilsel vingt-huit arrière-pfltits-fiU, cultivant tous la musique avec plus ou moins de
5UCCÔS.
Jean-Egide Bach, né en 1645 à Erfurt, devint organiste de l'église de Spinl-Michel do
«ette ville. Ses compositions sont conservées dans les Archives des Bach,
Georges-Christophe Bach, né à Eisenach eu 164.2, fut chantre et compositeur à Schweinfurt. Jean-Ambroise et Jean-Christophe, frères jumeaux, nés à Eisenach en 1645, furent tous les deux musiciens de cour et de ville. Il y avait tant de ressemblanceentreeux, dit encore M. Fétis, que leurs femmes ne pouvaient les distinguer que par la couleur des vêtements. Leur voix, leurs gestes, leur humeur, et jusqu'à leur style en musique, tout était absolument semblable.
Ils avaient Tun pour Taulre l'amitié là plus tèndrie. Si l'un des deux était malade, l'autre éprouvait bientôt le môme mal. Enfin ils moururent à très-peu d'intervalle l'un do l'autre. Ces deux frères excitèrent l'étonnement de ceux qui les connurent. Jean-Ambrpise avait un talent distingué comme organiste; mais sa gloire la plus solide est d'avoir dôrtiié le jour à Timmortel Jean-Sébastien Bach.
Jean-Christophe Bach, né à Arnstadt, en 1643, fut un compositeur de premier ordre. Il fut organiste de la cour et de la ville à Eisenach. On dît de lui que ses doigts et sa tôte avaient une telle facilité à traiter l'harroenie pleine, qu'il jouait le plus souvent à cinq parties réelles.
Jean-Michel Bach, frère do Jean-Christophe, fut organiste et grelfier du bailliage dé Amle-Gehren dans la principauté de Schwarz^ bourg Sondcrshausen. Il fut excellent compositeur de musique d'église. Les Archives des Bach conlieiment plusieurs motels de sa composition. Jean-Nicolas Bach, fils aîné de Jean-Christophe, né à Eisenach lélO octobre 1669, fut orgauiste à léna. 11 composa des suites de pièces pour l'orgue et pour le clavecin qui dénotent un grand tarent comme organiste et comme composîlenr.
Jean-Bernard Bach, fils d'Egide, né à Erfurt le 23 novembre 1676, ftit d'abord organiste de l'église des Négociants dans sa ville natale, puis organiste à Magdebourg, puis enfin organiste de l'église Saint-Georges à Eisenach, où il mourut. Entre autres ouvrages il a laissé d'excellents préludes pour des caniiques.
Jean-Sébastien Bach, le plus grand de tous les Bach, et peut-ôlre, dit M. Fétis, le plu» grand de tous les musiciens de l'Allemagne, naquit à Eisenach te 21 mars 1685. Orphelin à 10 ans, il fut recueilli par son frère aîné Jean-Cristophe Bach, organiste à OrdruCT, qui fut son premier maître. Passionné pour la musique, le jeune Sébastien cherchait tout ce qui pouvait l'instruire en son art. llavaM remarqué un certain livre contenant plusieurs pièces des auteurs les plus célèbres» et €|ue son frère cachait mystérieusement. Ses instances auprès de Jean-Christophe ne faisaient que rendre ce dernier plus entètd à lui en dérober la communication. Un jour que le jeune Sébastien étaiC seul, il passa adroitement ses mains à travers le treillis de l'armoire où le précieux cahier était enfermé ; ij parvint à le roiilâr et à s'en ero)%>
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rcr. Il résolut de .e copier en secro. ; mai» comme il ne pouvait se livrer à ce travail qae la nuit et qu'on ne lai laissait pas de chandelle, il était obligé d'aitendre la pleine lune. On conçoit qu^il lui fallut beaucoup de temps pour en venir h boui. Enfin après six mois il était en possession de sa copie quand son frère s'en aperçut, et, par une bizarrerie qu'on ne^ conçoit pas, la lui arractia des mains.
Ce ne fut qu'à la mort de Jean-Christophe, qui arriva du reste peu de temps après, que Jean-Sébastien put recouvrer son précieux trésor.
Livré à luî-méfiie, Sébastien fiiisak des. ▼ojages pour avoir l'occasion d*entendre des orj^ajiistes et de la musique.
Plusieurs fois il se rendit à Hambourg pour entendre le célèbre organiste J.- A. heinken. Enfin h l'âge de dix-huit ans.il fut nommé organiste delanouvelle église d'Arnsladl.
La ville de Lubeck n'était pas si éloignée. (fArosladt gué JeaurSobastienne pût se per- Vietlre d'y l|aire de fréquents voyages à ^îej f»:)ur entendre le fameux organiste Dietricht Rtixtehude dont it adinli^ait les œuvres. Il itut tour à tQur organiste de S.d'it-Blaise à Mulhausen et organiste d& la cour à Weiniar, puis mettre dp chapelle du prince Léopold d'Anhalt-Çoethon, puis directeur df3 iqusique à' l'école de Saint-Thomas de Lei^H s ck ;. ce. ^ut sa dernière position. Mais sa réptiialion, avait reinpli I Alleraagnp. Son d.euxièm.e ûls. Charles-Philippe- Emmanuel était au sprvicede Frédéric II, roide Prusse. Frédéric luj; avait témoigné plusieurs fois le d.ésil* de voir sou père. Apr^s plusieurs refus consécutifs,, et sur de nouvelles et pressajQtes. instances, Bach.se décida à pa^rtir et se mit en route pour Polsdan). C était en 17fc7. 1,e soir de son arrivée dans celle ville, et au nîoment où le roi Ç'rédéric, qui toiis les soirs avait concert chez lui, allait corn- Uîidnc^r up concerto de flùle, un, officier, suivant Tusage, préseiita à S^i Majesté la liste d,e5. étrangers arrives, le. jour m^me dans la ville. Le roi, ayant vu sur celle liste le nom de Sébastien Bach, se tourna vers ses musiciens et leur dit : Messieurs Je vieux JELach.eêtiçi, Aussitôt, et avant que Sébastien ]{ach.e&teu le temps de quiuer ses habits de voyage, il fut, conduit au palais. On juge de la réception qui lui fut faite.
Jean-3ébastien Bach, et Handel vécurent dans le même temps ; mais ces deax grands artistes, bien dignes l'un de l'autre, ne pur >'enl jamais se réunir* Handel était dxé en Angleterre. 11. fit trois^ voyages à Halle sa ville natale. M premier voyage eut lieu en 1719; Bach était alors^à Coathen». Aussitâit informé de l'arrivée de HandeU il partie pour se rendre auprès de lui, mais Handel avait quitté Halle le même iour.
Au second voyage de celui-ci en Allema?gne, Bach était malade à Leipsick ; au troisième voyage de Handel en 1752, Bach était ]|lorl avec le chagrin de n'avoir jnmajs pu
vojr S0:n r.val, si„ entre artistes 4*un g^ii^ si élevé, il peut v avoir rivalité.
Il est im|)0ssible de faire Ténumération des œuvres innombrables qui spnt sorties d^ la plume de Bach.
On peut dire que tous les grands organistes se so^nt formés d'après ses œuvres depuis les fils et les contemporains de Jean-Sébastien jusqu*aux organistes modernes dignes de ce nom, parmi lesquels nous ne voulonss oiter ici que Félix Mendolssohn qui, comme l'on sait, professa une telle admiration pour ce mattre que Tœuvre principale de sa vie a été de remettre en lumière les composition^ de Jean-Sébastien Bach. ElTectivementiv ^^ fut Félix M/ndelssohn qui Ut exécuter Tor ratorio de la ïfassion cent ans après, jour ppur jour, la premièrç exécution de celle productiouit imnienâie.
Guiltaume-Friedmann ^«ich, fils atné de Jean-Sébastien, née Weimar en 17^0, fut en même temps que jurisconsulte et malhé^. ipaticien, habile organiste de l'église do Sainte-Sophie de Dresde. Ce fut après son père le plus grand eiécutant, le plus habile fuguiste et le plus savant musiciervde l'A,!-^ lemague. Mais il écrivait, peu et préférait Kimprovisation à la composition.
Charles-Philippe* Rn^manuel Bach,, deuxièr me fils do Jean-Sébastien, né à Weimar le 15 mars 17i<i>0 fut également.grand composi* teur ; mais sa musique. pleine de grftce etd<^ légèreté ne fat pas. appréciée de son temp^ comme elle miritait de l'être. Nous le mettons à s(>n ranig dans la biographie des Bach, bienqu*il n'ait pas.été oiii^aniste,
Jean^Ernesl Bach né à Ëisenach le 28 juin 1722, fut mattre de chapelle du duc de Saxe* Weimar.
Jean-Christopne-Fiédéric Bach, neuvième fils de J^an-Séba&tien, né à Leipsick en 1732,. fiit maître de chapelle dii comte de Schaum^ bourg.
Jean-Chrétien. Bach, onzième lils.de Jean- Sébastien, Qé à Leipsick en 1735,. se rendit W Italie et fiil nommé organiste df) la cathédrale de Milan. De là, il se rendit à Londres. où il co(nposa plusieurs opéras.
Mentionnons maintenant Cécile Bach ,, épouse de Jean-Chrétien ; Jean-Eiie Bach, Jean-MÎQhei Bach, Jean Gudlaume Bach, A.-Willhelm Bach, Oswald Bach, Jean-Georges B^tch, et enfin Henri -Armapd Bach, u^ en 1791, qui termine cette série do n)usicjens dont les uns ont illustré leur patria par des talents extraordinaires, et dont les autres ont fixé sur eut les regards par la., seule magie d'un nom, illustre.
A la dynastie musicale dé Bach, en Allemagne, la France peut opposer la dynastie des Couperin. Cette famille était originaire de Chaume, en Brie, et se composait de trois frères, Lours, François et Charles Couperin. Mais il est nécessaire de dire un mot d'un autre organiste, André Champion de Chambonnières, dont lès premiers Co«pe« rin furent les élèves, et que l'on peut considérer comme le chef d'une école qui s'est prop(igéc jusqu'il Hameau. Car, dit M. Jfélis^
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le caractère de la plupart des ornements dc9 Kûèces du premicrseretrou va jusque dans celles de ce dernier. André Champion de Çhanibonnières était fils.de Jacques Champion et petit-lils de Thooias Champion» tous deux célèbres orgnnistes sous le règne de Loui^ XIII. Chambonnièros fut (iremier claveciniste de la chan.bro de Louis XIII. Ce fut lui qui produisit è Paris et è la cour, Louis, premier iie$ Couperin. Ses autres élèves furent Hardelli', Buret, d'Anglibert et Lebègue.
Revenons n.ainteaont aux Couperin.
Louis, dont nous venons de parler, ne en 1630, vint fort joune è Paris, et fut nommé organiste de Suini-Gervuis et de la chapelle du roi. Louis Xlil avait créé pour lui une placcde dessus de viole dans 5a musiijue.
François Couperin, organiste de Sainl- Cervais, depuis 1679 jusqu'en 1698, naquit à Chaume, en 1631, et devint un des meilleurs élèves de son parent Chambonnières. Il périt malheureusement à i*âçe de soiiantedix ans par une charrette qui le. renversa. Suivant M. Fétis, le plain-chant est beaucoup mieux traité dans la musique de François Couperin qu'il ne Ta été depuis par des organistes plus renommés. J'oubliais de dire que François Couperin était sieur de Croully ; il laissa deu^ enfanls., Louise, née à Paris, en 1674., excellente cantatrice et claveciniste, qui fut attachée pendant trente ^n<5 ft la musique du roi, ot Nicolas Couperin, né è Paris, en 1680. Il fut pendant longtemps organiste de Saint-Gervais et mourut en Î748, à l'âge de soixante-huit ans.
Charles Couperin, Iroisième fèro de Louis et de François, né h Chaume, en 1632, succéda à sop frère aîné dans la place d'organiste de SainlrGervais. Il avait, dit-on, pour son temps, un talent de premier ordre, et mourut en 1669, h Page de treniesept ans, après avoir mis au monde Charles Couperin surnommé le Grand, né à Paris, en 1668 ; il fui élève d'un organiste nommé Tolin, et en 1686 il devint organiste de Saint-Gervais. En 17(M, il fiil nommé claveciniste de ia chambre du roi et organiste de sa chapelle. Il mourui en 1733^ laissant deux filles, toutes deui^ habiles sur t'orgue et ^ur 1b clavecin : Tune, Marie-Anne, reli-
(560) « J'ai des exemples eonihiuels de dames organistes, dont rexaclitiide ei les connaissances rendeni chaque jour un vëriinble service à PËglise. On sait qn'à la calliédrale de Sirasbourg,rorgan!SlQ actuel, M. Wackcnthalcr, est sonveni remplacé par sa feiiime, qui possède la liturgie ei le maniement de la pédale .lassi bien que son mari. A Paris^ .U. Meunian, organiste protestante m'a souvent fait entendre une de ses élèves, élégante et savante comme les maîtres dont die jouait très-exnclement les picludes et les fiiffues avec pédale obligée. En Iravtriant les Vosges, tl y a peu d'années, les étrangers qui visitaient la caUiédrale de Saini-Dié, s'ar< récitent surpris «les niervetileuses cendilnaisons bariuonjques réalisées sur son orgue tout incomplet
Î (Il il puisse être, et quand ils y montaient, il leur .allait stfbier, à leur ffrandc surprise, deux jeunes anglaises, mesdames SmitI, qui avaient pris au sef ipiix les idées du grand Sébastien Bach. Parmi les
gieuse h Tabbajc de Maubuisson dont elle fut organiste ; Vautre, Margueriie-Antoinelle» claveciniste de ta chambre du roi. Couj erin le Grand, comme compositeur et comme exécutant, mérite d'ÔUe placé à la tête des organistes français
Son neveu à la mode de Bretagne, Arraand-Louis Couperin, né à Paris, le 11 janvier 1721, fut un faible compositeur, mais un exécutant des plus habiles. 11 fut organiste du roi, de la Saintes-Chapelle, de Saiot-Barthélemy, de Sainte-Marguerite et Tun des quatre organistes de Notre-Dame* Sa femme, fille d*un focteur de davecins* noinn>é Btanchet, fut une claveciniste et une organiste célèbre. Elle vivait encore, en 1810, et joua à celte époque à la réception de l'orgue de Saint-Louis, è Versailles; elle avait alors quatre-vingt-un ans (5no].
Comme son aïeul François-Armand, Louis Couperin mourut de mort violente, en 1789, des suites d'un coup de pied de cheval. Il eut trois enfants :Antoinette-Victoij:equi£ui organiste de Saint-Gervais à l'âge de seize ans; Pierre-Louis Couperin qui n'eut pas d'autres instikileurs que son père et sa mère, et qui partagea avec son père les places d'organisle du roi, de Noire- Dame, de Saint- Gervais et desCarmes Billelles.il mourutforl jeune, en 17«9 ; enfln Gervais-Francois Couperin qui vivait encore en 1815. Il ne fut guère qu'un compositeur et un organiste médiocre. En lui s'éteignirent la race et la gloire des Couperin. Toutefois, par ri'spect pour le nom, on lui accorda sans peine lea places d'organiste du roi, de la SairHo-Chapelle, de Saint-Gervaîs, de Saint-Jean, de Bainle-Marguerife, des Carmes-fiilletles et de Saint-Mér3\ Nous croyons que c'est à Gervais-François Couperin qu'a succédé le
Elus habile de nos organistes français* f. Boéiy, naguère organiste de Saint-Germain-l'Auierroiset qui résume en lui, sou« le double rapport de la composition et de Texécution , la science ei le taJent ëe J.-S.Bach,deHândel et de Couperin /e(rrand. La généalogie des Couperin ne nous ayant ^as permis de inenhonner certains organistes français suivant Tordre chronologique, nous siloné revenir sur nos pas et dire quelques mots des plus célèbres.
preniiersprix de la classe d^orgue du Coasorvatoîre, ai habilement tenue par Pancien organiste de t.i cour la plgs-brillante, M. fienoisl, je trouve à Tafince 5^ le nom d*une jeune fille , parée de ce prix d^bour ueur(a).
c An XVII* sittile, la femme de ror|ran1ste de Sainl-.Sévcrin et de Saint-(«ervais, madame Elisabelfa Juqnet de Laguerre, se faisait déjà remnrqueir par son talent d*iniprovi.sallon sui l'orgue. Mais ce temps était déjà celui où Ton essayait de se soutenir d'une main k rorgne.qttand Ton étendait Taiiire vjcr> le clavecin; et bienlot le pitfd glissait à la pauvre organiste, qui tombait de tout son poids dans la sonate et Topera. N'imporle; il reste prouvé que les rcinmes peuvent faire d^exccllents organistes, si elles veulent s'astreindre à lire, et h ne pas servir deux niaUres. > {De Toiv/u^.par M. J. RÉ(;NiEfi^ p. 4i1.)
(a) MideaioiseUe HtT\V.
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Jeaif Til#Iouze, né èJa fin du xvi' siècle et mort vers 1680, fut chanoine et organiste (iè réglise cathédrale de Rouen. Ses pièces U*orgue sont très-remarquables. Tilciouze a ca pour élèves deux autres organistes fort habiles, André Raison et Gigaull. Joan- Louis Marchand, né à Lyon, en 1G69, fut chevalier de Tordre de Saint-Michel, orga-. niste du rot à Versailles et de plusieurs «glises de Paris. Il jouit de son vivant d'une immenso réputation et eut la gloire, vers 1717, d'être vaincu par J.-S. Bach, dans tkoe lulle sur le clavecin qui eut lieu à I>resde entre le compositeur allemand e^ \u\. Il mourut en 17^7. Louis-Claude i)aquin, né à Paris, en.l69&, fut organiste ilu roi, et concourut en 1727, avec l'illustre Hameau, pour obtenir la place d'organiste de- Saint-Paul. Il eut la gloire de l'emporter sur son rival. Daquin tint pendant soixantedix an.s l'orgue de cetle paroisse, car il n'avait que huit ans lorsqu'il fut nommé litulaire. Dans sa dernière maladie qui ne dura que huit jours, il s'écriait : Je veux me faire porter et mourir à mon orgue. Il mourut le 15 juin 1772 et fut inhumé à Saint-Paul. Ajoutons ici un détail de simple curiosité. Daquin eut un fils qui fut liltérar leur fort médiocre. Il a laissé plusieurs ouvrages fort ennuyeux, ce qui a donné lieu »u vers suivant :
On soiiflh pwir le père, on siffle pour le fils.
Nicolas Séjan, né h Paris, en 17&5, a été un des meilleurs organistes de la dernière moitié du xviii' siècle ; il obtint, en 1760, t.'orgue de Saint-André-des-Arts, il n'avait alors que quinze ans; il fut nommé, en 1772| un des quatre organistes de Notre- Dame, et, en 1789, organiste de la chapelle du roi. Il mourut en mars 1819, après avoir perdu et recouvré ses emplois par suite de la révolution et de la Hestauration.
Son fils, Louis Séjan, né en 1786, suoeéda à son père dans les places d'organiste des Invidides, de Saint Sulpice et de la chapelle (iu roi. Il est mort il y a peu d'années, à Passy.
Moments où Von doiê toucher l'orgue. — « Le temps de l'année et les instants de l'office assignés à l'orgue sont prévus dans le CtTémonial des évoques, comme par di-. vers auteurs ecclésialifiues; nous ne pouvons mieux faire que d en donner le résumé préparé par un savant prôlre romain, M. l'abbé AIQeri (561)
« Il est convenable de toucher l'orgue « tous les dimanches, et les fêles auxquelles « lepeuples'abstienld'œuvresserviles. Sont « exceptés les dimanches de l'A vent (à la ré- « serve du troisième, appelé Éraud^fe), et ceux « du Carême (à la réserve encore duqualriè- « me, nommé Iœ/(ïr«), jours auxquels on ne « peulloucherl'orguequ'à la me§sc conven- « (uclle,ainsiquer'adéclaréBenottXIIldans % le Concile romain de 1725, tit. xv,chnp. 6.
« On pourrait demander si Ton ûoil oa « loucner aux messes des dimanches de la « Sepluagésime, de la Sexagésime et de la a Quadragésime ; iJ faut répondre que oui, « parce que dons ces jours le diacre et le « sous-diacre portent encore la dalma tiqué « et la (unique. Ainsi Ta décidé la sacrée « congrégation des Rites (in Aquen,^ ad 9 « [562] : Que les or aues jouent ^^ lorsque Us « ministres de tauleî^ c'est-à-dire le diacre a et le sous-diacre, portent la dulmatique e^ « In tuniqiACy cneote que ces vêtements soient « de couleur violette. On en touche encore « aux fêtes qui tombent pendant l'A vent et « le Carême, et que l'Eglise célèbre solen?. « nellement : telles que saint Mathias, saint ^Thomas d'Aquin, saint Grégoire le « Grand, saint Joseph, époux de Ta sainte a Vierge, saint Joachim, l'Annoncialion el^ cr autres semblables. On demande si Ton « peut en toucher aux messes votives qui a sont célébrées solennellement tous les sa-. « médis de Carême, dans les quatre temps, « pendant l!Avent et dans les Vigiles, et « aussi aux Litanies, qui se chantent après « h's vêpres pendant, ces divers temps. La « sacrée congrégation rénond qup oui {in « Conimbrie,^ dubior,^ ad. k): Affirmative et <r amplius. On touchera encore le jeudi saint (c à la messe seulement, le samedi saint à. 0 la. messe et à vêpres, et toules les fois « que le jour devra être célébié avec soleno nit^é pour quelque cause grave, laquelle 0 sera a|)j>réciée par l'Ordinaire. Il convient. « de toucher l'orgue, lorsque l'évoque dior tf césainofKlcicsolenneIlemenl(à moinsquela « raison du temps ne s'y oppose), ou lorsqu'il a entre dans l'église aiixjour&soleonels nour « assister h la messe, qui doit être céU'nrée a par un autre, et qu'il sort après la céré-. « monie. Il faut faire de même pour l'entrée « dulégatapostolique,d'un cardinaUd'unar-, a chevêcpie, ou d*unévôque à qui le diocésain « voudrait faire honneur; an touchera « jusqu'à ce que commence «'office. On. « observera le même rite, par une louable a. coutume, à J'entrée d'un prince., surtout f de celui de la nation, ainsi que du magis- « lrat,le tout sous la réserve de la prohibitioa « du temps...
. a Aux vêpres, aux matines et à la messe, « le i)remier verset des cantiques et hymnes a et aussi ceux auxquels on doit faire une. « génuflexion, comme le Èrgo quœsumus et a Tantum ergo^ et autres semblables, seront « toujours dits par le chœur et non par l'ortt gue ; de môme pour, le Gloria Patri et les. « doxologii's des hyoïmes, encore que le « verset [recèdent ait été chanté f)ar le « chœur. Celte règle est donnée par le célè- « bre cérémonialiste Paris de Crassi, liv. i, <t ch, 18. »
a Aux petites Heures, il n'est pas d'usage « de toucher Torgue. Toutefois, aux jours a solennels, on pourra le faire entendre à « l'hymme de Tierce, è celle des Complies
(^Cil) V. Afimli délia scienxa et delta fede, diaconiis scilicct ci siibdiaconus, ututifur in missâ
i^t) c Orgnna non silciit <[uando miiiistri altari, êaliuatica cl lunicclia, licol color sil violaccus. i. ' '
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« et au Nunc dimuis^ si c*est la coutume, « et au^si à Tantienne De beaia qui termine < cet office. Si Tévêque, qui doit officier soft leoneUement, se revôt des habits sacrés <i pendant qu'on chante Tierce, on pourra « toucher Torgue pendant cette partie de « l'ofiice, et Torganisle aura soin, canfor- « mément à l'avis de Paris de Crassi (liv. i, « cb. 17), de Ja prolonger ou de l'abréger, de « manière que Févêque ne soit pas obligé « d'attendre la un, ni de se presser pour « y arriver plus tôt. Le roérùe auteur traite . « ce point d'une loanière plus étendue en « son second livre, ch. 2 : Je dois avertir ici « que dans tous lescas oùTorgue fait en-> « tendre des versets de musique tigurée « alternés avec le chant, une personne du « chœur doit dire à haute voix, pendant <t que l'orgue joue, les paroles qui ne se « chantent pas.
« \\i\ vêpres solennelles (où Ton redon- « ble les antiennes) il est d usage de toit-. « cher une pièce à la lin de chaque psaucj me, après le verset, Sicut erat^ nour « rem|)iaeer l'antienne que l'on ne répète « pas; ainsi l'indique Bnuldry dans soju « Manuel, f partie, ch. 8, n* 4.
« A la messe solennelle, l'orgue rom- 4 mcnceàjouer aussitôt que le célébrant « sort de la sacristie, et continue jusqu'à ce « qu'il soit arrivé à l'autel ; aussitôt qu'il a « cessé, le chœur commence Tf n/roï^ jL'or- % gue alterne pendant le Kyrie elle Gloria; 'i il joue encore après Tépître, mais non au « graduel (563). S'il y a une prose, il Tal- « terne avec le chœur. Il joue depuis l'offer- « toire jusqu'à la préface ; mais aussitôt « qu'elle est commencée, il cesse entièreciment de se faire entendre. Depuis guel- « aues années, s'est introduit dans plusieurs « églises l'abus d'accompagner le chant de 9, la préface avec J'orguç adouci, et cela « contre le rite de l'Eglise, qui l'exclut ab- « solument pendant que le prêtre chante à fl lautel. 0.1 louchera encore alteriialivea, ment au Sanctus, et ensuite avec plus de « gravité pendant Télévalion ; on alternera a Wignus, et l'on poursuivra jusqu'à Torai- « son dite postcommunion. On louchera ena core à la tin de la messe, et si c'est un « évêque qui a célébré, on continuera à jouer « jusqu'à ce qu'il soit sorti. La même re- « marque s'aî)plique à la fin de l'oftioe ce- « lébré enpré.>ence de l'évôjjue. Vo^^ez sur « cet article le cap. qum ad officia divina « pertinent du cinquième concile de la pro«J tf vince de Milan, tenu sous saint Charles 1^ Borromée.
« Quant m chant du symbole, le Céré- « monial dos évêques détend d'y faire ala lerner l'orgue, a(in qu'il demeure iulellia gible (5G4.).
« Saint Charles, dans le troisième concile < de Milan, recommande la môme chose
(5G5) c Je irouve une nolcsurle concile de Reims, lîe 15'3i, qui défendrait Forgue aux Credo, Gloria in êçcceUn ei S:iuciu$, cl le permetiraii au contraire dans lès proses. »
to6|). f Scd cum diciiur synibulum in misiû; non
« (cap. De ils quœ pertinent ad mi$s(B sacri^ « ficiwn), Dom Mi\r[èno{DeantiquîsEcclesiœ « rilibus, 1. 1, rh. 4, art 5, n" 10) loue la « coutume de l'Eglise de Seiis. dans In'nucllo « /< symbole ne se chante pas à deux chœurs « alternatifs comme dans les autres églises, tf mais tout entiei par les deux chœurs réunis^ a en signe, dit-on, de Vunité de fui. De tout a cela il est advenu qu'en beaucoup d'en- « droits, où l'on fait usage du chant grégo- « rien, l'orgue s'est trouvé tout à fait exclu 9 du symbole.
« Cependant, si je ne me trompe, il me sem- « ble que des dispositions précitées et spé- « cialement decelle du Cérémonial dos évér K ques, on ne peut conclure à une prohibî- « tionabsoluede l'orgue dans la circonstance « particulière dont il s'agit. Elles se bortf nent à prescrire que celte partie de la « messe soit chaulée de suite et sans inlcrtf iudes,afin que Tonne perde pas le sens des « paroles ; ce qui certainement n'emporte a pas l'exclusion du son de l'instrument, u Si donc on veut faire chanter le symbole ff tout entier par les deux côtés du chœur « et l'accompagner par l'orgue, en telle fa- « çon que les paroles soient entendues des « assistants^ je suis d'avis qu'on peut le « faire sans aller contre les prescriptions dfe « l'Eglise ^
« On demande SI dans les hcux où s'est « introduit l'usage de l'orgue aux messes « de Itequiem, on peut le continuer. Il faut « répond/'e, avec la sacrée congrégation dei « Rites, qu'on le peut,pourvuquelegenredô « musigueadoptésoitd'un etfel lugubre (BOS)*.
« Enfin, l'on doit avertir que l'orgue n'ait « pas à répondre VAmen, mais qu'il laisse « ce soin aux voix. L'abus du contraire s*est ^ introduit il y a longtemps en beaucoup « d'endroits de nos provinces, et il persiste « encore, malgré la discordance choquante T< qui se trouve presque toujours entré « celle réponse et le chant du prêtre. »
« Telle est l'instruclion que nous fournissent sur celte matière le Cérémonial dos évoques, les auteurs tes plus accrédités qui ont écrit sur les rites ecclésiastiques, et la pratique des Eglises primaires de Rome. On doit donc faire en sorte, de s'y conformer. » — {De l'orgue^ pai M. J. RÉGNIER, pp. 391 à 396.)
— « Dans son Explication de la Messe, Jôw P. Lebrun, célèbre lilurgiste, dit : a La ru*. « brique marque expressément qu'aux, 4f messes solennelles le prêtre doit chanter « la préface et le Pater. Ce qui suftFl pour « condamner l'usage, ou pluiôt l'abias des. « églises où le célébrant fait chantei* 1* « préface el le Pa^er par l'orgue. La prélnce « doit être entendue de toute ra5sembi\3e^, « parce que c'est une exhorlalion niutuei'r^o « du prêtre el du peuple à rendre grâces i\ o Dieu, à qui Ton demande de pouvui*
efit inlermiscenduin organum; sed illud p^cr choruni. ciinUi inieliigibiii profera lur. i (Cap.âS.)
(565). fPrganoruni pulsalio lono lugubri pcrraiutE potcsl iu luissis deruuciorum. I (In Suvonem, Z\^ mari. iOÎ9.)
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« joindre nos vofx h celies oes anges pour « dire tous ensemble : Sainte Saint, etc. » 11 ajoute dans une note : « Je ne puis m*en- « pécher de marquer ici la surprise où je « fus d'entendre en plusieurs églises d'Âl- « lemagne et de Flandre (juillet et août 1714) « que le célébrant ne chantait que les deux « ou trois premiers mots de la préface que tt Torgue poursuivait et continuait à jouer c pendant que le prôtre récitait tout bas le « reste de la préface et le canon ; après quoi, « il interrompait l'orgue «n disant : Per fl onmia tœcula sœeulorum; et cessait tout « d'un coup après avoir commencé le Pater^ « I our avancer tout bas, et céder le chant « au jeu d'orgue. 11 y a longtemps que cet « abus a conjmencé en Allemagne et qu'il « y a été condamné. Le concile de Bâio en « i431 ordonna que ceux qui conlinueraieiit « cet abus seraicnlpunii?... Àbusum aliqua'^ n rum Ecdrsiarum m quibus credo I!I vhvia « UEUM quod est symbolum et cotiftêsio fidei 4t uoMrœ, non complète usque in finem canta* •I tur^ aut prœfatio seu oratio Dominica M. obmittitur. AÙoltnles statuimuê ut qui in « hvs transgressor ineentus fuerit^ a suo « superiore débite ceutigetur... (Sess. xxi, « n. 8. Conc, 12, coll. 5^.} — L'Agenda de « Spire de 1512- recommande au prêtre de a chanter jusqu'au bout la préface et l'o- • raison dominicale... Ut vos ipsi Prœfatio^ « neîn et orationem Dominicam^ nisi urgens c nécessitas exegerit, ad finem cantetis. Le « concile de Cologne représente que c'est « une mauvaise coutume de quelques « églises d'omoltro ou d'abréger le chant « de l'épllre, du symbole de Ta foi, de la A préface et du Pater; c'est pourquoi il « ordonna de chanter distinctement et in* «■ telligiblement toutes ces parties de la « messe, à moins qu'une cause importante « n'obligeAt d'abréger le chant. Il est irré^ « gulier d'omettre dans l'office h^s parties « nrincipales pour le plaisir d'entendre- M rorgue et les chanteurs... Jam et iHud n nonrecte/it, (Cone.Colon«aon. 1536.) Il y a « lieu d'espérer que tant de décrets seront K exécutés dans tous les Etats de Son Ai* « tosse Eleitorale de Cologne. C'est là A principalement où j*ai vu qu'on ne disait « que les deux premiers mots du Pater, « pour laisser jouer des fantaisies sur Tor- « gue. » Il est à remarquer que parmi les choses principales dont le concile recommande le chant exact et intelligible, il compte i'épîLre, le Credo^ la préface. Tac» iion de grâce, 1^* Pater^ et non l'otTertoire. Donc, encore i.ae fois, les organistes, fidèles à Tesprit de leur art comme h celui de TËglise, doivent soigncuscmentconserver pour Te jeu de l'orgue, cet intervalle solennel, et le distendre contre tous les empiétements. » ifie Vorgue^ par d. J. RÉa^iiER, p. 5&^0.)
Jusqu'à la fin du xvi* siècle, en Italie, t'orgue n'acc3mpa^nait pas le chant, la fonction de 1 organiste consistait à préluder H à répondre au chant dans les intervalles. Pans l'éloge d'Motliaimer, Ottomaro. Lusci* tiio dit que ce puissant organiste transpor-
tait jusqu'à l'ivresse l'empereur Maximiliça lorsque dans les sainls oiUces il préludait sur I orgue : Cujus ille aures tenet quotité organo sacris pnecinit, trahitque simul ouo* lubet. {Musurgia, p. 15), et Landino voulant absolument nppliauer à lorgue les vers sui« vants du Dante :
Qiiantio a cantar con organi s> stea Ch* or s\, or ne, s*iiiieiidoB le parale« (Purg., canl. 9.)
les explique ainsi, conformément à la cou* tume (le son temps : « Le poète fernt avec raison que les bons esprits chantèrent à son entrée, puis il suppose que cette hymne (le Te Deum) se chantait, un verset avec Ï9 voix, l'autre verset avec l'orgue, d'où résultait que, dans la voix de ces esprits, les paroles s'entendaient mais non dans le son de l'orgue. » Cette alternalion du chant fl« guré et du son de l'orgue est encore [)lus clairement établie dans un écrit anonyme sigué des initiales D. B. h la date du 25 septembre 1654, et imprimé à Rome par Mauritio Balmonti, en 1655 sous le titre suivant : Dubbi quali furono proposti sopru lamessat panis quem eko dabo del Palestrina, etc., a quali si risponae informa di dialogo. D'après cet écrit, les compositeurs divisaient les messes purement vocales en plu^ sieurs parties et terminaient la première à la quinte du ton adopté, la seconde partie à la quarte, etc., pour permettre aux organistes déjouer dans K'S intervalles du chant en divers tons : Dal Palestrina fu osservato {corne che fu tanto perito) dî finir sempre nclle mediationt, le parti intermeaie^ per variât te consonanxe^ et le cadenze; acctoche Vorga^ nista potesse aser regola certa, per rispondere
al choro, corne conviene Et benchè Ven--
trata délia Gloria non consona, ni si accorda con la clausula délia mediatione, che i Filios PàTRis : consona perd col finale del terzo KvniE, appresso il quale seguita : et in auesta forma corUinua tattn la mcssa^ accioche t^orr: ganista passa rhpûndei^^ corne i obligeUo (p, 26). (Memorie storico critiche^ t. I*', pp, 147-1 W.j De là vient que dans les ouvrages de Giovanni Mattco, Asola, du P. Adriano Banchieri cl d'autres auteurs didactiques, on enseigne aux organistes la manière de répondre au chœur , c'est-à-dire de louer dans le ton sur lequel se termine le chant, et non dans le ton principal. Néanmoins, dans le chant choral de ta psalmodie, les organistes accompagnaient quelquefois le cbœur, comme on peut l'inférer de la «oi*f?W/« racontée par Doni l'ancien, où l'on lit : « J'ai dernièrement remarqué aux vêpres de ma paroisse, quand on touche rorgue et qu'on chante le Magnificat que tout le monde se lève, etc. » Mais, je le ré* pète, cela n'avait lieu que dans le seul plainchant etdans lechaatdes psaumes, et ne peut ni ne doit s'appliquera la musique figurée.
ORGANISTES DE L'ALLELUIA. — Nom que l'on donnait dans quelques églises h quatre chantres cpii organisaient ialleluia^ c'esttà-dire qui chantaient Valteluia f>n parties harmoniques. {Voir M. Fétis, Epntjurji
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^araeiérhliques de la mu$tque (Tégliâe, i" article , Revue de mus. retig., mal 18^*7, p. 181 .)
L'abbé Lobeuf ci le un manuscrit du xur •lècle, où \t est dit, à propos de Pétoblisseroent d*u»îe fèfe qu'il ne désigne pas ; « ClerieU qui intercrunt missœ, habebunt videlicet qmlibet duos d^nnrios; et OnGkrnsrjE Alléluia, si quatuor fuerinP^ duos solidos, si organizetur : scilicet quiiibet sex denarios. « Les quairo chantres de Vaïleluia sont appelés otganistes de Vallduia^ parce qu'ils organisaient le clianl.
«Or, qu'éloit- ce qu'organiser le chant?
C'éloit y insérer (Je temps en temps des accords à la tierce. » (7Vatï^ sur le chant Uclés., p. 76.) Ici Lebeuf explique qu'un d^s deux chantres chaulait un allduia en faisant à la terminaison deux ou trois notes au-dessous de la finale, tandis que l'autre ehanlait le môme alléluia en faisant à la terminaison deux ou trois notes au-dessous de la même finale, et il donne dos exemples d'un alMuia et d'un répons-graduel, puis il continue : « Il est visible que deux r.hantres basse-contre chantant en même fjerops ces d-eux parties, qui sont un peu
4litl*ércntes sur les dernières sjllabes ,
il résultera de ces différences un accorda la tierce. Si alors on vouloil iriplum ou orgauum triplum, un troisième chanire hautecontre cbantoit è l'oclave la partie du premier chantre; et si on voiiloit du quadru^ plum où organum quadruplum^ une hautecontre chantoit à Puclave la partie du second chantre. Voilà ce que c'étoit que les quatre organistes de Vaïleluia, et tout de rnème au verset du répons-graduel, ou des répons des vêpres; car ii faut observer que Ins anciens titres d'où j'ai puisé ce que je dis, ne marquent point dVganisation dans li»s parties de chant qui sont sur le compte du chœur.
« J« ne dois point celer ce qui m'a conchiil à découvrir la véritable signification de cet organum, de ce triplum et de ce quadruplum. Jétois à Autun en 17^., te premier jour de septembre ^ la Saint-Lazare, fêle patronale de Ja cathédrale. Des quatre personnes en chappcs qui entonnèrent TintroïldelamesseCaii(fcrtmM/^,deuxchanlèrent:
e 1rs deux »u:roâ :
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Guiiilea mus Guiidea mu
« On observa la même chose à toutes les iiXonalions qui se faisoient par plusieurs voix, et^ aqx Qnalcs. de versets qui indiquo4ent la réclame du chœur. On ili 'assura
(*G6l Ce texte de Franuoii élait reslc.absoluinent iiitMtuUi^^'iblc , et par soii obsçiirilc avait mis aux, abois* i«^ enitiinetitateurs qui avaient essayé de Pinlcr]iréiery lorsque Bottée de Toulmnn, à force de fiHitpulser des nianascrits, parvint h le rectifier. Effeciiveuieiii, la négation tion qu'on lit dans In se- ^ HK'ep.irase, ayant été omise par Gerbeit dans son texte lie Fmncon (Scrptores eecles,, vul lit, p. S), il deveuait impossible de sai&ir la distinction que Ki'Micon ét.tblii (Mitre le déchant cl Covgnnum B ttéc d[e Tonhnon rectifia la phrase par la rcstiuuion du mot nviiy et, par ce moyen, non-sculemciit le scn3
que c'étoit Tancien usage, même h Lyonv aux grandes fêles. C*est ainsi qu'une netite^ minutie d'usage conser.vée sert à expliquer des titres qui sans cela resteroient inintelli<^ gibles, et dont l'obscurité Jetteroit dans des méprises étonnantes. » (/ftid., p. 78-79.)
Du Cange cite : Necrolog, eccL part. Non^, Jul. : Et quatuor clericis qui organisabuvt alleluya cuilibet sex den^
OBGANISTRUM. -- Du Cange désigne ainsi le lieu'de l'église où les orgues sont pkcées. 11 cite Galbertus in THa CaroH comit. Flandriœ, '-îap. k\ Se in organistro, scilicet in domicilia quodam organorum Ec^ cleshe occultaverat.
ORGANUM.— 'Voraanum, selon Francon, est ce qji'on appelle la musique mesurée en partie. Dividitur autem mensurabilis musica in mensurabilem simpliciter et partim men^ surabilem. Mensurabilis simpliciter est diseantus eo quod in omni parle, suo tempore ntcnsuratur. Partim mensurabilis dicitur organum pro tanlo quod non in quatibet partt sua mensuraêur (566). »
— Les premiers essaisde l'harmonie, com-^ parés aux notions que nous avons aujour-d'bui de cette belle science, nous paraissent avec raison fort informes et fort grossiers. Nous avons peine h comprendre qu'ils aient pu sembler, ie ne dis pas agréables, mais supportables a une oreille humaine. Cependant, h en croire les écrivains du moyen flge qui ont pu juger par eux-mêmes de i'efiet de ces premières ébauches de notre art, ces rudiments exerçaient déjà un grand charme sur les organes. Un des vénérables pnlriarches de la science de l'harmonie, Hue* imid, connu dans l'histoire sous le nom do Monachus Elnonensis^ parlant de diversessuccessions de quartes et de quintes, c'est-àdire de ce que l'amalgame des sons peut présenter de plus insupportable pour l'oreille, s'écrie dans son enthousiasme : Vidc'^ bis nasci suavem ex hac sonorum commixtione concenlum !
Des écrivains modernes se sont fort agréablement moqués du goût barbare des audi^ teurs do ce temps-lè. lis se sont beaucoup lamentés sur ce que les fondateurs de l'art étaient à ce point disgraciés de la nature que les perceptions de leur oreille pussent les abuser jusqu'à leur faire prendre pour des intervalles agréables les intervalles les plus rocailleux. Il est fort aisé, aujourd'hui que la science est sinon fixée, du moins arrêtée dans, ses bases et ses parties essentielles, de s'égayer sur ha rudesse d€ goût
de la phrase a acquis an degré de clarté satisfaisant, mais encore il est (oriilié par un texte d'un écrit- de Je;in de Mnris où il est. dit :.c Et propierea cantiis> hic n.CMSurabilis diciuu*, quia In eo disiinct^ vuces g'niul suh aliqna temporls morula certn ^cl inceria profenintur. Dico autem incvria |{rot)ler orgnnnm dufflum quod ubique non est ceria temporis mcnsut »^ iiiensuratum ut in floraturis, hi penuliiniis, ubt stipra Yoceni nnam ténor is in discantu niulta; soiiaiv Hir vocea. i Vox est ici pris pour nota, ce noi semhlcrait dire, comme Tohserve BoLtr^c de Touluion^ (^uc le rcstç est un faux-Lqyrdott,,
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des premiiîrs Ihéorîciens, Mais si nous faisious le moindre effort pour nous transl>orler en esprit à Jeur épogue; si nous considérions les diverses modiHcations que le goût doit sub'r eu égari aux divers degrés de culture de Toreillo ; nous penserions qu'à leur place nous eussions admiré comme eui, saos doute, des choses qui maintenant nous feraient saigner le tympan; non que notre organisation eût été pour cela malheureuse, mais parce qu'elle n'eût pas été suffisamment exercée. De nos jours, la musique est tellement répandue, que, chez les cens mêmes qui n'en possèdeQt pas les premiers éléments, l'éducation de l'oreille se trouve formée par rhabilude d'entendre, et les successions de quartes et de quintes d*Hucbald révolteraient ces gon*-là comme nous, sans qu'ils pussent néanmoins expliquer* la cause do leurs sensations. Mais les musiciens du x' riècle étaient, sous ce rapport de réducation de l'oriille, bien moins avancés qu'un homme du peuple de noire temp^, au moins en ce qui concerne l'instinct harmonique. Il n'est pas nécessaire de se livrer à de (profondes méditations sur latlrait de la musique en général et ta nature de l'organisation humaine, pour comprendre le charme que Ton dut éprouver d'abord h laudilion de deux sous simultanés, apr^s surtout qu'on avait cru pendant si longtemps que toutes les r.^ssources de l'art se bornaient h des successions mélodiques de sons, et cela dans toute la chaleur de la découverte dece nouveau principe, ti quant h la dureté des intervalles de quintes et de quartes, il faut remarquer (]u'ils ne nous paraissent t«>!s que parce que nous sommes façonnés dès longtemps à toutes les délicatesses, le dirai presque, à tous les raIBnements de notre tonalité; que ce n'est que parce que notre oreille peut comparer et classer entre elles toutes ses perceptions, que nous avons 4itabli des distinctions entre les accords. Du reste, il faut observer encore que les musiciens du moyen âge, tout en faisant des choses prohibées aujourd'hui, ne faisaient rien pourtant qui ne soit dans l'essence inôme de l'art, puisque leurs successions de quartes et de quintes sont admises par nous, soit comme fractions d'harmonies plus complètes, soit comme accords auxquels ;ious faisons subir cequ'on appelle une préparation.
J'ai insisté sur ce point, parce que rien ne me semble à la fois plus étroit et plus faux ijue de prétendre juger les choses d'au:rejois ovec les idées, les sentiments et les préjugés du joar; que de supposer que les iuiciens ne pouvaient avoir d'autre manière desenir que la nôtre; dispositionfatalequi, s'il m*est permis de le dire ici, a induit en )/ien des erreurs, et dans des sujets plus importants et plus graves que celui qui Aiit roi>jet du présent travail.
Mutin, si y.) puis soutfiir que l'on accuse
nos pères en harmonie de s'être trop laissé préoccuper par les systèmes des Grecs, je ne puis souffrir qu'on leur reproche de n'avoir pas assez tenu de compte des jugements de l'oreille, attendu, premièrement, que ces juKemenls de Toreille ne pouvaient être il y a huit cents ans ce qu'ils sont aujourd'hui, et, secondement, que ce prétendu jngemeni de l'oreille est chose trop vague, troji arbitraire par elle-même pour pouvoir jamais donnerlieuàunerègleinfaillible;ella preuve, c'est que l'échelle musicale est diversement constituée chez les divers peuples anciens et modernes, septentrionaux et méridionaux, orientaux et occidentaux. Mais cette question nous mènerait trop loin. Je la traiterai ailleurs.
Il est très-probable, suivant les traditions les plus certaines sur l'histoire de la musique, que Hucbald est l'auteur des essais les plus anciens de l'exécution simultanée d'intervalles différents, et il paraît que le traité qu'il a publié sur cette matière est le premier qui ait vu le jour.
C'est le aussi, selon les apparences, un honneur que notre nation peut revenditiuer, car certains 1. io^rannes veu'pnt que Hucbald soit Français. 11 est vrai que d'aïKros prétendent qu'il est Belge. C'est dire que le lieu de sa naissance n'est pas parfaitement connu. Il naquit yers 8^0 et mourut, après l'âge de quatre vin^t-dix ans en 930 ou 932 (S67j. Il fut moine de Saint- Amand, au diocèse de Tournay. Les con-r naissances musicales que Hucbald avait ac* quises dans le monastère de Sainl-Amand, où il avait fait de brillantes éludes sous la dinclion^d'un oncle nommé Milon, excitèrent la jalousie de ce dernier. A peine Agé de vingt an:i^ Hucbald avait composé et noté un chant pour Tofljce de saint André. Milon, reprochant h son élève de vouloir briller h son préjudice, le chassa de son école. Cului-ci alla successivement à Nevers où il y avait une école et y enseigna la musique, et h Sainl-liermain d'A'uxerre, pour y prendre des leçons de Heiric, personnage d'un grand savoir. Après la mort de Mil m, en 872, avtfc lequel il s'était réconcilié, Hucbald, revenu h Saint- Amand, succéda à son oncle dans la direction de so:i école.
M. Fétis raconte, dans sa Biographie uni" verselle des musiciens^ que HucbaliJ, après avoir formé des élèves capables de le remplacer à l'école de Saiijt-Amand, se rendit, en 883, au monastère de Saint-Berlin, pour y diriger une école semblable, à la demande de Uaduife, abbé de celte maison. Cet abbé en reconnaissance des services de Hucbald lui donna des terres considérables situées dans le Vermandois, mais ce savant homme n'accepta le don qui lui était l'ait que. pour le transmettre aux moines de Saint-Bcilin* Vers la môme année. Foulques, archevèqud de Reims, voulant rétablir les anciennes , écoles de son E^^lise, appela près de lui,
(I)t)7) La première de ces dates est donnée par M. Kicscwôllcr et la seconde par M, Fclts.
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pour les (firîgori Hucbald et Rémi d'Auierre ; ce dernier est auteur d'un Commmeniaire twr Martianus Capeiiaf el qui avait été condisciple de Hucbald, sous Heiric^ à Saint- Germain d'Auxerre. Les soins des deui savants maîtres obtinrent les succès que !e prélat s'était proraî>, el beaucoup d'élèves distingués furent formés dans ces écoles. Foulques étant mort au mois de juin do l'année dOO, Hucbald retourna à son monastère de Saint-Araand et n'en sortit plu^. On peut supposer que c'est à celte époque qu'il rédigea ses [»rincipaux traiiés de musique^ Il mourut lo 25 juin 930, suivant' certains chroniciucurs, ou le 21 octobre do la môme année, ou enfin le 20 juin 932, suivant d'autres autorités.
On peut voir dans les Scriplores ecele-êiasiici de l'abbé Gerbert, tom4 1"* pages 103 et suiv., les divers ouvrages que Hucbald a écrits sur la musique. Le plus important est celui ,c|ui a pour titre : Musica enchiriadis. La Bibliothèque Richelieu de Paris contient quatre manuscrits de ce livre sous les numéros 7202, 7210, 7211, 7212, in-folio. Le premier est intitulé : Enchiridion muêicœ^ auctore Uchubaldo Francigefiœ. Le deuxième qui, suivant M. Félis, est incomplet, a pour litre : Liber Enchiriadis de musica sive Théoria musieœy authore anonymo. Le troisième» complet, est aussi anonyme; enfin, le dernier, fort beau manuscrit du xir siècle, est anonyme comme le deuxième et le troisième. Le numéro 7211, toujours suivant M. Fétis, est le plus correct et le meilleur.
Hucbald avait composé, dit-on, le chant d'un olliie de nuit pour la fête de saint Thierry, et l'avait noté d'après son système. Ce travail paraît ôtre [^rdu
Ainsi que je l'ai déià dit, Hucbald admet comme cntisonnance la quarte^ la quinte et Voclave (5(58); il n*en reconnaît pomt d'autres. On conçoit fort bien en elfet que la quinte et l'octave durent lui paraître des intervalles agréables, et quant à la quarte, on pourrait supposer peut-être que le renversemi nt de la quinte lui suggéra l'idée d'assimiler la quarte aux deux autres intervalles. D*après ce principe, il crut sans doute pouvoir prolonger et varier iimpression produite jiar une semblable symjthonie, en établissant sur un chant une ou deux voix continues. Il nomma cette réunion de voix de Tancieu nom de diaphonie (plusieurs voix,
(568) C'est d'après le Système des Grecs ffiriliic- Mil en agit ainsi. Les Grecs, en effet, n'adniel-' taieiii de consonnaiices que la quarte» la quinte, Toctave. La tierce et la sixte ciaicnl langëes par eux au nombre des dissonances. Mais les Grecs nVinployaient leurs consonnances que pnr ordre méthodique. C'est ce que ne vit pas Hucbald,
(509) Scripl. eccletiaêi., tom. !•% p. âl.
(570) • Ce tr;iito est parmi les manuscrits de la bibliothèque Colbcrt , n« 2415. ( Yoy. Je ohtp. • De diapho*na). Ce témoignage est mi' grand prélogé en faveur du sens que je donne au terme 4*organum el iVorgatmre, puisque S. Odon avait * a{>pr>s le cbunt ou ja musique de Rcmi d'Auxcrre,
discantus}^ ou de celui de tymphonia (sons ensemble^ réunion de voix), où enfin du nom û\organum.
Pourtant le mot organum n'était pas de Tinvenlion de Hucbald. D'abord, ilparaîlcertain que la diaphonie ou harmonie ecclésiastique était connue d'Isidore de Séville, près de deux siècles auparavant. Cet auteur, qui^ virait dans le vu* siècle, dit etreclivement : Harmonica e^tmodulalio todi, et concordant tiaplurimorwn sonorum^ etcoaptalio(&ti9). En outre, le AJoine d'Angoulênie se sort du terme ars organandi pour sigiifier la méthode que les chantres romains enseignèrent aux chantres français, et suivait laquelle les chanteurs auraient fait sentir, légèrement il est vrai, mais simullanémenl, deux sons éloignés Tun de Tautre d'une tierce ra/ijeuro ou mineure. C'est là une idée que le terme d'organum exprimait quelqtiefois encore dans le courant des xii' et xiii* siècles, el môme, à en croire le traité d'un abbé Odnn, ' que ranonjme de Molk, publié par le P. Pez, dit, sans beaucoup d'e fondement peut-être, saint Odon de Cliiny, dès le x* siècle (570). 11 <'srt défait que les odlccs de l'Eglise do France conservèrent des vestiges de cet ancien usage de Vorganum ou accord à la tierce, et que Sigon, célèbre personnage do TEglise de Charlrt'S, était réputé pour son talent particulier d'organiser lo chant. {Analect., t. IL) Les jeux de l'orgue durent probablement conlribuer à développer et à propager cette mé.hode. Le fameux Gerberl, l'âme de toutes les sciences au x* siècle, • comme le nomme fabbé Lebeuf, s'employa, ' dans ce but, pour faire venir des orgues (fltalie à Tabbave d'Aurillac. « Il écrivit, continue Lebeuf, à un moine de Fleury, qu'il s'offrait dVnseigner Tari d'organiser à ceux do celle abbaye qui voudraie t l'apprendre. Ce n'est que pnr le moyen des instruments qui pourraient accorap.igner une voix à la tierce ou à la quinte qu'on peut ' expliquer ces sortes d'organisations (571). »
Les historiens contemporains sont tous d'accord pour cx..lrquer de cette manière Tinfluence de l'orgue ou des instruments de musique sur cette sorte d'harmonie.
Quoi qu'il en soit, Hucbald distingue et explique deux sortes d organum : la première qui consiste dans la réunion de duux " ou plusieurs sons qui procèdent, avec le chant princijjal, cantus firmus, en quinte.% ou bien quinte et octave, ou en quartes, ou
qui flomsait h la fin d:i ix* siêrie et qui av»h . pu voir quelques discijdts d'Alcuin et même des * cliantres Komains. Il y a des éjsliscs en France où la diaphonie à la tierce dont je pirle a encoi-e lieu plffs ou moins en certains jouis de i'auuce. > > (Noie de lUb. Lebeuf : De Céiat de* sciences dans retendue de lu monarclue française sous Ckarle» , magne; Paris, 17.34-)
\^li) Disseria.ion sur l'état des sciences dans /i» ' Gaules deouis Cépoque de Chur.'enutgnj jufqu'à ce'ie ' du roi Robert; en tète du (on. il du Recueil de di- ' vers écrits pour servir d'éclaircissetnêut à l^histoire de ' France, p:-.r Tab. LEBrtT; Paris, *7r.S.
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bien quaKe et oclave. 11 double aussi ces sons à l'octave au grave ou à l'aigu, ce qui porte Vorganum h quatre ou cinq parties. T<)tttesces pnilies marchant en mouvement seHiblable forment une série de quartes, de qu4utes et d'octaves que , de nos jours , Toreille la plus grossière ou la plus courageuse ne pourrait tolérer un instant, et i! S*écrie : Videbis nasci suatfem ex hac sonorwn commixiione concentum I
Dans la seconde es})èce, Hucbald [)lace au-dessus du chont principal d'autres ialcrvalles non consonnants, tels que la seconde et la tierce (car il regardait celte dernière comme dissonance), en ayant soin de placer ces secondes et ces tierces entre les con* s^naances, tantôt en les réunissant en mouvement semblable , tantôt en mouvement oblique; rarement en mouvement co^itrairfv, mais toujours d'une manière inadmissible pour nous. Cepen lanl> il n'emploie ce sys- ► tème qu'à deux voix, et encore fait-il remar^ quer que tous les oliants n'y sont pas propres. 11 faut observer que, dans ces deux sortes d'organunit l'intervaHe favori, et, pour ainsi dire, celui qui y joue le rôto fondamental, est le diateêsaron (la quarte); tandis que la seconde et la tierce n'y apparaissent qu'accidentellement.
El terminant ctrtte cG:irie analyse des deux espèces iVorganum de Hucbald, il convient de mentionner là notation dont il se servit et dont on le croit rinvefiteur. On trouve l'exposé de cette notation à la page ^9 du- tome 1" des Scriplores ecciesi^stici^ de l'abbé Gerbert, ainsi que de celle d Herluann tlontract. Suivant M. Fétis, la notation de Huebald est un reste aussi précieux qu'authentique au moyen duquel on peut avoir la clef de ce que cet écrivain nomme la notation saxonne, et q;ui offre un instrument certain de traduction de celle-ci. Par la lettre T, il entendait la progression il*^ûn son entier (/onuj), et la iettre S voulait dire demi-ton, etc. Avec le F latin, diversement renversé, tourné, couché, incliné, retourné, la notation de Hucbald peut représenter une étendue de deux octaves et demie. Les sons représentés par ces signes étaient tous d'égale valeur, parce que, d'une part, la quantité prosodiqge dans l'exécution du chant n'était plus observée, surtout dans h$ Gaules, et que, d'autre part, la mesure, expression d*un sentiment inconnu dans l'art, ne s'était pas introduite encore dans la musique.
Après avoir suivi d'assez près Kiesewctter, dans ce qui vient d'Êtrti dit de ïorgafitfm, nous le laisserons parler lui-môme sur les rudiments harmoniques dont Vorganum aurait, suivant quelques-uns, été précédé.
« L'absence de renseignements précis oulige h recourir è des hypothèses ou à des rapprochements de circonstances qui tendraient peut-être à la rigueur à présenter, en tant qu'invention, le mérite de Hucbald comme très-douteux. Je n'ai pourtant pas dû hésiter à mettre cet honorable auteur en Mte de la première époque, parce que» bioa
qu'à la vérité on no doive pas tenir pour témoins irrécusables ceux qui prétendent faire dater Vars organandi d'une époque si éloignée, néanmoins Hucbald est, dans tous l(*s cas, celui dans lt)8 ouvrages de qui Ton trouve pour la première fois 4a itesjcription et les premiers exemples explicatifs de la diaphonie et de ce que l'on appella Vorganum.
« L'or a voulu conclure du passage qui se trouve dans le traité de Hucbnid : « non a as9Uete orgciniunvocamusj • que le procède*, décrit par lui, pour chanter à plusieurs parlies, était connu aVant lui et déjà en usage. Mais comme les auteurs, principaltsment les didactiques , parient volontiers d'eux-mêmes, au pluriel, à la manière des princes, et Sue, de plus, aucun des auteurs antérieurs, ont nous possédons des traités de musique, n'a fait la moindre mention de cet or^ ganum, l'on devrait rejeter cette supposition comme inadmissible, si elle n'avait été partagée par des écrivains recommandab!es. Le savant et intrépide investigateur l'abbé Gerbert, dans son De cantu et muiicu sacra, et, af>rès lui, un écrivain mader e très-^reeommandable ont assuré que le chant h plu* sieurs parties avait été déjà introduit dans la chapelle pontificale par le Pape Vitalieu (G53-669). Il paraîtrait aussi^ « d'a)très le té- « raoignage ue beaucoup d'auiours^ » que, du temps de ce Pape, on entretenait des enfants de chœur, « dans la chapelle apostoli- « que^ » lesquels, sous le nom de pueri sym-phoniaci^ étaient logés et nouins dans le ParvUio (Ord. rom, ; Mibilloïi, Mus. UaL)^ rt, d après le témoignage d'uu certain Baleus, compilateur du xvi* siècle, le Pape Vitalieo aurait introduit l'harmonie, qui depuis a reçu le nom ti'organum : ar$ orga^ nandi. De plus, Gerbert avance que la m^me chose fut contirmée {)ar Eckardus; h Saint- Gall , qui écrivit au xii' siècle (m Yiia S. Notktri Balbuli)^ en alléguant « que, du « temps de Notker (913), il avait existé « « dans la chapelle papale, certains chanteurs « que l'on appelait vitaliani^ et qui enton« « naient le chant introduit par le Pape de ce^ « nom» lorsque ce Pape oiQciait; qu'ainsi, « l'on pouvait admettre, avec quelque rai-* « son, que Vorganum était le cantus romani nus que les chantres de Cliarlemagne duce vaient apprenJre des chantres du P<i|>e . « Adrien !•'• »
« Quelque estimables que puissent parai- . tre d'ailleurs ces autorités, il me .«semble cependant que les témoignages allégués par ces auteurs ne justifient pas entièrement les conséquences que l'on eu tire.
« Je me garde bien d'inférer l'existence de Vharmonie ou d'un organum des mots pueri symphoniaci. Ces enfants pouvaient très-bien être appelés symphoniaci , parce qu'ils accompagnaient d Toclave, avec leurs yoix élevées, le chant dos liommes dans la chapelle; et enfin puer sympkoniacus ne si*
!;nihe pas littéralement puer concintns (enant chantant en uiètne temps), et ue doit pas se rapporter t une exécution simultanée.
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£n outre : un cnant simple, une oure mélodie, furent souvent appelés ëyinpkonia^ car Guido se sert de ce mot, en opposition h celui de diàphonia. Quant k ce qui concerne le lémoi^^nage de Eckardus» qui est, je J*avoue, d*un certain poids, il ne me parait pas du tout prouvé que, dans le passage cité, il ait voulu désigner, ni même eu en idée, le prétcodu chant nommé organum. Le chant rt£a/ien, dont Eckardus parle, mais qu'il ne décrit pas, ne fut pas autre chose, à en juger par toutes les circonstances, qu*u!i chaut choral, orné, dans Texéculion, par les chantres. Il est très-possible que ce fut uu chant de cette espèce qui plut à Charlemagne, dans son séjour à Rome (T76), et que ce fut celui que durent apprendre les cbaiitros francs, dont les gosiers rudes et grossiers, diaprés ce q^ue les chroniqueurs nous rap(>ortent» pouvaient si peu se plier aui autUstnes et autres agréments des chantres nomainsdans la vocalisation. L*Antiphonaire de Saint-Gall , le même qui a été déposé dans la bibliothèque de ce couvent par un des chantres envoyés h l'empereur , par Adrien, présente, en effet, à la fin des versets, de semblables neumes (tournures de chant), qui ne furent pas autre chose que des vocalises de longueurs considérables, avec la manière dont ils devaient être exécutés, soigneusement iniliquée dans le text'^, au moyen de petites lettres placées au-dessus des signes de notation, selon le système du niatire de chant, propriétaire de ce livre. La signification de ces petites lettres a été expliauée par Nolkcr Balbulus, dans une Epi" êtota ad Lambertum, Ce Nolker a par-là obtenu une place jparmi les auteurs musicaux du moj'en âge. Or, dans le nombre des écrivains contemporains, je né sache qu'Eghiiiard qui ait fait mention de l'amour de Charlemagne pour le chant ecclésiastique, et il ne dit pas un mot de Vorganum,
« Le témoignage de Baleus, en faveor de l'introduction antérieure de Vorganum dans la chapelle. pontificale, perd tout son poid^ lorsque Ton considère que les commentateurs des mêmes passages ou phrases presque identi'fues ne sont nullement d'accoru sur ce quMIs veulent accorder h Vitalieo; car ils confondent, dans leurs opinions respectives, Vorganum ^ Vorgue-organa (les instruments) et organum^ chant à plusieurs parties.
« Forkel (tom. Il, p. 356) a éclairei ces erreurs avec une critique très-lucide; il est -vrai que c*esl au sujet d'une autre question et sur ce que, è l'occasion de l'histoire de l'orgue, })lusieurs auteurs voulurent attribuer h Vilalion l'introduction de l'orgue dans l'église. Voici lé passage qui se rapporte à Vital ion dans la vie des Papes de Plai'mt\:Canium ordinavU^ adhibitis ad consonantiam^ ut quidam voiunl , or gants. Or, ce nassage se trouve prestpie littéralement dans baleus, à l'exception des mots, ut quidam voluniy qui, vraisemblablement, lui déplairaient. Baleus dit : Organa per consonan^ iias humanà vocibus adhibuti. Il est donc
alors très-difficile de préciser ce que Baleua a entendu par le m<:t organa, qu'il a tout simplement copié sur un auteur plus ancien. N'aurait-il pas voulu indiquer l'orgue? Mais, si effectivement il y a eu quelque chose de vrai dans les récits des anciens chroniqueurs à l'égard du Pape Vitalien et de son introduction des organa^ on n'a pas pu entendre autre chose, d'après l'ancienne acception classique de ce mot^ que Ws instruments (organa) qui auraiient accompagné le chant en employant les consonnances les plus simples et celles qui furent usitées de toute antiquité, savoir : l'unisson et Toctavo ; ce root enfin n'a pu désigner Vorgue^ organum, ainsi nommé per excetlenliamf puisque le premier orgue n'est arrivé dans les pays orientaux qu'environ cent ans après le P;ipo Vitalien comme un présent de l'empereur grec Constantin Copronyme au roi Pépin (756). Ce ne i>eut être davantage l'or^anum , la symphonie ou la diaphonie de HucbalJ , car cet organum tirait son nom de l'orgue do \i il devait être une imitation.
« Indépendamment de ces motifs différents, que je crois assez concluants, il me semblerait de soi-même incroyable que les Pa[)es eussent pu trouver du plaisir, n'importe dans quel temps, à entendre Vorgnnum^ ou; généralement, une harmonie telle qu'on la connaissait dans le moyen ilge jusqu'au xiV siècle, et qu'ils eu eussent pu tolérer l'exécution. De tout temps, ennemis par principe de toute innovation, les Papes, comme on peut le prouver par toutes les périodes de leur histoire, n'admirent dans TEglise les inventions ou perfectionnements de la musique qu'après un mûr examen, et lorsque l'exécution pratique de ces améliorations avait acquis un certain degré de facilité et qu'elles étaient de nature a pouvoir contribuer h l'édification des ft(nes ainsi qu'à la splendeur du culte. Hucbald luimême aurait été le premier è abaiidonner , Vorçanum^ si jamais il l'avait entendu de ses oreilles. 11 est même vraisemblable que Je supérieur de son couvent eu eût empêché Texécution après avoir entendu le premier verset, à l'essai qu'on en aurait fait, attendu . que l'audition d'une semblable musique eût sans contredit trop ajouté à la rigueur des pénitences et des macérations imposées par les règles de l'ordre.
« Plusieurs écrivains qui ont traité de . Vorganum, et parmi lesquels on peut compter Forkel , sont d'avis gue, dans l'origine, Vorganum avait été une imitation de ce quo l'on appelle fourniture^ dans les orgues. La fourniture , car il faut que je le dise pour les lecteurs qui sont peu au lait de ce qui concerne cet instrument, est un regisiro dans lequel chaque touche fait parler à la lois sa quinte, son octave et môme, actuellement, sa troisième majeure, et donne l'accord parfait majeur en entier. Ce registre, dans les lieux où il existe encore et où il est en usage, n'est jamais employé seul , mais mêlé avec d'autres registres plus forts, de manière h produire & peu près l'effet
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d'un millier de mauvais chanteurs. Seth Calvisius et Mich. Prcetorius, auteurs de la fin du xvr siècle e{ du commencement du xvir% sur lesquels s'appuie Forkel (lom. II, p, 3G8), prétendent que déjà , dans les plus
anciennes orgues, la fourniture » avait été
introduite, non comme registre, tar il rt'en existait pas encore, mais réunie une fois pour toutes à chaque son, et c'est ainsi qu'elle serait parvenue jusqu'à nous. Cependail, ni les auteurs cités > ni Forkel n'ont produit de témoignages ni de motifs de vraisemhiance pour appuyer celte assertion. Pour mon compte, je nie la supposition , par ce que je ne conçois pas la raison qui aurait pu engager les constructeurs des plus anciennes orgues, qui étaient déià Irèsconsidérablé quoique fort simples, a y faire entrer un son, la quinte, dont le mauvais elFel, en pressant [)Iusieurs louches lune après l'autre, avait dû \qs frap[)er de suite, et, par cela môme devoir les engager à éviter une irn'*^ularité aussi désagréable que superflue (572). M me parait plus plausible <[ue la fourniture a été essayée dans un temps postérieur, alors que Ton connaissait déjà les registres, et cela pour imiter Vorganum des anciens théoriciens S[)écuiatifs, et par un res.)ect exagéré de ce qui était vieux, peut-être môme dàprès Tautorilé fort vénérée de Guido. On regarde vraisemblablement ce jeu comme praticable dans une orgue un peu étendu, ou môme comme une découverte heureuse en le mêlant à des registres plus f'jrts à cause du gros elfet qui en résultait, et, par la suite, on le renforça de k tierce majeure , atin de rendre le monslre plus monstrueux encore. C'est ainsi que j^explique l'existence des fournitures dans les orgues; car, autrement, je soutiens que jamais créature humaine n'aurait pu supporter, même pendant une minute, l'inloniale torture d'une fourniture isolée, sans tomber en convulsions.
« Je vais maintenant expliquer comment, d'un autre cMé , Voraanum pourrait bien «voir reçu son nom de l'orgue et en avoir été une imitation.
« Les plus anciennes orgues étaient d'une construction extrêmement défectueuse ; leurs louches larges d'un demi-pied, séparées par un intervalle, ces touches que l'on devait abaisser avec le poing ou avec le coude, n'élaient sans doute pas propres à pouvoir produire une harmonie quelconque, et l'on ne devait guère être tenté de le faire. Cependant,. cet instrumenta pu fournir, par rabaissement simultané d'une seconde touche, et cela d'une manière isolée, reflet physique des uonsonnances alors admises. Be plus, le joueur d'orgue a pu, à
(572) 11 n'y a pourlanl rien là de bien cxiraor- (linaire, puisque les successions de quinles prodiii saieiitun si grand ciiarme dans Vorganum, Du reste, nous donnons celte opinion comme liraiii s:\ plus
eande valeur du nom de celui qui remet. Jamais Kiesewcuer, si hislruii du resle, n'a compris
dessein où par maladresse, resïèr sur une noie penJanl que les chanteurs auxquels il donnait le Ion continuaient leur chant; il a pu même arriver que, par hasard, il ait abaissé la quinte avec le (on principal et qu'il ait éprouvé une sur^Tise agréable à. 1 audition du bon tflVt que sa quinte avait produit.
«On n'avait certainement paspar là trouvé l'harmonie, m.a s on avait été mis à porlce de juger des résultats qui purent donner à des théoriciens spéculatifs l'idée de bâtir des systèmes hasardés. La réunion de plu^ sieurs voix Inmiaines, qu'ils imaginèrent làdessus , fut si peu heureuse, qu'elle était une imitation de ce que lorgne leur avait fait entendre* et, de celte manière, leur dfmphonie ou polyphonie aurait reçu assez hpropos le nom d'organum.
«Si, enfin, d'après ces essais, Hucbald a reçu de l'orgue la pr. mière idée de son orgariunif nous no pouvons nous empêcher d'admettre que d'autres aussi avant lai , cl même de son temps, ont pu concevoir la même pensée, et que Vorganum a pu êlro connu aiilérieuremenl, si ce n'est d'iine manière pratique, au moins en théorie parmi les musiciens scniastiqncs.
« Je crois inulile de faire remarquer, en parlant de ces [îremiers ess.iis dlMnnoiie, que quelques historiens , tels que Prinlz et ensuite Marpurg, ont attribué l'inveniion du chant à plusieurs parties à saint Duns^ tan, archevê'que de Canlorbéry (900^98S). Celle oijinion n'a été vraisomhiablçment fondée que sur cette circonstance que ce pieux pasteur, qni, suivant sa légende, |)rolégoa avec tant de zèle le cbaiil d'église et s'entendait à là construction des orgues et à la fonle des cloches , a été représenté jouant de la harpe avec les deux mains.
« On a depuis ]onglemp> renoncé à cefle «pinioft, qui n*esl pas suflisajnmenl appuyée de preuves, et maintenant q-ue nous possédons les traités de Hucbald , DUnstan ne S>eut plus lui contester la priorité. » {Hist.de a musique de VEurope oi^cidentale^ Epoque Hucbald.)
..... « Si nous examinons les Irailés de Guide, nous y trouvons exaclemcnl Tancien organum de Hucbald. Lorganum fait avec la quinte semble pourtant un peu trop dur à Guido. Il prétend la remplacer par sa diaphonie, qui lui paraît plus agréable, nosira autem moUior , et qui n'est pas autre chose que Vorganum avec la quinte, d*où Ton peut juger que Guido n'avait pas puisé dans Hucbald , dont il paraît avoir eniiè erement ignoré et les ouvrages et ce qui a rapport à Vorganum ^ et la notation qu'il passe entièrement sous silence.
« Au reste, Guido, à l'exemple de son .
les modifica lions que Toreille devait subir des transfonnalious de Tari aux époques diverses, el jamais i il n'a eu une idée neue des principes des tonaliiéi. C*esl ce qui nous a suggéré les réflexions prélimi* nairesquc nous avons placées à la lêie du présent ariidc.
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pi-édécesseur* compose son urgankm h irois ou quatre voii (/ripAonia, tetraphonia)^ par rcdoubtoment (fune octave f>ius haute ou plus basse. Aussi , chez lui comme chez Hue- J>àud, les voix, dans le premier genre de Vor^ ijanum^ procèdent par mouvement direct et suites contenues de quartes et de quintes.
« tiuido connaît aussi l'espèce A'organum à deux voiXf auquel je voudrais qu*ou donnât Je nom A^organum vagans^ décrit, également par Huchald, et dans lequel Guido n*a pas été plus loin que lui. » {Hisi. de la muêique de CEurope occidentale^ £poque G uido.) .
Je terminerai cet article par une citation p^u connue de l'abbé Lebeuf qui« outre uno mention de la notation de Hucbald, contient plusieurs détails historiques dignes d*inté-^ rëi. « On n déjà fait remarquer que le chant étoit difficile -à apprendre dans le ix* et le X* siècles, et qu'il n'y avoit que Tusage du monocorde qui pût eu faciliter l'exécution aux apf)rentifs (573). Hucbaud, mpine de Saint-Amand, trouva le secret de placer^ sur les différentes touches ou divisions do cet iàslrumént, les lettres de l'alphabet, de manière qu'une personne^ sans l'aide d'aucune Autre, \Al apprendre un air qu'elle ne savoit /)as. On conserve en manuscrit, à la Bibliothèque du roi, sor\ manuel intitulé : Enchi^ ridion Vchubaldi FrancigencBf d'une é(friture du X* siècle. On voit, par ce petit ouvrage, que ce moine inventa des signes de c}xar;un dc*£ saz)s de l'octave, indépendants do lij^nes et de barres. On y trouve une table de leur valeur, a|>pli\iuée sur l'hymne Sanctorum meritis^ qui peut bien être de la ihain de l'auteur, et uno savante explication de l'organisation du chant, qu'il rep)V5e.Dio comme un contrepoint grave, et aifon ne laisoit guère sentir qu'aux endroits des repos du chant, appelés alors du nom de distinct lions. Mais, maigre l'invention de Hucbaud, Je chant resta également obscur dans les li^ vre^. Dans d'autres pays, il y eut des signes de dix-sept ou dix-huit sortes, pour marquer les différents assemblages des sons : au moins Theager n*en compte pas davantage dans ce que le P. Pez nous a donné de lui (Thés, anècd.^ 1. 1*^, in prœfat., p. xv), non />lus (]ue le manuscrit do la Bibliothèque Colbcrl, très-curieux sur cet article (Cod. Colù., 1297, fol. 110 [574]). Ces signes se jdacèx'ent sur les paroles, sam cordes ni >an8 clefs, de sorte que Bertrand, moine de Charroux (575), a eu raison de dire dans son poéiiic sur la musique, (fHQ c'éloit une scienco difficile, et qu'à moins que les sons ne fussent appris de uiémoiro, ils périssoient, |uirco qu'on ne pouvoit pas les écrire. .
(575) H est certain, ainsi qne Tobservc M. Fétis, |ue la musique élail une science- fort difficile ait siècle de HucbaUl, à canse de Tobscnrité qui résultait pour la ibéorie du inélinge des écliéUeft des modes grecs avec l'échelle moiioine réfomiée par saint Gré* gfiire.
(574) Je iais.se aux paléograplies musîetens le soin fie nous ^ iiidit}iier Les numéros correspondants des iiiss. cilës ici, dans b Bibliothèque nationale.
(575) 1 Cet auteur est appelé Uêrtraudu$ Pruden-
DfGTIOS«N.%IRB DE PlAIK-ChaNT.
« L'obscuriié de c(tle science ci sa diQicuUé n*eaipècbèrent pas une inOnilé de s«vanis de cocnposer des pièces de chant; ni ne rebutèrent pas les jeunes gens qui aspiroient aux emplois de TEglise. C*étoit, au contrairOt dans leé deux siècles dont je pàrl0, une science attachée, pour ainsi dire* a totjs les persoonages qui étolenl distingués par d*autre$ endroits. Charles le Chauve (576) et Charles le Gros aimèrent le chant. Quelle peine ne se donnèrent pas Elisâcbar et Amalaire pour arranger rAntiphonicr, sous Louis le Débonnaire ? C'étoit vouloir s'ériger, en philotaphe mal è propos, que d'^cntreprendre de composer du chant, sans aFoir été instruit mélhodiauemei>t dos régies. Milon'de Saint-x\mana regard;^ comme tel son neveu, qui avait osé composer des antiennes, en l'honneur de saint André, s>nis sa participation, et il le chassa honteusement de son abbaye. Hucbaud en ayant composé à Reims, et ensuite à Nevers, se fit connoître de plus en plus et devint fort fameux. Combien de pièces de chant n'eut-on pas de saint Odon de Cluny, qui avoit appris la musique à Paris, sous ftemi d'Au* xcrre? Si j'entreprenois de rapporter ici ceux qui composèrent alors du chaut d'Eglise, je nommerois Radbod , évèque d'Dlrfcbt, mort en 917; Guy, évoque d'Auxerro, mort on 961 ; Olbert et Etienne, abbés h Gemblours; Heriger, à Lobbes, plusieurs célèbres moines de Saint-Gall, de Saint-LaureiU de Liège; le fameux Gerbert ; Fulbert, évoque de Chartres; Renaud, évoque de Langres^ La plupart de ces personnages sont coiums pour avoir été illustres par d'autres écrits; et le goût pour le beau chant ne les détourna peia de burs occupattom pins importantes. Létald de Micy, qui en composa aussi, a fait observer qu'on sentit alors dans plusieurs pièces un goût nouveau : cagoût, que )*ai remarqué comme lui, ne se trouva nouveau qu'en ce qu'on revenoit {à\ïs souvent se reposer sur la corde linalo. Cala fut surtout sensible dans les chants de la façon d'Etienne, évoque de Liège [Offict de la triniti). Je ne dts rien du roi Robert : personne n'ignore combien ce prince se signala do ce côlé-là, et que, voulant aller à JBtome. il choisit pour l'accompagner ceux de sou royaume qui avaient le plus de réputation dans la science de la musique et des offices divins. [Chronic. Hariulfi centul. de Engilsamno,)
« Les historiens n'oublièrent pas de marquer alors la musique parmi les sciences qu'on éuseignoit aux jeunes gens de distinction. 11 en est fait mention dans le faux
dut, dans le ms. de la Bibtioth. Colberi, cod. 1297. Reg. ?>976. 2. >
(576} Ce fui peiU-étrc à cause du goût de ce prinee pour la musique mrHucbahl eut Tidée de lui' dédier un poème à la louange' des chauves, intitulé' : jEgloga de caltii^ et dont tou<( les mots commencent par un c. Selon l'auteur de la Bioaraphk unîV€rietiè de» musiciens t ce morceau de po&ie barbare a éié puliftié plusieurs fois dans les xn* et xvii« siècles.
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Hincmari à l'occasion d*un clerc du palais, dans un ordre tout k fait différent, c'cst-ànommé Vaudolman, enseigné par Teulgairé, dire dans la sphère de la musique propremaître do chant h Saint-Denis, chez celui ment Jite, investi d'une véritable supréoui écrivit la vie de saint Aldric, évoque du matie, soit comme créateur de J'harmonie , Mans, dans celle du bienheureux Jean de soit comme générateur de l'orcheslre et des
- ■ ' instruments à clavier , soit comme ayant
donné lieu à certaines formes de stvle, soit enfin à cause de son influence générale sur
Gorze, dans Frodoard au sujet d*Hervé, archevêque de Reims, successeur de Foulques. Abbon de Floury Tavoit apprise d'un clerc, à Orléans, à prix d'argent, et cela en secret, à cause des envieux : il renseigna depuis è ses propres écoliers. Herbert, fils d'un Juif, élevé dans l'église <le Chartres, f^X depuis abbé de Lagny, avoitbrillé dans cette
les progrès et les transformations de l'art. Aussi, tandis que l'orgue résume en lui les traditions ecclésiastiques et liturgiques, auxquelles son histoire se lie étroitement, d'un autre cdlé il est le pivot autour du-
aoieoce sous l'évoque Fulbert . * . * . quel se déroulent les périodes et s'accomplissent les révolutions de l'art musical. Sacerdotal par sa destination, architectural («r sa forme, chef-d'œuvre de l'esprit humairr dans sa structure , il participe en quelque sorte à ces grands caractères que la religion communique è tout ce (|u'elle touche : rantiquité, la perpétuité, runiversaiité, ruiiilé, l'autorité* L'unité, avons-nous dit : mais ea même temps que l'orgue est un, il est varié * et multiple ; il est voix et orchestre tout en* semble ; instrument monumental, il repré* sente ce qu'il y a d'immuable dans les formes du chant liturgique, et cet art qui se développe au dehors ; il se modifie d après cet art et le modifie à son tour. Et malgré cela, l'orgue ne cesse jamais d'être la voix du temple, auquel il est incorporé, privilège qu'aucun instrument, qu'aucun orchestre , si puissants qu'ils soient, no sauraient lui disputer, il est donc l'intermédiaire entre le temple et la cité ; il est le lien entre le plainchaut et la musique. Placé entre les deui inspirations, il participe de Tune et de Tautre ; il adoucit ce que la première a de trop austère ; il imprime à la seconde une certaine gravité et la contient dans ses écarts. Il résume l'art tout entier, les traditionsancfcnnes, les progrès actuels. C'est pour cela (fue la voix unanime l'a investi d'une sorte di* magistrature et qu'il est ajipclé le roi des instruments (579).
Que Torgue remonte h- une haute antiquité, que son oric^ine soit humbl(^0bscur^ ignorée, c'est ce qui est bor^ de coutesta;tion. Plusieurs auteurs, parmi lesquels il faut citer Héron le mécanicien et Athénée, attribuent l'invention du clepsydre ou hfdraule^ c'est-à-dire de l'orgue hydraulique (de v^i«p, eau, et«aôf, flûte), à Ctésibius, célèbre mathématicien d'Alexandrie, qui vivait sous le règne de Ptolémée Phîscon, environ cent vingt ans avant J^sûs-Christ. Mais il est cnrtain que le type de l'orgue existait avant Ctésibius, et que l'invention de celui-ci étant adrnise, elle ne peut-être, d'airrès de g4*aves autorités, qu'un changement ou une transformation. Or» ce type» quel «si-il!
« Les moines ne connurent nas seulement l'orgue; il y en avoit è Saint Gall, dès le règne de Charles le Chauve, qui surent jouer des instruments à cordes et h vent : tel fut un nommé Tutilon, disciple d'Ison, mort en »71. {Anri. Bened., t. III, p. 173.) Ce fut aussi de ces quartiers*là qu'émanèrent les séquences de la ronsse à la fin du ix* siècle, et qui se répandirent si fort en France et en Aiiemagne dans le x* : ouvrages où l'on poxta le phant à toute l'étendue que peuvent avoir les plus fortes Toix humaines, et dans l'exécution desquels on ne faisoit pas difficulté de nommer h Dieu ou aux saints, oii même aux fidèles, les noms grecs des pièces qu'on chàntoit, jusqu'à y parler de magadization (5T7). On donna aussi à quelques-unes de ces séquences les noms de frigdorà^ tT occidentale et de clurella, qui sont restés à deviner.
c Quoique le règne du roi Robert fût fort distingué par la science de la musiquet il l'eût été davantage, s'il n'eût point un peu
firécédé la découverte que Guv Arétin fit en talie, d'un nouveau secret d'enseigner et de noter le chant. J'avoue qu'on en trouve quelques idées «préUminaires de Corbie à fan 986. {Annal. Bened., t. IV, p. 36.) Mais le religieux italien bénédictin que je vions de nommer n'en passe pas moins peur être inveuteur des signes de chant et par clefs (578). »
. ORGUE. —I. « Le christianisme a inventé l'orgue, »adit Chateaubriand, et cette parole n'est pas une hardiesse de poète ; c'est le mot profond d'un historien. Oui, le génie religieux a pu seul faire de l'orgue le merveilleux instrument que nous connaissons , et qui est l'expression la plus complète à la fois et la plus parfaite de la pensée chrétienne^ dans l'art envisagé comme forme du culte. Mais ce qu'il y a d'admirable , c est que l'orgue, en dehors des attributions qu'il exerce, en vertu d'une destination* particulière, qui l'associe aux cérémonies les plus augustes et les plus imposantes, est encore*
(577) c Plangat plecirica voce tumma oronis oeacio, alque lanla succiuat perplexa ordiiie arroonia termiiiatis magaJis rcsuUel soiiora. > (Prosa S. Carileft, ex ms. Fioriacenti 64.) On y voit tousks lerniea du mélier. Pro me ctulra ^oiicio carndtia, organa $ub^ niciens h^podorka. { U\ plurib. Missai> aU undeciino s:eciilo.). »
(57aj LcBCor, DîuerL iur Nut des sciences d:iHS
Ih Gautu defims CharUmagne jusqu'au m Rs^rff en tôle. du tom. Il du BscueH de divers éerUs pei^ servir d'éclaircissement à VBisL de tWanu^V»^ luéiiie; Paris, Barois fils, 1738.
. {P^) £i de loua les intinniienB le m Dirai cl, connue je croi.
Orgue, elc.
(GuiLLJkKUfi as Uaciiault.)
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L*npîgine de l'orgue, dit tichlonthal , remonte à ranli(}uité la plus reculée et doit élre cherchée dans l'mslruraent le plus ancien, dans le simple chalumeau (e( *imptice zufolo). D'un registre, sur lequel plusieurs tuyaux élnienl joints ensemble, sortit une espèce d'orgue. Pan en réunissait déjà quelques-uns avec de la cire :
Pan primuê MlawMi cera eonjungere f»/«ivs JNsltiMtlM*.. (ViRt., Eclog.)
et il enseignait à en tirer des sons avec la bouche.
... Nmm te ca.amoê in/kre labtlU
Pan docuii (Calphurinus apnd Barthol.)
Le nombre des tuyaux n'était pas déterminé. Virgile parie d'un instrument pastoral qui avait sept tuyaux inégaux (580), et Théocrile fait mention d*nn instrumei t qui en avait neuf (581). (Dizionario « 616/10graphiet delta musieB dei doitore Pietro Lich- YBrvTHAL, voce Organe.)
Plus le fait principal, que nous cherehons h mettre en lumière, semble être puéril en lui-même, plus nous devons , pour l'objet que nous nous proposons, l'entourer de ffreuves péremptoires. Il est maintenant défiiootré, grAce à M. F. Danjou, que, du temps de Pindare, un instrument complètement portçtif était adapté h la syrinx ou flûte de Pan. "c On est fondé à croire , dit ce littérat^uTj qu'on imagina de placer la flûte de Pan ou iyrinx sur un colfre, en y adaptant de petits soufflets; que ce nouvel instrument, en raison de sa construction grossière, demeura peu connu iusqu*à l'époque où Cté-
sibius inventa le moyen d'attirer et de
refouler l'air par l'impulsion de l'eau, et, appliquant sa découverte è l'orgue, on rendit les sons plus forts et plus soutenus. Un fassage précieux justiGe cette conjecture, tndare (pythique 12) attribue à Minerve rinvention d'un instrument avec lequel elle Toulut reproduire les cris lugubres de la Gorgone au moment où Perséo l'extermina, et les sifflements des serpents nui s'agitaient sur sa tête; l'ode est adressée a Hidas d'Agrigente, habile sur cet instrument, et vain* qaenr des Grecs dans son art, aux jeiix Py« liiiques; Le poète s'exprime ainsi : Pallas avait fait triompher des périls ce héros (Persée) cher à son cœur: (àors elle intenta ^ne flûte qui produisait une multitude de sons, et imitait les cris vlaintifs poussés par
(580) En mmi diêparibus septem compacta deutis Ftuulrt. (Ecli>g. 2.)
^ '^ (Théocrite. idyll. 8.)
Une flàleàneurtrons, qu'avec un artexirôine. De neuf tuyaux unis J'ai su faire moi-même.
(Trad. par Loxgepierre.) (â8^; i^onnus (Dyontf., c. xxuf) raconte le même ^veneiNoniei dU aussi que Minerve înveiiU, pour cette occasion, un insiruineut composé 4a Mies soiionîs et assoinlitées avec ordre.
(583J < Voici tcsexpres8tonsduscoirasLar« 'AywviCoc fui vov yàp aOrov ncoàaoBgiffnç rSiç ykbtvcij^ ùxoMffioiç € x0ci Kf>0'TX(î>.'hAi mç T^ ov/»«Wo'x'Uf fitnMdt toc c wkxfioïç f t^Îtïa» 9vpiyyoç ofvHvoi : La l;iiigucue s*éuui r^-
la Gorgone. Elle nomma ceHe fl4tt Vnt^nkV-* MENT A PLCsiBtJRS tAtes ; elle en fU don auas hommes, pour qu'il les appelât aux combals glorieux : ses sons s'échappent à travers un mur d'airain et des roseaux qui croissent pris de la ville des Grâces et sur les bords omhra^ gés du Céphyse.
« On Yoitqull est question oans ce passage d*an instrument d'une espèce particulière (582) composé de plusieurs tuyaux , dont quelques-uns étaient de métal, tel qru^auraiC pu être un petit orgue portatif. Plusieurs considérations me semblent ftiroriser cette hypothèse : d'abord le scoliaste (S83| à cet endroit raconte qu'à peine Midas eut-il commencé à jouer, un accident survint à Tios^ trument ; que, sans se déconcerter, il n*en continua pas moins à jouer ayec les seuls tuyaux à la manière de la syrinx. \
« Or, on sait que cet instrument présente encore aujourd'hui Tiuiage de la disposîtioiï des tuyaux dans un orgue, et eu supposant que le clarier, on ce qui en tenait lieu» se soil dérangé subitement, on concevra qu'il ait pu se servir de l'instrument comme d'une flûte de Pan, ce qu'il n'eut pas eu besoin de faire, sans l'accident survenu ; el alors quel autre qu'un petit orgue aurait pu présenter Timage de la syrinx, sans être joué de la même manière ? et il est impor** tant de remarquer que, quelques siècles plus tard, Poliuxaécnt que l'orgue ressem* blait à une syrinx renversée (m). Un dernier rap()rocnement peut venir à l'appui de cette opinion. Minerve était surnommée Tritonia, parce que, suivant Pausanias, elle était fille de. Neptune et de la nymphe Tritonide; Tj»tTtt en dialecte éolieo, signiGe téte^ et l'orgue est appelé triton dans Cornélius Severus, soit qu ou entendtt par ce mot l'instrument consacré à Minerve Tritonia, qui Tavait inventé, ou l'instrument à plw sieurs têtes; ainsi que Pindare l'appelle lui* même. Peut-être obj cetera- t-on^ d'après les récits de plusieurs auteurs, que la fl&te inventée par Minerve était construite avec uu os de cerf, et que cette déesse la Jeta dans une fontaine, parce qu'elle lui enflait les joues d'une manière ridicule; mais cette fable est tout h fait différente de celle ratentée par Pindare, et dans cette dernière* il est question d*un instrument à plusieurs tuyaux, el il n'y est dit nulle part que le soofile de Celui qui jouait y fût nécessaire. Pollux (585) désigne l'or^rti^ par le nom de
f courbée subitement et s*éunt attachée an sommet, -v il joua avec les seuls luyani à la manière de la sy- < rini. > Le savant Bieck a pensé 4|u'il s^aeîssait de la flûte double* mais cette opinion est inaauiissible. Comment an seul homme aurait-jl pu tirer des sons de plusieurs tuyaux à languette sans cette langnetta même f Ensuite la flûle double ne ressembbit en rien à la syrînx : coinn\enl donc âuraU-ou pu sVu servir de la même ifiâniéi^e ? Il est biéii plus naturel de croire que ^^^oicrvic répond à la partie appelée linguamen ou soupape dans IV^n^; ulodeme^ et w^ptan&mç à Ja partie appelée sommier, ssmma. » (58i) PoLLOX, Onomaitkon, Ub. iv, cap. 9.
fUttë lyrrhéoitnoe; il nous apprend qu'il y ATait deux inslrij^rnenis de ce nom ; Tun plus grand était hydraulique, le plus petit était pneumoftigue* Ce nom de fldte tyrrhénienne semblerait indiquer que cet iustruméat estoriginaired'Etrurie, mais il ne pourrait détruire en rien mon opinion sur celui de Piodaret car les Tyrrhénieos reçurent leur vom d*une tribu de Pélasges* expulsée de Béolie par les Eoliens, et qui vint s'établir au sud de la Méonie, dans le pays du Tyrrha,
im
plicité; il ne subit nulle part aucun change* menu aucune modinc^tiont malgré cette loi
Sénérald en vertu de laquelle tout produit es arts tend à un perfectionnement quelcpnque; et| à moins au*on ne veuille se prévaloir du rôle qu'on lui attribue dans les cérémonies et les danses sacrées^ des Hébreux et de son introduction fort incerlaino dans TEglise au vr siècle, il se perpétue sans utilité réelle ou appréciable. Quelto peut être la raison de cette propagation, de,
^t iJ est permis de penser qu'ils importé- cette durée ? Comment expliquer la deslioéo Kent c^t instrument de Grèce en Eirurie. Jo -*" '*'-* î"«»— ■^^"» «i«c*a,».«.,* o^îi r... ^i o^ ma suis appesanti sur ce passage de Pindare, Éarce que les commentateurs, n'ayant pas songé qu'il y pût être question d'un petit Qp^uc, ont vainement cherch'éjlà Texpliquer auiremenlt En admettant que rexistence de Vargue y soit prouvée, on voit qu'il remonferait, è une très-haute antiquilé...» [Revue musicale, T année, 1833, n* 29.) '..Cette longue citation donne une valeur historique a l'origine que nous attribuons à Vorgue. Le chalumeau, la syrinx, le sifflet de Pan^ ou flûU des paysans^ n'est donc autre chose que Voftfue ajicien, le générateur de Torgue moderne (586).
tel est Finstrument dont Homère parle l^resque ,avec mépris. Si, dans l'/Waac, le
Ï^oëte veut peindre une fête nuptiale, ce sont a flûte et la cithare qui accompagnent les 6hants. Quand il s*agit des danses des vendanges, la cithare seule guide la voix dés chanteurs; mais lorsqu'il est simplement àuestion de bergers et de troupeaux, alors il n'est plus fait mention que ne la syrinx, an petit instrument pastoral, qui joue un $i grand rôle dans la fable de Dapknis et CMùi (587). Voilà l'étal d'abjection dans lequel cet hfistrument tratne son existence, afnsi que l'atteste encore le nom dont on le désigne et l'usage auquel on remploie, dans tine partie du midi de la France. Mais il ne Suffit pas d'établir que l'origine de l'orgue •est vulgaire, pu(fn7e même, comme on l'a dit; il Taut encore remarquer dans le chélif instrument dont l'orgue est le développeînent, deux antres caractères qui contrastentsinguliôremenlavec cette môme origine. En effet, Lichtenthal observe très-bien que le chalumeau, toujours en usage chez nous, a été trouvé dans les contrées méridionales 'les plus récemment découvertes. — 21 est de fait que la flûte de Pan, la syrinx, le sifflet^ en un root, est connu depuis un temps immémorial en Arcadie^ en Béotie, ^en Lhineoù il existe toujours; il est chanté par des poètes, et des poètes tels qu'Ho- ;nère, Pindare, Théocrite, Virgile, Lucrèce; chez les Arabes, c'est le alam^ le kalamos chez les Grecs, le ecUamuê chez les Romains, en Fra^ncH le chalumeau. Il nVst aucune région du globe où il ne se montre dans sa constante et grossière sim-
. (5^) « Le hagub , "ancien orgue, n*élaU pas nuire ehoMrque ce qu*on appelle anjourd^hui *Ja iiaie de Pu», puisqu'il éuk composé de ro^eniix, «l'inégale lônaueur, aUachés ensemble, i (hisi. de
de cet instrument mystérieux, soit quil se présente sous saformebruleet primitive, soit
3u'il apparaisse sous la forme majestueu^ff e l'orgue? Ici, c'est un instrument, le premier, quant i l'ancienneté; le dernier, quant h l'importance, qui, à cause de sa petitesse, de sa trivialité, des limites étroites dans lesquelles son diapason est resserré, n'a pas même un rang dans la Liérarduie des instruments de musique, et ne peut exercer aucune fonction dans l'art même le plus banal; là, c*est un instrument grandiose, colossal, imposant, ^e le langage humain proclame souverain dans l'ordre instrumental, que la théorie reconnaît éga^ lument comme souverain dans l'ordre, des découvertes et des progrès scientifiques,que rhistoire, d'accord avec la théorie et le langage, nous montre comme le pivot sur le^ quel roulent toutes les périodes de .l*art' L'un, stationnaire dans sa forme, l'autre, progressif, appoUant s'iccessivement à. lui. tous les procédés, toutes les connaissances mécaniques, toutes les industries, tous 1^ métiers, qui, tous, se sont donné pour ainsi dire rendez * vous à cette merveilla des perfections humaines. Celui «-oi, forçant l'écho des montagnes h répéter imperturbablement le sifflement perçant et monotone du pâtre, ou la chanson du chevrier, comme dit Longus; celui-là, harmonie du chant sacré, interprète de la voix du peuple dans le temple ; dans le temple aussi, écho des chants do la création, et symbole des concerts de l'homme et de la nature célébrant le Dieu de l'univers. L'un et l'autre enfin f premier et dernier annenu de la chaîne musicale, indiquent les limites du domaine de l'art : au sommet, l'orgue; ^ l'extrémité la plus reculée^ le chalumeau. Tous les deux néanmoins sont populaires ; ce dernier, dans la significa* tion littérale el vulgaire du mot ; le premier, populaire selon l'acception la plus élevée, parce qu'il exprime le chant de la multitude rassemblée dans le temple.
Tous les deux enfin se partagent en commun le double caractère de per()étuité et d'universalité: perpétuité de l'un, qui, errant et vagabond, se propage dans son état d'isolement prolongé, comme pour rendre è la fois témoignage à l'origine obscure et
la mus,, trad. de Tanglais de Strafforo, p. ISj*
(587) Vov. dans Iti^ Métamorphoses ùVvUt rfaisioirc de 1^ nvmplie Syringc.
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Ilirnrtile, h la mission splendide et relevée 4le Faotre; universalité de ce dernier» ma*nifostée par le rôle qu'il est appelé h remplir dans le culte cnrélient et par la dor tiiinalion et rinfluence illimitée que sa prééminence sur tous les autres instra* monts lui confère dans le cercle des conceptions et des développements de Part.
Quel est donc Tinventeur de Torgue?
Autant vaudrait demander le nom de Tin- Yenteurde Tarchitecture du moyen Age. Les arts ne s'inventent pas; l'homme s'eiprime
Ear la parole, les peuples par les langues» I société par les monuments. L'orgue est un monument. Comme l'architecture chrétienne, l'instrument chrétien est une invention anonyme et collective. Les hommes «nt eu besoin de prier en commun, et, avec des idées plus épurées sur la nature et la création, ils ont construit la basilique chrétienne, symbole de l'univers, auquel préside une sagesse infinie; ils ont eu le besoin de prier en commun dans ce tem()le, et ils onl créé l'orgue, symbole et réunion de tous les instruments de musique. L'orgue est l'instrument des instruments (588), et voilè pourquoi il en a retenu le nom, orga- Hum: de même (et ce n'est pas moi qui al foît le rapprochement), de même que le livre des livres a été appelé la B.ble.
Parmi un grand nombre d'ouvrages sur Torsuo dans ses ra|)ports avec le culte chrétien cités dans la Bibliographie de Lichtenthal, il est un discours du curé GeorgeiiOdefroy Richter, dont le titre m'a frappé ; il est intitulé : YIVUM DEl ORGANUM. La
(5SS) lo saisis celte occasion de faire remarquer 1» vériiable origine de t;i règle qui permet d*einl»loyer le mol or^ue$ ait pluriel pour exprimer l'orgue au singulier Le mol organum signillail instrument : rouuiie Torgiie comprenait plunieurs insirumenis. il fui désigné sons le nom iVorgana^ bïs instruments, et, peu à peu, il reiinl seul le nom et il fut appelé oryanum ou organa,
lien fui «le même pour le français : on disait lanlôl orgue a» singulier et tantôt orguei »u pluriel. Maïs je crois le pluriel plus ancien, el cela s*explique par ce qui viciil d'être dit.
Ùu lit dans le roman de Brut :
Voult oiasie^ orgues sonner,
el ilnus le Roman de la Ro$e :
Orf^cs avoient bien maniables A uoe main poriabtcs
Plus lard en effet nous Irouvou.s orgue au singulier.
£l de tovs les inslruiueau te roU
Orgue, etc.
(GVILUUMS Dl HaCBADLT.)
Et il est très-reniarqnahlc que Guillaume de Naehanb se serve du moi orgue au singulier pour exprimer cette prééminence de Porgue sur lous lt« instnimenls qui lui a conféré une sorte de royanié dans Tordre inslriimenial, car le même podie empbie ie mol orgue» an pluriel dans ses deux poèmes sur la Mm d'Alexandrie el Le tempe paetour, ou il ne fait qu'une simple énninéraiion dca divers inslmments de musique.
Ainsi^ Ton doit muinlenir Tusage du singulier cl' du pluriel pour désigner un seul Insi riment, eldtre IniilKremmcnt ; Lorgne de Saint Mojcimin a éié
même idée se retrouve au fond d'une foule de sermons prononcés à l'occasion de ^ dé^ dicace ou de la consécration des orguep dans les temples catholiques ou protestants, et Carraccioh a exprimé la pensée du ciiré Richter quand il a dit aue « l'orgue et le^ cloches sont les interprètes delai>éritiméme^ h qui elles sont spécialement consacrées, :i»
Voilà l'orgue dans Téglise; à quelle époque y est -il entré?
Le premier fait relatif à son usage dans lO culte est réuToi d'un orgue au roi Pépin
Çnr l'empereur Constantin Copronyme, en 57, orgue qui fut placcî dans l'église de Sainte-Corneille, à Compiègne. En 826, Louis le DéL)onnaire commandait un orgue i un prêtre vénitien, nommé fiobrges, pour Té-
Î lise d'Aix-la-Chapelle. Plus tard, le Pape ean VIII, élu en 872, écrivait à Anno, évê- 3ue de Freising, en Bavière, pour le prier 'envoyer en Italie un orgue et un artiste qui fut è la fois facteur et organiste. Mais l'introduction générale de l'orgue dans les temples ne date que de la fin du x* siècle ou du commencement du xf . A cette époque, Torgue fût adopté dans lés églises et lès couvents de l'Italie, de l'Allemagne, de TAhgleterro et de presque toute l'Europe.
Il n'y a nulle proportion entre sa structure au VTii* siècle, telle. alors qu'il fallait frapper les touches à coups de poing ou à coups de marteau pour faire résonner les tuyaux, et l'orgue qu'en l'année 951, Elphégus, évoque de Winchester, fit construire dans le couvent de ce lieu : cet instrument était composé de trente soufflets, et il ne
conitrult, ou le% orguet de Salnt-Maximin ont été coMtruiteê fi-àt le P. Isnard.
Mais, comme le' remarque fort bien M. Ilamel {Avant'Propoê du Facteur d' orguei, p. 1) la 4liQIculte naît lorsqu'on veut p.irler de plusieurs inslniments distincts; je suppose qu on veuille dire : L*orgue de Saint- Maxtmin a été construit par le P. Isnard comme cellef de Cavniljon el de PUIe, mais ces deux denuéressonl bieirniôins puissantes queee* lui de Saint-Maxlmin. — On voit tonlde suitecombien il serait bizarre de présenler daits la luéme plirase • le même substantif sous deux genres différents; bi« zarrerfe qui enlrainerail une foule d'équivoques, en raison de ce que la méiiie église peut contenir diMix ou plusieurs orgues, comme Saint-Pierre de Kome^ el la plupart des paroisses de Paris qui oqi ua grand orgue et un orgue de cbœnr. n est donc nécessaire, croyons-nous, de prendre le parti indiqué p:ir M. Hamel, savoir, de donner au mol orgne le genre masculin, soit au singulier, soll. au |>lurieU lorsqu'on veut parler de plusieurs on^ues diflicrenls. ^elon cette nianiére, la phrase suivante n'a pluà rien de choquant.
c L*orffue de Saint-Maximin a été consiniil par bi P. Isnard, comme ceux de Cavaillon el de. Thle^ mais ces deux derniers soni bien moins puissants que celui de Saini-llaximin. >
L'embarras des grammairiens est fort divertissant an sujet du mol orgue. Je ne parle pas de la. vraie origine du pluriel appliqué à un seul instrument, origine qu'aucun d'eux n'a enicndue.
La (irammaire dee grammairei dit fort sériensenienl : i Fabre est d'avis qu'il ne faut pas dire t C'est un des pins beilee ornies. Fabre eu d'am tfn'ii ne faut pas est aussi ncttretiscractit trouvé q^o rcxcnipic. I
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fallait pas moins de 8ô1x«nte-dii hommes -pour les raetlre en mouvement et distribuer Vair dans quatre cents tuyaux.
M. Hamel va nous parler d*un orgue bytïraulique que M. Danjou, dans la Revue mwticaïê, et M. Bottée de Toulmon, dans sa Jfotiee des instrumenté du moyen âge. ont mentionné aussi.
m Le sieul écrit/ dit M; Haaiel» qui putese nous donner quelque idée de la forme de l'orgue hydraulique est une pièce de vers figurés, de Porphyre Optatien, qui vivait ao îv* siècle. Comme ce peCil poème est curieux et rare, et qu'il peut jeter quelque lumière sur le sujet qui nous occupe, nous allons le transcrire ici;
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« Le poëte a voulu représenler par la forme de cette pièce Hnstrument qu.il décrit. Vingt-six vers ïamblques tiennent lieu des la«d)es« Le ret»
Auguste viclore Juvai rata reddcre veta
pincé horizontalement, désigne le sommier sur lequel sont po3és les tuyaux flguréls par vingt-six vers hexamètres, dont le premier a vingt-cinq lettres, et dont chacun des autres s accroît d'une îettre jusqu'au dernier, qui en a cinquante.
« C*est au quatorzième vers hexamMreque tommence la description de Torgue, dont voici la traduction, que nous empruntons 9 l'intéressante notice que M. F. Oanjou a publiée dans la Revue musicale (n"* 47».$* année);
<( Ces vers sont la figure de l'instrument^ « sur lequel on peut faire entendre des « chants variés et dont les sons puissants « s'échappent de tuyaux d'airain creux, ar- « rondis, et dont la ^onguent s'accroît régu* « lièrement. Au-dessous des tuyaux^ sont
« placées dès louches, au moyen désquelfes « la main de l'artiste ouvrant ou fermant à « son gré les conduits du vent, enfante une « mélodie agréable et bien rhythmée. L'eau « placée au-dessous de ces tuyaux et agitée « par la pression de l'air que produisent le «t travail et les efforts de plusieurs jeunes « cens, donne les sons nécessaires et essor- « lis à la musique. Au moindre mouvement ff les touches ouvrant les sonpapes peuvent « exprimer aussitôt des chants rapides et ff animés, ou une mélodie calme et simple; « ou bien encore, par la puissance du rhy- <i thme et de la méloçliey répandre au loin « la terreur. »
« Ce qu.*i| y a de plus remarquable dans ce document, c'est la disposition des loyaux qui vont en croissant de longueur de la gauche à la droite de l'organiste. »{ilftm. du fact. d'orques ; Paris, Rorat, 1. 1*'* Notice hist.)
Tous les orgues qui servirent dans les dernières fêtes de l'empire romain, ou qui furent employés dans les cérémonies reli-
nm
ms^
» PLAIN-CittMT.
«RG
im
gieuaes jusqu'au tx' sièole^eràrecbpétiennet tous COS. orgues étaient k^drauliquis. Celui que Pépin reçut* en 757, de Gonslantin-Copronyme, et qui fut placé dans Tégiise d<i Sainie-Corneiile à Compiègue,. était de ce genre. On n'entend pas très-bien aujour* d*hui lé sens dç ce moi hydraul^fue^ mais tout concourt à prouver que l'orgue hjdrauli(iue était un instrumenl d.vapeur. L'eau était mise en.ébuilition dans, un réservoir placé sous les tuyai», et chaque fois qu'en
II. Rien.nc*e rapf)orle ^us au caractère du r^xpression du plain*cbaat que le caractère de la sonorité de l'orgue. Le plain-chant nu module pas, et aous avons maintes fois eu lieu d'établir par l'analyse des éléments constitutifs de la tonalilé qui lui aslproprci qu'il est beureusemeni privé de «a disso* nance, de la transition /de tous les moyens d'expression des paasioas humaines, et que» par le privilège qu'il ». de faire naître l'idée du repos aur cloaque intervalle, il possède
irappant une touche on levait la soupape éminemment ce caractère de calme, de pla ^... i.^.,^u.u 1- ^^^ti^ :.>fx.:^ — ^ .1».,^ A^^ cidilé qui correspond ai bien à l'état supé*
rieur de l'âme lorsqu'elle est en présence de Dieu, et dégagée de toute attache aux cho? ses de la terre.
Ce n'est point è cause du genre d'harmo* nie employée sur Torgue (cet emploi est fa« cultatif), mais par. les causes productrices du son, que cetinstrumcnt est le seul digne d'accompagner le plain-chant etde mêler sa Yoix.aux accents du sanctuaire. Effective* ment, si la tonalité du plain-chant est privée de la faculté de moduler, l'orgue est heureusement privéausside la faculté d'outrer etdediminuer graduellement les sons, de passer^ sur le même registre, du faible au lort, et de produire ainsi ces mille nuances que l'art moderne a* mis au service du drame
qui bouchaK la partie inférieure d'un des tuyaux, la vapeur en s'échappant par ce cjr- Hndre de métal* produisait un son. Le passage suivant, cité par Du Ganse (ad voc. Organum\ et tiré p-ir lui d'un écrivain du tu' siècle, Guillaume de Malmesbury, ne permet pas de douter que ce ne soit là la véritable déHnition du mot hydraulique : Exstanl eiiùm apud illam eeclesiam organa hy^ draulica. ubi mirum in modum aquœ calefa^ ctm viottnlia ventus emergem implet eoncavi' tatem barbili^ et per mnUiforaUtes transi tu$ œneœfistulœmodutatosclamQresemittit. M. Harael (Facl. d*org,^ Avant-Propos, p. xxtx) cite un autre fait plus ancien. Poflux, qui vivait au commencement du ii^siècle, dit, en parlant de la flûte tyrrhénienne r Sed huic rursum contra" n'a est tyrrhena tibia^ inverses syrinzi similis^ éujus quidem arundo ferrea est qum inferne inflatur, spiritu quidem minore^ sedpropter AQUAM BBULLiENTEai major sono spiritus aura rmittitur. Mutti sonans hœe tibia est; et fer^ rum vocem reddit validiorem. (lulii Polllcis, l^ib. ir, cap. 9, |$ 67-70 : Ve instrumentis quœ inflantur. ) Ainsi, dès les premiers siècles de notre ère, on connaissait la force de h Tapeur, aqum calefactœ violentia^ et il a fallu plus d*un millier d'années pour qu'un mécanicien eût l'idée d'en profiler, [ Tel nous paraît être aujounrhui Tordue hjydrauliç^e qui a excité l'admiration des anciens écrivains. Claudien en parle avec enthousiasme. Tertullien le regarde comme résumant déjà en lui tous les instruments de musique :« Voyez, dit-il, « cette machine étonnante et magnifiaue, « cet orgue hydraulique composé de tant de ^ parties dilTérenles, de tant de jointures, » de tant de pièces, formant une si grande « masse de sons et comme une armée de c tuyaux, et cependant tout cela pris ensem- • ble n'est qu'un seul instrument t » D*après le témoignage de Corneille Sévère et de Pétrone, « l'orgue hvdrauUq.ue» eq raisoa de « la beauté et de la puissance de ses sons, « fut placé dans les grandes enceintes ; au « xirque, pour animer fes athlètes par ses « accents; au théâtre, où. il accompagnait et « réglait le jeu. des pantomimes. »
Déjà sous cette première forme, l'orgue semblait pressenlii: ses futures destinées, tant il oifiaii dans sa structure de gragdcur et 4e majesté.
(589) Voy. LiCHTENTjiAL, Di>fON., v« Orgauo, (i>90) n ënmé philos, dé rkku delà musique^ par H. Këtis, |> €LU.
lyrique. Sa résonnance massive, égaler tranquille, majestueusement traînante, fait nai*tre, comme le caractère du plain-chant^ l'idée du repos. Je parle ici de l'orgue tel qu'il est en soi, de l'orgue ancien, non de l'or'^ gtie perfectionné^ instrument bâtard , qui veut absolument se donner rorcheslre'PQur père, et qui renie TEglise comme sa mère. Car l'envahissement de la musique dans le temple se manifeste par une double tendance : ici,«n s'efforcent de substituer l'harmonie moderne au plain-chant; là, en assimilant l'orgue à* rorclies(re.
Cet^e proposition sera iuslifiée>par Texamen de la .structure de l'orgue, mais il faiit auparavant entrer da^na quelques détails historiques*
lUiraqt: plusieurs. siècles» l'orgue n^ été* composé que du jeu d'anches de régale, Oa ne sait guère à qui attribuer l'inveotioA de cej^u (599j, qui est ou le germe ou Je pror duit de l'instrument aa«;ie.n appelé de ce nom. C'est ce qui fit que le- premier orgue h un seul jeu avait reçu le nom de regabelhun ou. de rigabellum (S90). Quand l'usage de Vorganisation ou chant à plusieurs parties fut devenu général, Taddition de plusieurs jeux fut nécessaire, et l'on vit alors successivement paraître des jeux accordés à Too* ta¥e, d'autres, à la quinte, à la tierce, etc., de manière que chaque touche ûi eatendre un accord complet (591). Telle tut l'origine des jeux nommés jeux de mutation. h paraît cependant que Torgue régal sub • sista jusqu'aux xiv* et xv® siècles, et qu'on s'en servit dans les écoles poui don-
(SI9\) < L Vgoe deftusfeurf leat accerdés à U qiiinlc el à roctavc fui appelé T<fr$eM»ni, > {Ibid,, méniepagc.) ., *
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ner le tcm aux efifitfifs e^eofe au^on n« pût le faire résonner qu*à-c<)ups ae poing, de coude ou de nitrteau (592). fi exista ilone simoUattément avec Torgue tétrof^onique ^ car vers la fin du xtv' siècle et dans le courant du 1CT% époque à laquelle la musique figurée fit de grands progrès, Torgue prît de nouveaux accroissements en raison de ce nouveau genre de nifESîqoe. Ce fut alors que les divers registres furent rendus indépendants les uns des autres, qu*on les distingua par un nom particulier, et qu'on leur appropria )es accents de certain»
inslrunienls. Les Alteniands, qui possédaient ttôs te IX* siècle ii*excellents facteurs, coininencèrent à y introduire les jeux de croiDortie, de bnulbois et de basson (5^), aux^ queb on ne tarda pas à ajouter la trompette, ia voix humaine, la chèvre. Dans le même letnps, on établit ta mesure des trente-deux» cies seize, des huit, des quatre pieds, pour les tuyaux, en conMdération de Toctave aue les anciens appelaient diapason^ c'est-à-<iiro mesure du son. Ainsi Ton désigne un orgue fi^ar ta longueur en pieds de son ptiis long iuyau sonnant la note ta plus grave du cta^ vier. Ce luyau a l'une des quatre grandeurs /luivantos : quatre, huit, seize ou trentedfeux pieds, selon rimportaoce de Tiustru-i meut. On dit : un orgue de trente-deux, de seize, de huit, de quatre pieds. Lea tuyaux iteaeize. pieds de longueur ont trois pieds do circonférence } ceux de trente-deux pieds en ont six. Le plus grand tuyau de Korgue est te bourdon. Les tuyaux des jeux qi^'on appelle jeux de fonds sont bouchés (à bon** -che), ou ouverts. Les tuyaux boucttés n'ont que la moitié de la longueur de ceux qui, étant ouvert», résonnent à l'unisson, eu sorte qu'un huit pieds bouché équivaut à un seize pieds ouvert.
Dans le courant aes xv* et xvi* siècles, l'Europe vit naître de célèbres facteurs : en Italie, ce fut Barthélémy Anlegnatî, facteur des orgues du dûn>e de Milan , de CAme, do Bergame t de Dreseia , de Crémone, de Mantoue; en Alleoaagne, ce furent Erard «ebmiidt, Frédéric Krebs, Nicolas Mûllner, Kodotptïe Agricola, et ce célèbre Bernhàrd, à qui ou a attribué faussement l'invention de la pédale, dont il n'a fait qu*étendre le cfavier, mais qui s'est distingué autant pi^r ^fes perfectionnements qu'il introduisit dans t*instrument que par la supériorité de aou Jeu.
Ces perfectionnements successifs de l'orgue se rapportent k ses progrès dans les diverses contrées. Nous avons parlé de l'orgue quEtphégus, évèque de Winchester, fit construire pour le couvent de ce lieu, vers îe milieu du x* siècle (594); le moine Wolstan célèbre ainsi cçt instrument dans les vera suivants :
(59i) Les Âllemamls disent encore : Orgel tchla* fe», et Tiixpression latine était : puUare ctgann, (6î)3\ LiCHTi'»îTHAL, Diziou.; v» Orgfino, {hdi) Mab.lton dit en tOOf.
Taiia et au^sik aie ^nfMMt,^ ^imIm nfsêfunrn
CfiTHttuiw, ffemiuo cotuUibiUia sono, Biueni supra sociantur in orditû (olks^
lulehusquejacetit auaiaof^ atquedecem Braehia versâmes, mufto et sudore madentest
Certatimque shos (luisfjue monelsoeioSf Yiribus ut totis impellant flamlna iursum
Rugiat et pleno Kapsa teferta $lnu.
Soia qtMdringentas quœ sustinet ordine mntet^
Quoê manus orgmiki tempérât ingeuiu
Baldrich, évoque du xii' siècle, écrivante des moines, leur parle d'un orgue qu*il avait entendu dans un monastère : « Il y avait, dit*iU dans cette égjise, un objet qui me Sf heiucoup de plaisir parce qu*il avait été fait pour la gloire de Dieu; c'était un ins^ trument de musique composé de tuyaux de métal qui, mis en jeu par des soufflets d» forge, {produisait une suave mélodie; on l'appelait orgue, et Ton en jouait en cartai-: nés circonstances (595). » On voit que dès le X* siècle, Tusage de Torguc commença h se répandre dans les monastères et les coih vents. Nous passerons rapidement sur les développements aue cet instrument acquit dans tes quatre oerniers siècleSt entre les mains de facteurs tant religieux que séca^ Mers ; parmi ceux-ci, on compte Cristofora Valvasora, Milanais; Âzzolino délia Ciaja ; la famille Serassi, de Bergame, dans laquelle il faut distinguer Joseph Surassi, auteur de plusieurs découvertes ingénieuses, et nui a {)^rfectionné le mécanisme des soumets; Çallido, Vénitien, qui, seul, en 1795, avait construit trois cent dix-huit orgues. Hais» dans le nombre des facteurs italiens, la célèbre famille des Antegnali tient le premic; rang. Le plus renommé des Antegnati fut Graziado, flis de Bartolomeo. Costanzo, Ois de Graziado, fut h la fois organiste, compositeur sacré et profane , facteur d'orgues et écrivain. Il est auteur d'un ouvrage devenu très-rare, publié h Brescia sous ce litre: VArte organica, 1608 (596). Une multitude d'autres facteurs de Turin, de Parme, de Modène, de- Bologne, de Mantoueet particulièrement de Milan, sortit successivement de l'école lombarde des Antegnali et dns Valvasora. Chez les Allemands, Christian Fôrner, organiste à Wetin, invente la balance pneu" matiquCf au moyen de laquelle les liyaux ne reçoivent que la quanlilé d*aîr suflisanlo
f ►our l'intonation. Après, vienncnlScheibe, les rôres Silbermann, Wagner, Ernest Mon, Gabier de Ravensburg, Tauscher, Chrislion- Amédée Scliroëler, auteur d'une innovation dont nous avons à parler, et on arrive ainsi jusqu'à Tabbé Vogler, savant théoricien, excellent organiste, învenleur de Vorches' trion, d'un mécanisme de crescendo et do decrescendo et du fameux système de simpU" fication. ïbus ces artistes peuplent les temples de la chrétienté d'orgues magnifiques» et l'Europe contemple avec étonnoment les
(S95) Decantu et mnsica sacra, toro. Il, p. 113 et suiv.
(590) LiruTENTHAL, toc. cit-
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orgues colossales de RoUeroDOurg, <)6 Milan, et surtout celles do T^bbaye de Weingarlen, en Suède, ouvrage de Gabier, composé de 4]uatre claviers de quaraûte*ueuf touches chacun, de soixante-seize rostres et de six mille six oeot soixante-six tuyaux d*étatn seulement. Cet orgue est plus considérable que celui de Harlem, en Hollande, oui a coûté quatre cent mille florins , lequel rem-
B[)rte, au rapport de Burney, sur celui de ambourg (597).
Enfin, dans le courant du xviii* siècle, plusieurs facteurs français, à la tète desquels il faut compter Dallery et Henry Clicquot, auteur do presque tous les orgues de Paris et de ses environs, prolitèrent des nouvelles découvertes mécaniques pour enrichir l'orgue d'une foule de perfeetionnementsde dé* tail. N'oublions pas de citer un religieux dominicain, le Frère Isnard, auteur du bel orgue ileSaint-Maximin (Var), des petites orgues de Cavaiilon et de TJsle, de Torguedes Dominicains, h Bordeaux, et de plusieurs autres dons la Provence et le Comtat.
III. a Nous avons aperçu l'esprit de Tins^ I ruinent, voici le corps. L orgue est 4in clavier pneumatique, à sons fixes et soutenus h volonté, uniquement consacré au service de ré(^lise. Cette définition soumet l'orgue aux doubles exigences de l'art et de la religion. Au premier aspect de son buflet, l'on n'est guèie frappé que de ses immenses tuyaux en montre, que Ton croit être les plus bruyan's et qui le sont le moins ; de son cla* vier qui, pense*t-on, ferait aussitôt parler ces mêmes tuyaux si l'on s'avisait de le toucher; enfin d'une quantité de boulons ou poi.^néesqui sortent de laboiscriede l'orgue h Tentour du clavier, et portent chacun l'étiquette d'un instrument, flûte» viole, trompette, etc. Or, rien de tout cela n'agit ou ne parle seul : il faut lunion de toutes les parties de l'orgue, et toutes ne sont pas apparentes. L'orgue n'a de voix que par le moyen du vent aspiré par de grands soufflets aussi rapprochés que possible de sa carcasse « afin d'envoyer cet air plus direct et plus puissant à des tuyaux qu'elle soutient. C'est comme Tliommo, qui ne saurait se faire entendre, si l'air qu'il respire n'était également absorbé puis renvoyé (>ar ses ^tournons dans le passage vocal. La souiflerie cs| la poitrine de Torgue : autant de pounions que de soufflets. Mis on mouvement 4mr le serviteur de l'orgue, le souffleur, ils s'enflent l'un après l'autre, et se dégorgent de même dans un commun conduit placée leur extrémité; c'est le grand canal^ ou ^rand porie^^enL De ce conduit général partent dos porte- vents particuliers, comme les racines d'un même tronc, qui vont porter la aéve de la sonorité dans le corps de l'instru* luent; ou plutôt, puisque nous avons pris i'bomme pour comparaison, c'est comme les artères qui dirigniU io sang que le cieur
(l>97) De camu et musica sacra, tom. II, p. 193^
(598) « El iioii la partie supérieure, $umma pars^
(Moaic ic préieudcnt que'qucs auteurs. Car duus
attire et refoule par le munivement divin de la circulation. L air, ainsi |*orté par un ou plusieurs canaux, s'engéu&e ei se tient comprimé dans une sorte de cotfreou grande table creuse qui supporte les tuyaux de l'orgue et qu'on ap|>elle sommier. Son inté-» rieur est presque aussi compliqué que tout Toi^ane vocal du corps humain. C'est de là que l'air comprimé doit écltapf)er.par.des soupapes, pour se transformer en- sons dis» tincts et variés dans des milliers de tuyaux qui hérissent la surface du sommier. Cette botte èi vent, ce sanctuaire transformateur de l'air comprimé, c'est le centre de toutes les parties organiques de l'instrument, leur résumé, leur somme, iomma^ d'où vient le nom de la chose (698). Ce que la soufileriea de puissance ou de faiblesse pqlmonique, ce que la main de l'organiste ébranle ou sollicite en .vain, ce que les soupapes font chanter Iiarmonieusement ou laissent désai gréablement corner, vient se concentrer au soiumier. C'est è la fois, pour continuer notre image, le cœur et le gosier où afflue et d'où s'échappe tout le système de la cir-r cuiation, la parole et la vie.
« Mais comment s'opère ce mouvement du mécanisme, cette transformation de lair, car ou aurait beau goi^er de veut tous les sommiers inaaginables, cela ne suffirait \}»s k créer un sou, encore moins une harmonie? L'instrument sorti des mains du facteur et muni d'air par l'action du souffleur, n'est encore qa*uue machiue muette : la parole do Torgue est le secret de l'organiste, qui« après une opération préliminaire dont nous parlerons, pose les doigts sur le clavier^ véritable clef de ce secret, comme l'indique son étymologie latine, cjavts; alors seulement l'instrument chante ou pleure, parle ou soupire, selon le génie de l'homme dont il est à la fois l'esclave et le dominateur. Ainsi trois choses concourent au jeu de l'orgue z une soufflerie, voilà le point de départ; des tuyaux posés sur un sommier, voilà le but. Où est le moyen? Encore une fois dans la main de l'organiste, qui, maltresse du iné* canisme depuis le clavi(>r jusqu'au sommier inclusivement, ouvre et ferme à son gré les issues de l'air que nooipent les tuyaux. Puisque les détails ae ce mécanisme les plus lutércssants aboutissent au. sommier, analysons sommairement ses formes et son action. Nous referons l'inventaire des pièces qui le com{)Osent, quand il nous faudra l'expertiser; encore ne parviendrons-nous jamais à la clarté d'un sim}»leeiLameu visuel. il faut surtout en facture voir beaucoup pour connaître un peu.On peutse représentfa* le sommier, comme nous l'avons dit, en forme de longue caisse carrée, haute de .'•ix à huit pouces ; la. surface percée d-«utant de trous qu'il y a de tuyaux, puisqu'ils s'y dressent tous plantés comme une harmoT nieuse forêt, alignant sur un même rang les
iieaiieoiip d'orjnies, surioui dans les petits p«<iVi/l^ le sommier éiaii autrefois i^oniuieaiyourUliuic^ure la partie î/f/^rifure (teriobirumeut^ »
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Myaux €l^ln môme timbre. Chtfque série iViin timbre identique se nomme jeu. Le trou de chaque piecf de tujan est en communication areo t'intérieur du sommier»
maïs demeure séy>aré du vent par deui obstacles : 1* un regiêtre; 3* une soupape,
« Le registre est une règle de bois placée à rintérieur du sommier immédiatement sous les pieds des tuyaux» et glissant horizontalement par un mourement de Ya-et- ▼ieni dans une rainure aussi exacte que douco. Cette règle» justement appelée régiesire^ puisqu'elle régit Faction au vent» est elie-Hnème percée de trous égaux de forme et d'espace à ceux de la surface du sommier dan» resquels s'eroboftent les pieds des tuyaux» de telle sorte que» selon le mouvement de ta règle, les trous des pieds de tuvaux et ceux de la règle sont perpendiculaires ou non les uns aux autres; quand ils sont perpendiculaires» h rèçle ou registre» loin d'être un obstacle à Tintroduction de Tairdans les tuyaux» en est au contraire le € inducteur, car alors le pied des tuyaux est en communiciilion immédiate avec Tintérieur du sommier. Je suppose donc que I organisle veuille faire entendre sur toute la longueur de son clavier le timbre ou jeu de la trompette : avant déposer la main sur son clavier, il la porte sur Tun des boutons qui sortent de la boiserie de Toi^ue : ce bouton est QD ressort qui porte l'inscriplion d'un registre. Par exemple» la trompette : l'organiste tire le bouton, aussitôt Tair enfermé dans le sommier pourra pénétrer dans les tuyaux du timbre désigné. Voilà Vopération préliminaire lerm'm^e. L'organisie la fait autant de fois qu'il veut avoir de registres d^ns son orchestre. Ainsi, a-t-il besoin de la flûte et du bourdon en même temps que sa trom.* pelte; avant de poser Ja majn suiLle. clavier, ii-ttr«rîi tes trois boulons de registres. Ne veut-il plus ensuite que deux registres, il en repoussera un; ainsi des autres. Mais il lui reste toitjours à surmonter le second et dernier obstacle : il faut ouvrir la soupape. €'e8L une sorte de petite porte h ressort occu« pant dans le sommier une région inférieure, que Ton peut appeler la région des tempêtes; carie vent la presse de toute part, et si bien, qu'en s'ouvrant elle a besoin d'une certaind vigueur de traction pour vaincre la résistance du vent, qui se précipite dans la tra;)pe ouverte par le bâillement de la soupape» et qu'on nomme gravure. La soupj^pe tient à la bouche du clavier par un fil quelquefois très-éloigiié; mais si loin qu'elle soit du c'avier, elle en reçoit toutes les ira-
1>ressions avec d'autant plus de rapidité (pie e mécanisme est mieux construit. H n'y a pas moins de soupa|)es que de gravur s, pas moins de soupapes et de gravures que de louches,' et souvent davantage pour les notes delà basse» qui» étint composées de plus fros tuyaux» ont besoin de plus de vent, et (lar conséquent d'un plus grand nombre d-onvertures pour l'aspirer. Ainsi» les soufflets pleins» tes registres tirés» autant il y a lie touches abaissées par le doigt de l'orga-
niste, autant de notes qui paHèiit; car alors non-seulement Veiv chassé par les soufflets pourra» mais devra pénétrer du sommier aux tuyaux dont le registre est ouvert et la soupape béante. Voilà l'air transformé, sonore... « Mais dans un instrument si vaste n'y a-t-il donc qu'un seul sommier» qu'un seul clavier? L'orgue n'a qu'une âme» mais cette ftme peut animer plus d'un corps. 11 y a autant de sommiers et par conséquent autant de claviers qu'un orgue peut comporter de eorps ou de parties principales; l'expérience et les besoins de l'art en ont restreint le nombre à trois ou quatre. Souvent l'orgue» borné par l'espace ou la dépense» n'a qu une seule partie principale, qu'un seul corps; mais lorsqu'il en a plusieurs, celui qui offre tin plus grand développement, qui parle avec plus d'éclat, se nomme le ^and orgue. Dans un rang immédiatement inférieur de volume et de sonorité» se place le positif . Entre ces deux corps principaux se glisse un faisceau de voix intermédiaires, \erécity qui fait valoir en eCTel les récitatifs de i'or-
(;ue, les phrases destinées à un élégant isoeraent, et que Ton peut accompagner d'uno sonorité faiole comme celle du positif. Enfln un quatrième faisceau de voix grêles» étouffées, se nomme Vécho. Le nom en dit plus que la chose» qui est d'assez mince invention. Ces diverses parties peuvent ôtre abritées dans le même corps de menuiserie»
dans le même butfet; cependant le positif» daas les anciennes orgues surtout» est d'ordinaire séparé du grand buffet et porté en avant de manière i former à lui seul» avec sa boiserie particulière» l'apparence d'un orgue en miniature. Mais tous les claviers» même ce^ui du posilif, sont échelonnés l'un sur l'autre au même rfltelier; ainsi : clavier de positif; un degré au-dessus» clavier du grand orgue, surmonté du clavier récit» que surmonte parfois un clavier d'écho- Nous n'avons rien dit encore d'une autre espèce de clavier posé au niveau du sol» aux pieds de l'organiste» qui en effet le foule avec un art tout particulier. C'est la pédale, dont les touches» alternativement longues et courtes comme celles du clavier manuel» commandent à un sommier particulier chargé des plus graves sonorités de l'instrument. Sans la pédale, le concert de l'orgue est incompl.ett avec elle l'organiste possède une bassefondamentale, puissante, qu'il peut même élèvera ta hauteurd'unchant personnel, indépendant» mais toujours grave» et d'autant plus riclic
Sue Torganiste saura y mettre à la fois plus 'énergie et de légèreté. Assis en face de ces divers claviers» entre l'orgue et l'autel» l'or-
Î ganisle semble un pilote posé entre le mât et e gouvernail, attentif au signal du capitaiue et au mouvement des flots. C'est ici le flot po^ pulaire que l'organiste soutient par la majesté de ses accords. Ses signaux lui viennent du chœur» donlil suit les cérémonies; au moyeu d'un miroir oblique» il peut» même en tournant le dos è l'autel, comme dans les anciennes orgues, le voir comme de face, et s'unir au prêtre qui otfrc les divins ni\^tèrc9.
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c Les tuyaux <:oiit, nous Tayons dit, (e ïmi vers lequel tendent à la fois la soufflerie et le sojnmicr. Pour comprendre comment Tair aspiré ()ar les tuyaux se transforme en sonorité, il faut savoir de quoi un tuyau se compose : de trois parli-^s, tin pied^ sur quoi s'appuie tantôt une bouche^ tantôt une inngue ou languette^ au*dessus de quoi s'élève le corps du tuyau. Le pied s'appellerait inif^ux la tète, si cette tôte ne touchait terre; car il n'est pas dans Tordre naturel qu'une bouche soit en bas ni un corps en J air; et c'est pourtant ce qui a lieu dans le luyau d'orgue. Le pied est un tube éiroit par sa base» et s'élargissant en forme de cùtie renversé ; la pointe plonge dans le sominier, ou plutôt s'apfiuie hermétiquement sar la. surface du sommier, d'où lui vient le vent : la base de cône renversé qui forme le sommet du pied vient s'ajuster a la base du corpêf qui est un tube cylindrique ou reotrapgulaire, pouvant s'élever depuis un poucejusqu'à trente-deux pieds. L'adoption d'une bouche, ou d'une languette, constitue une différence radicale dans la facture et le Son du tuyau. Les tuyaux d*orgue appartiennent donc à deux classes : 1** tuyaux h bouche; â^ tuyaux h anches. » [De l'orgue^ par M. J. RéGRiEB, pp. i7*25.)
Les jeux è boucne se divisent en jeux d'wiave ou de fonds et en jeux de mutation. Voici ce que nous écrivîmes nous-môme, en 1836, sur ces derniers jeux.
Les jeux de mutation sont nommés ainsi,
fiaree qu'ils ehangeni le diapason naturel de 'orgue en surajoutant h chaque note du diapason fondamen lai, représenté |)àr le 6otf r* rfofi, la quinte, l'octave, la dixième, la douzième, la dix-sepiième, la d i x-n eu itèroe, etc. , €*est^à-dire qu il suiflt d'abaisser une seule touche du clavier pour faire entendre , avec la note qu'elle représente, les sous bar^ moriiques de cette môme note, orise comme tonique d'un ae<!ord parfait. Quelques-uns de aes jeux, tels que la tierce^ la quarte de fuijtord, etc., indiquent, par leur nom seul, le degré qu'occupe leur diapason relative* int3nt au diapason général. Oh conçoit quelle dissonance horrible résulterait, pour Toreille, du ieu de Torganiste, touchant l'instrument de ses deux mains, si l'effet des jeux dont je viens de parler était réellement appréciable dans la masse de l'harmonie. Ajoutez que les jeux de mutation sont toujours des jeux composés^ c'est-à-dire qu'ils sont formes de quatre, de cinq, et quelquel^is de sept rangées de tuyaux, au lieu de n*en avoir qu'une seule, ce qui doit augttoitter prodigieusement la confusion et la cacophonie. Nous avouons, pour notre compte, que la raison de ces jeux nous a préoccupe longtemps. Sans nous mépreji* dre sur l'oriçina de leur institution, et bien que nous n'ignorassions pas qu'ils avaient *té établis pour mettre I orgue en rapport t^vec rharmonie à plusieurs parties eu usage dans les églises, nous avions peine à concc-
(599) LVmerêiL
voir quélesorgcni»tes^ fAour la piU|mr», gens sévères sur les conditions d'une harmonie correcte et pure, consentissent à employer ces jeux, sachant bien^ comme dit Hameau, que chacun de leurs accords était un jurc- .ment épouvantable. Nous allâmes môme jusqu'à nous persuader que nous nous étions fait illusion sur rexcellonce des premières découvertes relatives à l'orgue, et nous n'étions pas éloignés de regarder la conserva^ tiou de ces jeux comnieunrested'une époque -de barbarie. Comme nous ne (K)uvions nous trorapei sur la discordance harmonique des jeus de mutation^ nous ne pouvions nous en expliquer la nécessité, et, ce qui est à peu près la même chose, la perpétuité. C<' .qui contribuait encore à augmenter nos Joutes, c'était la tranquille indifférence avec laquelle les organistes continuaient à faiii!» usnge de la tierce^ de la cymbale^ de la /otirniture^ du larigot^ etc., etc. £nSn, puisque nous sommes en train de raconter nos perplexités à cet égard, ajoutons que, T)Our faire cesser notre incertitude sur ce |X>int, nous nous décidâmes, bien jeune alors, à aller trouver un homme auquel nous étions parfaitement inconnu « mais que sa science et son intelligence de la musique religieuse avaient élevé très-haut dans notre esprit, ei que notre imagination nous représentait comme le seul qui pût résoudre le |:irobième
2ui nous avait si fort tourmenté. Cet homme tait Choron. Nous nous rappellerons toujours qu'après avoir exposé notre question, ses premiers mots furent ceux-ci ; « Le mé* canisme de Vorgue c quelaue chose de mysté' rieux analogue aux mystères chrétiens ; c'est ce qu'observait, il y a quelques jours, continua Choron, un journal (599) à proposde nos exercices de musique sacrée, et son observationest de la plus grande iustessc. » Cette réponse nous frappa et nous disposa à cette admiration confui^e qui n'a pas encore ta conscience delà valeur des choses, et qui s'accroît en raison de l'idée de mystère qui s'y attache. Choron leva tous nos doutes en nous disant que les jeux de mutation* tout discordants
Su'ils sont en eux-mêmes, mais dont les iscordances se perdent dans la masse harmonique de l'instrument, étaient destinés à imiter ces sortes de bruits qui, dans toutes les vibrations de la nature, se mêlent toujours au son principal. Dans toute vibration, il y a, en effet, une foule d'autres vibrations partielles qui accompagnent la première et semblent absorbées par elle. Au moment où le corps sonore reçoit le choc qui le met en mouvement, il se manifeste dans les molécules qui environnent le centre d'ébranlement, de petits mouvements qui coexistent avec le mouvement primitif. Ainsi ^ la commotion du corps sonore donne naissance à ces bruits inappréciables, confus, multiples^ qui sont comme la fourniture dn son principal, et soulève, pour ainsi dire, cette poussière, ce nuage de sons qui se prolongeant un instant, finissent par se décomposer et
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se confondre diin$ un seul et même son. L'observation de ce phéuomène et de la di- ▼crsilé des timbres qui en résultent a fait dire à Fauteur du Spectacle de la nalure rfno « le son d'une cloche ou des orgues n^ite quelquefois et semble animer des ins* tnimenls à cordes» d'autres espèces de corps, des pierres même (600). » Nous comprimes • alors comment les jeux de mutation so ra|>porlaîent h la destination de Torgue, qui, en même temps qu'il accompagne les chants sacrés, doit résumer, dans sa sonorité symbolique, tous les accents, tons les bruits de la n»lure. Depuis, un passaçe de M. Fétis ijous a confirmé dans l'opiinon de Choron. « Ces jeu\ singuliers de cymbale et de four nifure, qu'on a conservés dans les orgues modernes, dit-il , entrent dans la combinaison de ce qu'on nomme le plain-jeu; mais, par un artifice ingénieux, on a absorbé le dur et détestable effet de Tbarmouie dia« «phonique du moyen âge, en construisant ces jeux avec de petits tuyaux, qui rendent des sons aigus, et en les accompagnant de beaucoup de jeux de Dûte accordés à roctavé,qui n'en baissent entendre que ce qui suffit pour frapper Coreille d'une $en$ation vague, indéfirtiisabUj tnais pénétrante et riche d'harmonie (001).
Il est impossible d'exprimer l'effet des jeux de mutation plus heureusement que nu l'a fait M. V. Hugo, lorsqu'il a peint le bruissement des cloches au repos. La nature n*a pas plus de secrets pour le poëte que pour le savant. Seulement, ce que celui-ci ne voit qu'en décomposant et disséquant les objets, le poêle le devine et le peint en donnant la vie h ces même objets:
Sons celle voûte obscure où Tnir vHtrail encore Ou sentait remuer comme un lanibeaa {'Otiore. .Ou cnlenilait les bruits glisser sur les parois, r4>mme si, se parlant d'uue confuse vois, D;ins celte ombre où donnaient les légions ailées. Les notes cbucltoltaicnt à demi réveillées. Bruits douteux pour IVeilIceKle Tànic écoulés! Car même en somineillant sans souffleet sans clartés, TcMijotirs le volcan fume et la clocbe sonp re ; Toujours de cet airain la prière irauspire, Kt Ton nVndort pas plus la cloche aux sons pieux • Que i'eau dans locéau et le vent dans les cieux. (Cbaiat du crépuseuie,)
Il semble aussi que le caractère des jeux de mutation se retrouve dans ce passage, oCt le moine de Saiiil-Gall, parlant d*un orgue qui avait été envoyé à Charlemagne par Tempereur grec Michaël, s'exprimeainsi : .« Les mêmes ambassadeurs apportèrent des
.instruments de toute espèce , et priii-
cipaleiueut cet instrument admirable qui,
' ifm Tom. llî, p. 54 ; Paris, 1757. (tiOt) OéMUmé, p. cLix.
(i)Ui) On lii dans le tout petit Traité élémentaire de physique^ de MM. Babinel e.t Dailly : « Dans Por-
.gaiie vocal on dint considérer d'abord la poiirine qui, recevanl Pair, représente le soufflei dans Tongne. L'air chassé vers Toriflce extérieur par le conduit lie \f tracl)ce»artére, arrive au fond île la bouche, où U iraveisaun appareil vibrant analogue à une anche; cet ;»pp:ircii est la véritable pièce importante de
formé de tuyaux métalliques, entonné au moyen d*un réservoir d'air métallique et de soufDets de cuir» égale, par son prodigieux bourdonnement, tantôt l'éclat du tonnerro, tantôt» par la grAce de ses sons, la légèreK^ d'une cymbale ou d'une lyre. Adduxerunt etiam iidem misii omne genus organorum,
$ed et variarumrerumsecum ^etfn'œcipMc
illud musicorum organum prœstantinimm, quod doliis ex cere conflotis, follihustfue tanrinisper hstulae œreas mire perflanttbuM, r\h gitu quiaem tonitrui boatum^ garrulihtem vero fyrm tel cymbali dutcedine comquabat. » {De cant. et mm. sacra, parljEEBiET, tom. U, p. IW.)
IV. L'orgue a donc été construit à l'imi^ tation de la voix humaine. C'est ce qni résulte de tout ce qui a été dit sur son mécanisme. Sous ce rapport, Forgue est syrih bolique, comme l'a fort bien observé H. Ré^
((oior^ jusque dans sa nomenclature ; et tous es savants qni ont voulu analyser l'appareil de l'organe vocal chez l'homme, les phjsi' eiens, comme les linguistes, ont comparé cet appareil à l'appareil intérieur de ce roi des instruments (6031). Il y a pïus, l'orgue, h cause de la multiplicité de ses jeux, aéié destiné à représenter un chœur de voit humaines. Mais la voix humaine subit des moiiitications variées de fort et de faible, de gradations et dedégradations, d'infleiions et de nuances. L'harmonie de l'orgue, égale» prolongée» plane, est, par cela mémo, ea ra| port avec le caractère du plain-cbattl;el le cbristianisme, aprè^ avoir institué oeiuif ci, a fait de celiii-là son instrument d'adop^ lion. Les instruments de rorcbestre qui, d« la pression do nos doigts, du frottement de Tarchet, du contact de nos lèvres» du souffie de notre poitrine, reçoivent une partie de ao- Ire sensibilité» ces instruments nNint, daai l'église, qu'une expression factice et grifltf* çante, tandis que 1 orgue» dont leclaviere^l insensible et froid, l'orgue a» dans ce mém temple, une expression eiandiose et pleiBU de majesté» qui écrase Te plus formidabla orchestre, comme» dans une salle de oof^ cei t» l'orchestre écrase les sons grêles d'ua piano. C'est que l'orgue est un concert ds voix. L'orchestre résonne» Torgueparfei ^^ qu'il soit dépourvu» nous le répétons, deb faculté d'enfler et do diminuer les soos; mais en cette impuissance réside son caractère, et les bornes, et riniperfeclion do son mécanisme sont précisément ce qui alitsli sa haute destination. .
Nous verrons bientôt que cette faculté d'ts^
{pression que l'on cherche à communiauert 'orgue» n'est que le résuUatde cette tenasace} si souvent signalée de la tonalité moderue
Torgane vocal et le générateur des sons. Genx-cî, «MMliâés parla langue, la- forme d« palais, rouvcfc Ivre du nés, les denu et enfin les lèvres, le répa** dent avec diverses articulations dans Taîr obvirni* nant, emportant pour ainsi dire avec eux renipreiail de touies les circonstances qui ont pré^iJé à Ictf formation, i t,^
\ oy. aussi une ciuition de Charles Noilier, tîrw de ses Notions de Unguittique (Introduction, |!- 13 à notre arlîcie PaiLosoruiE d£ la vcsiock.
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h se substituer au plain-chant, et de la musique dramatique b envahir Téglise.
Il est superflu d*énumérer les jeux d'anche, que depuis dom Bedos on a ajoutés à l'orgue.
On comprend que nous ne pouvons entrer ici dans tous les détails de la fabrication et de la facture. Noire plan ne nous permet (|.u*un aperçu général de l'histoire de cet instrument, de son emploi, de sa construction et de ses rapports avec le chant d'église. Ceux qui voudraient approfondir un sujet aussi yaste« et, disons*le, beaucoup trop négligé par la plupart des ecclésiastiques, doivent étudier L Art du facteur d'or" guei du. Bénédictin que nous venons de citer dans l'édition que M. Hamel a donnée, qu'il a eorichie de savants combien lai res, et t}ui, à cause de lu modicité de son |H*ix et la commodité de son format^ devrait se troMver çntre les mains de tous les organistes, ainsi que de tous les ecclésiastiques l'éclairés qui portent intérêt à cet instrument de nos églises. On doit consulter aussi les nombreux écrits de M. Danjou sur cette iqatière, et le. livre De Vergue de M. J. Uégnier, où cet auteur considère l'orgue dans tQus les détails de sa structure, en s'attacbant à les rapporter constamment k la Yéritfible expression du plain-chani, à l'accent cli$ lu prière, de telle sorte que, chez H. J. liégnier, l'amour de l'orgue et de l'art se confond avec la foi vive du Chrétien, foi courageuse autant que sincère, car elle a inspiré è réccivain la pensée d'oser faire en plein XIX* siècle ce que Ton faisait seulement dans les siècles de foi, je Yeui dire de mettre son. livre sous la protection do la vierge Marie (603).
,11 n'y t guère plus de cent soixante ans qu« Ton a essayé de faire perdre à l'orgue ce maùesiueux caractère quM tire de la plorniiude et de l'égalité de ses accents, pour lui communiquer les inflexions et les nuances de. la musique mondaine, laquelle est destinée è eiprimer, comme nous le disons si s<ruvent,. les modiflcations de Tftme humaine considérée dans le milieu des choses terrestres. On sera sans doute surpris de Yoir des artistes aussi éminents que plusieurs de ceux dont il va ètr« question, travailler ainsi à l'anéantissement d'un des plus magniCques attributs de lorgue; mais il e$t permis de croire que les uns n'ont pas su résister à cette fatale impulsion, en vertu de laquelle la musique profane tend depuis plus de deux siècles à envahir la musttjue sacrée, tandis que les autres se sont laissés séduire uniquement par les diflicultds du piH^blème qu'il s'agissait de résoudre, et dont Grétry regardait la solution comme la pierre philoiophale en musique.
(603) Voici celle dédicace
notee dame des victoires, patronne de
l'archiconfrérie.
Trèi^jhire et très- aimable vierge Marie, mère de-
Dieu ! mon cœur troii fois $aini n'a rien à refuser au
9àire. Aussi f en osant vous faire hommaae deuîes
travaux , ai- je pour but d'attirer par vous le cœur de
. On eut d abord l'idée d'adapter à t'inairu* ment des trappes ou des jalousies qui s uu- Vraîent et se fermaient i la volonté de l'organiste et au moyen desquelles il pouvait concentrer le son dans l'intéxieur de l'instrument, ou lui donner une plus ample issue. Déjà l'on avait appliqué ce mécanisme assez simple au clavecin; un bouton pressé par le genou en soulevait le couvercle pour
f produire un crescendo^ et le baissait pour e diminuendo. Quant à l'orçue, ce moyen bien que vanté par les anciens organistes et mis encore en pratique vers la fin du siècle passé, par le célèbre abbé Vogler, n'obtint pas un grand succès. Néanmoins, faute de mieux, on l'employa en Allemagiu^ et en Angleterre. Son insuffisance déler-^ mina le même abbé Vogler à y ajouter un appareil acoustique dont il a lui-môino donné une descriplion fort curieuse dans la Gazette musicale aeLeipsick (60%).
Après divers essais de cette nature et dont il e^t peu intéressant de s'occuper, on en fit d'autres qui avaient pour but de trouver dans le mécanisme de l'instrument mémo les moyens de modifier le son. Nous ne parlerons que de ci^ux-ci.
On commença par imaginer des ventcaut particuliers, au moyen desquels l'organiste pût régler à son gré l'intensité du vent. Le diminuendo que l'on obtint était sensible; mais il avait un détestable effet. Le son perdait de sa justesse en môme temps qu'il perdait de sa vigueur, et le pianissimo n'était plus qu'un affreut râlement péniblement articulé et aussitôt étouffé. L'auteur de celte invenlion demeura ignoré; il ne mérilo gaères, en effet, d'être connu. Après bien des tAtonnements infructueux, on sentit la nécessité de changer de route.
L'honneur de cette découverte était réservé à la France. Ge fut Claude Perrault Sii en eut la première idée. Cet homme cébre, à la fois littérateur, médecin et architecte, s'occupait de reconstruire l'orgue hydraulique des anciens, d'après la description, fort obscure pour nous, de Vitruve. En suivant celte idée, il crui arriver aux moyens de donner à l'orgue la faculté d*; pousser des sons différents en force, pour imiter^ les accents de la voix, et le fort et le faible que le maniement de Varchet produit sur les violons, et la variété du soufre dans lee flûtes et dans le hautbois. On voit clairement qu'il s'agit de faire de l'orgue un instrument mondain. Dans une noie de la traduction de Vitruve, Perrault donne l'explication de son système. Ce passage est curieux , mais il ne regarde que les facteurs (e05). On y trouve l'idée première d'un oreue improffrement appelé expressifs c'est-à-dire, à sons renflés et diminues selon
Noire^ignêur Jésus-Christ vers lesarti$tes, mes frè^ res, et de travailler ainsi à sauver avec eux ma valrie,
((>04) Tom. m, p. 566elsuiv.
(605) Perrault, Architecte de fiiruve, édîL de
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la pressiOD plus ou moînfi forte des toucbes.
Ce mécanisme» tout ingéaieui qu'il était, laissait beaucoup à désirer pour le résultat voulu; le renflement du son ne pouvait guère s'effectuer que par saccades et non graduellement et sans solution de conlî* nuiié. Un facteur d*orgues français, Jean Boreau, qui vivait h Rotterdam dans la première moitié du xvnr siècle, est le premier qui semble avoir voulu tirer parti de Tidée de Claude Perrault; du moins ce facteur a-t-il fait quelque chose de pareil en pro* duisant un crescendo par rinlonation succesive de plusieurs tuyaux. E:i 1736, Jean Moreau construisit forguc de TË^Iise Saint-Jean à Gonda. LMnstrument, à trois claviers et à pédales, avait cinquante-deux registres ou jeux. Le clavier avait ceci de particulier, que lorsque tous les trois étaient accouplés, l'organiste pouvait ren-* fler et diminuer le son au moyen de la pression des doigts. Quand il enfonçait la touche de l'épaisseur d'un écu, le jeu de ce clavier parlait. L*enfonçait-il un peu da* vantage, l'autre clavier faisait parler aussi son jeu, et enfin lorsque la touche était abaissée jusqu'au fond, tous les trois cla* viers pariaient ensemble (606).
Peut*élre l'Allemagne aurait-elle i récla* mer auJQurd'hui l'honneur de cette décou* Terte si elle avait secouru un homme laissé dans la misère et mort dans le découragement. Scliroôter, organiste de la cathédrale de Nordhausen et qui fut en même temps rinventeur du piano, Schroêter avait aussi consacré ses veilles à la recherche des moyens de rendre l'orgue expressif.
£n 17M, il prétendit avoir réussi et fit un dessin de l'instrument , mais il manqua des ressources nécessaires pour le construire. ^n mécanicien se présenta, qui lui offrit cinq cents écus de son secret, à la condition que Schroëler renoncerait à l'honneur de Hnvention. Indigné d*une offre semblable, Schroêter refusa et jeta son devis de c6té* Quelques-uns même prétendent qu'il le brûla. Il est certain du moins qu'il n'a pas été trouvé après sa mort parmi ses paniers (667).
Cerner parle d^un orgue que les frères Buron, facteurs français, construisirent en 1769, à Angers, et qui avait un mécanisme propre à renfler et à diminuer le sou ; mais tl ignore lui-môme la nature de ce procédé.
Jean-André Slein, célèbre facteur de pianos et d*orgues, fit, vers 1772 , un piano organisé, dont le jeu dQ flûte était ^uscepti* ble de nuances. Le renflement et la dimi^ nution des sons dépendaient de la pression des doigts; mais cette pression avait Tin* convénient de faire hausser et baisser les tons. Pour les maintenir justes, en les renforçant ou en les diminuant, il fallait appuyer le genou sur une pommette*
(606) Gbrbee, A'otfreati diction, da muticient, an. MoREAu.
(607) Voir le DiVlfOJk det musiciens • de Cboa:." ei Favolle.
Ce serait ici le lieu de parler du procédé de Sébastien Erard ; mais ce procédé, trouvé dans les dernières années nu xviir siècle, n'ayant guère été complété que de nos jours, et d'ailleurs ayant été regardé pendant longtemps comme ayant définitivement résolu le problème, nous croyons devoir ne l'examiner au 'après tous les autres.
Eu 1803, les frères Girard, i Paris, prirent un brevet d'invention pour des moyens de construire des orgues dont on peut enfler ou diminuer les sons à volonté^ sans en caan" aer la nature ou le ton. A l'expiration du brevet, leur procédé fut rendu public, mais il serait fort long et fort diflTicile d'en donner une explication satisraisante sans le secours des planches (608). Vers la même épOv]ue« M. Grenié, s^occupaot de recherches pour la construction d'un or^ue expressif,, prétendit que les frères Girard avaient puisé leur idée dans ses conversations. Les résultats obtenus ne lui paraissant pas propres à remplir le but qu'il se proposait, il poursuivit ses essais avec persévérance. Au moyen d'un procédé à anches libres^ les* Quelles, quoiqueinventéesdepuislongtempSr étaient restées inconnues k tous le:» facteurs, il parvint à former un instrument qui, em partant dun son égal en douceur à celui de Farmonica^ s'élève a toute la force d'une mu^ sique militaire (609). En 1811, le même facteur présenta à l'Institut un petit orgne de cliambre, consistant en un simple jeu d'anches libres; Vexpression résidait dans ta disposition et raclion des soufflets subissant des pressions variables dont l'intensité^ irans^ mise aux tuyaux ^ leur donnait le caractère et raecent des instruments à tent. Le rapport de la commission de l'Institut, daté dos âO et 22 avril 1811, proclame l'auteur de cet instrument le premier qui ait inventé iteUe intensité d'expression^ jusqu'à préseni inouïe dans les orgues. Néanmoins, ce mécanisme
Présentait eficure des inconvénients dont auteur ne tarda pas à s'apercevoir. Après avoir trouvé dautres perfectionnements* H. Grenié prit, en 1816, un nouveau brevet pour un instrument qui, ontre les jeux d'anches, avait un jeu de flûte dont les tuyaux étaient munis de soupapes appelées conservateurs du ton. Enfin, malgré toutes les améliorations que les diverses parties de l'instrument ont tour à tour subies, le système de H. Grenié n'en est pas moins resté fondamentalement le même, c'est->à* dire gue, dans ses orgues, l'expression n'est pas immédiate pour chaque touche , mais elle se communique à toute la masse du clavier. Sébastien Erard a combiné les deux systèmes, l'expression par nuances (de chaque touche) avec l'expression par masse (de tout le clavier) ; mais ce mécanisme, le plus complet et le plus parfait de tous, est resté un secret.
(60$) Voir la Description des machines etprocééés spécifiéi dans les brevets dHnvention, etc., par Cukis* TiAN ; Paris. Huzard, loni. Il, n. ti65 270.
(600^ Ibil loin. VI, p. 63w
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M. Huiler, élève de M* Grenié , M. Miej^ (GiO}t M. Chameron» ont profité » dans la faorication de leurs orgues, des dé* couvertes de leurs devanciers et ont introduit quelques perfectionnements de détail qui, sans changer la nature du mécanisme, rendent Tinstrument plus commode et plus facile à toucher.
Nous avons dû indiquer rapidement toutes les tentatives que Ton a faites dans le but de rendre l'orgue expressif, pour prouver que, sous prétexte d*un progrès dans les arts mécaniques et d'un perfectionnement purement instrumental, il s agit ici, au fond, comme on a pu s*en convaincre diaprés les paroles caractéristiques que nous avons citées, de substituer l'expression et l'accent tère de la musique mondaine à l'expression et à Taccent de la mu.^ique sacrée. Or, la découverte de Sébastien Ërard étant celle sur taquefle les partisans de cette réforme musicale fondaient naguère leurs plus gran* des espérances, nous allons examiner cette invention dans toutes les conséquences qu'on lui atiribue.
Chargé de construire un piano organisé
Eynt la reine Marie-Antoineite, Sébastien rard eut l'idée d'en rendre le jeu d'orgue expressif. Après d'innombrables essais , it parvint à réaliser ce qu'il avait congu. Il commença l'instrument et communiqua sa découverte à Grétry, qui en parle avec enthousiasme dans ses Ésnais sur la mutique, c J'ai touché, dit ce dernier, cinq ou six note» d'un buffet d'orgue qu'Ërard avait
rendues susceptibles de nuances Plus un
enfonçait la touche, plus le son augmentait ; il diminuait en relevant doucement le doigt: c'est la pierre philosophale en musique que cette trouvaille. » La révolution survint, et l'instrument ne fut point achevé. Dès que Erard put se livrer de nouveau à ses travaux, il se consacra entièrement h perfectionner le friano et la har[)e. Cependant il ne perdait pas de vue le projet d'appliquer son invention de roi*gue expressif à un instrument do grandes dimensions, fin 1827, il présenta, h 1 exposition des produits de l'industrie, on grand orgue qui, sous le rapport de la perfection du mécanisme, excita l'admiration de tous ceux (^ui l'entendirent. Cet orfue avait deux claviers; le clavier supérieur tait celui de l'expression ; on se servait de l'inférieur si on ne voulait produire que. l'eifet de l'orgue ordinaire. L'instrument était destiné à la chapelle du roi, mais des raisons de localité s'opposèrent à son ins< taltation. Ërard en fit un second sur les dimensions données, et celui-ci était encore pluspaifiiit.il avait trois claviers; l'un, le clavier supérieur, était expressif au moyen de la pression des doigts, c'est-à-dire que chaque touche pouvait séparément rentier le son; les deux autres claviers n'avaient
qu'une expression commune à toutes les.
t(»uches ensemble ; on l'obtenait au moyen d'une pédale qui, selon la pression du pied
f»lus ou moins forte, renflait ou diminuait e son de toute la masse de Tinstrument. Par quel procédé ce résultat s'opérait-il ? Encore une fois, c'est là ce C[ui est demeuré un secret.— L'orgue construit pour la chapelle du roi a été en partie détruit à la révolution de 1830 ; l'autre, resté en la possession do son auteur, figure maintenant dans les ateliers de M. Pierre Erard, digne successeur de son oncle (611).
Toutes ces innovations ont donc, ainsi que nous l'avons dit, une date très-récenlo : elles ont toutes, et peut-être à l'insu de leurs auteurs, été sollicitées parla tendance de la musique dramatique à envahir la musique sacrée, par la tendance de l'esprit du monde à séculariser les choses de la religion et du culte. Voilà pourquoi les dernières de ces innovations , si intéressantes d'ailleurs sous un[)oint de viie industriel ei dont on pourrait tirer un utile parti dans certaines limites et certaines conditions, ont été accueillies par la généralité des musjciens comme annonçant une époque oCl< la musique doit changer de face dans toutes ses parties* Cette unanimité ne nous, effraye pas« Elle montré seulement h nos yeux à quel point les notions les plus sixnpics et les plus saines s'altèrent, à quel point les idées les |ilus claires ^obscurcissent dans les meilleurs esprits, lorsque la réflexion ne réagit pas puissamment contre un certain milieu, un certain courant d'erreurs q[ut nous enveloppe à certaines époques Mais, par une singularité remarquable , ceux-là môme qui paraissent le plus engoués de ces découvertes et pour qui elles sont le sigual de brillantes uestinees pour la musique^ n*ont pu échappera la rencontre lumineuse des principes éternels, des principes fon« damentaux de tout art, de toute expression humaine, lorsqu'ils ont voulu ériger lefiirs idées en théories, et, telle est la puissance et, pour ainsi dire^ la vertu de ces principes qu'ils ont repris leur évidence et leur autorité jusque dans la bouche de ceux qui l€^s méconnaissaient momentanément*
Ecoutons les paroles d'un compte renda de l'orgue d'Erard, publié en 1829* L'auteur établit d'abord qu une révolution « s'est opérée dans la musique » depuis Mosart et «. s'est consommée de nos jours; » que, pour ce qui est de « sa nature, elle consiste dans l'introduction d'un système dramatique dans les compositions vocales ou instrumentales et dans V expression subsiiiués mix^ formes mécaniques de fart ; que la musiquereligietue même a subi les canditions de eeUe transformation du but et des moyens, w 11établit en second lieu « qu'une ^révolution générale a commencé vers la lin du xvi* siô-
(SIO) Vatr k Rems encyclopédique de' I8i5, p. ^\n (réradiiion oe af. Anders, inséré dans la S37. . « Vaxrtie mnêicale de P^rt», i'« aiiiiéc, ir2|.
(SI 1) Les fails ci-\lessus ont été tirés d'un article
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cfe, où ronaimaginétle se servir de la mu* siqiie pour îes actions théâtrales.» Puis i! Hjoulo r flT Cette tendance vers les formes dramatiques, vers Teipression et vers les formes mélodiques, a continué sans interr^jption jusqu'aujourd'hui, et a rendu né^ cmaire une réforme bien entendue de la musique d^ëgline et particulièrement du style d€ rorgue (612). t
Voilà qui est cjair, mais en quoi doit, consister la réforme bien entendue d'église et du style d*orgikef Nous allons lovoir; cequt suit n*est pas moins clair :
« Mais, il ne suffit pa» que les organistes modifient la musique qu'ils exécutent et ^y introduisent des phrases expressives, il fiiut encore que I instrument dont ils se servent seconde leurs inspirations; or, c* est ce qui n'a point lieu dans les orgues construits d'après l'ancien système. Un orgue bien établi est certainement un fort bel instrument : sa puissance est grande et majestueuse, et, lorsffu'il est touché par un liabile organiste, l'impression qu'il produit est profonde au ;»rcttiter a6or<f; mais dans l€s pièces d'une certaine étendue, la mo* notonie est inévitable malgré les changemenis de claviers, parce que l'instrumenl, riche de sonorité, est dépourvu d'accent.' €e que j'appelte accent, c'est la modification de la force du son, sans laquelle il n*y a point d'expression possible. Dans Torgue ancien, le |)assage du fort an faible no peut se faire que par masse et non par nuance. Cest donc un instrument en déliarê de l'expression et de Ceffet dramatique. Il est religieux, simple et noble; mais t7 manque de sensibilité: Il est propre aux choses larges et brillantes; il ne Tesi pas à ta musique co-- Lorée. Le nonvel instrument de M. Brard est pourvu do toutes les uualités de l'orgue ancien et n'a pas sesdéfauts^ ou plutôt il est en possession des avanlag(*s qui manquent à celui-ci. Il offre aux organistes les moyens de se mettre en harmonie dans leurs inspira^ tions avec la musique du siècle^ sans les obliger à abandonner les larges formes classiques qui sont de leur domaine; ils acijuièrcnt avec lui ce qui leur manquait pour émouvoir^ sans rien perdre de ce qu'ils possédaient pour étonner. Oujeme trompe fort^ ou le moment est venu d'une* révolution dans la musique d'orgue, révolution dont la déeourerte de l'orgue expressif est le signal. ^ B.en des critiques seront faites des innovations qui seront (entées en ce genre: on< dira que c'est perdre un style consacré; que • e'esi abandonner la manière sublime de Jean-Sébastien Bach; et Tonne comprendra pas d'abord que ce grand artiste, homme de çénie s'il en fut, aurait modifié son style, et I eût rais en rapport avec les besoins del'époque actuelle s'il y eût vécu. Après tout, si quelque Jean-Sébastien Bach peut naître encore» et s'il fait la révolution nécessaire,
(S42) Revue musicale, de ÎA. Fétis, lom. Vf, p. 5u.
il vaincra les résistances d'école en ckarmmt le public {GiSj. 1^
' Nous avons dû citer ce long passage ea entier pour faire voir qu'il se rencontre' toujours un moment dans la vie où les itieilleures têtes perdent l'équilibre, ^(t* àuando bonus dormitat Homerus, Disons-le iranchement, M, Fétis , nai* complaisance,'
Car amitié, par un motir quelconque d'oligeance fort honorable, s^est fait un jour lé champion de Torgue de Sébastien Erard. Que. cet instrument fût un chef-d'œuvre d'invention et de mécanisme, tious y souscrivons, mais que cet instrument ail été lo point de départ de toutes les tentatives actuelles qui tendent à dénaturer l'orgue dans sa racine, h lui faire perdre son ca-' ractère chrétieu, c'est ce qui est non moins incontestable.
Il ne s'agit de rien moins, en effet, selon M. Fétis, que d'introduire le drame dans lo templct l'opéra dans le sanctuaire. Ecoutez ))lut6t : L'orgue ancien est un instrument en dehors de l'expression et de V effet dramatique; il manque de sensibilité! tl^ n'est pas propre à h musique colorée. Le nouvel tiutrument de M. Erard^ au conlraire, offre aux organistes les moyens de se mettre en harmo^ nie avec la musique du sHele^ de produira l'émotion en charmant le public: et c'est là cette révolution dont le moment est venu et dont la découverte de F orgue expressif est le. signal f révolution qu'il faut opérer à loQt. pj'ix, au risque de perdre un style consacré! et |)Ourquoi cotte réforme simultanée du. style d'orgue et du chant d'église? parce,
Sue l'orgue estmono/one, qu'il est dépourvu, 'accent terrestre. Mais la musique d'és'ise. est coiume lui monotone^ c'est è-dire pïane^ dépourvue d'expression et d'accent terrestre, c'est-à-dire pleine d'une expression calme et céleste et du souiQe de vie ; donc, encors une fois, Torgue et la musique d'église ont. le même caractère comme ils ont la môme destination, et l'on peut dire que le style qui naît des conditions de l'un et de l'autre est également consacré.
JUais alors il fiiut aussi réformer le plainechant, le chant grégorien, ce chant gue vous vous efforcez vous-même de rétablir dans son ancienne intégrité , dans sa simplicité première. Il faut encore réformer le langage, la poésie, les arts, dans lesquels se manifeste un double élément, l'élément divin, céleste, spirituel, et l'élément ûù l'activité et de la sensibilité humaine. Que difi-je?il faut réfotyner aussi l'homme luimême, car l'homme aussi vit de deux vies, Tune qui le met en rapport avec Diou, l'autre qui le met en rapport avec les étre^ créés; deux modifications de sa nature d'où naissent nécessairement deux modes distincts, deux expressions diverses qn les* quelles sa pensée et sos sentiments s'in* cernent alternativement, selon que ses sen*
(613) Revue musicale, ibid*
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tinieuls e. sa pensée appartiennent h l'un ou Tautre de ces deui ordres.
G*esl h de pareilles conséquences qu*on est malgré soil entraîné, lorsqu'on se renferme trop etclusitement dans un seul point de vue de i*art; on finit par subordonner tes aiitrosau premier, sans songer que, demain pcul-élre , resprit préoccupé d'un autre wtet, on transportera le principal là où l'on avait placé l'accessoire.
« Il n'est cœur si dur, ny ame si renésclie, qui ne se sente Couchée de quelque reuerence, a considérer celte vastité sombre de nos églises, la diuersité d'ornements, et ordre de nos cérémonies, et ouyr le èo:\ déuôtieux de nos orgues, et Tarmonie si posée et si religieuse de nos yoix. Ceux ipesme qui y entrent avec mes()ris, sentent quelque frisson dans le cœur et ciuelque horreur, qui les mot eu deiliance de leur opinion (61fc). »
11 noos semble, d'après ce nassage, qu'aux yr^ux de Montaigne, 1 orçue u était pas dénué d'une expression religieuse , poiée^ déco-tieu$e, et d'autant plus frappante qu'elle est toute différente de celle de nos indSrumonU vulgaires. La musique d'église, le chant grégorien, rharmonie de Torgue, sont dépourvus de cette dernière expression, il est vrai (615); mais l'absence de cette expression en produit une autre plus élevée, plus noble, en ce qu'elle n'a rien d*bumaiu et de terrestre. Quoi 1 il y a une esprettion éramaiique^ u\\e expression et un ùceeni pour les poêsiam (616), pour les aeliotitf ikéàlraUi^ et il n'y en a point pour la piét^S'. pour la prière, pour I adoration, pour là çontemplaiion, pour l'eitase 1 Mais c'est rabaisser I art à \x^ive plus que Tor^ane ne la partie inférieure de Thomme, de la ivirtie en quelque sorte animale; c'est le réduire à ta pure sensation. L'orgue ancien est sans expression 1 Et cependant, il est grand et tnajestueux^ il étonne^ il est riche de sonorité^ il nt religieux 9 eimple et noble^ il est propre auxeho$:s larges et brillantes! Et tout cela, encore une fois, ne dit rien, n'exprime rieol Il n'y a donc pas d'expression grande et ma^ Jestneusef noble, simple, religieuse I
Grétrv, dont l'écrivain rappelle les paroles toucliant les premiers résultats obtenus par Sébastien Erard ; Grétry^ tout en témoignant la plus vive admiration pour la découverte de Vorgue expressif, n'avait pAs songé, nous le pensons du moins, h b&tir sur cette découverte une réforme du chant d'église. « C'esS disait-il, la pierre philosopbale en musique que cette trouvaille. L^ nation devrait faire établir un grand orgue de ce^enre, et récompenser Erard, l'homme du monde le moins intéressé (617). »
Or, il y a ici une circonstance dont il faut
(614) Et*aîs de M(WTATGEfB,liv. u,cbàp. i2,toro. n,p. SaS.édit. de 4669.
(6t5) Oii ne p<^iit pas dire abiu>iament que Torgne iro/frc aucun moyen d*exprês$ion, même dans ce sens, pMis<|ne pir le chAngetnent de claviers, par Tadjiniclion des jeux el le socours «les p^^Rles, on ipeut madifier rofisidérablemeut la force du son.
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tenir compte, cest que Grétrjr écrivait cos lignes en 93, ainsi que le remarque M. Pétis (618). £t quand notre auteur ajoute t « Au moment où plusieurs églises sont en « construction à Paris, il serait à désirer € que le gouvernement chargeât M. Erard ff de ta confection d'un pareil Instrument, « et satisfit ainsi au tmu de Grétry (619), » nous craignons bien qu'il ne se méprenne sur le vœu réel de Grétry qui ne nous parait pas avoir eu en vue un orgtje destiné \ un temple chrétien. Que dis-je I nous sommes sûrs du contraire, car voici ce que Grétry dit dans le i" livre de ses Essais: c L'on clierche les moyens de diriger les aérostats; cberchonsdonc aussi à [perfectionner le plus beau, le plus noble instrument de musique que nous ayon^. L'orgue en effet serait à lui seul un orchestre superbe, si l'on pouvolt donniT au son la gradation du doux au fort, H la volonté de l'organiste. J*en ai parlé à M. Charles, et il n*« pus cru cette dêcou*
verte impossible Je ne puis sunpot^er
longtemps le meilleur orgue, touché par lu plus ha)>ilo organiste : j'ai cherché la cause de cet ennui ; il provient sans doute de l'uniformité des sons; l'artiste a beau changer de jeu, il rDtrouve pajioutdes sons pleins et sans nuances. » (Essais sur la Musique, li v. i, t. r*, p. 57.] On voit mie lors(iue Grétry écrivait ces lignes, il n était pas que.«ttion oatcore de Tinvention d'£rard ; ces mo}^ : /'en ot parlée Jf. Charles, etc., le prouve:,,' évidemment. De plus, par cette autre phrase: L orgue en effet serait à M seul un orchestre superbe, etc., iauteurindioue a«sez qu'il no désire voir perfectionner Vorgue que pouf ie mettre en état de remplacer l'orchestre h l'o^téra. C'était en etfet \h une idée fixe ch^y r«r<^trv. Déjà dans le même livre de ses F«fi'iû(}(>td., pp. 55 36). jl avait conseillé aux directeurs aos théâtres de placer aueiques gros ii*}fms iorgues derrière la seine pimr soutenir les voix. Mais au livre vu (lom. III. p. 295 et suiv.)« il caresse d'avance, avt>c ki plus touchante bonhomie, l'idée que l'orgue exercei» un jour, dans les salles de spectad'', les fonctions de l'orchestre. Les paroles qui, suivant M. Fétis, contiennent un vœu relatif au porfectiannement de Torgue des églises et à la réforme du style sacré, sont si éloignées de se rapporter à cet objet, qu'el« les sont amenées par un tesu tout contraire. Le passAge e^t, du reste, irop curieux par lui-méjne {N>ur ne pas le mettre sous les veua^ iu lecteur. « L'orgue remplacera peat- ^tire un jour tout un orchestre de cent musiciens. Si £rar.i achève sa superbe, invention; si chaque tuyau d'orgue de-. vient ausoeptibie do toutes les nuances sous le doigt do l'organiste, quel grand (larli ne tirera-t^n pas de cet uistniroi.^nt
($16) Réswmé pkilosoph. de Vk'iU. de la musique^
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(617) Enais sur la niHsique, livre tu, lom. III^ . i95; Uruxelles.
(018) Uevue musicale, t. vu, p. 106.
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Alors parfait! « (Ici so place la note sur celte ^rouvûiï/f appelée lapierre phUosophaie en musique^ et sur la récompense que la nrition devrait décerner à soa auteur.) « Il faudra cependant se garder de donner au sou des tuyaux plus de charme que n'en ont les voix humaines. » (Excellent Grétryl il faut bien perfectionner Torguo, mais pourtant se garder do lui donner trop de charme I) « Le violon n*a de préénûnence dans l'accoiupagncnoent, que parce qu*il est aigrelet, et qu*il n^olface point la douceur des voix T)aturelles; le violon est bon partout; parce |ue, outre qu'il soutient ou détache les notes au gré du compositeur, le so?i en est mixte, Il laudra sans doute que Torgue, pour rem- .placer un orchestre , possède* tous les jeux de flûtes et d'anches, cors, tronmettes et timbales, ce qui ne sera pas difficile; ce sera au compositeur d*indiquer à Torganiste de quel jeu il devra se servir. Jamais de flûte avec les voix de femmes; jamais de trop belles basses avec les voix graves ; enun, il faut s'arranger pour que le son des tuyaux soit plus ou moins hétérogène avec les voix. Comme je ne doute pas qu*on n^ fasse un Jour au théâtre iessai de ce que je propose^ je préviens que je voudrais un orgue fort d'unissons, et tout au plus d*octa- Tes ; car les aliquotes tierces ou quintes (les jeux de muMion) , donnant partout avec certains jeux , ne présentent, h mon avis, qu'un harmonieux galimatbias (111). Je connais l'opinion de quelques musiciens sur l'impossibilité de construire un orgue sans aliquotes; mais, leur dirais-je , puisque les instruments h vent s*erï passent, lorgue peut bien s*en passer; et les voix humaines lie peuvent- elles pas aussi se regarder eomme des instruments è vent, des tuyaux? Qui a jamais songé d'ajouter des aliouotes à un cliœurdo femmes ou d'hommes? Enfln, qui sait si tous les sons de la nature n'oU pas leurs aliquotes? 11 est au moins permis il'en douter. S il était bien prouvé que les inslrumenls à luy(uix, ainsi que les voix, no (trodiiisent point de sons accessoires , voici peul-ôlre une rè^jle qu'il faudrait prescrire; elle consisterait à dire : Unissez toujours les instruments qui ne fournissent point d*aiiquotes harmoniques aux instruments à tim- Ores et à cordes qui en fournissent; sans cette réunion vous auriez de la sécheresse dans t* harmonie. Je désire aussi que l* orgue et que r organiste soient absolument cachés aux yeux des spectateurs. Lorganiste peut être à la place du souffleur; son orgue immense à la place de V orchestre^ mais recouvert de légères planches de sapin , que V organiste vourra entr*ouvrir et fermer à volonté. Jai, je l'avoue , un penchant invincible pour le violon, la basse et la quinte , qui sont de la même famille. Je crains que les tuyaux les plus perfectionnés n*impriment une teinte de tristesse dans l'âme dos spectateurs. Au nsste, l'orgue ne fût-il propre que pour ac*
(620) Curio^iés de fa mMigue, p. i21 .
(621) /6it/., p. 2i5.
compag'ier les chants tragiques, ne servit-il que dans les spectacles des départements» où trois ou quatre mauvais violons composent UD orchestre , je crois que l'orgue serait d'un secours marqué. Je ne parle pas de l'orgue tel qu'il est; sa monotonie serait (préjudiciable; mais de Torgue susceptible d'inflexions partielles et générales, c'est-àdire d'un ou de plusieurs tuyaux, selon la volonté de l'organiste. Vn homme pourra^ t-il, sur l'orgue le plus formidable, produire autant de grands effets qu'un orchestre majeur? Peut-être que non; mais deux hommes peuvent être assis au môme clavier» de même que Ton exécute des sonates à quatre luains, et l'orgue aura de plus ses pédales* Au reste, je ne donne ici qu'une première idée,9u't7 faudra perfectionner , si elle est bonne. »
Ce passage est long, mais il est insfractrf et divertissant. Ne vous semble-tnl pas que le musicien de génie, l'écrivain- spirituel a fort à faire h débrouiller son idée et è la rendre praticable? Nous demandons si c'est là perfectionner un instrument ; si ce n'est pas au contraire l'appauvrir ou plutôt le détruire ()our en construire un nouveau, sans caractère , sans accent propre , et calqué servilement sur rorche.Ure dont il n'égalerait jamais la souplesse, l'agilité, la délica* tesse, l'éclat, il n'est donc pas d'imaginations bouffonnes, tranchons le mot, de folies, auxquelles les meilleurs esprits ne se laissent entratiier lorsque, par te malhenr de leur naissance et les circonstances de leur éducation, leur intelligence s'ouvre aux fausses lueurs d'une de ces époques fatales où les idées arrivent altérées et perverties, où Irs notions les plus saines se dénaturent et forment-, autour de la raison de l'homme, comme une atmosphère d'erreurs et do préjugés, dont les rayons de la véHté ne
Bîuvent pénétrer l'épaisseur. El qu^nt A . Fétis, n'est-ce pas lui in'i a dit que : « Un examen approfondi de rhistoire de la musique démontre que cet art iia eu d'existence solide, chez les Européens, que par l'église ; » que « les théâtres môme ne peuvent prospérer sans l'existence des chapelles (620); » que or la chute de la musique d'église avait eu pour résultat la décadence de toutes les parties de Vart musical (621); » Qu'au IV* siècle de l'ère chrétienne, < l'art n'ayant plus rien à faire dans le monde, il se réfugia dans l'église; < que ce fut elle qui le sauva en le transformant (6221 ? » N'est-ce pas lui qui a dit, en parlant de la révolution 0})érée par C. Monleverdé, c'est-à-dire, de la création de celle même musique dramatique que Gréîry avait voulu introduire dans 1 orgue : « Dès lors le caractère de la rausi(|ue relii^leuse fut changé , et pbdt-étks
EST-IL P£R:tflS DE DIRE QUE CELUI QOl LUI CONVENAIT LE MIECt FUT PERDU. LeS TAAIÉ^ TÉS DE SONORITÉ DES INSTRUMENTS SONT DFS MOYENS d'bXPHBSSION DES PASSIONS HUMAINES,
(r»ii) Réêuméphilosoph. de Phist, de ta niMf., pr M. Fétis, pp. cxi.vni etCLsxuL
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ITÊ, DE DÉVOTION ET DE CONVENANCE
N*est ce |)as lui, entin, qui a dît que « Allegri et Foggia semblent se distinguer des autres par les qualités d'one expression bbli6ieijsb
PLUS PÉNÉTRANTE , BIEN QC'iLS NIAIENT PU SB DÉFBNDBE DES DÉFAUTS DE L' APPLICATION DU ^TTLE DRAMATIQUE A LA MUSIQUE D*É-
GLisB (62^)? » Ici , il est ouestiou d'une txpresùan religieuie $i çétutranie , tandis que tout à rheure il n'eiistàit d'autre expression que Veœprusion dramatique et pa$^ êionnée.
Remarquez que nous n'altaquous pas 11. Fétis, que nous lei justiQons, au conlraire,vis-à-vls de ceux qui, lisant le compterendu de Torgue de Sébastien Erard , s'imaginaient que la pensée constante de récrivain a été d'anéantir la musique d'église et de la remplacer par la musique théâtrale. Qui n'a pas eu, en sa vie, un jour, une heure fatale où il s'est lais»sé entratiier à une idée systématique? Celui qui a beaucoup écrit, quia surtout remué beaucoup d'idées, qui, par conséquent, a été amené à envisager ces idées sous des faces fort diverses, a bien pu se prendre un matin de la pensée de faire de VeclecUtme (625), de vouloir concilier le caractère de la musique H'ëglise avec le caractère de la musique dramatique ;.d*opérer, comme on dit, une fusion entre deux genres différents, opposés même; d'associer la maiesié^ la grandeur ovec Vaccent passionné: le style religieux ^ f impie et noble y avec la musique colorée; de mtttre en harmonie la musique du siècle arec ies larges formes classiques; de prétendre émouvoir en môme temps qix'étonner; car» comme dit Técrivain avec beaucoup de justesse, les styles fiarticipenl, jusque un certain point, les uns des autres ^626J, et se pénètrent en quelque sorte.
Or, tout ce qui vient d'être dit, Beethoven Va réalisé en partie dans ses sublimes symphonies , dans ses sonates , dans ses quatuors, où, par moments, sa pensée s'est élevée aux plus hautes contemplations. Qui ouipèche rorgariisle d'en faire autant, s'il a du génie? Mais, pour cela, vouloir détruire l'orgue ancien, et penser que l'organiste ne saura pas approprier ses pensées à la nature de. son instrument, c'est là une assertion erronée, el d'autant plus dangereuse, qu'elle emprunte plus d'autorité de la plume dont elle émane.
Redisons donc avec M. Fétis, qu'il est « certains systèmes de tonalité dans la musique qui ont un caractère calme et religieux, et qui donnent luiissance à des mélodies douces et déuouillées de passion^
(623) Béêumé philoMph. de Vhist. de la mm», p..f If. ïtns, p. cc\x.
(6â4) Ibid.^ p. ccxxix.
(f»23) Résumé, p. cixxiii, et pnutm
comne il en est qui ont pour résultat néetê^
saire V expression vive et passionnée
Quoi qu'on fasse, on ne donnera jamais un
CARACTÈRE yÉRITABI.EMBNT RELIGIEUX A LA MUSIQUE SANS LA TONALITÉ AUSTÈRE ET SANS l'harmonie CONSONNANTE du PLAlN-GHANt;
il n'y aura d^expression passionnée et dramatique possible qu'avec une tonalité susceptible de beaucoup de modulations , comme celle de la musique moderne.... (627jîNous n'en finirions plus si nous voulions réunir ici tout ce que le célèbre écrivain a dit dans sa Revue, dans la GaxetLe musicale, dans celle de M. Danjou, pour fortifier la thèse que nous soutenons.
^ V. H ne s'agit plus maintenant de l'orgue d'Ërard , une nous avons dû prendre pour
Coint de départ de tout ce que nous a\ions dire de 1 orgue expressii. Cet orgue d'Ërard est bien dépassé; nos facteurs, tout en admirant le génie de l'àuleur, regardent l'œuvre comme un jeu d'enfant. Savez-vous Jl quoi nos facteurs révent? La musique du siècle est symphonique ; nous avions la symphonie de Beethoven , de Berlioz, co n'est pas assez ; nous avons en l'opéra sym* phonique de Weber, do Rossini môme, le drame, l'oralorio sjrmphoniqne , la messe symphonique. Eh bien , nos facteurs veulent créer l'orgue symphoni^jue ! mais ilg n'ont pas pensé à une chose , c'est que la sjrmphonie est exécutée par uualre-vitigu virtuoses, et que l'orgue n'est oué que par un seul.
£( outons M. Danjou :
« Jusqu'au xvii* siècle il ne parait pas qre le système de construction des orgues fût différent dans les diverses parties de l'Bu* rope. Un auteur fjiit remarquer qu'en 1639 les orgues de Rome n'avaient pas autant de registres variés que les orgues de Paris à la môme époque (628). Titelouse, organiste de Rouen au commencement de ce siècle , s'exprime ainsi dans la isréfaco de ses hym* nés, publiées en 1623 : Outre que nous avons augmenté la perfection de V orgue depuis quel-
! mu années, en faisant construire en plusieurs ieux , avec deux claviers séparés pour les mains et un clavier de pédales à lunissopy des jeux de huit pieds contenant vingt-huit ou trente, tant feintes que marches, pour y toucher la basse-contre à part sans la toucher de la main , la taille sur le second e/a* tier, la haute-contre et le dessus sur le troi^ âiime.
« Arrèton.s-nous h ces paroles du chn* noine-organiste de Rouen; elles indiquent clairement que de son temps l'orgue venait J'étre constitué sur les bases qu'il conserve encore, c'esf-à-dire qu'il possédait deux claviers différents pour les mains et un clavier de pédales séparées. La même disposition est jugée nécessaire aujouni'hui cour former un orgue complet. Il faut deux
, ) Rewê Musicale, loni. VI, p. 130- (6i7) Résumé, p. Liiu b28) Réfonse à uh curieux sur (s uMlmeHt de ^a INÇf^iflt^ ti tintiez
GoogI(
OM
wcTionNAmc
oac
II
rt^f i«rs et (164 pédales séparées pour exécuter la musiaue des grands matlres et iirer «Je l*orgue les effets (|ui lui sont propres. On a été plus loin; oo a construit des orgues à quatre ou cinq claviers à o^ain; on a même imaginé d*jr mettre deux claviers de pédales. Mais ces additions ont augmenté la Tariété dos jeux, la divei'sité des eâels, san9 donner à Torge^niste plus de ressources récUes pour produire des compositions parfaites , eu égard à la nature de Tinstru* nient et au genre de musique qu*il cotn* norte. Reconnaiasons .donc qu'au xtii* siècle le système mécanique de construction des orgues était délinitivement arrêté , qu'il a été depuis agrandi et perfectionné, mais qu^ii n'a reçu aucune modification essentielle, si ce n'est par la découverte toiite récente et si remarquable du levier pneu* matique inventé par M. Barker. . , .
,..,,.... Il n'en est pas de même de la partie harmonique de I orgue 4ui embrasse tous les jeux qu'il est susce^)* tible de recevoir. Depuis l.e xtii' siècle, les différences de culte , de religion , de KOÛl^ de climat, d'édifices, de nation, ont donné lieu à des manières bien diverses de composer les jeux d'un orgue. On a trouvé, pour ees jeux mômes, des variétés nombreuses de formes, de nature, et par suite de timbre
ce n'est plus seulement une chimère, maii une inconvenanoe. L'orchestre a.é^créé et combiné' pour Ja mu$ique pa«sionné6, sensuelle ; stus cette expression drauiatique qui lui est j)ropre » rorchestre moderne n'a pas de significaiion. U est vrai qu'au moyen Age, même dans nos églises^ on eaiplojrait quelqu(*fois de nombreux instrumeots^HKiis ils jouaient alors le rôle qu'il» doivent jouer dans l'orgue, ils aoooinpagnaionl uirïformé* ment les voix et ne produisaient pas^ comme aujourd'bia l'orcbestre, unemusi* qtjie séf»afée> distincte du clMOt. Jamais , quoi qu'où fasse, et qu'on dise, rorcheUft uHKieme ne sera bien séaat dans la oniti» que reJigieusse. et e» t^us oasv s'il y est admis, ce aéra jifom ces s^eonités dans les*quelles l'^xe/rcice du eu i te parait se changer en un spectacle où ies curieux, les anaateurs se rendent en feule, ii ces seleiK nités sont nécessaires ^ qu'un >lea telère^ mais qu'en, laisse à l'orgue qm chante et résonne à tous les offices^ dans toutes les circonstances » son caractère- grave , dévo» lieux, dénué de. passion et de cette exprès* siou sensuelle <)iie tous ies saitus, que tous les conciles, que loute TE^ise a re))OU«9éa comme nous du lieu saint. C'est d^à lui a asst'z, c'est u^à trop u*avoir admis dans nos orgues les jeux et claviers dits expressifs,
et de qualité. Les uns considérant l'orgut; tt bien que. cette préteadiie expression ne ^.K-> 1^1' — u^^*-^ — I ^..é j^jj apcès ;out qu'uu moyen de diiuinii^
ou d augmenter la puissance du son, cest ccpeudant un don funeste à cause de la nia^ niere dont s'eu servent la plupart des organistes» n )!Uvue de h mwi r^Ua.* uoveoiura
Il faudrait plaindre ceux qni ne seraient pas frappés de la. sagesse ifi d9 la justesse de cei^ paroles. C est la raison^rla t^lu^^ sailie» c'est le jugement le plus droit x^ai s't'Xf)ri->' ment, eu exeellent laagage, |Mir la bouoiiede M. DaiijOii.
On neut demander maintenant se que devienura le plein chant avec un orgue sympbonique ; ce que deviendra ce style d'orgue qui, depuis deux siècles, a fait la gloire des
S rends artistes, def>uis J.-S, Bach et même epuis ses devanciers jus()u*à tf. LemnieaSi M. Hesse et M. Boély ;• je veux parler ds st^ le syncopé et lié, de ce style qui^ tiis|iiralt moins encore ;par la faute des orgsf nistes que par la. faute de^ facteurs qui s'obstinent à vouloir changer la paiurs de l'instrument. Je &e parle pas, reiaar-
Juexrle bien, du style fugué, de» cat ol^at eifroi pour ces dillettanti délicats qiUi sous prétexte qu'ils n'aiment que la saélodie, et que la musique savante est trsf forte pour eux , se pâment aux plus plats fredons de nos théâtres. Je conçois que 1^ p1aiii*chaut se maintienne en face d'unst>ie d'orgue grave, pompeux, r.che, plein d'onetion ; ces deux inspiratkms produisent ua heureux contraste ; rien ne choque J'iiiiagination ni les convenances dans cette altr/naîion du chant grégorien et du stjle de chapelle. Mais je ne comprends pas que le plain-cliant puisse subsister en tace ue ce
comme un édiode l'urehestre moderne, ont cherché à emprunter à ce dernier ses elfer^ eu du moins ses instruments ; les autres, cherchant au contraire à conserver à l'orgue, son caractère spécial , se sont abstenus do teute imitation des instruments qu'on em- |)loié dais la musique mo^lerne et dramatii{ue. En Allemagne, on a songé a déveiop* per la puissance et le nombre des jeux doux et graVi s; en France, on s'est etforcé d'obtenir des sons bruyants et éc ataiits. » (Aevtis de la mus, relig.^ octobre 18^6^ ) ^ Dans le numéro suivant de son excellent journal, ii. Danjou revient encore sur le même siget.: « Au seul point de vue de l'art, il faut d'abord faire observer ({ue jamais dans l'orgue les instruments ne joueront le rôle ^ui leur e^t assigné dans l'orchestre* 11 laudrait quaranie mains, autant de claviers, et une intelligence capable do les faire mouvoir à la fois, pour employer les jeux de l'orgue, comme on emploie les instruments dans Porchestre. La trompette prolonge un son éclatant, les instru^ ments à cordes jettent des fusées de notes rapides, la contrebasse joue pizzicato, la llûte lance les arpèges; cbaque instrun)ent a une marche différente, et les effets de 1%'nsemble sont dus à celte diversité de sons, è la manière de les grouper, de les coordonner. Jamais l'organiste n'aura le pouvoir de diriger sa pensée en cinquante directions différentes, quand même, ce qui ne peut avoir lieu, le mécanisme lui en donnerait la faculté. Ainsi Timitatiou de l'orchestre par l'orgue est, au [loint de vue de l'art, une chimère qu*ou a tort de poursuivre. Mais au point de vue religieux,
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mstruriienx qui, è force d'expression, à force de sensibilité, à force de nuances, per? âra el û perdu déjà, entre les qfiains de Irès- Ifabiles ftcleurs, tout mordhnl, ioule l'ondeur, tout accenl. El* a-t-on pensé Vquels abus, h quelles fadeurs d'exécution enlraîiveraienl ces jeux à anches libres, k sonorilés pâles, iudistînclèSt vacillantes, chatoyantes, qui flattettl sans doute au premier abords mais qui, au bout d*un iuslanl, tremblotlent i jVeîlJe qt produisent sur cet organe Fefifet que les clartés factices l»roduiseDt sur l'œil en faisant Inirouètler les objets?
H o% m'^n dédU pas: l'orgie: ymoa^nV «x(^reasif est Morgue, ancien, Ç'0î9( r^rgde nui vhmlQi' Vor^n» pitrf^clionné qe cbaftit^^ ni n'4{icHrHD&y il iioue. Quand il platjl,.o/e9C |Mi£ Teffet de sob ar^<ogie ftvec riii^tfmaent Quaycic bi yoU, mais^ce nW|das,|»flr Ijui^ luèuvOf par si^s ^coeols pr^prea ; il a ijuu^l^ue. ^ihùse d^emprunié, jle faii» ; . c'e»! ùû rpJa* giaire..L« preuve que TufgWf^ «n^en ^t te seul expr^aif# c'eal ,qu*ii a inspiré jd» fu*^ iilioae^ apin positions, des fibefe^d:<B«tY^e qui p.esieront autant' que Tart ^ubaistara, dfift ebefswl^œMvre aur lesqu^a Jes navutt^uN •ttX*iD<iHi^s doivent coiniMficer par pàitry a^ns quoi, à quelque école qu^tla appartiens L-ent, il j aurji toujours une Iftouoe ém» i'âur éducation premièr9.
Voiciune phrase que je reprodois textuel* Icment d*une notice sur J.-S. Bach, insérée dans la Hetw musieaU ; je ne saurais dire l^méa ni le numréro, mais elle est teltuelle: a Les moyen» dont il se servit pour arriver è un style si éminemment religieux, te tfoiirent dana sa manière de traiter les aiicicmnesr modulations d'église, datis son hannonie divisée, dans Tusage de là pédale oMigée, et dans la manière d^mployer les registres. Tous tent qui fondront examiner les chanta chor ala à quatre voix de J.-S. Bach, pourront apprendre combien là musique d'égiiae estpartidulièretâênt proplre h pro* ihiire des moduhitions originales, inhabi* tu«)lle9 enfin, telles quelles appartiennent h TEgliae. » Ne dites pêê que ce strie était te siylé «do^ftié généralenïent sur Vorgue; rmuleur que je eite affirme qu'il était très-âfffireni de V harmonie iêsuciie des ùtganiélts. wis ccmirerilt, Tôrgtie t^rcirne fait pus tôu* jours de vrais arganisttsi mars tes t>rûfi organistes seront toujours formés par Y^rg^ne rrotVQue Ton nous montre les compositions de ceux qui ont adopté Torguo nouTeau, et ^ous les comparerons. Noos iroyons, an coritraire, que toutes les œuvres solides de notre époque ont été écrites par des artistes qui se sont formés sur Torgue ancien ; je cite Rinck , MendelssfaOH, MM. Lemmens, Boéfy, et d'autres dont le nom m^échapf)e.
^ Quoi 1 lorsque la yoix riiâjé deTorgue eo^ jurasse toutes les parties de Tédifice dans la plénitude de sa résonnançQv lorsque la péîlaJe de bombarde roule daus la voûté coùi me ée tonnerre èl la témpôle; quand la prière a'exhalc aux sons voiié^s et mystérieux des
flûtes et que les fonds d'orgue emplissent U temple de leurs ondulations sonores; quand, à roffertftire, les jeux d'anches, le basson, la trompèlle, le fiaulbois, le'clairon, qui ont leur accent propre et non celui de Torchestre, courent successivement d'un clavier à Tautre, ou se mêlent dans un êuui formidable, ou se taisent pour laisser parler le cromome, le hautbois, le cor anglais; lorsque le plein jeu mêle le bruissement d« ses sons harmoniques aux unissons de la multitude ; quand, dans les versets du Giofia, du Magnificat, de la Prose et de rhymnu solennelle, forganisl^ passe d*un prélude h une toàcata, et parcourt toutes les ressourceis de son instrument pour arriver à Texplosipn magniflque et foudroyante du grand jeu, dw grand jeu soMlenu par cette double
Samme de pédales souterraines, rejelées ans les profondeurs du son ; tout cela est donc monotone, froid et sans couleur !
Nous avons donc perdu le sens des chose» Tfaies et simples! Nous ne sommes plùw sensibles qu'aux délicatesses d'art , aux cbatouiilements sensuels, et nous oublions, uûu^i .si scrupuleux sur les convenances dé noire société factice^ que de pareilles sensations sont au moins un contre-sens énorme dans une église tantôt construite au milieu d^un cimetière, tantôt cimetière elle-même, où le Chrétien ne peut faire un pas sans que la dalle Aelui renvoie le son sourd d'une tomljte.
La religion, si grave, si austère dans là plupart de ses cérémonies, semble iK)urtant se dérider dans certaines f<^tes ou elle se prête plus particulièrement b la manifestation innocente d'une joie naïve. Je ne parle pas de Pari$> où le septicismea tout gâté ; je parle de nos contrées méridionales où, il y a trente ans, certaines fêtes de l'année avaient gardé le caractère d'une fêle de famille.
Le moyen Age s'est perpétué longtemps dans certains endroits, nous avons marché vite depuis trente ans; et ce contraste même donne de la vivacité aux souvenirs. Si je rki me trompe, l'orgue ancien s'harmonisaU admirablement avec cette poésie du christ (ianisme. Avez-vous jamais remarqué, dani une messe de la nuit de Noël, ce jeu de tremblant et de chèvre, dont l'accent était si pittoresque et qui iiuiteut si bien le bêlement des troupeaux ? Ce jeu était placé dans je buffet au-dessous des claviers et des lignea des registres à la main, ce qui signifiait assez qu'il n'était qu'une fantaisie du facteur. Presque partout on a retranché ce jeu de tremblant, et l'on a eu raison , car ce qui charme dans un temps devient insipide dans un autre. Mais alors, il faut mutiler, balayer toutes ces figures d'animaux, d'arbfes de planies, et, pour nous servir d'une ex» pression du comte de Maistre, toute cette mythologie que la religion chrétienne poussé naturellement et dont les symboles décorent nos basiliques du .moyen âge. Aussi bien est-ce là ce que nous avons uiit , tant nous soîQu^it'S civilisés. Avez-vous remarqué, i' celte même messe de minuit, cette voi9
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humaine qui parlait si mordaete; si nasillarde, dans le noèl dialogué enlre un Chrétien et un Juif? La voix humaine désignait le Juif; le Chrétien était représenté par uu jeti de flûte. Eh bien 1 des facteurs d'orgues milanais viennent de supprimer cette vois humaine et lui ont substitué un jeu insipide» sans accent, sans analogue dans la Dature» et qu^;, foute probablement de le pouvoir caractériser, ils ont appelé fotxaitgélique. Puis, quand venait le jour de TEuiphanie, vous eussiez entendu cette belle marche det Aeû, si connue dans le midi de la Frduce, autrement appelée la marche de Xurenne, car c'était la marche du régiment de ce grand homme. C'était d abord comme unmurmure confus, un rfaythmedouteuxqiii, partant des cxlrémilés du pianissimo^ devenait graduellement plus distinct en passant par les claviers interuiédiaires, pour signilîer le pèlerinage des rois mages, venus «ie leur pays éloigné pour se prosterner en la présence de l'Enfant- Dieu ; bientôt la marche triomphale était entonnée roagnifioueluent sur les jeux les plas brillants. Elle reprenait ensuite, puis s'éloignait insensiblement jusqu'àce que les sons et le rhythme se perdissent dans le lointain. Que de moyens de surprise s'offraient en foule à la fantaisie de l'organiste! C'était tantôt VièhOf le cornet d'écho^ le flageole^ le /f/f^»
3ui subsistent toujours; entin, le premier imanche du mois de mai, c'étaient les jeux du coucou et des petits o'seaux que l'on mettait ep action, le chant du rossignol^ autrement dit Vavicinium , car ce jeu avait été pris au sérieux; il avait un nom scientifi'jue. J'en demande bien pardon à M. Uamel, mais ce jeu attirait bien des braves gens à la grand messe aui ne seraient allés qu'à la messe basse. Cela anjusait, cela faisait rire; et pourquoi pas l Les hommes qui font la religion si sévère, si inflexible, ne sont pas les plus religieux. Le mélange de choses familières et de choses imposantes est précisément ce qui caractérise tout ce qui est grand et populaire. Sous prétexte de corriger la dureté de certains jeux, le sifflement des autres, on a dénaturé leurs timbres, émoussé leur mordant. (V. Revue musicaU^ tome VI, pD. 136 et 137.) On a fait disparaître bien oes puérilités de l'oreue, mais ces puérilités imitaient qi*e]que chose dans la nature, un cri, un chant df oiseau. On les t remplacées par des combinaisons très-savantes, qui sont des imitations d'imitations. Mais Tondit: De quoi vous plaignez-you«? /oreue moderne contient tous les éléments rte 1 orgue ancien, et il oilre des ressources nouvelles. Je connais l'objection. Eh bien 1 je dis que l'assertion est ifiexacte. L'orgue nouveau ne contient pas les éléments de loruue ancien, ou s'il les contient, il les modine profondément dans le sens de lorcheslre et au profit des jeux A'expression. M.iis en admettant que ce qu'on dit fût vrai, jfi réponds qud ce n est pas enrichir Torgue que .de le pourvoir d'une multitude d'ac-cents qui Qe sont oas les siens, qui, encore une fois,
ne sont que des imftations d'autres imitations, tout en lui laissant son accent propre. Voilà un homme qui a de l'or, croyez-vous l'enrichir beaucoup en mêlant à son or du cuivre ou du clinquant ? El malheureusement, en fait d'art, le vulgaire préférera le cuivre et le clinquant à I or pur. El l'org inisTe, qui, le plus souvent, vise h Teffec, se gardera bien de ne ons correspondre aux goâts du vulgaire.
M. Hamel dit avec toute raison, que « si Ton considère l'origine et la marche progressive de l'orgue, on remarquera une tendance continuelle à lui faire imiter les accents d'un o.Vnestre»... Mais il remarque aussi que « vouloir le réduire au rôle servile d'imitateur serait lui faire perdre ses plus beanx avantages, ce serait le dégrader », et qu'alors même qu'il remplit la Tonction d'un orchestre, c il l'exerce sans rien perdre de son caractère dislinctif ; il traduit, mais ne s'abnisse pas à copier. » Puis il ajoute : « Revétex de couleurs la plus belle statue, vous en ferez un mannequin ; donnez le mouvement il ses membres, vous n'aurez qu*un atitomate effrayant. Je pense donc que le facteur peut bien s'exercer à perfeelionner leiimbre de quelques jeux qui portent le nom de ceux que Von emploie dans les orchestres, surtout pour les jeux qui sont desti^iés au clavier de récit, mais je maintiens que ce n'est point cette imitation plus ou moins imparfaite, et souvent grotesque, qui pourra faire le mérite réel d'un orgue.
« Une autre cause s'oppose encore à ce qu'un orgue puisse reproduire les effets d'un oi^hestre : c est la marche de chacune des parties dont 9h compose un morceau d'ensemble. Que Ton ouvre une partition, on verra que chaque instrument y joue un rôle distincf^ dans Torgue, au contraire, les jeux qui sont réunis sur un môine clavier parlent tous ensemble à l'unisson ou à l'octave Tuo de l'autre. Pour les isoler, il faudrait les séparer sur autant de claviers qu'il y a de parties différentes, ce qui exigerait à peu près autant de musiciens que dans l'ofcbestre ; et tout cela pour n'obtenir qu'un résultat im* parCiit et Ibrt au-dessous du médiocre. Heconnaissons donc que cette imitation impos* sible n'est point le but vers lequel doivent tendre les effotts des facteurs, et qu'ils ne peuvent raisounattlement prétendre augmen* ter le domaine de l'orgue au delà des limites que la nature lui a tracées. »
Après un passage aussi sageet aussi sensé, ou s'étonne de trouver les paroles suivantes: « On lui a donné la force, la puissance et la niigescé, et l'on voudrait le priverdelagrice et du sentiment! t (Afon.» Avant^Propos^ p. xiii.) C'est apparemment de la aràco et du sentitnent religieux «fu® M- Hamel veut parler. Or, ie le demande, l'iutisle chrétien a-t-il besoin u'un instrument expressif pour trouver cette grAce et ce sentiment? Et les trouvera-t-il plus facilement sur un instrument perfectionné évidemment au point de vue de la grâce mondaine et du sentimpoî drainaticjue?
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Ayon<; qiip'quo culte pour nos vieux sou*^ vetjirs. Ne bannissons pas de nos temples \m art né avec nos temples et générateur de cet autre art qui nous charme hors du temple. Laissons-le régner paisiblement dans' ces vénérables et saints asiles où les éléments de Tart moderne se sont élaborés. Nous possédons dans les instruments de Porchestre assez d'éléments d'expression iies sentiments humains pour ne pas sacrifier l'orgue, la seule expression d'un ordre d^idées plus élevé au désir insensé d'en faire une imitation superflue et très-imparfaite de lorchestre. Ne brisons pas cette unité de la religion et de l'art; cetleunion intime, mystérieuse, contractée entre l'égliseet Torçue, i|ui sanctifie l'orgue, qui embellit l'église ; union telle que si vous prêtez à Torgue les accents d'un chanteur de théâtre, vous en faites un apostat, un blasphémateur, et vous rendez l'église déserte en forçant le vrai chrétien è fuir, comme un spectacle sacrilège, les cérémonies où l'orgue élève la voix; union telle encore, que si vous arrachez l'orgue à l'église pour le transporter è l'o- |iéra et le charger de la fonction de l'orchestre, le public, par un sentiment de convenance et de pudeur, désertera l'opéra. Mais d'ans le temple, que la mission de l'orgue Chrétien est belle I là, interprète du dogme musical, il conserve son caractère ineffaçable et sacré : il exerce sur l'art extérieur, comme une espèce de sacerdoce. El si, dans quelques cas raves ^ la musique du siècle vient prêter un luxe inutile à des solennités assez imposantes par elles-mêmes, l'orgue, en présence de cet art hypocrite et vide, tout parfumé de fioritures, tout bouffi d'élégance ut de fatuité, et qui, par bienséance, s'efforce en grimaçant de contrefaire le recueillement et l'onction ; l'orgue sepiatt à conserver ses formes austères et graves, cl prouve par là qu'il est chez lui, dans sa maison^ et que Vautre n'est qu'un étranger et un intrus.
On irenleud pas sa voix profende et solitaire
Se mêler, hors du lemple, aux vains bruiu de la terre ;
lies vierges à ses sons n'encbatneiit point leui*s pas,
Kl le profane éelio ne les répèle pas.
Mais il élève à Dieu, dans Touibre de Téglise,
S.i grande voix qui s'enûe et court comme une brise,
Lt porte, en saint» élans, à la Divinité
L'hymne de la nature et de rhumanité.
( Lavartike )
Je voudrais en terminant ce travail, et comme corollaire à ce qui précède, écrire ici une pensée qui m'a frappé il y a seize années, et que je tixai dès lors sur le papier pour en conserver le souvenir I
La Voici :
Tant que le catholicisme a été, en quelque sorte, le régulateur dé la pensée humaine, 1 orgue a régné seul dans le domaine de la niU2»ique, l'orchestre n^existant pas, ou pour mieux dire, n'existant que partiellement et
par fractions. Mais, quand suivant une noti/ velle impulsion, l'art s'est, sécularisé et a déserté H temple, l'orgue a ))erdu son empire parce qu'il a failli aussi à sa mission. Cependant l'orgue a joui encore d'une souveraineté indirecte et éloignée, en se reproduisant au dehors sous deux types corres» pondant aux deux caractères quenousavons remarqués en lui. Considéré comme générateurdes instruments sous le rapport de Tunité del'harmonie, il s'est reproduit sous la forme du piano; sous le rapport de la multiplicité des instruments, il s'est reproduit sous la forme de l'orchestre. Par l'un, il a pénétré dans les salons et les concerts ; par l'autre, il a envahi les théâtres.
Voilà donc établie cette souveraineté de Torgue, et lorsque aujourd'hui, on l'appelle encore le rot des inslrurrents, il est certain (|ue c'est par un sentiment rétroactif de son influence passée.
Laissant de côté la question de savoir par quels progrès l'orchestre et le piano soiil^ parvenus au point où nous les voyons aujourd'hui, nous remarquerons deux tendances dans Jes derniers développements du fâano et de l'orchestre. Tandis que certains compositeurs, Rossini et son école, ont fait entrer dans l'orchestre une foule de traits, de formules d'accompagnement qui leur avaient été fournis par le mécanisnie du pi^aio, et qu'ils avaient trouvés, pour ainsi' dire, tous faits sous leurs doigts ; a un autre côté, une nouvelle école s'est formée, qui s'efforce d'approprier au f iano certaines combinaisons et certains effets appartenant à l'instrumentation. Eil tète de celle seconde école brillent Beethoven, Weber, Schubert, Moschelès, Hummel. Ainsi les premiers ont voulu introduire le piano dans l'orchestre, les seconds transporter lorchestre dans le piano. En sorte que maintenant l'on peut dire que l'orchestre et le piano, tous deux issus de l'orgue comme deux branches sorties de la même lige, tendent à se rapprocher et à se rejoindre, pour venir peut-être un jour se rattacher au tronc com* mun et puiser une nouvelle sève au sol toujours fécond du christianisme.
ORGUE D'ACCOMPAGNEMENT. — Dans toutes les grandes paroisses on a placé, près du lutrin, un orgue d'accompagnement ou de chœur, tout à fait indépendant du grand or* gue. Cet orgue du chœur est term par un maître de chapelle qui accompagne les chanls. Si cet orgue se bornait à accompagner certains morceaux de musique large et grave aux saluls et à d'autres parliesde l'office, ou bien les cantiques de la confrérie de la Vierge, etc., nous n'aurions rien à dire. Mais cet orgue accompagne tout ce qui se citante à l'église, musique et chant grégorien. Or, nous avons déjà eu l'occasion d'exprimer notre opinion à cet égard, savoirqua ]*orgue d'accompagnement, dont l'usage est aujourd'hui presaue universel, a porté le dernier coup au cnant ecclésiastique. Nous savons que sur ce point, nous avons le malheur d'être en désaccord avpc d*émiiieuts
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irSIats cYiii ont recommnndé aux -mêmes i*epiploi qe l'orgue d'accoinpngnem^rtt. Mais nous les conjurons de bien peserte téuioignage de l'artiste distingué h qui est due cette innovation. Tout ce que nous pourrions dire ne saurait qu'nlTsiblir les paVoles suivantes do M. Adrien de La Page :
« L'usagp devenu si commun d'accompagner le plain-chant par Torgue (629), comment le pliercz-vous h Teiécution ancienne du plaio*chant, qui ne supportait aucune sorte d'accompagnement ? Apparemment TOUS lene/ en réserve des formules nouvelles qui apprendront à Torganiste-accompagnaleur comment il devra se comporter pour revôiîr d'une harmonie raisonnable des mélo<li0s qui, aujourd'hui, le paraîtraient si peu? Vous lui révélerez vraisemblablement votre secret, et il saura de vous comment on doit traiter musicalement des cantilènes d'un mouvement continuellement équivoque ; d*un efTft toujours douteux, d'une forme rhythmique qui n'existe plus nulle part, et dont, pour tout dire, l'introduction, ou si l'on veut, la rentrée dans le domaine de l'art, serait la négation de la mesure moderne, et (>roduirait le désordre mélodique et harmonique le plus complet, le plus cho*
Suant, et le plus injustifiable. » [Dehrepro^ uciion dei livres a$ plain^ckcmt romainj par Adrien db La Faoe, png. 63,6^.)
« Avant tout, et je l'entends de la manière la plus absolue, mon avis, et j'y ai trop réfléchi pour en changer désormais, a toujours été que l'essence même du plain-chant'et celle de l'harmonie telle que nous la concetons aujourd'hui sont tout à fait contradictoires, et que par conséquent le plain-cliant ne doit en aucun cas porter d'autre harmo* nie que celle de l'unisson et de l'octave, et n'avoir d'autres organes que celui des voit humaines sansaucun mélange d'instruments.
L'usage de le chanter en solo ayant été abandonné depuis un temps presque immé'morial, si co n'est pour quelques rares parties, le meilleur moyen de lui conserver ce 4ui lui reste de couleur est de ne pas le laisser sortir du cercle des voix : c'est ainsi que même dépouillé dos formes rhythmiques qui ajoutaient tant à sa valeur, mais convenablement émis, articulé et phrasé, il produira encore son véritable effet, le plus d'effet possible, et l'effet le plus noble, le plus imnosant, le plus grandiose. » ( i6td., p. IM» ) M. Adrien ne La Page ajoute en note : « Ceax qui méconnaissent depuis longtemps, pourraient ici me faire deux objections et me rappeler d'une part que j'ai publié t>eaucoup de plain-chant avec harmonie et que j'en ai composé bien davantage; de l'autre, que c'est moi qui, en 18^, ai intro-
ittO) c Les ronsicicns capables de fnrfaiienieni acroni|Kigncr le plaîn cliaiil ucsoiii p:is aiisâi communs i|iie quelques personnes pourraicnl le croire. La grande difBcullé iraccouipagiier piiremcnl, et sans qao roreilleen loil choquée, \o. pl.iin-cliaul actuel, fiali des cas où sa lonaliio diff re île celle de la Hinsl'jueviotkrnie; il est aisé decotnprendrc combien
duit h Paris Tusage de l'accomvyagQemenA dr l'orgue dans le chœur des églises, usage qnr s'est si rapidement propagé. Je ne manque* rais pas de réponses. Sur le premier point je diiftis que mes compositions eu harmonie sur le plaiiHchant datent de ma première
Jeunesse, et fxir conséquent, d'une époque L laonclle force était de s'adapter à la pau^ vrele de moyens qu'on avait pour TexécHtion et nntamnienl à l'ignorance de la mu« sique, universelle alors parmi les chantres. Sur le second point, je réfiond rais que mon but principal en introduisant l'orgue dans le choeur, était l'abolition de cet abominable el honteux usage connu seulement en France, d'accompagner le chœtir par le serpent, ins^ Irument grossier, si contraire aux voix, au goût et au bon sens, et dont la pré^eoee était le principal obstacle i tout progrès quelconque.il fallait dès lors, que IVn'guf* accompagnât le plain-chant aii>si que la .mu« sique. Le but essentiel était atteint ; rorjue< quand on le voudra, pouvant toujours s!abs* tenir. »
Il ne s aostiendra pas, soyez«en sûr, Tor* gue dV.ccompgnement étant d'intelligence avec l'esprit du siècle qui est tout à la musique, et qui a tourné le dos an plain-^chant^ Ce grossier instrument j ce serpent abominable oX honteux^ pouvait certainement enlaidir le chant ecclésiastique, mais au moins il ne le détruisait pas.
ORGUKNëR. — Vieux mot, qui signIOail jouer de l'orgue [organo eanere). Oa lit, ià Poem. ms, Alex.f part, ii :
Et à les lever flsl h la Teste rcfonier» Tromper et of^iener et après vicier.
ORNEMENTS, aouémbmts du cha^tt. — Ekfceardus le jeune dit, en parlant de l'Antiphonaire apporté par Romanus k SaIntGall : In ipso (Antiphoiiario) quoque primus ilie litteras alphabeti signi/icalivas notuUs quibus visum est nut sursum aut jusum^ aut anfe aut rétro excogitavit : q^ms postea ruidam amico quœrrnti Notker Balbulus difucidnvit. (ËKKRARDUsjiiti.,l^erairi(».mor7af/frtt5.(ra//i, apud Mblch. CiOLOAST, Kerum alamannica-rum scriptores; Fraucf.i in-fol., 1606, 1. 1-, p. 69.
Ainsi Romanus s'était servi des lettres de Talphabet, en leur donnant à chacune une signi/iration pour les ornements (ht chant, et Notker Balbulos avait écrit pour un de ses amis, âommé Lantbert ou Lampert, h ta d'> mande de celui-ci, une explication touchant la signiflcation de ces lettres.
Voici ce morceau curieux, qu'on trrmve dans Canisius, dans Mabillon, dans les Scri^ ptores de Gerbcrt, et que M, Th. Nisaru a donné, eh le commentant, dans ses Etudes
elle scrnit augmentée par une variété de durées qui u'éiaiu pi>s, comme celles île la musique, aoa iset ;\uiie iiériiidiciië régulière, gèiieraieiii à cliaque iiisiaiilla succession Cl rcnchaïuenient des accor«U cicMi dcinilraiout le |itus souvciu tout reCfct et toute létégaïkcc. »
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*iir* Uâ ftotQtion$ ançi^nhcê (Revue arckiàh iies 15 mars et 15 juin 18S0}«
Notker f Umberto fKifrl, salntem. Quid sîngiiL-e lUtèrae iit Buperscriptiene simiflcent <*9ntîleiiâ& , prfMit pouii , juita 4(Miii pciiiionent explaiiare cqravî.
A til altiiis cleT^tnr^jKlmnneU • B secundom litteras , qiiitMisadjuiHlIdTr* ni |MH|ie«
m! est, intthmn extoiatur „ vel gcavetar sive
tepealiir» Mffîr;it.
C ut clKi Vêt ecTeriter dîcaltir, certiQcat. I) iitdepiimaliir, demonslrat. ' E ol aequalUer sonetftr , etoqtiîtur.
F ut eiim fragofo wt^ frendore, ffagltat. G ui in guttitre gradaiiin i^arruietur • geniifiie grt-
tolalor.
Il m tantiim in scriptiira aspicai, ita et iq iM>t« id*-
ipbam haiiicat.
I Jiitsum.velioferiui insinuai « graliludîneàn pro G
iiwJM. ■ •
K licet apiid lalinoe nîhil valent, npnd nos tamen
AJftmannôs pro X gneca poskHH^çliIeiitiiey id es*u
clànge, ctamiiai. . . ^
L l^oare Inetatur.
M mediècriter melodiam moderarimcindicîando mé^ morat.
N Botare, kl est, noscitare uotifieat.
O iiguram sui In orc canUntls orclinat. -
P pres^ioncro vel prensionem praedicât.
Q m significationibus iMAarum cur quœritiirf Cani etiam in verbis ad nilril atjud scrîbaïur, nbi ul sequenà U, irjm saani amittere quaerilur.
H rectitndinem vel rasuram non abolitionis , sed cnspationis rogjtat
S sasum vel snrsum scandere, sibilat.
r trtfbere vel ienore dcbere testalnr.
V Iicet amissa in sua, veluli valde VAU «rseca, vel bebraea velificat. "* '
X qvamvis latina verba per se non înclioct, tamcn exspectare expelit.
T apud latines nihil hymnisat.
L vero, liçei et îpsa mere graeca, et ob id baod necessana Romanis, propter praedietam lameti ;f litter» occupattonem ad alla reqnirere in snâ lingna Zi/iw reqaire. Ubiciiuqoe auiem duae vel li-es, aut pliires litterex ponuntur in uno loco, ex suTOriore interpretatîone, maximeque illa, qnam de» dixi, quid sibi velint, facile poteril adverli. ^alutant te EUeneci fialres, raonentes te lien de ratiene embolisroi triennis, ut absque errorû gnarus esse valeas, biennis contemnio prctio divitiaruin Xercis.
H. Th. NJsard a savamment et longuement commenté celte lettre. Nous avons cité quelques-unes de %^% interprétations nux di- ▼♦»rses lettres qui ouvrent chaque série al-
Ehabéliqne de notre livre. Nous devons nows orner là, pour éviter d abord de donner des notions encore douteuses et contestables; ensuite, parce que bous ne fiiisons pas, à
1>roprement parler, un dictionnaire d'archéoogie musicale. Il s^agit bien moins pour
/630) f Lrggest in varti scritlori anlicbi • eue se asava conimtinementc il piano« il Ibrie, il crescere e calare la voce , î triJIf , i gnippt , i inordenti : ora il arelerava il eanto, ora andava niu riinesso, si sniorxavapian piano la voce Ûno al pianissimo, si
ypandeva (ino al massiino forte , etc «
tftiindi il Hplego preso dai nostri cantori predecessori non solo In Béiti.s, in Metz, ed la Boissons, ma ez ando in Roiim di noiare nei libri di canlo chc S. Tacflo I , Adriano I , e Leone III inviaroiio a Fippino, ed a CarloMagno alcurie picculc Icttcre sopra le note,
DE PLAL^r-CHANT.
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nous des omemenis du plainrebaiit, que de rapprendrot sll est possible» dans ses élé^ menls essentiels. . . .,-
Touterois.il est intéressant de m/)ntrerq^ie Je chant grégorien n'était pas moins i>rmi gue la musique \ nolf« ';sagi^. Ainsi en ont jugé les maîtres anciens^ comme on voîr« et les derniers maîtres modernes, l'abbé ftijoi^ Perne, MM. Félis, Daiyoii, de Çoussemaker^ T*Nisard,étc., bien que ceux-ci nesoieni pas d'accord entre eux sur la valeur des signet qui représeniaîent ces omtmtnH.
«(On lit dans les anciens muteurs, dit^ :*abbéBaini dans ses mémoires *ur ta vie H /« outragée de Palesirina (t. Il, p. R2K mm l'on taisait communément usage da piaoo, du forîo, du cresceiiJo, du decrescendo, destrilles, des groupes et das. mqrdenU : lanlèl on accélérau le chant,;iânt6l on le ralentis-^ sait, tantôt la voix arrivait insensililemeiii jusqu'au pianissimo, et elle éclatait en^ftitc^ jusqu'au fortissimo, fie ;là llhabitiide pris» pr les chanteurs^ nos devanciers^ non^seu^ lement h Reims,> Metzt à Soissona,' nR^ç^ia encore à Rome» de marquer sur lea^ H.viîeja de chant envoyés à. Pépin et ^ Charlemagiw par saint Paul l-% Adrien l".et Uoa lllr quelques petites lettres sur les notes, teljes que t, Uf c, s, p, d» e, e, o, r, etc.» |K)ap rfl|K peler aux chanteurs des ornemente tels que tr émulas , vinnutas, coIUsibihs , etcabUeê ♦ do môme q u e podatum,pinno$am^dialinumfexenr ancum, oricum, etc., autant d'ornements que les Français en pouvaient exprimer (030), » » Nous nous rangeons» dit M. de Gousse» maker, dans son Jtf/moire sur MmbaU (Ap-^ pendice v, pp. 103-100), de Popinion du sa^ vant auteur des Mémoires de PaleMirina..... L emploi des initiales ajoutées aux ni'umes pourfiicilîler la mémoire des chanteurs noua semble une nouvelle preuve que, parmi les neuuies, il y en avait qui représenta ent des
nuances et ornements du chant Nul doute,
dit encore le même écrivain, que certains neumes représentaient des nuances; on eri trouverait une nouvelle preuve, si elle était nécessaire, dans un passage du traité de musique d'Engelbert, où cet auteur cite ce trille [vox tremula\ comme élaiit représenté par la neume quitisma. »
Perne, dans sa préface des Chansons du: châtelain de Coucy, dit que la plique se ran* porte à ce que nous appelons agréments au chant. En eli'et la pligue élaît.ce qu'on noumie aujourd/hui por/ de voix. M. Danjou parle; en plusieurs endroits de sn Hevue de musique religieuse^ des ornements du chant. U dil (année 1848, p. 82) que les si^^oes simples et composés de la notation en neumes, m^nK
corne: /, lit c, <, p, </» «* a, o, r, etc. esdc ramnientare a*^iie, cantx^ri iftmtdûêi tHiiiai/af, cût^ (inbites , secabiles , e co^ipodaimm^ pinnoiom « dîn' îinum . exon , ancum , oricùm , etc. , tntttoniamenfi, che i Francesi non ppternnf exprunitê. » (MeUH. $to ricO'CrUiche délia titaedetle opère di Giotam^Pier luigl da Paleitrinn; Roina , ^838, t. U, po. 82 83.)
Nous nous sommes bien gardé ^e traduircf let noms liiiins de tous ces ornements sur la valeur et !a siffniflcation desquels» «edispateni nos archéologoef iiiusîciens. t
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Vss signet d'ornememst étaient placés sur des lignes. Ailleurs (août 18^7), il donne un tabloiu des signes de celte notation, où il envisage le quilisma comme un ornement de ehantt ou port de voix. Les signes neumati-
a lies se partagent, suivant lui, en quatre aises: la àernièresont les signes d'ornement. Enûn, dans son Résumé pkHosophiqne de Ikisioire de la musique {pp. glxu:, glxxxviii. Gxci), comme dans ses Origines du p/ainchanl (5' art. Revue de M. Danjoc, 1846, pp. 231-233), M. Fétis passe en revue diverses formes û' ornements du chant, les trilles, les /ioritures^les ports de voix, etc., auxquels il attribue une origine orientale.
Nous terminerons cet article par trois observations, Tune pour faire remarquer que, suivant Tabbé Baini, notre signe moderne représentant le crescendo et le decrescendo^ élait connu sous Je ncm de pinnosa. La pinnosa^ dit ce savant historien, contenait deux noies ascendantes, et devait s*exécu(er comme s'il j avait eu sur chacune de ces deux notes le signe moderne <f >: « La ptnnosa contencra due note ascendenti, e dovevAnoamenduéesegujrioumen/antfo, e quindi suoito scemando la forza délia voce; perciocchè mostravasi perla suastes$aBgura,cii'è tal quale il moderno segno <>ma doppioO <[><>; se non che questo è giacente,ela p«niio#aeradiri(ta.» (Baini, /oc. n«p.ct^,p.8i.) Sur quoi M. Nisard prétend qu'il existait toutefois deux différences entre ces notes antiques et leurs synonymes mo<lernes :
^Lh première, que la figure qui exprime maintenant le crescendo et le decrescendo éiiil dans lorigine, et un signe de nuance ( t tout ensemble un signe de notation ; la seconde, c'est que cette Ggure s'écrivait perpendiculairement, de cette manière pour les deux notes de la pinnosa >
La seconde observation est pour faire éc;«lemenl remarquer, toujours d'après Baini, qne le trille des ancienj^, inconnu aux chanteurs des XV* et xvr siètles, fut renouvelé par un chanteur nommé Jean-Luc Conforti, admis, le k novembre 1591, parmi les chanteurs delà chapelle pontificale. Baini cite à l'appui de ce fait ie témoignage de Thomas Ace.i, cité par Gabriel Bjri. Or, toujours suivant Baini, le friYte commençait par la figure tremula, et la lettre r en indiquait la fin.
£nthi, ma troisième observation se rapporte aux mots vinnula, collisibiles et secabiles voces. Isiiore de Séville définit ainsi vtnnula : Vinmslata vox est levis et mollis atque flexibilis. Et vinnolata dicitur a vinno, hoc tst concinno molliterûexo. (lib- m Orig,^ cap, 19.j D'après M. T. Nisard, vinnula est synonyme de fremu/a dont le sens est significatif. Voici un autre commentateur sur lequel on ne comptait pa.s. C'est maislre Sébastian Rouillardy de Melun, auteur du Grand
aulmosnier de France; Purin 1607, p. 149: « Et adiouste néantmoins, que iamais nos chantres françois ne sceurent venir a bout de pouvoir contrefaire les voix tremblantes^ ny gringotes, fredons, et entrecoupes de ces chantres romains, ains les estoutToient dans le gosier, comme inepte li exprimer telles délicatesses ; Franci naturali voce barbaricu non potuerant perfecte exprimere, tremutas , tel vinnulas, sive collisibiles seu secabiles voceSf frangentes in gutture voces potius quam eœprimentes. »
« Les ornements, dit M. de Coussemaker dans son Histoire de Vharmonie au moyen âge (Paris, Didron. in-4% p. 121)), qui ne sont non plus indiqués par aucun signe de notation, la plique exceptée, se composaient de la plique, de la réverbération et de ses diverses espèces, des fleurs longues, ouvertes et subites; du trille ai)pelé « nota procellaris. » Jérôme de Moravie explique avec le plus grand soin dans quelles circonstances et sur quelles notes se pratiquaient tous ces ornements.
« Cet important' chapitre est à lui seul un véritable traité sur te rhythme et Toruemenlation du chant ecclésiastique au moyen
Age Quand il sera connu dans toute son
étendue (631) et avec les explications dont il a besoin d'être accompagné, alors, .seulement, on pourra avoir une idée des immenses ressources d'exécution dont le
Slain-chant disposait, au moyen Ag% pour mouvoir ses auditeurs et faire |>énétrer dans leur cœur les sentiments les plus nobles et (es ])lus élevés. Quand on connaîtra lap:odi<^ieuse variété de rhythme, les nom* breux ornements dont le plain-chant était pourvu, alors on se figurera ce qu'il a pu èiro» pendant que ces traditions étaient en pleine vigueur et à leur apogée. Le traité de Jérôme de Moravie nous révèle en grande partie tous ces myslèrt s. Quand on se transporte un instant par l'idée au temps où tout cela existait dans son éclat, l'imagination reste éblouie du degré de grandeur, de nobletse et de sublime auquel avait atteint cet art véritablement divin. »
ORTHIEN. — « Le nome orthien, dans la musique grecque, était un nome dactyl que, inventé, selon les uns, par l'ancien Olymmis le Phrygien, et selon d'autres par le Mysien. C'est sur ce nome orthien, disent Hérodote et Aulu-Gelle, que chantait Arion quand il se précipita dans la mer. »
(J.-J. Rousseau.) O SALVTARIS. — a En Tan 1512, après la bataille de Ravenne, le Pape Jules II ayant fait une ligue avec l'empereur Maximilien et les Vénitiens contre le roy Louis XII, et ayant ordonné qu'en Italie, lorsqu'on sonnêroit la cloche pour dire la salutation de l'ange à la Vierge Marie, on diroit quant et quant, contre les François, trois petites oraisons par lui faites et adressées à la sainte Vierge. Le roy Louis XII eu estant adverly, ne voulut jamais entendre k aucune alliance avec le Turc si avec le Sou-
(031) M. de Couscin 'kcr prépare une c.Iiiion du TntUé «le Jcrôaïc de Moravie.
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dan (lu br nj-CaireyquQyque Tuii et l'aulre s'offrist à se liguer avec lui; il obtint, des ûvesques de son royaume, que lous les iours 9 aux églises cathédrales et conveiifueiles, pendant b messe, h Télévation de V*hostie, on ch«:ute:o*t ce canlioue :
V satutartê Aosfitf , Qufl' cœii pandit oHium :
Beila prémuni hQtlUia;\ Ua robur^ fer atucitium,
m Mats en la chapeKe du roy, au lieu do fer auxilium^ )os chantres et musiciens disoient serra /t7ttim, garde la (leur tic lys ; dans quelques autres églises on chantô t :
O $atHt4tris hoitia^ Quœ cœii vandit hoêtitim
PAR
lu te confidli Francia ; Dû pacem^f ter va lilium.
ilM
« Le livre intitulé Le BoMier des gutrret porte toutefois que cette institution fut faite |)ar Louis XII, fors de sa maladie. » [Encyclopédie pittoresque de la musique.) L'auteur des Voyages liturgiques dit tout simplement ? « Ce fut Louis Xil qui demanda qu on chan* XhXO salutaris hostxa h Notre-Dame de Paris à l'élévation de l'hostie. » (p. 117.)
OXYPYCNE.-^Mot grec formé de ôï^c aigu, aeutus^ et de frvxvSir» son pressé, condensé, demi-ton. Lorsque, dans un tétra- (y)rde, le demi-ton se trouve à l'aigu comme dans sol la si ut^ on dit que le chant est de l'espèce oxypytne
K — Qutnvème et dernier degré de Téchclte dans la notation boétienue, correspondant au /asuraign.— P. dans Talnhabet sigiiiBcatif des ornements du chant de iRoroanus indiquait pressio, (Presttonrm vel pren* êionem prœdieat.)
P. — Par abréviation, stgniue piono^ c'est* li-dire, doux.
« Le double PP. signifie pianissimo ^ c'esta*dire, très-doux, » (J.<-J. Rousssau.)
PAIRS ET IMPAIRS (Modes). — Saint Amoroîse, comme Yon sait, emprunta quatre modes à la théorie des Grecs,* sur lesquels il formula les divers chants de son Eglise ; mais ces modes ne suffisant plus S l'époque de saint Grégoire le Grand, celui-ci, tout en «îonservant les quatre premiers moues de saint Ambroise, fit dériver da chacun un second mode qui prit son rang ft la suite de celui dont il était tiré. Il fo/ma les nouveaux modes en transportant au-dessous la quarte au-dessus de chaqur^ mode de saint Ambroise. Le premier mode de saint Ambroise étant, comme les trois suivants, formé par la division harmonique, c'est-àdire ayant la quinte dans le bas et la quarte dans le haut , sdiol Grégoire en créa un second modo en transportant la quarte d'en haut dans le bas. De cette manière :
Premier mooc.
Ri
La
Ri
lU
Deuxième nio<'.c.
Mi
Si
Mi
Si
Mi
Si
Troisième mode.
Fa
Vt
Fa
Vt
Fa
Qualrièimiroode.
Sol
Ri
Sol
tu
Sol
Ri
Ainsi, par le renversement de la quinte h la quarte, et de la quarte à la quinte, se produisit u.*i mode nouveau. Le premier, l'ancien, Tauthentiaue, à côté de son dérivé, le plagal, le collatéral. Le premier produit de la division harmonique, le second, produit de la division arithmétique. Hais comme l'un avait engendré l'autre, comme ils avaient une finale comn^une, les nouveaux furent intercalés dans les rongs
des premiers, de telle sorte que ceux-ci furent les impairs^ les seconds les pairs.
PAPADIKE. — Les papadike sont des livres dont las Grecs modernes se servent dans leurs cérémonies religieuses. Ces livres, mêlés de grec, littéral, de grec vulgaire et de cortains mots techniques barbares contiennent tous leurs chants notés. On y trouve une tht^'orie musicale où sont démontrés la propriété et l'usage des signes musicaux. Quiconque possède bien ce traité est en état d'exécuter et d*improviser toute espèce de chant. {Voy. ce que dit Yilloteau des papa* dike dans VEtat actuel de la musique chez les Orientaux : Chams religieux des Grecs; et M. Fétis dans le Résumé philosophique de Vhistoire de la musique.)
PARADIAZEUXIS, ou Disjougtion pro- CBAtm. — « C'était, dans la musique grecque, au rapport du vieux Bacchius, l'intor* valle d un ion seulement entre les cordes de deux tétracordes, et telle est l'espèce de disjonction qui règne entre le tétracordo synemménôn et le tétracprde diézeugménùn. » (J.-J. Rousseau.)
PARAMESE. — « C*etait, dans la musique grecque^ le uoni de la première corde du tétracordediézeugménôn. Il faut se souvenir que le troisième tétracorde pouvait être conjoint avec le second ; alors sa première corde était la mèse ou la quatrième corde du second; c'est-à-dire que celte mèse éiait commune aux deux.
« Mats quand ce troisième tétracorde était disjoint, il commençait par la corde appelée paramiscj laquelle, au lieu de se confondre avec la mèse, se trouvait alors un ton plus haut, et ce ton faisait la disjonction ou distance entre la quatrième corde ou la plus aiguë du tétracorde méson, et la première ou la plus grave du tétracorde diézeugménôn.
« Paramise signifle proche ae la mèse; parce qu'en effet la paramfse n'en était qu'à un ton de disjance, quoiqu'il y eût quel* qucfois une corde entre deux, *
(3. -4. llorssKâu.)
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PARAMiiSE. -r- Celait, dûiif le système oes lélracordes «recs, la sous-moyennej c'è$t-Mire »«txora« placée immédiatement au-rfessas de hi mèse. HIe éîail cawld h»jD((bile oti bary pycne»
PARANETE. -^ « C'est; daw la musiqiie ancieune, le nom donné par pttialeors jaroui-s à la troîs'ême corde de chacun d^ trois tétracontes syn^raménôi , diézwiignm. non et bvperboléôn; cohle ique qu*^lqwesuns ne ciislîh?Malt»nt c^e pju le «om du énre où ces lélracordes éieient cmpioyet. AinBi In troisième corde <hi té^racorde byperboléfth, laijuetre eAt «ppeMe hypecbottôu^ xliatoncis par Amlaièrte ^ Aiypms i eat appelée paranète hyperbwléôu r« «^^ clide,elc.i (J.-J. Roussbatj.)
PARANÈTE DIÉZEUGMENON. -- C était dans le svsl^me des lélracor tes grecs, la pénultième des séparées. Elle était corde mobile et pxyia^ycne.
PARANÈTE HTPfiHÇOtÉQN. -^ C*«l«ft dans }ïk- système des tétracordés grecs, la péiialtiéme des exceHenteis bii des pm^ bât*, tes. Elle érait cbrde'mobrle et oxypyéne;'
PÀRAN/feTE SYNKMMÉNOÎî; -- C'êta.ît dnnsli» système d' s lélracordes grecs, la pénultième des cobJQÎnies». ou du fétraporde sym?mm^ÔJa- Elle . était ^ «bile et oxypy.ene.*; ■ • - ;
PARAPHONIE.— € C'est dan» la nMwique ancienne, cett« espèce de c4>nBOonauçe qui ne^ résulte pas dt«jnéiiies sons^ comme niiitswm qu'on appelle AomejiAotitV^ iU de la répliqwfdea wèmes sonsi comme ro(>tiive qn* n apueil»» cnltpftoitir; mais d^ sons téeHeineiil d!fféfenl5,cct»nne laq^iiiicte et ia quartoi seulea paraphohiés admises diuis cHte nmsiqiie ; ci«r j»our la §)xl« et la, lii«re, les tir^c* a^ Wn ni^fitlaient pas aU rang dea para^honieê^ ne b?s admetl&iil pis inèsiie pour coaboiuiances. » ^ ^
PARHYPATE/— f Nom de la corde qui suit itntifédiarément rhyi^ale du gfjiv* à faigo. Il y BTait deui Farhypaits dans le dlagrartime de« Grec» ; savoir, la parhyg^t^' àypoÂtm, et lA parhtfpaifi'-ménmv Ce mot parhypiUe signifie ^ouf-prtfictoaia^ 0« pr^ €hf hprmt^yùle. Tt (J -h liat;as^AV,)
PARHYPATE HYPATON. - Cfef tnfel signifiait la corJe proche de la principale ^ès \princt]»ales dans le premier tétracord^ des tîreiïs. C'était une corde mobile, ei sûAàù^ pycne. •
PARHYPATE MÉSON. -^ CVtalt dans le .syïstème des léiraconles grecs la sods-princî|)ale des moyennes, Elle était cordé và- Haaie et mé$0î»ycaé.
PARTIE. — « On appelle dé ce iiom la portion de musique appartenant à chacune des voix ou ë cbacun des instruments. qui concourent è former rensemble d'un^mor* ceau de musique. Ainsi, quand on dit une
partie de hautbois i de cor, de m/oii^ ou «te ténor, de soprano, on parie de la musiqife destînr^e h cesinstruméuts ou à ces roix pour rexécnlîon d'on^ symphonie, ffuhe ouverture, d'un chœur, etc. ^
« Partie est aussi la |>orlion ë uli mopcënu de musique séparée d'une, aul^e par une double barre verticale Mcotupagnée de points qui indiquent robligalion de recoromtticer chacune des deu* {«rtilas, lorsque inu^ les premiers morceaux des aoi|ales, 4cs îtyxa;^hon!é» ,/des quatuorç, etc,,,50|^ couper eu'i deuxpwtieç. » . {FiTW,]
PARTtyiKNtLi— Cesl le nom^jUlien^ j>u singi pnrtûnerUo) de cerlàiûs exercicw d'h!irtno;>.ie que V'tJU feil faire aux élèves en leur donoSàht dés^ 6a.s:ses dtiffrées sur lesquelles ils frtisnient mouvoir et se dessiner avec élégance toutes les parties. En France, Aon A Thabitude de [»laoiier les accompa^ements sous la basse cniifrée ; les Italiens s<:>rt plus^,.ralfi»ég: .; a^M^ 'Oht41sxow$eîrYé «np îiinQrite9(aM«^sii|>émrHé <lailf>9Û ffHQm. Lés iétnd» de Fenoroli ^Mnl ^celmtoi •sou^içefrâpfdft*;!' ;-'-.ju'- ;; . '-.'■ '^.n: '• :'j:- ->PAR'J}ITii)M; **- On nomme: p^ttiiiwk réunion de toutes les parties d'un; lueitam de musique^ lesaines ftutd^^^oua .des aaf 1res, et se correspondant entre ieUeSuftwr sure ponv mesure, v-alani: ' pon*. fâieur. Chaîne H^e ieàl affectée à- làM fiarJi* «t qmelquafois à deut. Un boa hMMmif , un bon acconquagnateor préfère^ la ; . ji<ir(ttio» à un accomimgiief non! réduit r parce- quïl vini le dessin et pour to»î ditlBi le jea* ch^cuoe d«s parties. Lea' voit ^t llorebti»' tre sont didîï0«é8 de manière à 4*e: que te ^mji^icien ei«i'eé fmiaae^ les difttinfiierrSaBS eo.'ifâsioth '.
PAATiiiofi. *- « PflTlilioti eat autaïute eertaiiie ' lègle â*a|)rès laqnelfo fa9siaroo^ deurs d'oiigue et de piano «ceoitiaflit ca instrumenta. Chacun ^ ^s» méthode ï est égard; la meilleure ^est eolie qui permette comparer le pins seu?ont et 4e pbi» sAiement Ids différents sons qu^on . aecocde entre eux^iteo eehii qui a. servi de^poifil de départ^ parce qiie ceile-là pei»met * rectfôer avec. pr<>mptitmle les. erreurs «e Toreille. » ^ * '■' (Kkns.)
Partotion a tem péram knt «oal et inÈGkU d'après dum Bédôs. — « Q«iand on irèul accorder un clavier» on commence pr faire ce qu'on appelle Ja partition^ c*esl-*-dire la répartition de la iustesse^sur un petit nt^iabre de notes; celles-ci,. une fois accordées, servent dé type à toutes «es autres.
« Laissons parler rtoire maître (articte 1135 [632]) : « La (gamme) diatonique esl « la gomme ordinaire^ W,r^, wï, /5a, soi, w» « I», Mf , qui est çomjyoséede cinq tons cl ^e « deux demi-tons. La.gnmmechromaliqtice$l « divisée en douze demi-Ions, qui souC wl. ^ut « , r^ , mi b, m», fa, fa tt s *«^ î<»'jf « /a, si .l>, il, ut. Il n'est pas possible de m diviser l'octave eh douze demi-tons justes» « car si ou Taccorde de façon que iouty son
^633) \ Dans Tabrégë de Dom Bédos, fait par M. Hamel, c'est le n* ItOS.i
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«juste» cm sa b-ouvemi oMtre-passer Foctaire c 4*uno Quantité très-^etisijjle, jusqu'à cho- « quef I oreîlJ'a, et <jui ne petit souffrir la « moindre altération dans l'oclave. On ne « peut accorder Toctave de demi-ton en delui- « ton ; ces intervalles jiè fiouvant s*appr6ciev ' é assez sensibtemeôt par leur harmonie. On )r a iitiaginé d*acconler par qualités, qiiisint
• des intervalles très-sensibtes, et par censé- «quénl bien appréclalrîes. Comme roctaV(;f 4c cnromatlquecontientdouZedemi-to'^s^ene « contient aussi douze tierces,douze quaries» «douze qutrilcs, etc. Si l*on ne peut diviser « Toclave en douze demi-tons justes, if s'eii- « suit nécessairement que les dotize (iérc s, « les douze quartes, les douie qutnles, etc., •
• ne peuvent pas non plus Aire jiisles. On est « donc ubliç^é de rendre un peu plus petite, ç ou d'aiTaiblir d*ûne certaines quantité ces ' d iatertalles, pour parvenir h foctave juste. «C'est cette altération qu'on appelle le rcmmpÂramént, o\àj en termes de facteurs d'or- « gués, \apartUion [A33k La didicullé de la « partition consiste a trouver le juste ]mui « de cette altériMion^ el s'il convient mi^^ux « de tempérer également ou in<^galement les « quintes, ou« si ronsedétei*U)ine è préférer « cette inégalité, sur quelles qiiiiites ou là « fera tomber... Dans le nombre des systèmes « q\i*on a inventés, il y en a deux qui sont « les plus remarquables. L'un»qu'on appelle « Tancien système, qui consiste à tiHnpérer « inégalement les quintes; et le nouveau»
« selon lequel onathiiblit moins les quuites, - « mais toutes également;... les quintes u*f « sont affaiblies que d'un douzièuv^ de €t tfmmmn ffiSk)^ et tottt» le sont de mèoi»; « mais aussi il n'y a aucuoe tierce maletiro
• qui ne soii ouiréet ce qui rend reiiex âe « celte partition dure à roreille. Selon Fan* «' eieoDe partition^ oo affiiiblit environ onatc « quintes d*un CTuart d** comma. Cëiie nUérâ- «;i]un est bien IMS considérable qu-ua dou»m ziàmede t^mma^ ce qui sa fait ainsi pour « rendre juste buit tierces majeures ; et « isomme eu alténintces quintes on ne:por« «;ticKMirait pas à l'octave juslOt on faiitouiv « lier lotit ce qui manque sur une seule « quittle que Ion sacriâe, pour ainsi dire, « et qui aeviâot outrée; elle se trouve sur « un ton le moins usité. Les facteurs ai>- « pelleiU celte quinte : la qniiite dalQup. »
«Nous ne suivrons pad dom Béoos dans tous ses déveioppem^ts contre la partitio i ég^ale et en faveur de la partition iftég^e, mais nous résumerons te qu'il dit de cêite dernière pour servir de terme de compai aison à des tènta.ives plus heureuses. La p^atition inégale rend inabordables des tons majeurs fort usités dans les compositions des grands maîtres, ainsi la b, et r^ b ; $iy même n'y est point a^é blo : plusieurs ions mineurs y soni aussi d'une mollesse fatigante,. Mais le tempérament égal a un bieiî autre défaut, c'est que toutes les quintes y spuAiuss. s,atraiblies; toutes les tierces for^ cées et non uinius fausses ; et pas un seuF ton qui sorte.de la monotone fausseté des autres. Le tempéraâient égal a été, dès les première e^^ars faits sous le lèi^nc de Rameau, blâmé et définitivement rejeté. Le iHciionnairt do J.J. Hou^seau a servi d'organe ^ aut auiitfièmes qui l'ont anéanti. Les frfcteùrs^ les pitis renommés détios jours ont trouvé tin jus;e milieu entre ces' deux exfènies»
Ï unique chacun de leurs accordeurs varie u(iS la répartition de l'aff^iblisseuieut tles quintes ;. mais comine ils ne donner! pas leur secret» voici, '^n atteiidant miuiii, (Celui dos anciens Dsctcurs à quinze du loup.
c Toute partition dépendant de la mamère dont mi divise ki gamme, ou dont on altère ses divers tons et .demi*tons, doni Bédos commence par établir sa division de la gamme c^.tomarique ; adoptant la division «tes to is et oeâii-to is en parcelles nommées CQiama .par les théoriciens de son temps, tels que Kamêau, d'Alembuçt, Rousseau »
etc.
« (Article 1139.) Il fent remarquer que de « douie qr.intes août Toctave est composée, « on n'en acci^rde que oiiBe; la douzième,' « qni est la quinte du leupfM trouve dVile- <i uiéjne au fiùml où elle Udit être. On n'ac* «^aortte micune tierce, elles < se trouvent « toutes jimes, OJk outrées ou pomt qui « leur convietit. Les huit bonnes servent de € preuve è la juste altéiation qu'on doit « avoir donnée aux quililes. Les quatre € autres se.*ont d'elles-mêmes outrées, « autant qu elles doivent l'être. » Voici en notes la pratique de la partition :
^ ûL JfZ -I
rr^TT
(055) Celle déAiiition delà paniiioii par D B. csi diflërcnlè de la nôtre, mais ne loi est nullement coiitraire. (ë54) I II sa fMic nect' pour Um au ictt pieta. »
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« Les Doires s'accordent sur les blanches.
« Les quinlesde cette [Wirtition sont tempérées ainsi : il faut que la première, uisol donne sur le sol, à pou près quatre ou ciii(| battements par seconde. La suivante, sol-ré^ fera sur le ré cinq ou six battements par seconde, étant du nombre des trois qui doivent s'affaiblir un peu plus aue les huit autres. Les deux suivantes, ré-la et la-mù seront tempérées au même point que m(-jo/. Vt-mi doit faire unetierce iuste et servir de preuve. La quinte mi'si doit s'affaiblir au même point que ut-sot; si doit servir de preuve en faisant la tierce juste de sol. La
auinte si-fa dièse comme sol-ré. Fa dièse oit être la tierce juste de ré. Fa diise-ut dièse, comme ul-sol. Ut dièse la doit former tierce juste,
. « Le. tempérament d'ut dièsesol dièse se règle \\9r la tierce juste que ce sol-dièse doit faire avec le mi le plus voisin. Sol dièse-mi
PAR
b, qui est la quinte du loup, se trouve d'elle* même à son point sans être accordée. Vt-fa se tempérera comme 5ô/-i«/, et Ja preuve se fera par la tierce juste de fa-la. La quinte de fa-si b sera comme celle de ré sol et aura pour preuve si b-ré, tierce affaiblie tant soie peu, et battant lentement avec l'octave de si b; on fera la quinte si U-mi b comme salut; et la partition finira par la preuve de mi b-«o/, tierce juste.
« Quoiqu'il importe peu de commencer la
(partition par telle note ou telle autre, et que a seule aifliculté soit de vJéterminer la quantité d'altération des quintes, cependant les auteurs ont leur préférence dont il faut tenir compte, puisque le choix des notes par lesquelles ils commencent à faire le temp('* rament semble a^ir sur la délicatesse de U urs sensations. Ainsi le célèbre idaniste i. Hummel avait adopté, dit*on, la partition sui- \ante :
« Cflte marche de quintes et d'octaves ne nous montre nullement la quantité dont les quintes sont tempérées, et nous ne la donnons que comme exemple de la diversité des marches adoptées par les divers accordeurs. Celle*ci semblerait presque un renouvellement de la partition égale s'il fallait en croire le^ facteurs qui s'en servent, et qui donnent pour |)rincipe que toutes les tierces majeures soient forcées^ les quartes justes, les quintes faibles, et les octaves néce>sa:rement justes, puisque, si les octaves étaient fausses, ce ne serait plus accorder l'orgue, ' mais le désaccorder.
« Il reste donc établi qu'il y a autant de partitions que do manières de diviser les demi-tons de la gamme, et qu'une fois que la partition est faite, c'est-h-dire que l'on a réparti sur un point du clavier (ordinairement sur le médium), les diverses intervalles de la gamme chromatique, de manière h pouvoir y frap)>er des accords justes dans tous les tons, il n'y a plus quà accorder entre elles toutes les octaves du clavier, ce qui est facile. Mais il faut que cet accord soit complet ; car tant qu'il restera entre les deiix notes, dont Tune est à l'octave de l'autre, le moindre vacillemeot, la moindre iué» galilé, l'accordeur devra ne point les quitter, sans quoi il exposerait les octaves suivantes k de nouvelles altérations, et sa partitioo serait totalement neutralisée par le désordre des octaves prétendues; qui dit octa ve, dit répétition -exacte du son à un decré supérieur ou inférieur.
€ L; partition faite et les tuyaux reposés et vérlQés encore, dit le maître, il oe faut plus y porter la main , dont ie moindre contact les échauffe et en change le ton. C'est une observation applicable k tous les tuyaux accordés.
« Lorsqu'on réfléchit au défaut de fixité des diverses partitions, on se prend à regretter qu'il n'existe pas quelque moyen de prendre au vol et daguorréoty|>er pour ainsi dire la meilleure partition, celle du moins qui semble la meilleure, puisque les goûts varient en ce point comme en tant d'autn s.
« Eh bien 1 ce qu'une pareille invention aurait de précieux pour I art et d'honorable
{)our son inventeur, il faut nous hAter d'en aire hommage à un simple, facteur de vil» lage, oul)lié dans un coin de nos Vosgas françaises, et ne songeant nullement à réclamer de la publicité ou du gouvernement la part d'honneur et de nrolit qui lui serait si équitablement décernée. M. Jeanpierre (de Nompatelize) s'exprime ainsi dans les notes (|u*îl a bien voulu me confier ainsi qu'au digne continuateur de dom Bédos :
« Que l'on fasse quatre partitions de suile « sur quatre jeux dtfférents, il y a cent con- « tre un à parier que, de ces quatre parti* « tions, il ny en aura pas trois parf'aiiement « d'accord entre elles. Ceci m'a fait sentir « la nécessité, dans Tiotérêt de l'art, de « construire un instrument au moyen du- « quel l'opération d'une bonne partition fût « ramenée à une opération en quelque sorte « purement mécanique » Et cela posé,
Digiti^ed by VjI^WV it
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M. JeanpieiTe inventa son Melrolan^ dont la descrj^tioa pourrait ici entraver notre marche déjà forcément ralentie parle besoin des ex}>oses pratiques..... » [De roryue/par M. J. R£G2«iEii, pp. 297 à303.)
PASTOURELLE. —On appelait ainsi Tofflce des pasteurs dans les églises de Ciermont eu Auvergne,d*Angers,de Jargeau, etc., qui se célébrait dans la nuit de Noël à Laudes , lesquelles étaient enclavées dans la messe. A Ciermont, la pastourelle se faisait par cinq clercs et par un prêtre qui concluait la cérémonie; le psaume Deus regnavil y était triomphé, c'est-à-dire entremêlé à chaque verset au Pasiores dicite^ etc. Les autres paroles sont à peu près les mêmes que Ton disait à Rouen où 1 on a fini par abolir toutes ces petites farces ou comédies spirituelles La raculté même de théologie de Paris employa son zèle et son autorité pour les abroger; de sorte qu*elles furent interdites dans presque toutes les éj^lises quant aux personnages, sans qu'on ait pensé à en changer les paroles qui ont servi pendant longtemps d'An* tiennes à Laudes dans la plupart des églises. [Voy. tu., pp. 76, 91 et 217.)
PATTE A RÉGLER. — « On appelle ainsi un petit instrument de cuivre, composé do cinq petites rainures également espacées, attachées à un manche commun, par les^ quelles on (race à la fois sur le papier, et le long d'une règle, cinq ligues parallèles qui Tonnent une portée. » (i.-J. Rousseau.)
PATTÉE. —On donnait jadis ce nom aux quatre lignes parallèlles sur lesquelles les notes sont posées, à cause qu'avant l'im-
[iressioQ l'on avait coutume de les tracer à a main avec une plume à quatre pieds ftiite en forme de patte. (Jumilhac, La se. ei prat, du pL-ch., p. 106.)
FA USE . — Des pauses ou silences quHlest nécessaire de faire après les cadences. — « LLes l>auses ne sont autre chose qu'une artificieuse et agréable omission de voix (63!^), ou un silence qui est fait à propos; Elles s</nt necesaires dans le cours du chant pour
(654) <La pause, selon les Ualiens est nne figure mueite^ figura muta. Mais ceci «^applique à la musique ligurée et mesurée.) < Pausa est artUiciosa vocis omissîo. Ea aulem inventa est, tum ad cautanliuni qutelem respiralionemque, tum ad cantus suavilaleni, scilicet ne perpétuas unius vocis teiior obtuiideret auditorem ; seil ut reficerelur auditus, sensiis alioqui petulantissinius; quare non inediocrem jn-^ ('uuditateui aflLrt tantui, si suo iuseralur loco. » (Glaeeàm., lih. ui Do(i«fc., eap. 5.)
' Pa.uNCU., 1. Il Mus. pract.t c 6«
* c Paus« est çileulium vocis, vel aspiratipuis mensura pcr tanlum nuervalluai autspatiuin temporis quantum figura pro qua poiûîurconthiertpotest. > (Ukantius FiUMvSf Jn appendice ad Itb. v Margatiiœ phiiosophico!.)
(655) c Qiise continua vox est, et ea mnus . qna «lecurnmus cauitleiiam iiaiuralller quidem inanita:. suiit. CoiisiUeraltone eniin accepta uullus niodus vel e'vulvendis serniouibus fit, vel acuminibus attollendis^ graviUilibusque luxaudis; scd utrisque natura buniaiiu Tecit propriuiii (ineui. Coiiliuu£ enim vooi icnuiuum liuniamis spidlus fecit, ulira quem nulla ratione valet excedeie. Kursus diasteniaticae voet natura hominum fecit lernituoin, qnscacutam conit»
plusieurs raisons, L h cause de la nature de la voix humaine qui n*est pas moins bornée dans la continuité de son discours et de son chant (635), qu'elle Test dans l'elevation ou Tabbaissement do ses sons : car comme elle a une certaine étendue au delÂ de laquelle elle ne peut ni s'élever, ni s'abbaisser : elle a pareillement un certain terme de son haleine, qu'elle ne peut outre passer ni en discourant, ni en chantant, si de nou* veau elle ne la reprend par quelque res[ûration ou silence, ou repos.
« IL Dne autre raison pourquoy les pauses sont nécessaires est la distinction (636), la beauté, et i'agreement des pieces de chant qui ne sont rendues ni accomplies, ni propres a causer de Tagreement aux auditeurs, si ce n'est par les repos et par les silences qui se font a propos après leurs membres ou leurs cadences : de mesme quô la suite d'une pièce de rethorique ou de poésie ne peut estreni parfaite ni agréable, si elle n'est prononcée avec la distinction de ses membres ou de ses césures. De sorte que comme les peintures sont rendues beaucoup plus éclatantes» plus gayes et phis vives, par les ombres que l'on y ajoute ; aussi le chant est rendu plus doux et plus agréable par l'assorlissement des silences, qui sont a l'égard des sons, ce que les ombres sont au regard des couleurs.
« IlL TroiMemement, les pauses et les silences , fout une partie fort considérable de la mesure totale et accomplie du chant (637), car comme cette mesure consiste en la durée et au temps, et que le temps n'est pas seulement la mesure du mouvement, mais encore du repos (63h), aussi la durée de ces pauses, de ces repos, et de ces silences ne doit pas estre moins réglée, que le temps et le mouvement des sons (6390
« Iv. £n quatrième lieu, l'accord et )e concert, qui est la pièce la plus nécessaire au chant et à l'harmonie, ne peut se conserver et s'entretenir avec plusieurs qui
vncem, gravemqne déterminât ; tanlum entm unu&quisque vel acuiiien valet extollere, vel reprmiere gravitalem quantum vocis ejus naturaliier palitur inodus, I (BoET., llb. I Mus., eap. 15.)
(G56) c Distiiiclio sensum auget, ignavU daHi inlervaJia vlgorem.» (Ausonius.)
* c Ë:enim ni in sermonis ductu neccsse est quasdjim fierl silenlH distinetiones, tum ut audilor iiiielligat clausularutii dîversitatem ; lam etiam ui U qui ioquitur captato spirilu, m.'yori acrimoiiia proiimitiet; itiein quoque faciamus oportet in cantn, ut per quidam signa courusionem llUm disiinguamus. » (Geonctui Rhau, aip. 7 Mut. practieœ.)
(057) c Ubi etvacua tempera assiimunt; est an- • tem tem|»tis vacuam, qut»d attaque sano existrt a I complendmn rbylhtiu:». » (ArisiidesQoiHTiL., ii)'« i Bemusiea, post médium.)
* c AiHiuineratiir -soho cenwro • ntqiie dimen • • Buiii iiàtei-vaUi silentiuin. » (August., IUi. m J/tis., cap. 8.)
(636) < Tempos est numéros, seu mensura ^ molui etquieiis. > (âristot., iv Physie.)
(639) t In lis auu*m nniuiris qui non verMs ftiiiiiutur, sed aliquo flaiu, vel ipsa etiam liiif^ia;luillttin in Imc re dî9crlfiien est, postquaui voce per-
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chantent ensemble (6M>) ^i ces repos et cef silences oe sont aassi ponctuèllemeut et dniformement observez, que les intervalles et la dorée des sons le doivent estre. Il y a encore quelques autres raisons que les inusiciens apportent pour faire Toir fa nécessité des pauses, mais parce qu'elles appartiennent pIAtost à la musique qu*au plain^ chant, il suffit. de les ajouter aux notes de ce chapitre (6>l).» (Jumilhac» Science e^ pratiq. du pl.-ch., part.v, çhap.llij Be lu durée ou mesure de$ pause$^ ei de l($
Îaçpn^jie les marquer.--- • I. La durée des siences qui ise doivent garder, après les ca« dences tant du plain-chant, que des chants métriques, ue doit estre quependanl le temps d*Mne de leurs brèves*
< ji. Celle des pauses de la psalmodie sidit aux OMeKliatioDS soit a ia On des versets^ doit estre réglée suivant l*usag6 de chaque église PU communauté, en sorte toutefois que la pause de la médiation, et celle qui se faK a la fin de chaque verset ait au moins un silence de la valeur d*une brève (6(^2.)
« JII. Les pauses des autres chants rylhmiqi^es eonune sont ceut des leçons, des epistres, des évangiles, des €a;»tlule9, ev autres choses semblables demandent lé silence de deut de ses brèves aux cadences médianes des deux points; et le silence do trois brèves ou environ aux cadences des poiiits, d'autant que les pauses de ces i^hants non plus que leurs sons n*ont pas une règle si précise de leur mesure que les espeoesdes autres chants la peuvent avoir; et que la continuité de ces sortes de chants demande un plus grand repos, m
(JuMiLHàc, lof • eii.)
PËAN. — « Chant de victoire parmi les Grecs, en l'honneur des dieux» et surtout d'Ajwllon. il ' (J.^ Rousseau.)
PÉDALE. — On nomme pédale cette par tte do la fugue qui la termine et qui prépare la cadence finale. Cette partie n*est pas absolument nécessaire dans la fuzue,mais auand elle s*y trouve, la pédale a lieu simultanément avec le streêlo. Jln'estpasnécessaire de dire que la pédaletireson nomdela pédalede l'orgue, soità cause de la gravité du colossal instrument, soit k cause de ses sons proion-
Ciis^ieneve sileatur modo ut legiiimum secuntliim ftiipra(H€UisralîoiiesiDlercedaiftil6ÎBU«ni. t (Aooosr., lit». IV Muslcœ^ c^ip. 14^
^ I Ciir in sileutioruin iotervallis milla fraude scnHOS ofleiulitur, nUi quia ekleiii jurl aqnalltacn , eiiaiiisiuoM sono, spatio, tameo lemporii, 4{iiod debetur, exsolviiur? Cuf seçiuentc sUenûo eciam brevis ft^llaba pro longa aecipiiur, non iiiatiiiito, sed ipso lutaraii eiamiiie, quod aiiribus praesitlei, nisi quiâ In spaUo teinporia longiorem sotium coarçfcare tn angustias eadoui ilbi lat^nabilitaiis legs prohitieinur? i (Aqgost., lib. vi iltutcie, cap. 10.)
{QiO) f Ul in poeraaiis non parum lOeis afiert décora carminis cesura : muliuin eiiara ornamg luciHeuta ars'is ac tliesis; ita in canlu si defuerit concinna vocum niensura , et in eantaniiuui €<b»*i acqua oimiiuro aceelerAiio, mira ai confusio. > (GLxaKAX., llli. «lu BoàiCMehotéi^ cap. 7.)
(fttl) f Secundo suiU Invents pausas proptcr no-
gés. De li 1 e nom oe pédale a été étendu à toute note soutenue dans Tharmonie, soit à la basse» soit aux parties iulermédiaires» soît kraigu.
Dans la fugue, la pédale produit un effet Qierveilleux par le contraste du calnie et de rimmobilité du son souteuu à la basse et des mouvements précipités des ligures harmoniques qui se pressent dans le strettoet qui sont la récapitala:tion de toutes les imitations auxquelles le sujet et les contre^su* jets ont donné lieu. Nul artifice plus que celui-ci| ne communique à r&me de Tauditeur le sentiment de la grandeur» de la plé« nîlude et de Tonire en même temps; car à travers toutes les hardiesses harmoniques et les rencontres de dissonances accumu* lées dans les diverses parties, on sent quo la pédale n'a qu'à s'accentuer sur une seule note, pour que ce désordre apparent se ter* mine par un accord solennel.
PÉDALB. — « On nomme ainsi tous les jeux qui correspondent au clavier de pédale et qu'on joue avec les pieds. Tous les jeut qu'on met à la pédale sont de plus grosse taille que les autres jeux semblables, et on leur d(mne ordinairement plus d*étendue dans les basses. » [Man. du fact. d'org, Paris, Roret, 1840, 1. 111, p. 565.;
L'art de la pédale suppose chez Porganiste une grande habileté et de longues et de par* sévérantes éludes. Il faut voir et entendra M. Ch.-V. Alkan sur le magnifique piano k
K Villes de M. Ërard ; il faut voir et entendre . Lenunens sur le bel orgue de Saint-Vin* cent dePaui, construtl par M. Â. Cavaillé* Coït; il faut les voir employant tour à tour ou simultanément les mains et les pieds, les pieds, qui, dans une complète indépeor dance è Tégard des mains, se livrent k upe gymnastique à part, et, à l'aide du talon et de la pointe, du saut et du ^fisier, attaquent des doubles octaves, des batteries, des gaœ« mes rapides, des arpégi^s, des trilles, avec un tel aplomb et une telle aisance que plus d'un organiste s*estimerait heureux d'en faire autant avec les mains. — Voir pour l'é* tude de la pédale et le doigter de celte partie, les règles et tes exercices que H. Lemmens a dounés dans son Nouveau journal (Torgue
Uihe dilfieitem posiiionem, et rormandanim faganun gratia, etc. ^ Propter eviiare Tritonum, 9eiiii(H>peuien , et aiia innsic^e prohibita intervaHa. tten ad duanim concordaniîanun perfectani disUiiciionem, quae mutuo aese neutiquam poasttnt seq.ii . nisi vel nausa vel mita intervenial. 4* Prnpter vaiias cancilenae panes, ne conceutus suavitas stiepere magis , qiiain consonare vi(teat>tr ; laiilo enim omnis cantileiia avditu suavior ssiimaïur, qnanio pausanim idonea interceptione vàrîabilior efficitiir. » (GKOhCtOS ItBào, f» Enckiridio miuicœ mensurahit • cap. I.)
^ JoannesGàtxicoLUS, De composittons cmUtUt cap. 2.
(6ii) € Vtaoleni minus qnam duo temporaoccupet syilaba ; dum prsstat saiitnu taciiurniiaii»i qusedani fraus sequiililatis est, quia minus quauiiu duobus esse aequaliias non poic^t. i (Avcust. , lil>« VI Mnêictef cap. iO.)
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PENTACORDE. — « C'é|ait chez .es Grecs tonlôt uu inslrunient à cinq cordes, et iantôi un ordre ou syslème formé de cinq sons : d'est €n ce demîer sens que ia quinte ou diapente s*appeloit quelqueiois pentacorde. » (i.-l. Rousseau*)
PERFECTION.— IMPERFECTION.— Dans le ^slème d^ valeurs du moyen Age, la peiftction étoii aUriiiuée à la divisiou ternaire, et t*tm;>er/«r?tîon h' la valeur binaire; le nombre irois^ ne souffrant pas de divîsioD, était regardé comme plus parbit que ie nombre deux. (Baossajid.) . Yotlà pourquoi la perfection ou le. triph était marquée par un cercle ou un O, qui estla tigure la pluspar/atïe de toutes^ et Yim^ perfection ou mesure binaire par uu demi« cercle oaC, qui fi*est qu'un cercle imparfait.
Vxmperfection fut . marquée par les notes • iTOuges, qui' n« parurent qu'au xiv* siècle, et <^'est dans Guillaume de Hachauit qu'on remarque peut-^re pour la première fois le mélange des notes rouiges et des notes noires. Ce musicien nous dit lui-môme dans sa messe (ras. ii* 23, fonds La Valllère)t au morceau qui précède 4e Kyrie, è la partie du ténor et à celle du contra^énor : Nigrœ suniperfeetœ; rubrm suni imperfecke, ce qui Toulait dire que les notes imparfaiies perdaient le tiers de leur valeur.
PERI ËLESES.— Sur un sujet pareil, ainsi que nous l'avons fait pour Chant sur lb> LIVRE, nous nous contenterons de citer les théoriciens. Lebeuf, après avoir parlé de inorganisation, s'exnrime ainsi sur les ca* dences périélèses (Traité hi^l. sur le eh. OccL, pp. 79-82):
> « Le lecteur me prévient déjà, et s'apper- $oit Que de 1& vient l'origine des cadences périélèses, ou circonvolutions si communes dans les versets des répons de Paris, et presque inséparables des intonations. Oai,
les périélèses
n'ont point d'autre
origine que l'organisation du chant que Ton vouloit taire sentir. De là vient que communément la périélèse est restée d usage dans les anciennes Eglises, et qu'en d'autres c'est quelquefois l'autre partie da la composition organisante qui est restée. Par exemple à Sens oa dit dans les pseaumes d'Inlroits :
Ainsi où l'on diroit ail-
par une périélèse* .. ^..v,. „,.
leurs en finissant laneûuie du premier mode
TT
ic Les chantres de Lyon disent :
par la raison que l'habitude leur n fait retenir le son de Vut qui formoit raccortl à la tierce, lorsque d'autres chanlros redoubloient le mt. C'est ce qui me fait croire guo U manière bizarre de unir le petit Z^enedtcamus des Vêpres par une périélèse qu'on fait sur Deo graiiasy vient de la même habilude que l'on avoit prise de faire sentir un accorii' à la tierce^ comme une espèce d'ojgrémeiU, eh finissant l'office.
.«Au reste, quoique ces périélèsbs se soient multipliées dans les chants des versets des répons, je suis persuadé qu'origi-' nairement il n'y avoit que les enfans de chœur qui en faisoient dans les versets de répons qui étoient de leurs charges, comme ils sont encore les seuls qui en font en plusieurs églises : mais depuis qu'on ]e3 mit dans les copies des livres, cela passa en' usage ; et c^est ainsi que cela s'est étendu et luullîplié. On conclura peut-être. de tdut; ceci, que ces sortes de modulations sont encore un peu trop fréçiuentes dans q^uclques versets : mais la loi quMmpose l*usngo entraine quelquefois malgré qu\)n en ait. Il me resté a observer que Tusage de noter les périélèses comme on les note aujourd'hui n'a pas toujours été ainsi, le parle de celtes qui sont restées pour indiquer une intona-' tion, ou pour marquer la fin d*un verset de répons. L avant-dernière note de la périélèse
ou circonvolution se marquoit ainsi : 3'MtV
T""^ ti^
(iua--re fre • mue • ruiit et à Auxerre :
gen - tes.
Qua-re fre * mue - ruiit gcn - tes.
' « Que deux voix réunissent les deux parties en même tems, cela formera une orgàoisaliiin k la tierce. Etant à Lyon en 1729, j'ai- remarqué de même, que la manière d'y linir les neumes ou jubitus, nui terminent certaines Antiennes, n'estpas de finir comme on fait à Paris «tailleurs communém.ent^
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on se contentoit de figurer un point, qui signifioit qu'il falloit tenir cette note longue. Depuis Tusage de l'imprimerie, les fontes n'ayant pas de points pour placer ainsi dans tous les entre-lignes, les imprimeurs aimèrent mieux mettre une brève en pince du point, et la périélèse d*intonation ou de terminaison se trouva ainsi notée : ".■* mm ■' Ce
n'est guères que dans le dernier siècle que l'on s est avi^é de noter la périélèse de la .
manière suivante : _* ■ ■ *,:, ce qui a fait
naître ceriaines ré^luplications de la part des Enfans-de-Chœur, lesquelles étoient inconnues aux aocietis, mais qui n'ont eepen • danl rien de désagréable, lorsqu'elles sont . bien faites. »
ïks intonations et des cadences ou périAê^ ses. — « Dans la plupart des églises, on désigne Fintonation des différentes pièces do chant par l'addition dequelques notes. Cette addition, qui marque un repos, est pour faiee sentir q^ue celui ou ceux qui conimea^ cent cette pièce de chant ne doivent pas
im
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poursuivre plus toin; mais que c*est au chœur à reprendre où ils se sont arrêtés, et poursuivre la pièce.
« On appelle cette addition de notes et ce repos cadence, ou périétêêc^ ou petite neume.
« Les périélèses se font de trois façons» !• par circonvolution; 2* par interciuence ou diaptosc; 3* par simple duplication. La circonvolution est la manière la plus commune et la plus usitée : elle se fait en ajoutant, avant la noie qui termine Tintonalion, une note au-dessus et deux notes au-dessous qui se lient h cette dernière note du mot, ce qui fait comme un contour avant de toucher cette dernière note, et ce contour est toujours une tierce majeure ou mineure, suivant les cordes sur lesquelles elle tombe...*
« Si la dernière sjllabe du mot qui fait rintonalion est chargée de plusieurs notes, dont la pénultième soit immédiatement audessus de la dernière, celte pénultième note servira pour faire la cadence, sans qu'il soit besoin d'en ajouter une autre première, et de celte note on descendra h la tierce audessous, ou on ajoutera les deux autres qui seront liées avec celle de dessus, qui est la dernière du mot; il ne faudra qu'une demiaddition....
« Les cadences qui se font par intercidence ou diaptose sont plus rares ou moins usitées. Cette diaptose, ou petite chute, sa fait après la dernière note du mot marqué pour l'inlonation, en ajoutant immédiatement après et au-dessous deux notes qui seront liées avec une troisième ajoutée, sur la même corde de la dernière note.
« On emploie la diaptose quand la dernière syllabe du mot de l'intonation est chargée, en montant, d'une tierce ou d'une quarte, ou môme d'une quinte, et que pour faire la circonvolution il faudroit un trop grand élancement de voix....
« C'est par des diaptoses qu'à Paris et en plusieurs autres églises on fait les points ou es repos, dans le chant de l'évangile, sur la pénultième svllabe longue, ou sur l'antépénultième, si la pénultième est brève, ou sur la dernière, si le mot est hébreu ou monosyllabe.
«A Sens, dans tous les chants du troisième mode, dont l'intonation se termine h Vut dominante, la cadence ne se fait que par diaptose....
« Dans la même égljse, pouyrendre sensible la différence des intonations du premier mode et de celles du septième, lors** qu'elles paroissent être dans la même progression et la même tournure, on failles cadences du septième par diaptose....
« On distingue de même les intonations du cinquième de celles du septième, lorsqu'elles paroissent être dans la même progression et avoir la même tournure....
« Les intonations par simple duplication se font en doublant la pénultième note dû mot de l'intonation sans rien changer. Celle intonation par sia^ple duplication de pénuN
(6i3) f A Paris dsinf» le verset ^ répong des premières Vêpres 4u Saint Sacrement, on a fait une
le
tième note s'emploie lorsaue la dernière ^ syllabe du mot est chargée ae plusieurs no- * tes par degrés conjoints en montant.... <K Voilà les trois manières les plus simples et les plus aisées pour l'imposition ou l'intonation des différentes pièces de chant, qui ne dérangent jamais rien et qui ne peuvent embarrasser ks chantres.
« On a donné à Paris des règles un peu différentes, qui par leurs exceptions, les changements, les additions, les retranchements qu'il faut faire dans les différents cas, exigent un travail et une attention dont il n'y a que les plus habiles chantres qui soient capables; on sçait que partout ce ne sont nas toujours les plus nabiles qui imposent les antiennes ou autres pièces de chant: il est donc à propos de les aider, en rendant les cadences plus faciles, et pr là on s'éloignera moins de la simplicité du romain (}ui n'en fait jamais. M. Nivers dit, et avec justice, que c'est une erreur de croire qiio pour donner le ton du pseaume, on doit faire tomber la dernière note de l'intonation de Tantienne sur la dominante du même psaume : au contraire, il faut les chanter simplement, comme elles sont notées, et avec la périélèse où e)le est d'usage, s « Les cadences, pour intonation, se font au commencement de toutes les pièces do chant, lorsqu'elles sont commencées par un ou par plusieurs, et que le chœur doit poursuivre, ce qui doit être marqué par une double barre perpendiculaire à l'endroit où doit finir l'intonation. On fait aussi los cadences à la fin des versets de répons oui se chantent par un ou plusieurs députes, et cela, pour avertir le chœur de reprendre la réclame. Voilà l'usage commun.
« L'usage moderne de l'Eglise de Paris, qui ne paroît marqué dans les livres de cette église gue depuis l'Antiphonier de 1681, multiplie ces cadences dans le corps des versels de répons, des versets de graduel, des versets d'a//e/uia, ce qu'on appelle niachicot^ge ; pour avertir le chœur de reprendre, on insiste un peu plus sur la dernière cadence : mais à Paris, comme ailleurs, le chœur ne fait jamais de cadence. C'est pour-
auoi, dans les livres de chant où ii est 'usage de les mettre à chaque pièce, on ne les marque point dans celles que tout le chœur reprend, comme les antiennes. C'est pour la même raison que dans le Processional, lorsqu'on prend un répons de l'office, on on retranche les eauences dans le verset que le chœur doit chanter.
« Dans quelques églises on ne fait aucune cadence à fo/Tice des Morts, seulement on pèse ou on insiste sur les notes s\ir lesquelles elles pourroient être faites, soit pour 1 intonation, soit pour terminer les versets de répons.
ft Comme les cadences sont un petit repos, pour le marquer avec exactitude. Il faut être attentif à ne pas faire de conlre-sens (6Mj, comme on ne doit pas se contenter de la
cadence t»r $uoi qui termine le seas, puis de suite on (lit : qui erant in mundOf in finem; le contre
fin
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moitié d'un mol ,6fcV). S'il se trouve un raonosylJabe qui npparUénne ou mot précédent, il fAut lo joindre dans rintonalton, comme fnvenerunt me, Congregati sunt. Si ce monosyllMbc appartient au mot suivant, comme immobilis in Dei timoré, Omnis qui audit : Omne quod dat mihVPatei : Ab audi^ (ione mala non timebii^ il faut bien se donner de garde de joindre ce nconosyllàbe aa mol précédent, comme qui diroil immobilis iti ,* Omnis qui : Omne quod : Ab auditione mala non: on en sent le ridicule ; Tinteliigeace du texte réglera aisément.:*.
« Dans les intonations des pseaumes et des cantiques, on ne fait point de cadences^ mais oa chante pour intonation jusqu'à la médiation inclusivement^ Les psaumes des introïts de la messe, ei de certaines antiennes, qui ont le même rite» ont, en plusieurs éi(1ises, des cadences à cette médiation. Ce chant solennel doit être toujours marqué au long dans son lieu,
« A Paris,onfait,dans ]e chant des pseaumes des introïts, la cadence dès le commonccment, comme nous l'avons marqué ci-devant; le chœur poursuit et chante la médiation et la terminaison. Il seroit i propos de pousser Tintonation jusqu'à la médiation, <|^uand il n'y a pas assez de mots pour distinguer Tune ae l'autre, ou que cette distinction coupe le sens de la lettre, comme dans Miserere met, Ihus, Si on fait l'intonation comme à Paris, au mot Miserere^ on fait dire au chœur mei Deus^ qui a le même sens que si Von disoit : Deus met, qui est un contre-sens,
ff 11 n*en est pas de Tintonation des hymnes comme de celle des autres pièces de chant : l'intonation des hymnes se doit faire suivant Texigence du vers.
« Si c'est un petit vers ïambique à quatre pieds, comme
Jamlucisorto sidère; Pastore percussOf mhiasm
rintoaation doit renfermer .e Yers en entier, à la Go duquel on fait la cadence.
« [A Auierre, on ne fait jamais de cadence h rintonation des hymnes : chaque église a sur cela ses usages, auxquels on doit se conformer, comme en toutes autres choses, puisque, suivant les saints canons, il n'est permis à aucun particulier de s'écarter du rite de son église cathédrale, sans Tautorité de son supérieur.]
« Si l'hymne est de mètre brachycatalecte ou de petits vers è six syllabes, comme
Ave maris Stella ^ il faut aussi que Tintonation renferme le premier vers
« Ce premier vers est très-varié d'une église à l'autre ; la première manière parott la meilleure, parce que la queue de notes sur la dernière syllabe répond à celle qui se fait partout sur la dernière syllabe du troi-
sens est frappant. C^est une imilaiion servile du verset
Yeni!e^ eomedite panem menm de Tancien répons, i
{thi) c Autrefois k Sens pour comuiettcer le
sième vers, elle est aussi la plus ancienne. Ceux qui terminent le premier vers^au sol^ dérangent la modulation propre à ce modo, et font joindre te second vers au premier, comme s'il n'éloit qu'un mémo vers ou uno même partie de vers, ce qui, dans Ave maris Stella, fait dire stella Dei^ au lieu qu'il faut dire : Z^ft mo^er a/ma. Mais quand il ivyauroit point de contre-sens, le chant d'un vers doit être nécessairement distingué du suivant, et se reposer sur une note essentielle au mode, ou au moins sur une corde de repos ordinaire dans ce mode, et sans gêner sa mélodie, comme il arriveroit ici en s'arrôlanlau sol.
« Si dans quelque église, comme à Paris, on ne chante pas toujours le premier vers en entier pour intonation d'hymnes de vers ïambiques, c'est une exception <jui confirme la règle, quoique cette exception | aroisso assez sans fondement; car pourquoi ne dire qtaeStatuta^ sans joindre oecre/o />et, pour achever le vers, Vexilla^ et laisser au chœur Régis prodeunt^ et quelques autres, vu que pour tous les autres chants d'hymnes du même mètre on dit le premier vers en entier pour intonation, ce qui donne au chœur l'entrée de l'hymne et lui facilite la suite du chant : autrement rentrée ne sigaitie rien, n'annonce rien, et corrompt même la mesure, tant pour la lettre que pour le chant.
ff Si les hymnes sont de grands vers, comme les vers asclépiades, par exemole: Cœlo quos eadem gloria consecrat^
OU de phérécraces, qui sont semblables aux asclépiades pour les deux premiers vers, mais qui au troisième n'ont que sept sjlla* bes'au lieu de douze, comme
Félix morte tua qui cruciatibuSt OU des vers alcaïques, eomme
Siupete gentes, fil Deus hcsiia OU des vers saphiques, comme
C&rti/e, paslorum €aput algue princeps^ ou dos vers alcmanes, comme
0 vos œtherei plaudite cives, ou des inmbes trimètres ou à six pieds, comme
Sublime numen, terpoum^ier maximum, ou des vers élégîaques, comme
Virgo Dei genitrix, quem ioCus non captl orbis, pour ces sortes de grands vers, il faut que l'intonation s'en fasse à la césure, c'est< à-dire qu'il faut, par l'intonation, partager le vers en deux, sans autre égard que celui qu'on doit avoir è la mesure et non au
sens
« Pour les vers trochaïqaes, comme Pange tingua gloriosi, et semblables, o i dit le premier Vers en en*
tier pour intonation
« Tout ce que nous venons de dire doit, ce semble, suflire pour bien régler les intonations des hymnes.
répons Eccejam eoram le de saint Etienne, on m contentoit de dire Ec chargé de plusieurs notes, i» choàUT repteooît Ec et finissait le mot. i
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« Un compositeur doit tellétnent être attontif à la tournure particulière et propre de chaque mode, ce que nous répétons ici h Toccasion des intonations, qu'il faut qu'il fasse sentir, dès Fentréc de la pièce, de quel ino le elle est, en sorte que, pour peu que queiqu*un soit versé dans le cnant, il seoie dès 1 intonation quel est le mode de la pièce
3u'on commence* (C'est une des perfections u chant romain, ce qui a aussi été exactement observé à Sens, tant dans les anciens «liants que dans les nouveaux.)
a 11 faut encore éviter de marquer les îdlooations sur des notes qui féroient finir ces intonations d^une manière guindée et gênée, ce qui arrive, surtout lorsque cette intonak tion est au-dessus de la dominante de >a
pièce et dans des sons trop aigus La
grande règle est que les intonations soient naturelles, simples et frappantes, sans jamais, par la cadence^ rien ctéranger des notes marquées; c'est-à-dire qu'il ; ait cadesce ou non, la dernière note die fintonation doit toujours être celle qui est OMrquée, et qui par là sera invariable: autrement on ne cause que de la confusion dans les intona* lions, et il n y a rîen de fixe. Nous ne prétendons pas néanmoins biftmer les usages contraires à cette simplicité, qui n*est embarrassante pour personne, mais seulement indiquer les usages des églises qui se sont moins écartées du romain, qui procurent plus de facilité,. et qui demandent moins d'étude pour les intonations avec cadence. » (Poisson, Tr. du eh. grég., pp. 389 à 399.) Oh peut voir dansl'ouvrage même les exemples de toutes ces règles; nous avons cru devoir les supprimer ici.
PERISTEPHANON. — Second recueil des hymnes de Prudence. « Ce deuxième recueil est appelé ainsi,, parce que le poète y célèlve le triomphe d'un grand nombre de raartyvs, savoir : les saints Héméterius et Calédonius^ saint Laurent, sainte Eulalie, les dix-huit martyrs de Sarragosse, saint Vincent, les saints Fructueux^ Euloçius et Augurius, saint Ouirinus, saint Cassien,. saint Romain, saint Hippolyle, les saints apdtres Pierre et et Paul, saint Cyprien et sainte Agnès. » (D. GuÉBANQEa, Jnst. Ui. U l*%pp. llft-lll.)
PHILÉLIE. — a C'était chez les Grecs une sorte d*hymne ou de chanson en l'honneur d'Apollon. » (i.*J. Rousseau.)
• (645) I Lliomme est arrivé. — If teneii âe h nàiure animale la propnéxé de la vocalisation ou du cri ; il lui devoit rinsllrtct dUmitation, qu'il parlage avec des races eulières de quadrupèdes ei d'oiseaux, et que néiis verrons devenir Fagenl néciiani(|iie te plus ingénieux de la pensée dans la foruiation des langues pariées el des langues écrites. U avoit par-dessus toutes les espèces Theureuse conformai ion d*un organe admiraulement disposé pour la- parole , instruments à toiiclies , à cordes, et à vent dent la coiistruclieii sulUime fera le désespoir éternel des facteurs et nui. module des clianissi supérieurs à toutes les mélodies de la musique artifi^lk, dans la bouche des Malibran et des Damorcau. U avoit dans ses poumons un soitfilet intelligent et sensible ;,daos ses lèvres, un limbe épanoui; mobile^ extensible, rétraclile, qui jette le son» qui
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Vorgane vocal 4ant Vhomme, — Deux éléments eonsiitutifê de la parole : la voyelle et la consonne, — La voyelle^ élément musicaL — Diêlinction du chant naturel el du chant mtêêicaL — La musique a pour premier élément le son, et la voix deTbomme oour pre* mier instrument.
Ce qui coflstitue Torganisation de lliomRse pour la parole constitue aussi son organisation pour la musique» Celte proposition se démontre d'elle-même (6tô] ; mais il y a une dilTérence immense entre la parole ou le langage articulé et le langage inarticulé ou la musique.
La parole réclame le concours de deux éléments : Télément vocal ou la voyelle, et ^élément consonnant ou ta consoirne.
La voyelle est Télément positif du son; elle est rémissi(Mi du son^ émission modifiable par Tacceoty par Tinflexioa, par le cir*cuit de Taign au grave et du grare à laigu; mais éfldission inarticulée; car, en tant qu'élément positif du son^ elle est iUimitée en ce gu^elle ne rencontre sa Limite que dans Tarticulationde la consonne. La voyi^lie n*a nul besoin de mettre en jeu les touches de la parole. Dans le langage, elle no sert^ comme on Ta dit, qu\^ vocaliser la lettre consonnante, en fais<'int pour elle roflice du soufflet dans l'orgue, ou de Vàme dans le violon. Elle ne saurait par elle-même foui^ nrr aucune notion relative à ce qvi est des roots radicaux d'une langjaer non plus que de rétymologie. Elle no peut donc être considérée comme constituant seule la parole; elle n'en forme, poiir ainsi p.:rlcr,que le fonds sonore.
La consonne est cet élément matériel du langage qui sonne avec la voyelle, comme son nom l'indique, qui s'assimile rélémenl
Î)08Ît»fduson, ense l'incorporant et en le imitant dans l'espace et dans la durée^qjui le modifie par une foule d'articulations variées, l'arrête, le colore, engendre le mot radical, el produit le verbe (6«6}. La consonne, en limitant le son, détermine donc et forme la parole; elle la crée, car la création, c'est l'acte par lequel une substance est ma* nifestée extérieurement par la réeKsatien de sa forme et sous la condition de sa limite. (6H).
le modifie, qui le reaforre,. qui Tasaon^t , ^i le coritrainl, qui le voile, (|iiiréieint; dans sa iang'ie, un marteau souple,, flexible ..dnduleux, qui se replie» qui s*aecourcity qui s'étend, qui se meut, ci qui sln(ei^)se entre ses valves, selon qn*\i cotivienl de retenir ou d'épancher bi voix; qui attaque les touches avec àpreté eu qui les effleure avec noUesse; dons 8i9s dents, un clavier ferme, aigu, sirideni; i son palais, un tympan grave et sonore : luxe inutile pourtant s'il n*avoit pas eu la pensée. El eelui qui a lait ce qui est n'a|auiais rien faitdMnutilc : rhorame parla parce qu'il pensoit. %■ {Notions de linguistique^ parCh.NoDiEA;Paris,ncnducl,1S54 /nirocT., p. )3.>
(646) Voir les Notions de linguistique de Cti. No^ DIEU, pp. 107, 418,
(,617) Dieu, en créant Thomnie el les objets qui composent Tenivers, n'a fait q,**e réaliser kota. île
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Pour rendre* plos scns)blo encore celte distinction des deux éléments nécessaires à la parole , considérons fenfant. « On a longtemps cbercbét dit J.-J. Rousseau, s*il y avait une iangae naturelle et commune à tous les hommes ; sans doute, il y en a une, c*est celle que les enfants parlent avant de savoir |>arler« Cette langue n*est pas articulée; mais elle est accentuée^ sonore* intelligible. » Ainsi, chez Tenfant, Télément voc/il est doveloppé dès la naissance. Cet élétnent vocal lui fournit Texpression des sentiments qu*il éprouve ; Tenfant a divers accents» diverses inflexions, pour la joie, la plainte, ià frayeur, le désir; voilà son langage. Lorsque plus tard, doué du sens d*imitation, Tenfantse forme une parole, et cela, avant même qu'il puisse comprendre la parole, lorsque, à mesure que ses organes s*exercent et que les perceptions de son ouïe se classent, il articule successivement les consonnes labialei^ les nasaUs* les dentaltêf les sifflantes f etc., etc., et • ^u'entin il se met en possession de tous les instruments de la parole ; Tenfant n'ajoute rien à cet élément vocal qui subsiste indépendamment de tout procédé technique et conventionnel du langage et qu'il partage du reste avec des races entières de quadru^ pèdes et d'oiseaux.
Or, cet élément vocal ou la voyelle, qui n'est que le fonds sonore de la parole, c'est là proprement le principe essentiel de la musique. Il est évideat qu'il existe un abtme entre le sens précis et déterminé propre à la parole et cet autre sens que développe la musique; il est évident que Texpression de ridée est absolument interdite a cette dernière* Aussi son expression est-elle toi:yours indéterminée et vague. Mais dans le cercle qui lui est propre, et si borné qu'il soit, cette expression acauiert une grande ex* tension et devient mf me indéfinie, à raison n^éme de son vague. L'homme qui est transporté de joie, de douleur, de coièra, d'amour, s'exprime par de simples interjections, par de simples inflexions de voix. C'est là la vraie puissance de la musique. Dans cet ordre de sentiments, son expression est illimitée, parce que le langage musical n'admet pas l'élément de la consonne qui , déterminant la parole, limite le son par une multitude d'articulations.
« Il existe donc, a dit excellemment Viilotcau, entre la musique et le laogage, une analogie naturelle qui unit intimement ces deux ans l'un à l'autre, par les principes
qui les constituent essentiellement ,. En
effet, c'est par l'organe de la voix et par des sons que se forme le chant, qui est la partie essentielle et primordiale de la musique»
lui, en les liniitaiit dans le fini, quelques-unes de ses pensées infinies.
(648) Recherches $ur P analogie de la musique et de* am qui ont pour objet rimilalion du, langage. tom. Il, p. 58Î. ^ ^ '
(049) Voir Pouvrage de ChalKinon intitulé : De la musique conudérée en elle-même et dum ses, rap;:or:$
de mftnie que c^est par ,1'orçane de la voix et par des sons (]ue se manifeste l'expression de nos sentiments dans le langage. On ne peut donc nier que l'expression inarticulée des sons ne soit tout à la fols la partie essentielle et de la musique et du langage des mots (648). »
Après ces paroles, nous pouvons citer un fait bien singulier. Démétrius de Phalère raconte que « en Egypte les prêtres invoquent les Dieux avec les sept voyelles qu'ils chantent l'une après l'autre, et le son de ces lettres, à cause de Teuphonie, s*emnloie a^ lieu de la flûte et de la cjthare. » Ces sept vo.yeIles étaient a, ^, ^, i, o, ô, h. Chacune était, ainsi que chaque Jour de la semaine, assignée à un Dieu. Emettre une de ces voyelles, c'était invoquer une divinité (6W).
De ce qui précède, il suit que Hiômmo peut chanter sans parler, mais que, dans un sens très-réel, il ne saurait parier sans chanter, puisque le son vocal ou l'élément du chant est la base de la parole. C'est d'après ce principe que Platon a dit que les discours sont une partie de la musique (650) et que suivant Vossius, tout discours est une espèce de chant (651).
L'homme chante par cela seul qu'il parle, comme il parle par cela seul qu'il pense.
Lors4{^iie nous disons d^un discours oiseux et insipide : Chansons que tout cela I nous exprimons fort bien que toutes ces paroles n'ayant aucun sens, il ne reste qu'une série de sons, un vain bruit.
On connaît le mot de César à un poète qui lui faisait une lecture : FeiM chantez mal si vous prétendex chanter ; et si vous prétendez lire^ vous nt lisez pas, mais vous chantez (652).
La seule différence qui existe. entre le chant produit par la voix de l'bomme qui parle et le chant musical, c'est que, dans le premier, la voix parcourt des intervalles ^extrêmement rapprochés les uns des autres, indéterminés, qui ne peuvent être ramenés h aucune gamme, et par cela même inappréciables; tandis que dans le second, elfe observe des intervalles déterminés, appré* ciables, perceptibles, c'est-à-dire qui appartiennentà unegammeconnuc, et dont l'oreille peut assigner la place dans l'échelle des sons.
Dans Pantiquité, la musique étant liée étroitement au langage, la distinction de ces deux sortes de chants était trop importante pourqu'elle pût 6tre négligée et par les musiciens et par les orateurs. Suivant Aris- ' toièoe, « il fallait que, dans le chant, le mouvement de la voix fttt séparé par des intervalles, afln que de cette manière le chant musical fût distingué de celui qui a lieu dans le discours; car on dit que le
avec la parole^ les langues^ la poésie et le théâtre; i785, p. 198, et le livre du P. IlÉziesTaiBR, Des repré» sentattons en musique ancienne et nutdemêf p. SS.
(650) De rep.^ lib. ».
(651) c Ciini vero omnis sennosk vdotl eantus q«ii(lani. t ( De poemalmn eantu et vtribus rhifikmi*)'
(65i} Voy. le P. IfabiRSTtiEa, loe. cil., p. 57.
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discours forme* une espèce de chanl qm se compose des accents que nous ajoutons aux mois. £n effets il est naturel d'élever et
d'abaisser la voix en {)arlant « Il est
clair sous tous les rapports, continue le iBÔme écrivain, (jue le chant musical diffère de celui qui se forme par les seules dispositions naturelles» en ce qu'il emploie lin autre intervalle et un autre mouvement de la voix que celui qui est modulé et plus informe (653). » Suivant Cicéron , « toute espèce de prononciation renferme urre espèce de cliaqt, non un chant musical...,, mais un chant peu marqué (654). » J.-J. Rousseau a dît ensuite : « Il n'y eut point d'à* tord d'autre musique que la mélodie, ni d'autre mélodie que le son varié de la pa* rôle; les accents formaient le chant, les quantités formaient la mesure (655). »
^ Dans la parole les intonations sont donc inappréciables, parce que, loin d'être réglées par le sentiment d'^ine iojftnlité^ ou 'soumises aux lois d'un ton musical fonda- 'jnentaU elles sont dirigées par des inflexions conformes au mouvement de la pensée, à la véhémence delà passion, au sens de chaque mot.
Le chant seul, au contraire, est contraint, dans la nécessité de former un sens musical, de procéder par intervalles appréciables et déterminés pour que ces intervalles puissent être distinctement perçus par l'oreille.
Ainsi, dans la musique, tes conditions du sens exigent que le son se crée à lui-même \ine limite dans des intervalles fixes pour former la langue des sons, de même que, dans fa parole , le son vocal réclame impérieusement la limitation de la consonne pour former la langue articulée.
Prenant pour point de départ celte observation que la parole comporte une espèce de chant composé d'intonations inappréciables et de vocalisations libres, en tant Qu'elles sont uniquement déterminées par les aocents et les*inQexions propres au sentimcTit qu'elle exprime,el que la musiquelirréoà ellemême parcourt dei intervalles fixes et saisissables à l'oreille pour former un sens, nous arrivons à comprendre que, dans \qs tonalités ou systèmes musicaux qn^ sont basés sur l'élément nécessaire de la parole et inséparables d'elle, l'échelle de* sons était constituée sur de très-petits intervalles, comme des quarts de ton. Mais nous reviendrons bientôt sur ce sujet.
Si l'élément vocal qsX la base de la parole, les sons vocaux doivent être les mômes dans toutes les langues et dans tous les al-
1>habels, puîscjuc cest là la partie invarîa- )le du langage de l'homme. Il n'en est pas ainsi quant à Télément de la consonne; car
(6*5S) ARrsTOx., Harmon. Elem,^ lib. i, p. t8.
165 i) CiC, hûorat^ (>55) Eisai sur Vorigin^des langues, (656) Frédéric Schlegel a dit : < Les consonnes pures ei propres sont ce quil y a de caractérisliqne dans une langue : elles en sont le corps. Les voyelles coiiticmr.^U la partie musicale^ et ré^jondent au
si la vojelle est lé langage buiverse , la ^on* sonne est l'élément par lequel le langage se particularise et se diversifie. Il v a plus : certaines consonnes sont propres a certaines langues et à certains peuples, et donneiit lieu à ces articulations caractéristiques dont l'imitation est si diflTiciie peur tout individu appartenant h un peuple étranger (656). El voilà ce qui donne lieu aux diverses tonalités ; car, Lieu qu'une tonalité devienne générale et soit chantée, universelleraeiil , d'autres tonalités ne subsistent (>as meiRs, qui se maintiennei^il sous l'empire de la ianalilé dominante. Aujourd'hui même, mal-r ^ré l'extension de notre système, il est imp6â(sib>e de méconnaître, dans la musique de cht'ique nation, certains caractères partie culiers , et ce sont ces différences qui donnent lieu à la distinction des dill'érentcs écoles. Nous voirons de plus gne certains types caractéristiques de tonalité se perpétuent dans les chants populaires, dai^sces airs indigènes, particuliers aux provinces, qui sont , relativement à notre musique; coinme autant d'idiomes et de dialectes. Antérieures à notre système v et ayant ceitainement contribué d'une manière occulte h sa formation, ces tonalités populaires se conservent; ainsi que les langues locales, les patois, antérieurs à nos langues, se conservent sous l'empire de la langue commune. C'est là une question d'un haut intérêt, qui a besoin d'être vérifiée par une élude approfondie de l'histoire des races humaines et des langues, et qui pourrait devenir en temps et lieu Tobjel de ce qae nous appellerions l'ethnographie musicale. Après avoir considéré le son vocal comme élément musical dans Thomme, cnnsidéronv Vêlement musical hors de l'homme, savoir }e son tel qu'il nous est donné i>er la nature physique» en un mot, ce qui composait
{)our les anciens Vharmonie ufiiverselle ou 'harmonie de l'univers; puis nous passerons immédiatement à la formation tles tth nalités,
H. Principe de la musit^ue danr la nature^ ouharmonie universelle, — Echelles. — Ganmts^ —Tonalités, ^Deux tonalités à notre usage,^ Sur quoi sont basées les tonalités anciennes et celles de VOrient, — Les êtres créés ont une parole, suivant le Roi-Prophète. « Cette parole s'est répandue dans toute la terre, et elle a retenti jusqu'aux exlrémilésdu monde : H omnem terram exivit sonus eorum, et in fines ' orbis terrœ verba eorum (657). » Et le Seigneur a dit 5 Job : « Qui assoupira les harmonies des cieux ? Concentum cœli quis dot' mire faciet (658)?» Aussi l'homme ne se contente pas de ce merveilleux instrument de musiaue qui est sa propre voix; il se sert encore de certains corps étrangers pour en
Grincîpc clerûme. i (llist. de la Lii:ér^ tratlucl^de 1. W. Dmkeil, 1. 1-% p. 215.) — Winckeluiann fait aussi la même obs^irvaiioti à propos des Grecs* de TAsiu Mineure. (Hist.deVArl, liv. i,.cb« 2.) (657) P<. xvni.
(CM>8) Job, ixxviiu
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faire des intraments destinés h remplacer la voix humaine ou à raccompagner ; et, remarquons-le dès à présent, il y a une sorte de hiérarchie entre ces instruments, suivant qu'ils imitent plus ou moins la voix humaine. Le principe de la musique est donc en tout ce qui existe r il est dans 1*h(imm<^ comme dans tous les ordres de la «réation inférieure. Les mille voix de Tunivers, ce concert unanime des êtres , c'est ce qu'on a appelé l^harmonie universelle , la musique créée dont nous ne pouvons percevoir que quelques notes.
« La musique créée, dit le P. Mersenne, comprend les rapports harmoniques, les sons, les mouvemens et les altérations particulières de chaque espèce, car si nous pouvions entendre le chant de tous les oiseaux, la vois de tous les animaux^ les bruits de tous les tonnerres et des vents, et que nous considérassions leurs différences et leurs proportions, nous y trouverions une admirable harmonie Mais ce son est trop
esloigné de nous , trop grave , trop aigu ou trop grand pour estre entendu, ce qui arrive à plusieurs autres choses; car nous ne pouvons ouïr le son ou le bruit que font les fourmis et (es autres petits animaux quand ils marchent, qu'ils courent, qu'ils se traînent, ou qu'ils volent, d'autant que le son est trop petit et trop foible. D'où nous pouvons conclure que le son a deux extremitez qui nous sont imperceptibles: l'une quand il est trop fort , trop violent , et l'autre quand il est trop foible et trop petit; l'une quand il est fait par un mouvement trop petit ou trop lent , et l'autre quand il est rait par un mouvement trop visle, (rop grand et trop précipité ; car I une et l'autre de ces extremitez surmonte la sphère que ToreiHe a
pour son activité et son estendue Je ne
doute pas que l'auteur de la nature n'ait si bien disposé les espèces de l'univers les unes avec les autres, que leurs relations, leurs dépendances, leurs mouvements et leur ordre louent le Créateur et font les cadences naturelles d'un mode très-parfait , puisque Dieu est le maistre du concert (659). »
Supposez à présent un vaste clavier comprenaiit tous les sons de la nature perceptibles à Ros sens, comprenant le diapason de la voix humaine, l'étendue de la voix des animaux, les timbres, les accents inQniment variés de tous les corps ; divisez ces sons en intervalles aussi rapprochés qu'on puisse le concevoir, de telle sorte que chacun, si petit qu'il soit , ait sa touche correspondante dans ce clavier universel : voilà le type de la musiaue à l'usage de Tiiommc, le type
(659) Traité de Charmonie univeneHe, iii-8», 1627, pages 65 et 548 combinées.
^660) Nous disons phénomène simple de la résonuance, parce qne loule corde mise en vibration donnant pour aliquoles sa 8% sa 12*, sa 15% sa i7-, sa 21% sa 22*. sa 25% sa 24% sa 25% sa 26% etc., il s'ensuit que si Ton supprime de celte échelle harmonique les octaves comme ne formant qu'un seul son avec le son qu'elles redoublent, il n^ reste aux
delà musique vocale et instrumentale, et comme l'alpnabet universel d« la langue d^ sons.
Prenez ensuite h voionté, dans eeiie échelle immense, un son considéré comme corde fondamentale ; mettez cette corde en vibration ; elle produira, avec le son générateur, d'autres sons appelés ses harmoni* ques, parties intégrantes de ce son producteur. De ces sons harmoniques ou générés, les uns sont certains, c'est-à-dire immuables, en ce qu'ils occupent toujours le même intervalle à l'égard du son fondamental, e€ quelle que soit la nature du corps sonore mis en vibration; les autres sont incertains; il en est même deux qui manquent de justesse relativement aux habituoes de notr4) oreille. Tout le monde nous comprendra lorsque nous dirons qu'au nombre des intervalles certains se trouve Voetave , et l'octave étant la répétition an grave ou à l'aigu du son fondamental, partage la série générale des sons en autant de divisions identiaues. Ces divisions, nue! que soit leur degré 'abaissement ou d'élévation, peuvent donc être ramenées à un type unique. Or,' la gamme, c'est-à-dire la succession de certains sons Qxes compris dans l'étendue de l'octave, U coordination et la subordination de ces sous à l'égard du son fondamental ou toniquCf c'est là ce qui constitue la ionalM. Les tonalités peuvent donc être constituées de diverses manières. Nulle n'est essentielle en elle-même. Seulement elles possèdent toutes , àa nombre de leurs intervalles , les harmoniques fixes et certains de la tonique, produits du phénomène simple de la résonnance (660), et qui, par cela même, doivent être considérés, avant tous les autres, comme parties intégrantes du son producteur; et, quant 9ux autres intervalles , ils Ceuvent être réduits à un petit nombre, ou ien être iuultipliés d'une manière presque indéfinie, suivant la nature et la fonction de chaque tonalité.
Parions immédiatement des deux tonalités qui sont familières à notre oreille. Ceci nous aidera à comprendre ce oui doit être dit de la constitution des tonalités qui sont tout à fait étrangères aux habitudes de notr,e organisation.
La première fondée, sur ce principe, que les intervalles qui composent la gamme, au nombre de huit, diatoniques et naturels, n'ont aucune relation nécessaire les un^ avec les autres, ni aucune afiinité ou attraction entre eux. D'o£t il résulte que chaque degré pouvant être le terme de la succession, emporte virtuellement l'idée de repos et d'un sens complet. Telle est la constitu*
trois premiers degrés de l'échelle harmonique, avec le son générateur supposé »r, qne la lâ« êol^ et la 47* mi, tous trois formant accord parfait. Les trois degrés suivants de celte échelle appartiennent à un accord étranger au son générateur, et, par ieiirëloignement, ils sont le résultat du phénomène couiposé de la résonuance. C'est, pour le dire en passant, au moyen de cet accord composé que s'ctl formée Tbarnionie ditsooania.
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'lioi>4ès systènes de munqtte religiease et «partieulièfremeot du chant çrégorien. Voulant, pournous rendre intelligible à tout le iûonde« nous absteniPt autant que faire se peut, d^explications techniques, nouis recourrons aux comparaisons toutes les fois qu*il nous sera possible d*arriTer par ce moyen du connu èi Tinconnu. Concevons donc une langue conjposôe d*ûn certain nombre de substantifs qui n^admeltraient pas l'adjonction de l'article, comme le mot IH'eu, par exemple; mouosyllabes sublimes, identiques au fait même de Tiustitution do la parole , interjections immenses qui embrasseraient tous les sentiments c'adoratlon, de contemplation, d'extase, qui côirtiendraient toutes les idées de durée, de permanence, d'infini, et comme (gus les attributs de l'Etre incréé, immuahle, éternel, en oui il né saurait exister ni changement , ni ombre demcissilude (6G1)* une langue pour les éléments de laquelle nul moue de succession déterminé > puisque tous , quel que fût leur rang par rapport les uns aux autres, Tiendraient se confondre et s'absorber dans Tunité de Dieu, et nous comprendrons la nature de ta constitution du plain* chant (662).
La seconde est constituée de manière que les degrés, les mémos que ceux de la tonalité du plain-cbant, peuvent chacun donner naissance à deux nouveaux inter- TdMes, l'un ptir la propriété du diise^ l'autre par la propriété du bémol; ce qui porte h douze le nombre des sons compris dans l'échelle ; ce qui porte également à douze le nombre de gammes ou de tons appartenant h notre tonalité. Le mode de succession entre les intervalles est déterminé par diverses a£Snilés et attractions qui leur sont propres» qui, si nous pouvons
* ainsi parler, tes incitent ^ celui-ci h descendre surle degré inférieur, celui-là à s'élever au degré supérieur, un troisième i persister en lui-même comme sur un point de repos. Tous ces intervalles sont susceptibles de s'attribuer les fonctions les uns des autres, de substituer accidentellement à leurs propriétés naturelles les probes i) Pater ftimmum, afïud quem non est Ircttraïu-
. ra/fo, née vicitsiiudinit obumbraito» ( Jacob. ^ i, 17.) (662) il n'est pas. besoin de prévenir qu'il n'existe aucune langue du genre de celle donl nous parlons ici. Mais nous trouvons d^ns \*Apocalypse un verset qui poiil juslîfier la suppusiiion que nous faisons, eu même temps qu*il peni faire comprendre ce que iio'is (tisons du caraclère de la tonalilé ecclésiaslique. Voici ce vcrsot : Dicenies : Amen^ beHedieiio, et claritasy et uapifiitin, et gratiarum aetio^ hottor, et tirtiis^ et fortiiudo Deo nottro in sveula sœcuComm. Amen. {Apoe., vu, 12.)
(665) Dans l'analyse d'une leçon prononcée par M. Félis -iu Cercle ariistique el (iltéraîre de Briixel' les, on lil ce qui suit : c Ici le savant professeur l'ail cette observaiion profonde que les petiit iniervaltes des sons de ces systèmes (les anciens systèmes de niosiipie), étaient de$ accents nécessaires ftonr les peuplez sensuels et voluptueux des poputatUtns orienitles. De là vient que dans riude, dans la Perse, dans !9 Syrie, chez les Arabes, (fans i'Asie Mineure
«priétés des autres intervalles, et de changer, dans Iff même proportion, tes attributions respectives de ceux«-ci. D'où il suit que chaque degré isolé ne renfermant pas en lui u& sens complet, loin de pouvoir être art>ilrairement le terme de la succession, il ne saurait être regardé autrement que comme élément de cette succession dont le mode est déterminé par tes propriétés oaiureiles ou transilionnelles des intervalles, conformément au sens musical au*ils concourent k développer. Ainsi^dans le langage habituel, des mots pris séparément, bien qu*eipri-
. mant chacun une idée particulière, ne j;>euveDt collectivement former un sens suivi qu*dUitant uu'ils sont liés entre eux par ce qu*on appelle les parties du discours , el qu'ils se rangent sous les lois do ta censtructioa grammaticale. Telle est la tonalité actuelle. Bornons-nous* pour la moment, à donner une idée de ces deux tonalités, auxquelles nous ne tarderons pas de revenir |)0ur expliauei et leur raison d*étre et le princi[)e de leur origine.
Nous avons dit que dans le simple acte de la parole, la voix parcourt un circuit d'iatonations inappréciables à Toreille, mais déterminées par le sens et le sentiment inhérente à chaque mot; qu'ainsi la parole forme un chant réel, qui ne diffère du chant musical qu'en ce que, dans celui-ci, la voix parcourt des intervalles parfaitement appréciables et distincts^
Nousavonsditaussi qu'entre la parole et ia musiaue, telle que nous concevons cette dernière, et antérieurement aui deux tonalités dont nous venons de parier, il existe
. d'autres tonalités qui procèdent par des intervalles excessivement rapprochés les uns des autres» lesquels correspondent à des tiers et des quarts de ton. Il est bien évident que ces tonalités sont basées sur
. l'alliance étroite de la parole et du chant,
, que la parole est un élément intime de leur constitution, et qu'on ne peut trouver la raison de ces tonalités quen remontant à l'institution de la parole fG63). On fera des volumes sur cette matière sans rien expliquer, aussi longtemps qu'on s'obstinera
et dans la Grèce, aux temps les plus anciens, cetintervalles sont des quarts et deniers de ton. Des documents authentiques venant de Flnde et de la Perse, et dont Tantiquité remonte k lf>00 ans avant Père chrétienne, cités par M. Féils, prouvent ses assertions h ce sujet. Qnsui h la musique des Aratos, elle existe encore telle qu'elle était aux temps les pins anciens. Enfln, les mélodies eobarmoiiiques dOlympe, qui vivait deux cents ans ayant la guerr^ de Troie , et qui sont citées par Aristote comme étant encore connues de son temps, ne sont pas autre chose que cette musique par quarts cl par tiers . de ton. (Cautu et revue musicale du,f 4 avril 1850. ^ ' De bonne foi, comment admettre que ces petits intervalles de quarts et de tier& de ton, aceents nécessaires aux peuples sensuels et voluptueux de POricnt, ne soient pas les accents nécessaires de leur tiujstquc et de leur langage? Gomment admettre une distinction entre les accents de Tuue et les accents de Tautre?
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à «e reftlreiodre dans le eereljs spécial de Tari puremeiii musical. Le fait de l*exia^ tenco de ces tODalités D*e$t pas un de ceux qui se dérobent pour jamais à notre investiijalion. Ce fait se perpétue dans Tlode et dans rsgyple moderne. Les Hindous divisent leur échelle en vinçt^dem parties»
c'est-à-dire en intorva)l«A formant presque des quarts de ton. Cette échelle est partagée en un nombre cousidérable de modes, que l'on peut évaluer de trente à trente-six. Le système desArsbes et celui des Perses sont^ dans . leur sphère particulière ^ composés d'une manière analogue et comportent des intervalles très-petits^ imperceptibles» en quelque sorte* par rapport à nous» quaiit au degré qu'ils marquent dans Téchelle. Oc, j$'il est une chose incontestable» c'est que ces petits intervalles sont autant d'accents, autant d'intleiions au service, non du sens musical, mais de la parole, et leur fonction essentielle est de fortifier, dans toutes s^s nuances, l'expression de celle-ci. Aussi les musiciens hindous disent-ils que chaque mode est l'expression d'une passion, et» dans la langue sanskrite, te mol ragm^ qui signifie modf, correspond h une passion, à une affection de TAme (664). Do pareilles tonalités sont inharmoniques évidemment, puisque, expression et auxiliaires de la parole, elles ne sauraient admettre d'autre mode de manifestation que le mode de manifestation propre à la parole» savoir le mode . successif sans le concours à quelque degré que ce soit de l'élément des sons simulta*nés, élément purement .musical et dont l'effet serait de paralyser l'action de la parole, paralysé par elle à son tour. Exécutés à plusieurs voix, les chants appartenant à ces tonalités ne peuvent comporter que runisson. Ces tonalités ont donc dans la (>aroie même leur harmonie essentielle ainsi que leur raison. Privées le Tharmonie, elles sont encore, et pour le même motif, privées de l'élément de la mesure, car la mesure, partageant le temps en divisions égales et symétriques, anéantirait radicalement cette autre mesure libre et uatureHe qui natt de la prosodie, c*est-à-dire de l'observation dans le langage des syllabes longues et des syllabes brèves, dae désinences, des prolongations et des inflexions nécessaires à l'énbnciation de Tidéé et à la manifestation du sens intellectuel, c'est-à-dire le rbythme.
Voilà donc pourquoi , dans l'antiquité comme chez les peuples modernes de l'Orient, la œusique.est le seul art auquel on a attribué une origine divine ; voilà doftc pourquoi elle est partout représentée comme opérant des prodiges : origine et prodiges dont on s'est tant moqué, et, diaons-le, avec si peu d'intelligence. Voilà donc pourquoi, chez lès Chinois» chez les Egyptiens, chez les Grecs, la musique était
réglée pa? d*» Ma, pourq«oi le mot /et correspondait au jnot ehofU^ pourquoi les musicieRS étaient légistateurs, pourquoi il était défendu sous les neines les plus sévères de rien changer à la théorie de cet ait et d'ajouter une corde à la lyre ; pourquoi Platon disait, en parlant des lois musicales : « Ces espèces et quelques autres une fois réglées, il n'est plus .permis à personne 4l*en changer la destination, en les transpor* tant à une autre mélodie ; pourquoi enfin Je musicien Phrynis a^^ai^t porté à neuf les eordes de la lyre, au lieu de se borner à ;Sept, réphore Emérépès coupa les deux- cordes ajoutées en s'écriant : Ne viole pas le$ lois de la mmieue. C'est que la musique était la parole élevée à sa plus haute puissance.
Mais on sentira qu'à mesure que la mu«sique se détacha de la parole pour se développer dans son principe interne et pour former un art individuel, elle fut contrainte de chercher dans Ténergie de ses propres éléments un sens, uns signiâeation que la parole ne pouvait plus lui donner. Elle trouva les éléments de ce sens dans une division d'intervalles beaucoup plus éloignés, parfaitement limités les uns par rapport aux autres, et, par cela même, appréciables, saisissables et distincts à l'oreille. Ce ne furent ni les aristoxéniens, qui voulaient qu'on fixât. les intervalles en invaquant le seul jugement, de l'oreille; ni les pythagoriciens, qui prétendaient soumettre les sons au calcul des rapports, qui arrêtèrent les bases des nouvelles échelles* Ce n'est pas par des moyens semblables que se font les tonalités. Elles ne sMmprovisent pas ainsi a priori par voie de combinaison et de délihération. Bien que conventionnelles, en ce sens que leur constitution, sauf les intervalles produits du phénomène de la résonnance, n émane pas d'un principe essentiel, nécessaire, identique à l'institution de la musique; comme les langues, elles s'élaborent lentement dans les profondeurs de l'organisation humaine et jaillissent spontanément du travail et du concours d'une foule de choses complexes, telles que l'éducation de Touïe, les conditions du climat, les facultés physiologiques disUnctives des races, les éléments du langage, etc., etc. Et puisque les langues n'ont pu agir sur la constitution des systèmes musicaux par les sons vocaux, identiques dans le langage de tous les pays, il est évident que c'est par Télément de la consonne qu'elles ont influé sur les dernières tonalités» bien aue celles-ci soient séparée^ de l'élé ment de la |»arole.
Ainsi, diverses entre elles quant à la coordination des intervalles et à la subordination de ceux-ci au son fondamental eu tonique, les tonalités rentrent néanmoms les unes dans les autres par les intervalles
(66i) C'est petti-^ire d'après ce priiim[>e que saint dîversliaic lwl)erc proprios inodos iii voce, alque Au4;a8lm a dil: c Mirauniiiii iioslri ciiiii iiuiiieris cauiu, «|uor.uiii occulla fainiliariiaie ucscio qua cogtialio... Onincs affcctus spiritus iioslri pro sui cxcitciiUir. i (^-otif-» lib* i, cap. 33.)
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coramcins à toates, et qui sent te produit iimpteiïéh ré^OTinaoce; ' D après ce qa*on a vu plus haut, qu*h me&ureqiie la musique, absorbée jadis dans la parole, et tendant è se dégager de ses H«ns comme à se développer dans son {principe interne pour former un art à part, ëtoil forcée de chercher dans une division d'intervalles tires et appréciables les éléments d*un sens propre, on pourrait s*étonfier, tfu premier coupd'oril, que, dans notre tonalité actuelle, postérieure à celle du plain«c6ant et issue de celte dernière, Téchello soit divisée en douie demi - tons, tandis que la tonalité du plain-chaot ,ne comporte que sept tons naturels.
Mais il faut observer ici que la tonalité du niain-chant, constituée au point de vue de ridée religieuse, doit, à cause de cela mémo, être beaucoup plus sobre que la nôtre de ces nuances d'expression si bien représentées par le demi-ton. L'échelle du pittici-chant ne comporte en effet que deux demi -tons naturels dans cliacun de ses modes. Cela suffit entièrement à l'expression de supplication, de plainte, de grave mélancolie et d'onction, qu'il sait si bien prendre en certaines circonstances.
Ce qui dans notre musique semblerait foire croire, au premier aspect, qu'elle est par son principe plus voisine que le plaindfiant de l'institution de la parole, est précisément ce qui prouve h quel point elle est indépendante au langage, à quel point elle chcrclie à se développer par la seule énergie de ses éléments propres. La division de son échelle par demi-tous ou intervalles chromatiques, les afGnilés, les attractions de ces mêmes intervalles toujours plus multl-
E liées, le développement de son système irmonique fondé sur les attributions de ces mêmes intervalles, ou sur les lois de la gamme, cette propriélé,au moyen de laquelle elle fait naître la sensation incertaine d'une double tonalité, nous voulons dire TerAarmonie; rélément de' la mesure qu'elle s'est approprié, le cerclede son expression qu'elle agrandit incessamment par des accents hou-* veaux, de nouvelles inflexions, de nouvelles nuances, et par de nouveaux procédés, des ressources nouvelles d*instrumentation, tout cela démontre la plénitude de son développement dans sa marche propre et indépendante.
Elle ne possède pas, comme l'ancienne musique, comme la musique ecclésiastique, un grand nombre de modes correspondant aux diverses affections de l'âme. Elle n*a que deux modes, le majeur et le mineur; mais, ces doux modes, elle a le pouvoir de les varier, en quelque sorte, d'une manière illimitée, en les reproduisant autant de fois que l'échelle comporte d'intervalles, et eu iaisant naître le sentiment de plusieurs ions relatifs se reflétant les uns dans les autres «ivec divers caractères, diverses attributions et diverses nuances de sonorité. C'est ainsi que l'art musical, livré à ses propres forces, «'éloigne de plus en plus de la parole ; c'est
ainsi q«e,d»DS le drame lyrique» son union avec la parole devient de plus en plus artificielle et forcée. Mais il est très^vrai de dire aussi qu'à mesure que l'art musical s'éloigne de la parole, il s'en rapproche toujours da« vantage, en ce sens qu'il s'empare peu à peu de tous les moyens, non cle manifestation au point de vue de l'idée, mais d'expression au point de vuedu sentiment, propres à la parole : car, parles petits intervalles de demi-tons, par lessensibles, pariesenhaiv monies, il rentre dansson principe essentiel, savoir l'élément vocal, les accents et les inflexions libres de la nature. Sous ce rapport, on peut aflirmer que la musique se retrempe constamment k la source de son origine, qui est celle du langage, et qu'elle tend risibiement à renouer avec le langage, dans un avenir peut-être prochain, une alliance depuis longtemps rompue.
Nous n'aurons plus maintenant à nous occuper que des deux tonalités familières à notre organisation, celle du plain-cbant et la tonalité actuelle. 11 faut d'abord examiner de quelle manière s'engendrent les éléments distiuclifs de .ces deux tonalités, et parlicu* lièrement du sjrstème moderne.
111. Génération des divers éléments de la musif^ue. — Du mouvement et du rhythms. — De la mesure, — De la mélodie. — La musiaue procédant par une série de sons pour former un sens, il'est évident que le mouvement est inhérent à la musique comme i la parole* Mais il y a deux sortes de mouvetnenis : le mouvetnent purem^l matériel, qui est le principe physique du son, et en vertu duquel un son produit d'autres sons, et un autre mouvement intelligent qui, dans la musique et le langage, détermine le mode propre au développement de l'idée, mode nécessairement successif et modifiable en cent manières, par la lenteur, la vitesse, selon le caractère du sentiment qui en est le principe.
Envisagé quant i la série des intonations, ce mode de succession est ce qui constitue la mélodie.
Envisagé quant à ces contours, h ces pé« riodes, à ces ondulations au grave et i Taign, que semblent décrire les intonations, ce mode de succession est ce qui constitue le rhythme.
La mélodie et le rhythme sont donc étroitement unis. L*une est le sens et le dessin musical que développe cette série d'intonations; l'autre est la tbrme, la proportion de cette succession et de ce dessin.
La mt'dodie est le principe vital, l'âme de la musique; le rhythme en est la respiration.
Mais laissons un instant de côté la question de la mélodie, qui ne peut manquer de se représenter plus tard avec celle do l'harmonie.
On s*aperçoit tout de suite combien nous sommes éloigné de partager l'idée de certains théoriciens, qui, selon nous, ont beaucoup trop restreint la notion du rhythme. Confondre le rhythme avec la mesure, faire
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' dériver eeluMh de ôelle-cî» est ub principe subversif tle ioi&(qs les leis de r«rl. Car il s'ensuit que toutes les fois que le rhjtbme non ^ seulement semblera contrarier la mesuroy mais en sera simplement indépendant» on ne manquera pas de se récrier en disant que ces deux éléments s'entre-détruîsent ; tandis qu'en effet ce août les théoriciens dont nous parlons, qui, par leur définition incom* plèio ou faossoi détruisent le rbythme» Le rhy tlime est autérieurà to«t sysième de musî-
. qu&; il ne change pas de nature en entrant comme éJémeni dans laconsliUition d« Tari; et G^Uo obsery^tion, ajoutée. & tant d'autres, démontre, une fois de plus ooipbien il importe de ne^ pas isoleç.la musique des lois générales das êti-esi auxquelles tout doit
.obéir sous peine de cesset d'exister*
Le rhylhme est donc la forme et la proportion du môuveroenl. Loin d'être engendré par la mesure, il a donné l'idée de la mesure, qui n'est elle-même qu'une espèce de rhythme régulier et symétrique. Le rliythme a un principe intelligent, puisqu'il obéit au mouvement de Tâme, qui se manifeste par le mouvement mc'4odique. La mesure n'a qu'un principe matériel, eu quelque manière ratai, puisqu'elle résulte de certaines divisions métriques et rationnelles du temps ; et les modifications du mouvement, appelées lenteur et vitesse, et lous leurs degrés, ces modifications pi'oduites par la prolongalioa ou la rapiuité des durées égales des temps formant la mesure, ont }eur principe dans la mélodie seule. La mesure n'est donc pa$ un élément essentiel, identique à Tinstitution de la musique, de telle sorte gue, cet élément absent, l'art musical serait anéanti. La mesure est à la musiqueceque les lois de la versification sont au langage; elle n'est pas essentielle, elle est convenlionnelle.Etde mômeque la versification ne constitue pas la poésie, et que celle-ci est indépendante de la forme propre aux vers ou à la prose; de même la poésie dans la musique, c'est-à-dire la beauté, l'inspiration, est indépendante de la mesure, et n'éclate pas moins dans la musique plané iptanus cantus^ plaw-chanl) que dans la musique mesurée. Les monuments du chant ecclésiastique le témoignent assez haut.
Néanmoins, et nous l'avons déjà observé, la mesure est devenue si inhérente à notre système'musical, par la nécessité où la musique s'est trouvée, en se développant dans son principe interne, de chercher en elle-même son plus haut degré d'expression,
Qu'elle peut être considérée comme un lément essentiel de ce « même système.
La mélodie jaillit du cerveau du compositeur, incarnée dans sa mesure fixe, assouplissant ses formes aux proportions de celle-ci, s'assujel lissant au temps fort et au temps faible. Ce n*el5t pas que la mélodie ne puisse momentanément briser ce joug.
Laissant la mesure suivre paisiblemeut son cours régulier, elle a la faculté
d'introduire par le rhythme une ipesure accidentelle dans la mesure fondamentale, et de combiner ainsi des consonnances et des diasonnances de temps. De cette manière, la mélodie et le rhythme reprennent i«urs droits d*antériorité.
f Quant au rhythme, il est manifestement un élément essentiel de toute musique^ puisque toute musique est basée sur le mouvement. Et, à moins de s'être fait do fausses notions des choses les plus communes, il esl imj)0ssib1e de ne pas sentir tout ce qu'il prête de vie au simple plain-chant. Ces graves nériodes s'élevant et retombant avec magniucence; ces vastes ondulations qui se déroulent dans leur plénitude, se prolongent et montent vers les voûtes du temple; ces alternations incessantes de chants et de repos; ce flux et reflux majestueux de squflïcs, d'accents, d'aspirations, sont l'effet d'un rhythme d'autant plus puissant qu'il ne s'y mêle rien de symétrique et de régulier.
La mesure est artificielle comme la rime; et la rime, dans la versification, et la mesure, dans la musique, ont une origine analogue. Il est de fait que les premières proses de plai.n-cbant où le chant a été soumis à la mesure, ont été les premières aussi h subir l'addition de la rime. La mesure n'est pas dans la nature : le rhythme est primordial j il est dans tout, et c*esl le lieu de le remarquer : quelque fatale que soit en elle-même la loi de la mesure, il est rare, dans l'exécution, qu'elle ne soit pas modifiée par le rhythme. Les compositeurs sentent qu'il en doit être ainsi, en multipliant les repos, les suspensions; en prescrivant de ralentir ou d'accélérer certains passages. Les exécutants le prouvent davantage encore. L'exécution au métronome d'une musique, mêuie d'une musique de danse, serait impossible. C'est que le rhvlhme tient, ainsi que nous
I avons vu, a la mélodie dont il manifeste le mouvement; à la mélodie, première puissance de la langue des sons, et dont il est la seconde puissance.
Nous avons vu également que le rhythnoe appartient en commun à la parole et à la musique, ainsi qu'à tous les arts, du reste, qui ont le mouvement pour principe. Il entre même dans les arts dont le principe est l'immobilité, mais qui figurent le mouvement.
II y a rhythme dans le langage, prose ou vers, comme dans la musi(|ue plane ou mesurée; il y a rhythme dans la voix, le geste, la période de Toratcuret de l'acteur, comme dans les strophes du poëte, comme dans les pas harmonieux de la sylphide. Il y a rhythme aussi dans les contours et les ondulations des lignes d'une statue, d'un tableau, d'un monument arcbiiectural. Mais, à ne parler que du langage, qu'est-ce qui |)rête tant de force, de puissance et d'antique majesté au livre des Psaumes? Qu'est-ce qui découpe en groupes harmonieux et variés, en nombres épanouis et sonores, en faisceaux d'ombres et en gerbes lumineuses, les poésies
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bibliques? N'est-ce pa$ le rhythme? Et, quelque impossible qu*il soit aujourd'hui de pouvoir préciser les procédés techniques des tangues antiques, et, conséquerament, de pouvoir contempler leurs beautés dans leur première splendeur, ne senlez-vous pas h travers lés reflets qne, du fond des âges, ces textes sacrés, traduits dms toutes les langues, projettent jusqu'à nous comme des raj'OTis affaiblis par des réfractions successives; ne sentez-vous pas, dans ces livres, même sous le froid tissu et Tenveloppe inanimée de nos langues vivantes , quelque chose de puissant et de fécond se mouvoir, palpiter, gronder et tressaillir en bonds gigantesqaes? Ce quelque chose c'est toujours le rhythmo. Tout ce qui est de combinaison artiticielle commode convention,. a disparu de ces merveilleux livres Les images delà poésie ont perdu de leur opulence et de leur vivacité. Quelquefois môme le sers littéral s'est voilé d'un mystère auguste. Le rhythme seul a résisté; il i triomphé des temps et des langues.
Pour achever de rendre sensible l'analogie de la mesure et de la rime, arrêtons un instant nos regards sur cette autre analogie que présentent la forme de nos grands opéras fi les drames de Shakspeare. On sait que Shakespeare, guidé par Tinstinct de la ^mture et du vrai, a môle alternativement, dans ses drames, les vers et la prose. Ce n'est pas que la prose ne puisse être aussi
f»oéiique, aussi noble que les vers; nou« 'avons déjà dit. Mais comme il est nécessaire à l'effet du drame que les personnages et les héros mis en action se représentent aux yeux de Tiroaginalion, tantôt dans une stature et des proportions plus qu'humaines et sous des formes conventionnelles en quelque sorte, tantôt dans la nudité des habitudes de la vie réelle et commune, il en résulte qu'il est également nécessaire de nietlre dans leur bouche un -langage de convention, et de réserver le langage naturel, c'est-à-dire la prose, pour les situations ordinaires. Les conditions de la vérité dans l'art sont souvent des choses convenues et factices, car les arts ont beaucoup moins pour objet la reproduction de la réalité matérielle, qu'une expression idéale, bien que le drame puisse parfois opposer Tune à l'autre, ainsi que l'a tenté Sbakspeare avec uoe grande hardiesse de génie. Qu'on examine maintenant nos opéras, et l'on se convaincra jque l'usage alternatif du récitatif toujours non mesuré (605) et de la musique mesurée, y correspond d'ufl« certaine manière et selon les modifications ou entratne la différence des genres,a l'emploi de la prose et des vers dans Tes drames de Shakspeare. Et cela si'esl fait non par la volonté expresse des compositeurs, mais par le sentiment et le besoin de la vérité qui les ont dirigés à leur insu. On ne dira pas que le récitatif est,
^ (665) Il serai! puéril d'objecter que les compositeurs luesurétit le rcciuiiir. Oiii, sans doulc, sur le papier pour fjcililcr rcxcculion ; mais daus Tcspri'
dans l'oMnre lyriqtHi, un accessoire sans importance. Los récitatiCs des beaux opénvs de notre grande école, dans lesquels le gé-
.nie des compesiteurâ ne brille pas moins que dans tout le reste, sont là pour démoa trèfle contraire.
i Nons avons à eiaminer présentement Téléineni de i'bariBome.
IV. Cantinuëtiandu même iujet. — Harmo
-nie. — Harmonie baèie swr la eone^nnance.
' — Sur kl dUêonanee. — Courte digreesion. -r- Les sons harmoniques produits par un
«corps sonore mis en vibration -ont donné ridée de l'harmoaie. Ainsi, le principe harmonique est ea soi indépendant de toute tonalité* AinM, dans toute tonalité, harmonique ou mélodique, il y a des éléments communs à toutes les autres, puisque dans totJ^tcs, se retrouvent les sons harmoniques produits du phénomène simple de la résonnance. Mais le sjrstème Harmonique, dans
. toute tonalité qui le comporte, n'e^t que l'effort par kquei la musique tend à se dé- ' velopper dans sa propre essence, et à s'élever, ()ar l'énergie et la fécondité de ses éléments intimes, à sa plus haute puissance d'expression. On comprendra donc aisément que le
, système harmonique, dans cette tonalité, ne peut ôtre autre chose que le développe ment naturel des luis de la gamme, développement en extensio.*! d^ cbaque él^mmt considéré isolément dans sa tendance ou son attraction. On comprendra non moins aisé-
«mept, d'après ce qui a été dit plus haut siir les diverses attributions des intervalles dans Tune et Tautre tonalitéy que l'harmonie, conxonnanle dans le système. du iiiain-chanl, (si le plain-chant çoitiporte Tbarmonie, ce
3ue, pour notre compte, nous sommes loin ^admettre), doit être, dans la tonalité moderne, basée sur la dissonance ou l'élément de trunsUion ; consonnante dans le système . du plain-chant, parce que chaque intervalle portant avec soi son sens complet et faisant naître Tidée de repos, ne peut être représenté qua par une consonnance, c'est-à-dire par un accord parfait au delà diiquel roreille n'a rien à désirer. D'où il suit que Tidée de la succession se perd et s'absorbe à cbaque deçré dans Tidée de l'inGni, puisque 4a succession amène sur chaque accord le sentiment <Ie la plénitude, de la durée et de l'u'nité abstraite.
Mais, dans la tonalité moderne, f^lusieurs intervalles possédant une propension particulière à se résoudre sur d'autres pour former un sens, et tous d'ailleurs, instruments de la modulation au service de la mélodie, étant doués de la faculté de s'attribuer les fonctions les uns des autres et de substituer à leurs propriétés particulières les propriétés MJes autres intervalles, l'harmonie doit être, disons-nous, basée sur la dissonnance et sur l'élément de la transition. En effet il fallait bien que des accords amples ou parfaits.
ei h conception de Tœuvre cire non mesuto.
le rccitatif esl et doii
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produit iiniu^diat de la rësonnance, on en Tînt tôt ou lard aux accords composés^ produits de la tonalité;; car, dans ce système, le mouvemeut des intervalles dépend de leurs tendances particulières, des substitutions qui s'opèrent sur chacun^ et des transformations qu'ils subissent transitionnellement. D*où la nécessité, pour chaque élément mélodique niarquant un degré quelconque de passage, ou manifestant une attraction et une affinité appellatives d'un autre élément, de déterminer, dans Taccord qui lui correspond, une propension analogue. Ainsi, dans ce système, le sens musical parcourt une certaine période successive pour se développer et se compléter, et il reste suspeodti jusqu'à ce que la préparation ou Pacte de cadence se lasse sentir pour amener la réso- Jation sur un point de repos ou tonique, à uoins que, par un artifice ingénieux, l'idée prenant tout 11 coup une nouvelle extension, cette résolution pressentie d'avancé, ne fuie encore au moment où l'oreille croyait la saisir, par une transformation subite de la tonique attendue en un intervalle de transition, et que l'incertitude de Tauditeur oe se prolonge à travers une série de modulations imprévues, jusçju'au moment enfin où la terminaison arrive, et d'autant plus agréable qu'elle s*est fait désirer plus vivement. Mata remarquons bien que Tidée de successiou domine dans ce système de musique, et que le sentiment de repos, loin d'absorber en lui le sentiment de succession, n*est relatif seulement qu'à la durée de la période qui vient de finir, et qu'une fois satisfait, il lait place, à l'instant même, au désir instinctif de nouveaux développements! Et cela cat ai vrai que, dans tout morceau de longue haleine, la péroraison a besoin de s'appuyer longtemps sur la répétition fréquente de l'accord final. Or, il est de toute évidence que, dans ce système, ces mêmes lois d'af- Imité et d'attraction qui déterminent le mode de succession des éléments mélodiques, doivent présider à la contexture et aux combinaison de l'harmonie.
De là cette conséquence que, l'élément harmonique 'étant contraint de se pénétrer en quelque sorte de la nature et delà propriété de l'élément tnélodique, c'est la mélodie qui est la véritable puissance, le principe vital de musique.
' Dans chaque élément mélodique réside en effet la raison de l'accord qui lui correspond. La mélodie est la raison de l'harmoïjie : isolée, elle a une signification, un sens; isolée, l'harmonie n'exprime rien que des rapports d'intervalles qui se résolvoiit d^ias une proportion numérique dé sons. Retran-
666) Celle observation n\i pas échappé à Chabanon : a Une expérienûe simple pnut meure loin le monde à portée d*apprécter les ofeis de la mélodie et cevx deTbarmonie, et peut faire jagerenire elle» de la prééminence.
c Qu*ou exécuic la basse d'un air et tous ses accords, sans indiquer quel en est le cbant ; ensuite que Ton Chanté t*aircn lé dépouillant de toutes ses oarties harmonique^, des deux pans on verra
chez, s'il se .peut, d'un toul musical, la par^ tie mélodique; cette harmonie ne réveillera aucune idée dans votre esprit, ou si, par intervalles, it vous apparaît quelque lueur ou quelque ombre d'une idée, ce sera alors que le mode de succession de la mélodie aura jeté sur le mode de succession de l'barr monie comme un reflet fugitif de la pen-^ sée (666). Aussi Tharmonie n'est f^s.dér pourvue d'un certam mouvemeut; mais c'e^t un mouvement borné, stérile, impuissant à rien féconder. La mélodie seule possède un mouvemont intelligent, fécond et créateur,
{)arce qu'elle. produit lesens musical. Que iail donc l'harmonie si nécessaire pourtant à la mélodie? Elle l'accofTi^aj^ne, j'entoure, fait ressortir, met en relief, arrête le sens musical. Lorsque dans un morceau de mu« sique vous voyez la basse, ou bien une ou
Slusieurs parties intermédiaires suivre un essin fortement accusé, de telle façon que le Sf'us semble résulter de ce dessin même, ce n'est pas Tharmonie qui produit le sen« musical, c'est la mélodie qui se disperse» s'échelonne, s*épanouit,dansiesdiverses()a IV ties du tout. Mais comme cette basse et sea
f)arties intermédiaires sont plus particuièrement les organes de l'harmonie, les musiciens distinguent l'barmonie mélodie que et la mélodie harmonique. Le sens musical jaillit directement de la méjodie p>ur illuminer l'harmonie. Celle-ci, à soif tour, s^identific avec la mélodie et lui donne un cnrps. Ainsi, dans le langage, le sens propre d'une phrase poéiique est indépem danl du cortège de trof/es, de figures et d'images qui ennoblissent l'idée en la rendant plus saisissante et plus vive. Mais cette idée, en s*incarnant dans ces figures el ces images, les pénètre de ses clartés, et se revêt en retour de leur éclat
Il faut aller ici au-devant d'une objection^ Il arrive très-souvent qiie telle incise, (el hémistiche, appartenant à une phrase mélodique, peut comporter, au choix du compositeur, plusieurs harmonies absolument diverses, et que l'expression et le sena changent de nature par suite de cette irans-» formation. Cela est très-vrai ; mais au lieu d'en conclure que l'harmonie seule déter^ mine Texpression et Fe sens musical, on doit au contraire admirer celle fécondité do la mélodie, dont \Qè compositeurs savent tirer de grandes richesses. Que s'opère-t-il, eR effet, dans ces transformations ? Rien autre chose si ce n'est que, dans chaquo version, les intervalles de la mélodie, qui reste toujours littéralement la même,s'appro* prient, les uns à l^égard des autres, des propensions et des attributions ditférentcs
le nu ; et comparant Tun à Tautrc, on sentira que les accords dénués de chant sont bien peu pour fv reille, et que le chant, même sans accords, peut en* core la satisfaire. Le chant est proprement tonte l^sscnce de Tari; rharmonien*en e&t que le coniptôment. i (Delà musiifue coniidérée,en ene^métnétidanê 1^5 rapporU mec la parole, le$ langues^ la pctiic et /e r/i^drre, p.30.)
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<l© ceHes qu'ils affectent dans les autres rersfons, et, conséquetnment, déterminent différentes séries d'accords en rapport avexî UiS nouvelles tendances qu'ils manifestent. Prenons encore pour analogue une phrase poétique. La forme de cette phrase peut admelll-e, sans rien perdre dé I idée qui s'y raltacire, remploi de plusieurs figures tiès-drvcrses; elle peut même se prêter h un certain Bombre de comnaraisons et d'images qui loutes tendent a la présenter sous un jour nouveau. Est-ce à dire que ces images et ces comparuisons donrreni h la pensée un sens qu'elle n'avait pas par cilc-mômot Evidemment non. Ces figures concourent seuteroent è la manifestation de ce sens, et cela prouve la fécondité de celte idée par retendue et la variété de ses applications.
Ces considérations sur la mélodie et Tharmonie nous conduisent naturellement à dire un mot des aptitudes musicales propres aux peuples du Nord et aux peuples du Midi. 11 n'est personne qui n*ait remarqué la préérainent;e des Italiens, sinon dans la in<61odie pro[)rement dite, du moins dans la musique vocale, et te prééminence des Allemands, sinon dans Tnarmonie proprement dite, du moins dans la musique instrumentale. Cette observation est inséparable de cette autre observation touchant Teuphonie, la limpidité, la transnarence dé la langue tialienne, et Taustérite et Tâpreté capactéristiques de la langue germanique. Mais à quoi tiennent ces diversités de caractères dans les langues comme dans la musiquei si ce n'est aux influences prépondérantes des localités qui modifient i'organisalion humaine de manière à déterminer ici, la prédominance de l'élément vocal, de la voyelle, de l'euphotiie mélodique ; là, la prédominance de la consonne, de l'articulation , qui est eomme le corps et la partie instrumentale des idiomes? '
Une réflexion en amène une autre. Les trilles, les roulades, les fioritures, lous ces ornements prodigués avec un ridicule excès ckuis la musique italienne, tiennent, il no faut pas s'y trotnper, non moins radicalement au caractère vif, expansif, passionné des peuples du Midi, ain^l qu'aux éléments ée leur langue. Que sont en eux-mêmes ces ornements, si ce n'est autant de composés de petits intervalles, de petites intonations en rapport avec cette multitude d'accents, d'inflexions à l'aide desquels les méridionaux nuancent leur parole? Les llalions nous ont donné le port de voix (portainento), dans lec[aei la voix coule, pour ainsi dire, d'une intonation è une autre, et glisse également sur les divisions les plus imperceptibles des sons compris entre ces deux noies. Le violon, l'instrument le plus propre à l'expression des passions, nous airoos ailleurs pourquoi, rend parfaitement ces ports de votx^ ainsi que ces'espèces de tremblements au moyen desquels l'intonation semble rester quelque temps suspendduo» hésitant entre une foule de petits inervolles qui semblent vouloir le disputer
an son rée! àttcDdu par* loreille. On sait à quel point nos grands violonistes excellent dans tous ces artifices. Il est de fait. qu'aux époques où les Européens se sont trouvée en rapport avec les Orientaux* ceux-ci, dont réchelle, ainsi qu'on s'en souvient, est divisée par petits inlervalle?;, ont introduit dans notre musique ces sartes de /redoiw, dont nous avons rail de' ^imple^s Qrnemeot&« mais qui n'en sont pa$ moiiisii dans I.eu.f principe, des éléments d'accentuation inhérents a la langue de ces peuples et è leur système de tonalité. Par une raison semblable les /ocalises, les roulades, les {joints d'orgue sont aussi naturels aux Italiens, que Taccent concentré, la rêverie et les harmo* nies colorées et sauvages le sont aux Aller manas. Afftctatur prœçipue asperitas soni^ dit Tacite, en parlant âes chants guerriers des anciens Germains. Toutes pes choses ont leur excès. D'un côté, l'on tombe dans TafTéterie, le maniéré, le faux brillant qui n'est autre chose que le faux, et, ce qui est
F ire que le faux, le mépris du vrai; de autre, on tombe dans une expression triste et maladive, dans une recherche du vrai exagérée et minutieuse. Mais ces choses ont aussi leur beauté qui s'harmonise avec le naturel des peuples et tes conditions du cti* i?iat. En Italie, c'est la beauté du dehors, îive, sémillante, rayonnant de tous les feux du jour, c'est la grâce insouciante et sensuelle. Dans le Nord, c'est la beauté du dedans, la. rêverie sombre et la mélancolie exaltée et profonde.
V. Langue des sons.— Son expression et sss limites. — Après avoir analysé , suivant l'ordre de leur génération et de leur production, les divers éléments propres à la musique, examinons (le quelle façon ces élé-. ments concourent A la formation de cette langue appelée la langue des sons. Laissons ici l'exposition des principes, pour en faire, s'il se peut, une application vivante. Transportons-nous donc à une séance du Conservatoire, h l'audition du premier naorceau d'une symphonie.
Un sujet, un molif, une idée s't'tablil arec sa tonalité, son mouvement fondamental, son rhythme, sa mesure ; ou bien sort peu à peu d'une espèce de prélude, d'un préliminaire appelé introduction, se dessine, se met en relief et s*installedéfinitirement dans l'oreille. Ce sujet se scinde» se divise ou se développe, puis donne naissance à une ou plusieurs phrases incidentes, lesquelles se rattachent toujours par quelque côté au sujet principal. On arrive ainsi à une conclusion qui termine ce que l'on nomme la première reprise. Cette conclusion, liée d ordinaire au motif principal, sert à recommencer le morceau, oa met sur la voie des développements qui vont suivre. C'est ici la belle partie du moi> ceau de musique, celle ou le sujet principal, qui domine toujours avec tous ses accidents, est traité conjointement avec lous les sujets secondaires; celle oix il s'établit un conflit de tous ces motifs, où tou-
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tes ces idées présentées sous un nouveau jour, .sous jJes faces diverses, s^enlacent et s'enroulent dans une savante intrigue, pleine d'intérêt; celle où une lutte, d'abord partielle, puis générale, s'engage entre tous les motifs à la rois, pour arriver à travers miUe contrastes, mille jeux de rhylhrae et d'effet, mille épisodes inatteadus,au siiâet principal, qui jaillit victorieux de la mêlée, étale de nouveau ses richesses, et les rassemble en* fin dans une péroraison triomphante.
Qr, n'est-il pas vrai que chacune de ces phrases, de ces périodes, vous donne, ainsi que le motif principal, le sentiment irrésistible d'un commencement, d'un milieu et d'une fin? Quelquefois néanmoins le sens est suspendu comme par une interjoctioUf comme par un point d'interrogation ; le trait reste inachevé, l'accent est entrecoupé, et l'oreille complète ce que la musique sousentend. M'est-il pas vrai aussi que ce morceau de musique, ainsi conçu dans son ensemble et ses détails, vous donne le sen-? timent non moins irrésistible de l'unité, d'un plan parfaitement coordonné, de telle sorte que si, dans le courant du morceau, i) apparaît pendant quelques instants une phrase, un motif, quelque remarquable qu'il soit en lui-môme, mais qui ne se lie pas par quelque point au motif principal, on se sent tout à coup comme dépavsé, et que l'on se perd dans ce qu on appelle des hors d'œu* vres, des divagations?
Prenant maintenant une simple phrase isolée, no pourrions-nous pas décomposer ce que nous appellerons ses formes grammaticales, de manière à trouver dans l'accord de la tonique, dans le repos de la Î)ériode, dans l'acte de cadence et la résoution, les parties essentielles qui président à sa construction? Ne pourrions-nous pas scander telle phrase musicale comme on scande un vers, et montrer l'élément correspondant à la césure dans le repos de chaque période, l'élément correspondant à la rime dans l'identité des désinences, et l'élément correspondant à la rime masculine ou féminine, suivant que la terminaison a lieu sur le temps fort ou se prolonge sur le temps faible? Et soit qu*un rh^thme ternaire se jou^ dans une mesure binaire, et réciproquement, soit que la phrase fléchisse sous le mouvement d'un rhythme saccadé, soit que le rhj'thme s'assouplisse au gré de la mesure, ne pourrions-nous pas trouver dans ces combinaisons une sorte d'enjambement, les strophes boiteuses et les strophes tombant uniformément l'une après 1 autre dans lelir carrure pleine et cadencée? La musi-
3ue enfin n a-t-elle pas aussi sa ponctuation ans les divisions de la mesure qui partagent la phrase en fragments, ou qui mar^ quent sa conclusion? Nous adressons ces questions aux compositeurs, aux artistes, à tous ceux qui savent entendre. IL fout se garder sans doute de pousser, trop loin ces rapprochements. Cela suffit pour démontrer, ce nous semble, que les lois de la syntaxe musicale ne sont pas moins évidentes que
tes lois éH lABgage : i«s unes ei les autres sont identiques^
Mais touteela, phrase, idée nrasîcat^, mf discours nvusical, neproiwe rien. Sans doute, nous lavons déjà dit, tout cela ne prouve rien au point de vue de l'idée pure; car le langage musical se composant uniquemont de réiément vocal et excluant ^élément de la consonne, tout sens intellectuel lui est interdit. Mais cela prouve > apparemment quelque chose, puisque cette phrase et sa construction, et ses formes grammaticales, ce morceau de musique, avec son plan, son unité, ses diverses parties, s'enchatnant les unes aux autres, tout eela existe, non par la volonté des musiciens, qui, loin d'avoir songé k l'inventer, n'jr ont pas mémo réfléchi, mais par les lois impérieuses do la logique universelle; tout cela subsiste comme leB. lois de la syntaxe, les |iarties du discours subsistent indépendemment de toute convention, les plus grands écrivains étant forcés de les subir et ne pouvant en aucuue façon ni les changer ni s'y sous» traire. £t cela prouve beaucoup; oela prouve que la. musique a un sens^ un sens réel,
aui ne saurait être traduit^ il est vrai, par es mots pris dans le dictionnaire, mais un sens que l'homme entend, car l'homme chante naturellement, comme il parle naturellement.
Disons-le donc en nous résumaui : la musique est une seconde parole, une transformation et un auxiliaire de la parole ; elle est un auxiliaire de la parole et elle n'a pas d'auxiliaires. Le premier chant de l'homme fut une parole, et sa première parole fut un chant. Aujourd'hui même, que la jnusiquc s'est développée dans sa force et dans son individualité propres, après avoir brisé l'alliance qui la liait étroitement à la parole; aujourd'hui môme on ne saurait méconnaître les signes visibles de cette ifientité d'origine. Il y a, toujours delà musique dans la parole et de la parole dans la musique,
Sarceque celle-ci ne peut se passer d'accent, [on, la musique n'exnrime pas l'idée pure. £Ue l'exprimait autrefois, alors que, lien do toutes les connaissances divines et humaines, elle n'était que la parole portée à sa plus haute puissance. Mais si la musique n'exprime plus l'idée pure, souvent elle la réveille indirectement par une certaine analogie, par une eertajne correspondanee entre le sentiment et l'impression qu'elle fait naître et cette môme idée.
La musique n'exprime pas l'idée pure,
Earce que c est là la fonction essentielle du mgage. Le langage est l'instrument universel ; il exprime tout l'homme. Mais, remarquons-le, il est des choses qu'il n'ex-f prime que par l'accent, par l'inflevion de la voix, par le cri, et alors il n'emploie que l'élément voca), principe de It musique. Les angofsses d'une mère, les douleurs d'une épouse, ces sentiments sons le poids desquels la nature succombe, le langage seul les explique, les analyse iaborieusement, les clécrit plutôt qu'il ne les peint.
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Oe qni les eiprime, oe sMt «es mOeicio!» spor^tftnées, ces répétilions, cef aocenCs în^ défiûfssftbtés par iesqoels se réTàle spontanénieiit la nature intime, souffrarHe et passionnée de l'homme. C'est là ce quifeit que la passion est aussi éloquente dans la bou^ cli«d* un homme du peuple que dans celle d'iiT) roi: c'est que le langage rentre dans H musique, en quelque sorte. Plus aussi Vexpression du langage est exacte, plus «lie esl fugitive; eHe se borne à quelques mots p^r un sentiment incommensurable. C'est dans eet ordre que se déploie la puissance iHifnitée de la musique; illimitée, parce qu'elle exhale indéfiniment ses accents, sans être obligée de substituer Tidéé au senti-: m«nt,.la description à l'idée, Elie pénètre dans les replis les plus cachés de «l'âme, la: remue dans ses fibres les plus secrètes, et' y fait résonner raitte échos mystériirax. Tout ce qu il 7 a dans l'homme de vague, de flottant, d indécis, d'indélibéré, d'instinctif t joie^ tristessey passion, exaltation, extase, éprouvé dans une mesure telle que' PMfMression ne saurait qu'être affaiblie et limitée par le sens précis, fixe et circonscrit dt la parole; tout ce que l'homme sent et qu'il confesse être impuissant h rendre par des mots; ce sentiment de Tinfitii qui dilate et opprime rA««e tour à tour, et la re^ fQuIe par sa grandeur dans l'idée du néant; eé perpétuel état d'oscillation inquiète d'un cœur qui ne sait où se poser^ comme parie saint Augustin, ballotté qu'il est entre deux existence*, entre deux régions extrêmes qu'il désire alternativement et sans cesse» et qu'il ne peut atteindre; ces douloureuses voluptés que réveille comme un souvenir lointain d'un monde de pures essences qu'on croit avoSr habité autrefois, avant de paa^r dans le inonde des réalités sensibles ; toutcela, ceUe seconde moitié de l'homme,' cette seconde moitié de la vie, la musique, eette seconde parole, l'exprime et l'esorime seule* Â la parole, la vie de la realité, la vie de la veille: à la musique, la vie du sommeil et du rêve (667).
iieus priereos M. Cousin de terminer ce chapitre :
5 Tous les aris vrais sont expressifs, mais ils le sont diversement» Prenez la musique ; c'est l'art sans contredit le^)lus pénétrant, le plus pr^ond, le pluft intime. M y a physiquement et moralement entre un son et râmeiin^eppoK merveilleux. H semble que l'&me est un écho où le son prend une
pui«mincénouvelle Et il ne faut pas croire
que la grandeur des effets suppose ici dés moyens très-compliqués. Non, moins la musique lait de bruit, et plus ellQ touche. lk>âitez quelques notes à Pergolèse, donnez-
(ÔÔ7) Ceci, «â i>*estpA»|ioiM qui le disons, c'est Rousseau : < La incloUie i^àiie les aoccnis des Ua* gue3 fît li'.s tours affeçiés. dans chaque. iUloine à cer; tains inouvcnients de Taâie : elle n'iin.le pas seulcmcnl, elle parle; et son langage Inarticulé, mais vif, ardtint, passionné, a ceni rois pliisf d'énergie ^uc la |)arole même. I'
\m rarleut quelques voix pures et suaves, et il vous i^vit jusqu'au ciel; il vous eniporto dans les espaces de l'tnfinî, il vous plonge dans d'ineffables réïreries. Le pouvoir propre de la musique est d'ouvrir h l'imagination une carrière sans limites, de se prêter avec une souplesse étonnante à toutes les Mspositlons de chacun, d'irriter ou de bercer, aux sons de la plus simple mélodie, nos sentiments accoutumés, nos affections favorites. Sous ce rapport, la musique est un aït sans rival ; elfe n'est pourtant pas le premier des arts.
« La musique paye la rançon du pouvoir immense qui luia été donné; elle éveille plus que tout autre le sentiment de l'inflnî, parce qu'elle est vague, obscure, indélerûiinée dans ses effbls. Elle est juslemenf l'art opposé à la sculpture, qui pot-te moins vers l'inlini parce que tout en elle est arrêté avec la (ternière précision. Telle est la force et . en même temps ta fiiiblesse de la musique : elle exprime toiit, et elle n'exprimé rien en particulier. La sculpture, au contraire, ne fait guère rêver, car elle représente nettement telle chose et non pas telle autre. La musique ne peint pas (666}, elle touche; elle met en mouvement l'imagination, non celle qui reproduit des images, mais celle '^ui fait battre le cœur, car il esl absurde
e borner l'imagination à l'empire des ima-
;es. Le cœur, une fois ému, ébranle tout le reste : c'est ainsi que la musique peut iodireclement, et jusqu'à un certain point, susciter des images et des idées;, mais sa puissance directe et naturelle n'est ni sur himagination représentative, ni sur l'intelligence : elle est sur le cœur; c'est un assez bel avantage.
« Le domaine de la musique est le sentiment, mais Ih même son pouvoir est plus profond gu'étendo, et si elle exprime certains sentiments avec une force incomparable, elle n^n exprime qu'un très-petit nombre. Par voie d association» elle peut les réveiller tous; mais directement elle n'en produit guère que deux, les plus simples, les plus élémentaires, la tristesse et la joie, avec leurs mille nuancés. Demandez à la
musique d'exprimer l'héroïsme, la résolution vertue&sei et bien* d'autres sentiments'
où interviennent assez peu la tristesse et la joie : elle en est aussi incapable que de
peindre un lac ou une montagne. Elle s'y
1»rend comme elle peut : elle emploie le arge, le rapide, le fort, le doux, etc. ; mais c'est à l'imagriialion à faire le reste, et l'imagination ne fait que ce qui lui platt: Sous la^nême mesure, celui-ci met une montagne» et celui-là l'Océan ; le guerrier y puise des inspirations héroïques^ le solitaire des
{6iî8) Qa poiHTaU peiu-ètra trouver une contndkUpn entre ces paroles ei ce que Rousseau rohs dira plus lard et ce qne nous dirons neus-mème. Mais M. Cousin s'e3l déjà expliqué dans les pages qui précèdent celle-ci, et où il élablil pliiloso|Miiqu<> ment qite le son ne con.uiluc pas une imaqe.
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inspirations religieuses. Sans doute;, les paroles déterminent Peipression musicale»
mais le mérite alors esta la parole, non à la musique,etquelquefois la parole imprime à la musique une préfâsion qui la tue et lui ôte ses effets propres, le vague» Tobscurilé, la mo* DOtonie, mais aussi Fampleur et la profondeur» j*allais presque dire Tinfinitude. Je n'admets nullement celte fumeuse délîni* tion du chant» — une déclamation notée. Une simple déclamation bien accentuée est assurément préférable à des accompagnements étourdissants ; mais il faut laisser à la musique «on caractère, et ne lui enlever ni ses défauts ni ses avantages. II ne faut pas surtout la détourner de son objet et lui demander ce qu'elle ne saurait donner. Elle n*est pas faite pour exprimer des sentiments compliqués et factices» ou terrestres et Yulgaires. Son charme singulier est d*é- Jeter l*âme vers Tinfini. Elle s'allie donc naturellement à la religion, surtout à cette religion de rinûui qui est en même temps la religion du cœur; elle excelle à trans-
f>orter aux pieds de i'éiernelle miséricorde 'flme tremblante sur les ailes du repentir» de l'espérance et deTamour »(669).
VI. liésumé des chapitres précédents. — Au moment oi^ nous nous disposons à considérer la musique dans ses rapports et Tanalo^e de son expression avec les autres arts» il est nécessaire d'embrasser ce qui précède d'un seul coup d'œil et d*éclaircir certains points de détail.
Examinant le principe de la musique dans l'homme» nous avons Iftché d'établir d'abord qu'elle se confond originairement avec la parole, puisque le son vocal» qui ne constitue pas seul la parole» mais qui en est l'élément initial et comme le fonds sonore» est aussi l'élément du langage musical. Observant ensuite la parole elle-même» nous avons reconnu qu'elle ne pouvait exister qu'à la condition du concours d'un second élément» au moyen duquel le son vocal» ou rélément positif du son» c'est-à-dire la Yorelle» s'arrête» se détermine» se limite et créé le verbe. Ce second élément est la consonne ou l'articulation.
Ces principes une fois posés» nous avons vu en découler comme autant de conséquences :
1* Que le chant précède la parole» de même que le son vocal ou la voyelle précède l'articulation ou la consonne» et que» si le chant peut être séparé de la parole» la .parole» dans un sens ti*ès-réel» ne peut être séparée du chaut.
Voilà donc un chant naturel, antérieur à la parole» et qui lui est indispensable pour sa production. Uais est-ce là le chant musical proprement dit ? évidemment non. Ces deux sortes de chant se distinguent l'un de i*auire en ce que» dans le chant naturel ou j'éoiission du son nécessaire à la parole» la voix parcourt des intonations extrêmement rapprochées et par cela même indétermi-
(6G9) Du beau et de Part, par M. Cocsm.
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nées, inappréciables, tandis que » dans la chant musical, elle parcourt des intervalles
(larfaitement déterminés et saisissables à 'oreille. Pourquoi cela? la raison en est simple; c'est que, dans la parole, le son considéré en lui-même n'est pas tenu de former un sens musical , tandis que, dans le chant musical» le son est contraint de se créer en quelque sorte une limite à lui-même dans des espaces ûxes» précis et distinctement perceptibles pour produire ce sens.
2" Que l'élément musical ou la voyelle* étant l'élément positif du son et ne pouvant être modiOé» limité et circonscrit que par l'articulation ou la consonne» le langage* voyelle ou la musique, quoique bien plus vague que le langage-consonne ou la parole» est, à raison de ce vague même» bien plus étendu et varié dans son expression.
3** EnGn que les sons vocaux étant la base de la parole» et la partie invariable du langagede l'homme» ils doivent être identiques dans tous les alphabets et toutes les langues; d'où il suit» d'une part, que les systèmes musicaux» quelque différents qu'ils soient entre eux , ne sauraient l'être au mémo point que les langues le sont entre elles; et que» d'autre part» les langues n'ont pu généralement influer sur ces systèmes divers que par l'élément de la consonne» et ces articulations caractéristiques par lesquelles les idiomes se diversiQent les uns à 1 égard des autres.
Ces principes établis» nous étudions le princi[)e de la musique dans la création inférieure» car la nature est douée d*une vaste parole dont tous les êtres sont les organes. Placé au centre de cette harmonie profonde, indétinissable» incessante» dont ri ne peut saisir que Quelques notes, à cause des bornes et de 1 indrmité de ses sens» l'homme mêle sa voix à ces concerts de la nature; il v joint des instruments artificiels» et tel est le type de la musique à son usage» de la musique vocale et instrumentale.
Mais comment faire dériver de cette musique naturelle notre art régulier et les divers systèmes en usage chez les différents peuples? Par les lois de la nature ellemême. Dans cette vaste échelle des sons, nous avons pris au hasard un son considéré comme corde fondamentale; cette corde mise en vibration» nous a fourni des harmoniques, les uns certains et fixes, les autres incertains ou mobiles» et, 'au nombre des premiers, Voctave^ qui parlajse la série des sons en divisions identiques. Or, la série des sons ou des intervalles compris dans l'étendue de l'octave, leur coordination entre eux» leur subordination à l'égard du son producteur» leurs diverses attributions» conçues sous différents modesou manières d'êtrQ, c'est là ce qui constitue les diverses tonalités. Nulle tonalité n'est donc nécessaire en soi. Elles naissent du concours d'une foule de circonstances» telles que les éléments de la langue, les qualités physiologiques dis-
(jOOgI(
j,^5 PHI DICTIONWAIRE
iinctives des races humaines, les habitudes de roreille, circonstances qm eiphquent non-seulement la diversité des systèmes , mai-s encore les caractères dififérents des écoles sous rempire d'un môme système.
Mais si, par l'influence de ces diCférentes causes, ces tonalités se diversifient entre elles de manière à former autant d idiomes, elles rentrent néanmoins les unes dans les autres, par les intervalles fiies, produits du -nbénomènesiraple de la résonnïnce, lesquels se retrouvent dans loutes. Doùil suit que le principe de la résonnancc est an teneur a
toule tonalité. . ^ i i • ^ . 4.^
Pour noue rendre compte de la loi des tonalités, nous avons examiné d'abord celles nui sont selon les habitudes de notre oreiHe. Analysant les éléments de la gamme du plain-chant, de ses espèces d octaves ou modes, nous avons vu que cette gamnie et ces espèces d'octaves étaient composées d mlervaUes distants les uns des autres, n ayant entre eux aucune relation nécessaire, aucune affinité, aucune propension qui les reniJe ttppellatifs les uns des autres; conséquemment que, dans ce système, chaque degré
S eut être pris comme terme de la succession es sons, et fait naître l'idée de repos, de ranité abstraite et absolue. ,
Dans la tonalité moderne, au contraire, nous avons vu que l'échelle est constituée sur des intervalles de demi-Ions, ( nous disons l'échelle et non la gamme) ; que ces intervalles possèdent diverses attribuUons, diverses propriétés, en vertu desquelles ils lendent tour à tour h se résoudre les uns sur les autres, et à persister en eux-mêmes comme sur un point de repos; que ces intervalles sont autant d'éléments de la modulalion, doués de la faculté de s'attribuer les fonctions des autres intervalles, et par suite, de changer les fonctions de ceux-ci, en déterminant proportionnellement, par le iail même de cette métamorphose, dans le système général, et sur chaque degré de I échelle, la présence du mode majeur et du mode mineur les seuls propres à Ce système. D'où il suil'que chaque degré ne çeut être considéré autrement qu'en tant gu élément de la succession, puisque l'idée de repos se perd et s'absorbe à chaque instant dans 1 1dée de celte môme succession.
Passant ensuite à certaines tonalités en usage dans l'antiquité et à quelques-unes usitées aujourd'hui chez certains peuples de l'Orient, nous voyons^ par l'examen de leur constilution,qu'au lieu de procéder par intervalles distincts, appréciables, saisissables, comme dans les deux systèmes dont il vient d'èire parlé, le son y observe des intervalles tellement rapprochés, voisins les UPS des autres, que ces intervalles se confondent, pour ainsi dire, entre eux et se refusent à la perception de l'oreille la mieux
(670) C'est ce que Rousseau a parraiiemenl Uien coinpris. I Ainsi là mélodie, comiuençani à »'^/r« vlusti adhérenle au discours, prit insensiblenienl une exisience à part, et la musique devint plus IPiVpciidanie des paroles. Alors aussi cessereni peu
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exercée. D'où il résulte que le son, n'étant pas suOisamment limité par rapporté luimême, est impuissant à former un seos, musicalement parlant, et que ces singuliers systèmes , si étranges relativement à dous, et par le grand nombre des intervalles, soat fondés uniquement sur l'élément de la parole, dont ils reproduisent les accents et les nuances insaisissables. Et ceci nous a dévoilé le sens de ces antiques et universelles traditions touchant l'origine divine de la musique, ses merveilleux effets, etlei^ulte dont elle fut l'objet (670). Nous ne dous sommes pas moins clairement expliqué, ee nous semble, comment ces dernières tonalités étaient inharmoniques, puisque oodstituées.exclusivemeut au point de vue de la parole, elles trouvaient en elle leur barmo* nie essentielle»
Une fois séparée de h| parole, la musique a dû se développer dans son énergie propre, et tendre à remplacer les éléments d'expression qu'eHe empruntait à la poésie, son ancienne alliée. Elle a trouvé ces nouveaoi éléments dans l'harmonie, la mesure, et entin dans l'emploi toujours plus riche des ressources instrumentales et vocales, de tous les effets et de tous les contrastes de sodorite. Mais nous avons en même temps fait voir que la musique, tout en se fécondant incessamment et s'éloignant de plus en plus de la parole, s'en rapprochait dans un autre sens en s'emparant de tous les moyens de manifestation, non au point de vue de l'idée pure, mais au point de vue du sentiment, propre au langajjede l'homme.
La raison de la constitution des diverses tonalités, étant donnée, nous examinons de quelle manière s'engendrent les divers éléments musicaux, la mélodie, le rbjrttùneib mesure, l'harmonie.
Tous découlent de cette |identité dorigine établie en premier lieu entre h musique et la parole, et en vertu dé laquelle le mode de succession nécessaire à la manifestation de la' parole, est éplement nécessaire à la manifestation de la musique. Dans la musique ce moiede succession, avons-nous dit, envisagé quant à la série des intonations que parcourt lo chant, est ce qui constitue la mélodie, envisagé quant à ces contours, à ces périodes, à ces ondulations au grave et à l'aigu que semblent décrire les intonations, ce modede succession est ce qui constitue le rhjinme, puisque l'une est Ib sens musical que développe cette série d'intonations,elqu8Uutre est la proportion et la forme de la succession et du mouvement mélodiques.
Point de mouvement qui n'ait son rnythme, puisque tout mouvement asafor^«»
sa figure, son temps fort et son temps famlj» l'amVel la thesis. Le rhythmeest dans toute la nat'jre, ddfas tout ce qui vit et se meuî,
à peu ces prodiges quVlle avait produits lorujf'^^^ n*éiait qiie r accent et V harmonie de la r®^*"' * qu'elle lui donnaîl sur les passions cet empire ^« la parole n'exerça plus dans ta suite nue sur U raison. » {Essai surVoîiginides langues, chap. W
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dans le pas de rhomme, oans le vol de roiseau, dans le xalop dacbevaUdans le flux et le reDux de Ta mer, dans les soupirs des Tenls. Le rhythoie a donc précédé la œe* sure, et en a donné Tidée. Celle-ci est même, à plusieurs égards, indépendante du mouveinentt puisque des mouvements très-divers comportent une mesure identique, et qu*il peut se faire que des morceaux entiers admettent deux sortes do mesure indifféremment. ■ ,,. ■ . Le rbythme obéit au mouvement del ftioe, qui se manifeste par le principe mélodique
La mesure est qne division inflexible et eu quelque sorte fatale de la durée. D*où il résulte, d'un côté» que le rbjtbme est inbér i*ent à toute musique, comme à )a parole, coQune aux arts dé la parole, Tart oratoire, fart de la déclamation. : comme è la danae^ comme aux arts qui expriment la mouvement figuré^ et qu*it se retrouve jusque dans les . proportions et les ondulations des lignes de rarchi lecture. D*où il résulte, d^un auK*e côté, que Ja mesure n'est pas un élément essentiel de la musique, identique au fait même de riustitution de Tart, de telle sorte que cet élément absent, Tart disparaîtrait. En effet, nous voyons Qu'elle est absolument étrangère au plain-cbant auquel le rliythme prête tant de vie, d*élan, un souffle si puissant.
La mesure est néanmoins un élémeUt essentiel de notre musique moderne, par la nécessité où. ce système . s'est trouve de chercher hors de la parole tous Stes moyens ,d'expression. Là, la fonction de la mesure est de^' servir délimite au rbythme; mais le rhylbmo en se combinant avec la mesure, n'est pourtant pas absorbé par elle* Elle lui laisse la liberté de ses allures, elle contribue môme à le mettre en relief par la faculté particu» lière au rbythme d'intercaler une mesure accidentelle dans la mesure fondamentale, en contraste avec celle-ci, et de produire ainsi des irrégularités et comme des dissonances de temps.
Gomme la rime et les lois de la versification dans le langage, la mesure partage le discours musical en nombres égaux et assujettit ia période à certaines lois symétriques. Mais de môme que la rime et les lois de la versification ne constituent (^as ia poésie, de môme le beau musical est indépendant de la mesure. La mesure et la rime sont donc choses de convention ; ce qui né veut pas dire qu'elles ne soient pas des élémeots jl'expression du vrai, et c'est ce que nous Avons essayé de montrer par le rapprochement que nous avons fait des (onctions de la prose dans les drames de Sbakspeare et <le l'usage du récitatif, dans nos grands opéras. ^ ê
Après la mesure, l'harmonie* Si nul système detunalité n'est nécessaire en soi, il n en existe pas moins un principe, celui de la réaonnance, antérieur a toute tonalité. Effectivement, toute tonalité comporte, au nombre de ses intervalles fixes, les harmoniques produits du phénomène simple de la réson-
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nance. C^s barmoQiques ont naturellemcni donné l'idée de l'harmonie, et comme il a été (trouvé que tout système harmonique serait inadmissible, contradictoire môme, dans un système de musique fondé sur la parole et au profit d'elle seule, par la raison qu^ l'action successive de la parole ne saurait admettre le concours des sons simultanés propres è Tharmonie, il s^eosuit que l'harmonie, dans toute tonalité qui la comporte, est l'effort par lequel la musique tend à se dévelppper dans son essence et è produire son expression la plus con)plète« car c'est
dans I harmonie que la mélodie vient s'incorporer, comme dans son milieu ou plutôt son.lieu le plusnalureL
Et cette considération nous fait comprendre comment l'harmonie^ née du principe premier de la résonnance^ «st néanmoins venue si tard. L'barmonie étant donc subordonnée à la mélodie, elle ne peut être autre chose que le développement des lois de la gamm^f développement dans Fespaee de chacjuè intervalle considéré dans sa durée, puisque la mélodie s'explique par ces mômes, intervalles. En d'autres termes, chèque intervalle de la mélodie pourvu d'une attribution, d'une propension, d'une propriété déterminant un sens (juelconque, s'incarne dans un accord et lui communi- (}ue la propriété, la propension dont il est doué. Coqui ne signine pas que le choix des accords puisse ôtre arbitraire, mais que l'idée mélodique, les dirige^ dans le sens qu'elle veut. D où il suit que l'harmonie est nécessairement consonnante dans le plainchant, si œlui-ci la comporte, puisque chaque intervalle de ce système, en ^faisant naître l'idée de repos, nécessite un accord parfait, au delà duquel l'oreille n'a rien à désirer; tandis que dans le sys'ème mo^ derne, ello doit ôtre non m.oins nécessairement basée sur la dissonance, puisque chaque intervalle y est un élément de ia modulation et de la transition*
Do ce qui précède on conclut que Tharmonie n'a qu'un mouvement matériel, stérile, borné; que le mouvement fécond, intelligent appartient exclusivement à la mélodie par laquelle seule l'idée se manifeste ; qu'isolée, la mélodie a un sens , une signification, une expression ; qu'isolée , l'harmonie ne signifie rien , n exprime riiMi, à moins que la mélodie n'ait laissé, pour ainsi dire, k la surface du tissu harmonique, comme quelque chose de son empreinte. C'est en vertu de ce mouvement, de cette énergie qui est en elle, que la mélo* die se glisse souvent dans les régions de l'harmonie, pour y faire jaillir le sens musi- «ical d'un accent, d'une inflexion, quelquefois d'une simple note. La fécondité de la mélodie apparaît surtout dans les chants susceptibles de comporter des harmonies trèsdiverses, et qui, oien que restant littérale" ment les mômes, revotent, sur chaqu9 forme d'accompagnement, une expression nouvelle.
Après avoir ainsi passé en revue les élé-
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mpnts propres à la musiquA, les uns nécos sairesy essentiels, les autres conventionnels» en un certain sens ; après les avoir eiaminés autant que possible dans l'ordre de leur g^^nération en suivant le mode de leur production, il nous restait encore à voir de quelle manière ces éléments combinés entre eux., conformément aux lois de leur nature, concourent à former ce que nous nom* luons le langage des sons. Ici, analysant le l)lan du premier morceau d'une symphonie, dont la rorme résume en quelque sorte les autres formes musicales, nous avons essayé de montrer que les diverses parties de ce morceau, enchaînées les unes aux autres, obf^isscnt aux lois, d'une syntaxe aussi réelle que celle du langage et auxquelles les musiciens ne sauraient se soustraire. De tout cela on conclut que la musique a un sens, un sens non susceptible d'être traduit par des mots, mais un sens que l'homme entend, puisque le plan de ce morceau de musi(iue, son unité, les formes et la cons* truclion de chaque phrase, loin d'être le résultat d'une convention, dérivent rigoureusement des lois de ta logique universelle. Ainsi nous n'oublions pas que la musique ou la langue- voyelle, étant essentiellement inarticulée, ne peut réveiller l'idée pure, du moins directement. Mais, d'un autre côté;, et par cela même, nous montrons que le langage musical, tout vague qu'il est, est bien plus illimité dans son expression que la parole, et tandis que eelle-ci exprime rhomme intellectuel, raisonnable, la musique et la musique seule exprime complètement l'homme mobile, changeant, tourmenté de désirs indéQnissables, et aspirant après un bien-être qui le fuit sans cesse.
VIL Rapports de la musique avec les autres arts, — Aris de l'écriture^ arts de la parole. — Leur génération et classification. — Examen de l'objection que ta musique est un art sujet au changement. — Confondue dans son essence même, avec la parole, la musique présente avec la parole de nombreuses analogies, et partout on la voit, dans les éléments intimes de sa constitution comme dans les phases de son évolution, plus ou inoins étroitement liée au langage.
Par l'élément du mouvement et du rhythme, et par cet élément seul, la musique s'unit aussi à l'art du geste et à la danse, tableau du mouvement, qui, par ses cadences en harmonie avec les mouvements et les rhythmes des sphères célestes et des corps naturels, rentre en quelque sorte dans l'harmonie universelle.
Mais les autres arts, l'architecture, la sculpture, la peinture, n'ont ni le son, ni le
(671) f Est etiam illa Platoiiis vcra, et tibi, CatiiIe, certe non inaudila vox , omnem doclriuam barum ingenuaruni et humaiiariim artium uno quedam socieiatis vincuk) coniineil. Obi enim perspecta vis est ralionis ejiis qaa causrc renim aiqiie exlius cognoscunlur, mirus quidam omnium quasi consensus doclrinanim conceuUisque reperilur. » (Gic, De oral., lib. ni, n. 6.)
((>7i) c La plupart de nos idées du beau nous
mouvement pour éléments. Est-ee h dire que ces arts n'ont avec la musique aucun rapport ? Non sans doute ; car si ces arts ne sont autre chose que des manifestations différentes d'un même principe, il s'ensuit C|ue tout en accomplissant leur évolution individuelle, indépendante, conformée leurs lois propres, ils doivent refléter, jusque dans leur constitution, des éléments communs, et présenter dans leur développement certains phénomènes analogues. Ces! ce
3 ni faisait dire aux plus grands philosophes e l'antiquité qu'il existait entre tous les arts une union étroite et comme un lien d'amitié {quadam amicitia), et que cette merveilleuse alliance devait frapper tous les esprits capables de pénétrer les causes et les effets (671). Et déjà nous pouvons saisir une relation particulière entre le sont élément de la musique, et la lumière, élé* ment des arts proprement dits : son et lu* mière, deux lois identiaues en elles-mêmes^
Juoigue diverses dans le mode de leur prouction. Par la même analogie, nous saisissons, une relation non moins réelle entre l'ouïe, mode de perception de la musique», et la vue, mode de perception des autres arts (67â). Ces derniers, disons«nous, ont le même principe que la musique, c'est-à dire qu'ils sont des signes^ comme la musique, comme la parole sont des signes au moyen desquels l'homme s'exprime. Les sons do la voix, a dit Aristote, sont les signes et l'expression des affections de l'flme, commo les mots écrits le sont du langage (é73). Or, nous allons voir que les arts de la forme immobile sont à récriture se que la musi« que est à la parole. Mais il faut les exami** ner selon l'ordre de leur génération.
Tant que le genre humain peu nombreux ne forma qu'une seule société, la parole put lui suffire, et la musique, dont on ne peut séparer la parole dans rantiquité, composa la tradition orale, et fut, ainsi qu'on l'a dit, une chronique auriculaire. « Il a doncques esté un temps que ^la marque et monnoye de la parole qui avoit cours, esloient les <?armes, les chants et cantiques, parce que alors toute histoire, toute doctrine de philosophie, toute affection, et brief toute matière qui avoit besoin de plus grave et ornée voix, ils (les anciens) la mettoient toute en vers poétiques et en chants de musique (674). » Toutefois, il y avait tels événements, tels grands faits de la civilisation dont le souvenir devait être perpétué par des signes plus durables : telle fut Torigine de l'architecture qui affecta dès le commencement des formes colossales. Sans doute les monuments de cette architecture indi-
viennent par la vne et par Touîe, car tons les ans, sans exception, s^adressent à Fâme par le corps. > {Du beau et deTarl^ par M. V. Cousin.)
(675) c Voces quideni signa ac noi^ simt affe* cluuni ariroi, scripla vocuni. > (Abist.,. De itUerr prêt,) "
(674) Plctarque» Des oracles de ta Pythie^ n. f% Irad. d'Aniyol.
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quèretit clairement rebj( t de leur destinalion, el Ton dut y mêler, suivant les circonslanoes, dMnformes essais de statuaire et de sculpture, c'est-è-dire d'art plastique (675).
Mais lorsque cette première société, devenue plus nombreuse, se divisa en diverses tribus ; lorsque par des migrations successives les nouvelles sociétés mirent entre elles des continents entiers » un nouveau moyen de communication devint nécessaire. De le, la peinture allégorique ou Temblème ; Temblè«ie, comme on Ta dit, qui est la métaphore du peintre (676). L écriture fut un tableau. De l'emblème naquit Thiéroglyphe; de rhiéroglyphe récriture phonétique ou la langue écrite.
Les arts de la parole et les arts de récriture ont donc été les instruments de laciviments de la lan^^ue écrite, de jnème que la musique a été l'élément et l'instrument de la langue parlée. Ainsi, tous les arts ont accompli la mission de Vuiile avant d'accomplir la mission du beau, et il est à croire qu'ils ont commenciî cette dernière avant que la première fût achevée.
Partez de l'instant où le premier son s'échappa des lèvres de l'homme nour exprimer un sentiment ; arrivez jusqu au moment oit le premier signe de l'écriture figura le 6on de la {>arole et colora la penséej considérez ensuite celle parole éternisée "et multipliée à l'infini par Timprimerie, vous parcourez tout le cercle du développement numain.
i.es arts de la parole et les arts de l'écri* ture ont donc été les instruments de la civilisation, et tous suivant des modes de manifestation et d'expression en rapport avec les diverses facultés humaines.
Parlons d'abord de l'architecture qui occupe un rang à part dans les arts de la forme immobile.
L'architecture se rapproche de la musique en ce ou'elle n'exprime pas des types aéterminés. Mais ce n'est pas à cause de cela seul qu'on l'aappnelée la musique du silence. L'architecture, ainsi que Ja sculpture' et la peinture, n'a pas le mouvement pour principe. Néanmoins, elle le figure dans sa majestueuse tranquillité. Les architectes distinguent deux lignes fondamentales, la verticaleet l'horizontale, 'qui, savamment combinées» concourentautant à la beauté de l'édifice qu'à sa solidité. L'une se dirige vers le centre de la terre , tandis que par l'autre la pesanteur s'équilibre. Le cube donne naturellement l'idée du repos; la sphère fait oattre ridée du mouvement. L'homme communique à l'architecture un mouvement tout è fait
. (675) La Bible, en plusieurs endroits, vient confirmer celle assertiOB : Ile ante arcam Liomini IM tfesiri ad Jordanie médium^ et portale inde s'mguli 9ingulo$ lafide$ in humeris vestris, juxia numerum ^iorum hrael, ut $il $ignum inîer vo$ : et quando interrogaverint voi fiiii ve$tri cras^ dicentes: Quidsibi valunt uti tajindeêîreipondeiNtis eis : Befeceruni aqnœ Jordanie ante arcam fœderié Domini, eum transiret eum : ideirco y.o$Hi ittnt iapidet hit in monumenium fiiiffrum Israël usque in œiernum. Fecemnt eryo filH
idéal, en spiritualisant, pour airisi dire, la matière et en lui imprimant l'élan de sa pen* sée. Cest ainsi que« dans le temple chré* tien, cette ligne verticale qui se dirige vers la terre, semble, contrairement aux lois de la pesanteur, monter vers le ciel ; et que ces tours altières, ces flèches ailées, ces fines aiguilles, ces clochetons transparents, suspendus dans les airs, tendent bien plus hauJt que le point précis où ils s'arrêtent et lancent l'imagination dans des espaces incommensurables. Pénétrez dans. la nef: l'Ame n'est pas à l'aise si les regards rencontrenjt des bornes, car elle est en présence du Dieu infini. Il faut donc que, dans un espace de quelques toises, l'homme crée des lointains« ouvre de longues percées de lumière, des perspectives sans terme. C'est sur ce principe que repose le symbolisme du temple, c'esti-dire son expression figurative, que l'Eglise chrétienne n'h pas négligé de soumettre à certaines règles fondamentales.
Donc, avec l'image du mouvement, limage du rhythme, forme du mouvement. De plus, le temple représentant l'univers, a, comme l'univers, ses divers aspects. Vu au dedans, les gradations et dégradations des rayons qui pénètrent à travers les vitraux, tout chargés des nuances et des teintes du prisme» et les gradations et dégradations des ombres emplissant ses profondeurs, transforment d'heure en heure son horizon symbolique. Vu au dehors, il à sa beauté du Elein midi, sa beauté du crépuscule, sa eauté du clair de lune ; et lorsque le sommet de ses pans gigantesques se perd mysttérieusement dans les vapeurs de l'atmos-» phère, le temple grandit à nos yeux de plus encore que ne lui dérobe le voile humide replié sur son front. On dirait que l'imase de la variété et du changement, emblème de la vie humaine, soit plus permise à l'architecture, en raison de ce quesesmonumealsL sont immobiles et éternels.
L'architecture est Part des fbrmes çénëraies; la sculpture est l'art des formes mdi^ viduelles. Aussi la sculpture four/iit-elle ces mille formes d*anicaaux, de végétaux, ces. infinies productions de la nature que le temple doit représenter dans son ensemble. C'est^ ce qu'on appeHe, en termes d^art, la sculp* ture appliquée ou le bas-relief. Mais la sculp-^ ture libre ou ronde-bosse ^ sans s'interdire le domainede la création inférieure, demande à la représentation de l'homme ses plus nobies produits. Donner la vie à des matières mortes, rendre les corps trapsparents en. quelque façon, de manière à montrer ce qui est caché, c'est-ènlire le jeu des muscles et
Israël sicut prœcepit eis Jo$ue, perlantes de medlo Jordams alveo duodecm lapides^ ut Dominus ei imperaratfjuxta numerum filiorum Israël, usque-ad locum inquo caslramelali sunt, ibique posuerunt eos. Alias quoqne duodecim lapides posuit Josue m medio Jor» danis alveo, ubi steierunt sacerdotes qui portabanl arcam fœderis : et sunl ibi usque in prœsetKlem diem, (Jos., IV. 5.0. 7,8,9.)
(676) \9tions d^ Linguistique , oar Ch. Nowç», f, m.
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l>iBbottemcD( des os; anhncria physionomie, laisser errer une parole sur ses lèvres, calculer la pose et les allures de telle sorte qu'elles sembrent se dessiner nuturel* lement, selon l'impulsion d'un senUmeot ou d'nne passion; voilà le triomphe de cet art. La figure du mouvement fait donc partie do Texpression de la sculpture f6T7) et, alors même que la représentation se borne à l'idée du repos parfait, il y a toujours, dans les rapports, le jeu et les ondulations des lignes, ce rhythme des corps imu^obiles dont parle Aristide Quintiîien, rhythme si bien compris nar les anciens statuaires.
Si la sculpture représente les olij^^^ ^^^^ Ieursformescorporel)esetsphériques,deielle -sorte que le spectateur peut tourner autour, et qu'au besoin le toucher pourrait suppléer i la vue, la peinture ne peut que nous tlonnèr une idée de ces formes corporelles, puisqu'elle n'en reproduit que l'apparence sur dfes surfaces. De là cette opinion répandue parmi les artistes, que la peinture, de* tous les arts, est arrivée la dernière, parce qu'on fut longtemps à regarder comme un problème insoluble, de reproduire des corps qui ont trois dimensions sur la surface qui n'en a quo deux (678). Il fallut du temps avaat que l'on considérât les ombres comme repoussoirs^ et que l'on s'en servit pour donner delà sphéricité aux objets. C'est (K>urq[aoi le principal mérite du sculpteur consiste, dans l^e dessin , tandis que chez le peintre cette qualité doit se joindre à plusieurs au* Ires non moins essentielles. Du reste, le but de la peinture est le môme que celui de la sculpture; c'est toujours d'animer la nature, et de montrer dans l'image de la vie, et iusmte d^ns celle de la mort» la trace des idées des sentiments et des passions.
Le mouvement figuré appartient donc à la peinture comme à la sculpture ; car c'est un privilège de certains arts de dépasser, dans leur expression, les limites oix s arrêtent leurs moyens matériels; et, remarquons pour ce qui est de la peinture, qu'elle ne dépasse ces limites qu'autant qu'elle ne s'astreint pas à une imitation servile et qu'etle se borne à n'être qu'une illusion. ^Si cette faculté du mouvement n'était pas inhérente aux. arts dont nous parlons, le dessia proprement dit, la statuaire, la pein ture, devraiem s'interdire tous les objets pris dans la nature vivante: les sujets de bataille, par exemple, puisque rien ne serait plus absurde que de représenter l'attitude du mouvement, souvent le plus animé , sous l'apparence de l'immobilité.
Mais il faut distinguer ici le mouvement ligure , propre .à rarchileclure, du mouvement figuré ,' propre à la sculpture et à la peinture. L'architecture étant l'art des
(677) < Les statues des anciens, dit Athénée (Dei- 0SOS4)ipA:s/«s^UboEiv) son lies restes delà danse antique. On avait observé les gestes et on le» avait détermines, , parce qiron cherchait à donner aux statues des HiouTCments hcau^x et nobles.... EnsuiK^» on adaptait AUX choeurs ces beaux mouvements; des chœurs ils fKi9s.nlcnl à la palestre (^ui, joignant la niu;siqiic àoa
formes générales, il est clair que ces formes nVfTèctent aucune sorte de mouvement inhérent à leur nature; mais te but de l'arehitecture étant aussi de s'élever vers (e ciel, comme si elle voulait faire oublier la terre par le renversement des lois de la pesarrteur, il s'ensuit que le mouvement de cet art n'est autre chose nue l'expression da mouvement de la pensée, d'un mouTement idéal, nous l'avons dit, taridis que daos la sculpture et la peinture, arts des formes individuelles, le mouvement est l'etpression de l'action particulière des Mres qu'elles, représentent. Et ces deux sortes de moo* v^ments ont leur forme, o'est-à-dtre leur rhythme, qui réside toujours dans les contours, les périodes, les ondulations .des lignes par lesquelles ils sont figuré?.
^On a trop abusé des comparaisons pui* sées dans l'ordre des couleurs et dans l'ordre des sons, pour pouvoir établir sur de semblables bases ^es véritables rapports de. la musique et de la peinture, et nour na pas faire remarquer avec quelque hésitation une certaine analogie que présente le pre* mier genre de peinture» savoir la peintare monochrome^ avec te genre de musique désigné S0U5 le ;nora de monotone ou d'tmif»* niqae^ parce qu'il est fondé sur l'unité d'un seul son. Ce n'est pas que cette peinture monochrome, dans laquelle les objets représentés étaii^nt couverts d'une seule teiute plate, et qui ne fut sans doute qu'un rudi* ment fort grossier, puisse être comparée, quant aux perfectionnements de l'art» au système du plain-chant, DHgniflque expression du sentiment divin dégagé de tout ce qui est terrestre et périssable. Hais c^est que ce genre de peinture, borné à une simple représentaliOA des objets, et, du reste, dénué des accessoires de la eouleur, du fond et de la perspective aérienne, de la coloration de la lumière et des ambres, se rapporte plus particulièrement au type du plain-chant,qui ne consiste qu'eu une mélodie nue et non accompagnée.
Il existe donc entre le langage, la musique et les arts du dessin, des rapports réels, fondés sur un principe (dont nous avons déjà parlé. Ce principe est celui de Tiden* tité de la loi du son et de la k)i de la lumière. Par le son, nous percevons l'organisation intérieure des corps, comme par la lumière appliquée aui objets, c'est-à-dire par la couleur, nous percevons les qualités de leur surfacf^. Or, le son, constatant Torga nisation intérieure des corps, donne Hou, dans le langage, à Vonomaiopée^ nous voulons dire ces mots imitatifs, formés des bruits élémentaires des êtres qu'ils désignent, et dont ces mots sont comme une/partie intime. Dans la musique, il fournit un
ciiercîce coulinoei du corps, contribuait à .dMuier la plus grande Ibrce d'ànie à loua ceux qui s*y livraient. »
(678) Leçon» sur la théorie dês. beaux^rts , <^ W, ScULEGEL, irad. par M. Cottiurier,dc Vioii«e,^
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élément analogae dans le son particulier oo timbre de divers instruments [dontee timbre révèle la nature Spécifique ; de même que dans la peinture, la lumière constate la qualité extérieure ou la surface deè objets par le moyen des couleurs. De là vient que, soit pour dé^gner un poète dont le style se fait remarquer par la richesse des images, la profusion des figures et Teipression pittoresque, soit f)Our désigner un compositeur qui excelle dans la musiaue instrumentale, on dit : G*est un grand coloriste.
Il y a une telle afiinité entre les percep* tions de l'ouïe et celles delà vue» que ces deux sens se suppléent sou vent Turi Vautre. Tout le monde sait que Taveugle-né Saunderson, interrogé sur Tidée qu*il se Taisait de la eouleùr rouge, répondit qu'elle devait ressembler au son delà trompette. Le sourdmuet Hassieu n^hésita pas a faire une réponse semblable à la même question, prise au sens inverse, que lui adressa un de nos
{>lits habiles écrivains (679.) La musique a e secret de -nous faire voir non seulement les objets qu'elle peut représenter, maisen** core ceux dont la représentation lui est interdite ; non qu'elle ait la faculté de peindre au moyen des timbres et des nuances de son des dirers instruments, mais par les impressions et les sensations qii^ellejait naître, elle réveille le sentiment ou le souvenir des impressions et des sensations que produisent en nous les objets de la nature aùx- Ïnels elle semble par là même s'associer. It de même que la sculpture et la peinture D^ont le privilège de dépasser la limite de leurs moyens matériels qu'à la condition de ne pas copier servilement la nature et de ne pas la représenter telle qu'elle est, mais telle qu'elle s'offre à nos regards, de même la musique ne conserve toute la puissance et la plénitude de son expression illimitée qu*aulant qu'elle évite soigneusement, sauf certains cas très-rares, de s'asstJÛettir à une représentation trop littérale et trop matérielle. < En dépit de la science et du génie, dit admirablement M. Cousin, des sons ne peuvent peindre des formes. La musique bien conseillée se gardera de lutter contre l'impossible; elle renoncera à figurer en détail le soulèvement et la chute
(679) Cb. NoDua. Voyez ses Notiom de linguîni" qne^ p. 43.
(680) Du beau et de VatU par M. V. Cousin.
(681) H faut cîicr ici en soh entier le passage de Rousseau :
cC*esl un des plus grands avantages du musicien de pouvoir peindre les choses qu*on ne saurait etUcndre, tandis qu*il est impossible au peintre de représenter celles qu*on ne saurait voir, et le plus grand prodige d*ttn art qui n*agit que par le nioiivemeui est d'en pouvoir former jusqu'à Tiuiage du repos. Le sommeil, le calme de la nuii, la solitude, et le silence même, entrent dans les tableaux de la musique. On sait que le bruit peut produire Teflet du silence, et le silence Teffet du bruit, comme quand on s'endort à une lecture égale et monotone, et qu*on s*éveiile à Tinstant qu^clle cesse. Mais la musique agit plus iulimement sur nous, en excitant par un sens des affections semblables à celles qu^on peut exciter par
des vagues et d autres phénomènes semblabies; mais elle fera mieux: avec des sons elle fera passer dans notre âme les sentiments
3ui se succèdent en nous pendant les scènes i verses de la tempête. C'est ainsi que Haydn deviendra le rivaU le vainqueur même' du peintre, parce qu*il a été donné ^ la musique de remuer etd*ébranlerrâme plus pr6« fondement encore que la peinture. (680.) » En limitant son expression è la configuration d*un objet arrêté» la musique ne borne pas seulement cette expression, elle la détruit encore: car le propre de ceUe expression est d*être idéale et vague. Elle sort alors de son élément qui est la voyelle. Elle veut devenir consonne. Cette faculté particulière èi la musique de faire naître la vision des choses ineonoree^ de représenter la lumière, les ombres, les ténèbies et jus« qu*au silence même, est un des mystères de celart(681.)
La peinture, ainsi que le dit Rotisseaii; rend diflicilement à la musique les imitations que celles-ci lire d'elle. Elle ne sait pas, comme la musique, exciter par un sens des émotions semblables à colle qu'on peut exciter par un autre. Mais elle représente des objets déterminés, et dans cet ordre, ses eO^ets sont merveifleux. Et avec quels moyens? A Taide d'un frêle tissu, de quelques substances colorées, d'un pinceau^ 1 artiste va nous fatire contemporains de toutes les histoires, de toutes les époques, de tous les personnages; il va transporter des climats, des cités au milieu de nos cités et de nos climats. Sur cette toile large de quelques pouces, il va faire entrer des horizons indéfinis. L'homme vivant* il l'en^ toure d'une création vivante ; par la perspective aérienne, il détermine la proportion des figures isolées et leur éloignementé Pour que l'oeil arrive à ces figures lointaines, il va, par le clair-obscur, le forcer ée tra-^ verser un milieu atmosj^érique; il colare les ombres mêmes et les rend transparentes. Par la combinaison de la lumière, de l'air el des ombres, il donne de la sphéricité atfx. objets, et met à découvert ceux qui semblaient devoir être cachés par la surface des autres. L'œil s'égare dans ces contours et dans ces lignes, le regard plonge dans ces
un autre; et, comme le rapport ne peut être sensibleque rîmpression ne soit furie, la peinture, dénuéc-de celte force, ne peut rendre à la musique les imiia* tions que celfe ci lire d'elle. Que toute la nature soit endormie, celui qui la coniemple ne dort pas, et Tari du musicien consiste à substituer à riniflge insensible de Tobjet celle des mouveiueots que sa^ Krésence excite dans le cœur du contemplateur, [on-<seuJement il asitera la mer, animera les flammes d'un ineendie, fera couler les ruisseaux, tomlier la pluie et grossir les torrents , mais il peindra rhorreuf d'un désert affreux., rembrunira les murs d'uneprison souterraine, calmera la tempête, rendra IVir iranquilie et serein, et répandra de rofdiesira* une fraîcheur nouvelle sur les bocage». U ne rrprë-v sentera pas directement ces choses, maïs il eieitera» dans rime les mêmes sentiments qu'on éprouve ep. les voyant. » (£sfat eut Vor\pne dei langues, j chap.16.)
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Tapeurg floUantes. Puis ramené au sujet pnDcipal du tableau» Je spectateur voit que tous ces accessoires concoureub à la manifestation de ridée dominante» de ^elle sorte Sue l'idée et ses accessoires se coLfondent ans une merveilleuse unité.
Nous venons de voir qu*il y a deux sortes d'expres^ons dans les arts : Tune indéterminée» e*est celle de la musique» de la danse» de Tarchiteeture ; Taulre» déterminée» c*est colle de la sculpture et de la peinture. Et de même que le langage ou la langue parlée, dont Teipression est parfaitement déterminée, a pour premier auxiliaire et pour première manifestation la musique» dont Texpression est indéterminée» de même récriture phonétique ou la langue éeritea pour premier auxiliaire et pour plus durable manifestation Tarchitecture » dont Texpression est pareillement indéterminée. D*ou il suit quô les lois de la théorie des arts doivent subir certaines modificatians» selon que Texpression de ceux<-ci est déterminée ou ne Test pas. Ainsi, pour ne parler que des arts des formes individuelles, les conditions de vérité dans la peinture et la sculpture exigent que Tartiste ne cherche pas hors de la nature visit>le l'objet de ses inspirations» à moins qu'il n'ait à représenter des sujets mystiques, emblématiques ou symboliques ; et alors il est tenu de se conformer aux règles deconvention établies pour (cet ordre de représentation. Cependant il peut se faire que l'artiste de génie trouve des types plus convenables que ceux en usage pour ce eenre d'expression, ou bien qu'un nouveau développementde l'idée Feligieuse dans les esprits » en dévoile de plus parfaits et les substitue aux anciens. M. de Maistre a fort bien observé que toute religion pauste une mythologie qui lui est propre. Mais cette mythologie se transforme» H mesure que les types révélés par la religion s'épurent par les progrès mêmes de la religion dans la société» et s'offrent à l'imagination sous des formes plus parfaites et plus poétiques.
Nous avons tenu peu de compte, en ce qui touche les arts de la forme immobile, de }a distinction des ^nres secondaires. Une aussi rapide esauisse ne nous permettait
Suère de considérer les arts que dans leur éveloppement le plus complet et leur plus haute expression. Si maintenant on nous demandait dans quel ordre nous rangeons les arts entre eux selon qu'ils s'élèvent de Vexpress'on la plus terrestre h l'expression la plus spirituelle, nous dirions, après )cs avoir divisés en deux classes, d'à-* près notre distinction des arts immobiles ou qui n'expriment que le mouvement figuré, et des arts oui ont le mouvement pour principe, que l'architecture précède la sculpture, comme le monde inorganique, auquel Karcbiteclure correspond, précède le mo:ide organique au«]uel la sculpture se rapf^orte, 6t que celle-ci précède la peinture.
Tléancnoins» nous sentous ici la nécess lé
de faire deux observations relatives aux deux premiers arts» quand bien même notre classification semblerait devoir en ètra modifiée. Nous savons, pour ce qui est de la sculpture» tout ce que le ciseau de l'artiste
{>eut prêter d'animation» de vie et de noblesse è une bello statue. Mais la sculpturs manque de la faculté de donner de ta vie à rorgane()ui»avecla bouche, révèle le mieux r^xpression de l'âme. Chose singulière l daiis la représentation de la nature vivante» la scupture laisse Toeil impassible et froid» tandis que dans l'image de la mort, elle fait reposer» dans les cavités des yeux fermés» comme une pensée solennelle que la mort a respectée, qui jette un reflet d'immortalité sur la face du cadavre, et transforme ainsi le trépas en sommeil. Ce type appartient exclusivement au christianisme. Mais par cela même l'expression morale de la sculpture est renfermée dans certaines bornés. Aussi le propre de Fart plastique^st de faire ressortir les formes corporelles et de représenter la beauté physique. C'est là son véritable domaine.
Quant h l'architecture» art des formes générales» elle n'a rien qui corresponde: k Texpression positive des idées et a la représentation des formes individuelles; mais» en raison de ses formes indéterminées, elle a quelque chose de plus immatériel ouo la sculpture et la peinture » en ce qu'elle ne fixe pas irrévocablement l'idée du spectateur sur une chose limitée, è Texclusion de toute autre» et qu'elle ouvre un champ sans bornes à rimagination.* C'est la matière spiritualisée sous l'étreinte de la pensée^ qui obéit à l'élan do l'esprit, qni procède suivant des lois morales» et qui, dans l'unité multiple du temple chrétien, rassemble» sous mille formes idéales^ toutes les idées et tous les sentiments dont se composent les orovances des peuples.
Dans la classe des arts animés de mou'^ vement, nous mettons la danse au degré inférieur» la danse qui se lie à la sculpture par les poses et les attitudes corporelles, à la musique par le rhythme, S l'art oratoire par la mimique. Mais nous ne plaçons pas au môme rang la danse individuelle» capricieuse et sensuelle» celle que l'on peut comparer à ces airs dans lesquels nos cantatrices prodiguent les roulades» les trilJçs et les fioritures» et cotte autre danse» la danse collective, la danse en chœur, qui faisait partie des '.cérémonies religieuses chez les anciens peuples. Celle-ci, nolile et grave, représentait soit les choeurs des n.^mphes, des muses» de toutes les divinités dont le paganisme avait peuplé son Olym'P**» soit les évolutions et les vastes caueuces des giobes suspendus dans les cieux.
Au-dessus de la danse, k laquelle elle se lie par le rhythme , et immédiatement audessous des arts de la parole, de là parole dont elle est la première et la plus poissaote manifestation» la musique. Et ici le lecteur nous prévient en observant que la musique est le seul art, avec les arts de la paroUy 4"^
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ait rouie pour organe de perception, l'ouïe qui est, suivant Charron, « un sens spirituel, l'entremetteur et Tagent de Tentendomeut, Toutil des sçavants. » PuîSi les arts de la parole, savoir: Téloquence écrite, ou Part du style; Téloquonce parlée, ou Tart oratoire, et enôn la poésie, la poésie qui est la parole transfigurée, Tidéepures^adressant h rhomme par toutes ses facultés, s'appropriant toutes les manifestations particulières aux autres arts, s'incarnent dans toutes les formes de la nature; prisme décomposant tous les feux du jour, tous les rayons de la lumière ; cadence de tous les mouvements et de tous les rhytbmes des corps; écho des mélodies et des harmonies de tous les êtres. La poésie contient donc tous les arts, et la musique, la danse, l'architecture, la peinture, la sculpture sont autant de formes de la poésie.
Dans ropioion aes gens du monde, la mu« sique, nous ne l'ignorons pas, est loin d'occuper le rang que nous lui assignons ici dans la hiérarchie des arts. La grande raison que l'on allègue est que les monuments de la musique ne sont pas durables, ou du moins que cet art est sujet au changeroeat ; d*où quelques personnes concluent que c'est un art faux. On se laisse aller volontiers aux enchantements de la musique, mais avec la conviction qu'elle n'est autre chose qu'un plaisir qui se transforme au gré de la mode. Il faut pourtant observer que les firmes des objets représentés par la sculpture et la peinture oemeurent invariables, tandis que rordre d'idées et de sentiments
au'ex prime la musique, sans changer fon- »mentalement, puisque la nature humaine ne change pas, se modifie néanmoins sui- Tant les tendances des diverses époques, et que ces modifications donnent naissance, dans les productions musicales, à divers types, qui, touiours fondés sans doute sur ce qu'il y a d'immuable et de constant dans rhomme, se pénètrent néanmoins à un haut degré du caractère et de l'esprit des temps. Nous dirons encore, après avoir confessé que les plus grands mattres n'ont pas usé avec assez de sobriété de certaines formules, nécessaires peut*ètre pour faire pénétrer l'intelliçence de leurs œuvres dans les masses, mais appropriées au goût de l'époque oil ils ont vécu, et vieillies après eux; nous dirons que le savant, comme le simple pavsan, est libre d'aller à chaaue heure du jour et chaque jour de l'année contempler un tableau de Raphaël ou du Dominiquin, exposé dans un Louvre; tandis qu'un monarque n'est pas libre d'entendre une messe de Palestrioa exécutée par un grand nombre de voix, et surtout avec l'intelliçence et Texpression que ce genre de musique réclame. La peinture s'adresse à nous directement, sans intermédiaire, sans interprète; la musique a besoin d'un milieu, et ce milieu, c'est Texécution. Les productions musicales d'une époque absorbant pour elles seules tous les moyens d'exécution, les eompositions des époques antérieures res-
tent ensevelies dans les bibliothèques. Il v a donc ici quelque chose qui tient, non a l'essence de l'art, mais à son mode de production extérieure. La déclamation, ou l'art de Tacteur, cet art qui suppose une si grande faculté de personniGcation, une si haute puissance créatrice même, puisque l'acteur, en créant un rôh^ refait en quelque sorte l'œuvre du poète et prête souvent du génie à un auteur médiocre, cet art meurt fout entier avec l'artiste. On ne s'est pourtant jamais avisé de dire que l'art de Lekain et de Talma fût un art faux. Les monuments de la musique passent; eh ! grand Dieu, les langues passent aussi. Qui est-ce qui se flatte de posséder aujourd'hui la langue à la fois riche, complexe, souple et mftle de Joinville, de Rabelais, de Marot, d'Henry Estienne, d'Amyot et de Montaigne? Cette langue vit dans les livres, sans doute, et pour le petit nombre de ceux è quf cette lecture est familière,il ya plus que le charme du style,il s'y joint encore une sorte de satisfaction égoïste. Eh bien ! les œuvres de nosvieux compositeur's vivent aussi au même titre, et, proportion gardée entre le nombre des ar* chéologues littéraires et celui des archéologues en musique, elles font les délices d'une portion égale d'amateurs. Les chants popu«laires, les lais, les noëls, les pastorales, les différents airs des danses locales, ces cantilènes qui sont à notre musique etféminée et sans-caractère ce que les patois, ces langues si musicales, si naïvement énergiques, si délicieusement nuancées, si pittoresques, sont à nos langues artificielles et bâtardes, toutes ces cantilènes se perpétuent encore» Hâtons-nous pourtant de recueillir ces chants du moissonneur et du pâtre, de ces modestes troubadours, dépositaires, pauvres ignorants 1 des trésors cle là poésie de la nature, pour qu'ils servent un jour à raviver l'inspiration exténuée de nos compositeurs, et à renouer peut-être la chaîne de nos traditions nationales. L'invasion de notre musique factice n'est pas moins menaçante que I invasion de notre langue aristocratique. Hâtons-nous donc; ne nous laissons pas surprendre par le temps, car vient le moment où les patois, ces langues originales illustrées par Goudouli, La Monnoye, Brueys, Labellaudière, Gros, Saboly, et de nosiours par Jasmin, Roumanille, Castil-Blaze, Mistral, J.-B. Gaut, Lafare-Alais, Foucaud, de Limoges, etc., se corrompant de plus en plus au contact des langues ae seconde formation , filles dénaturées qui étouffent leurs mères, et les chants populaires, types primitifs d'une tonalité perdue, traqués de bourgade en bourgade, expulsés des campa gnes, seront contraints de chercher un der nier asile dans quelques hameaux perché, sur de hautes montagnes, où Dieu veuiL' qu'ils échappent aux grandes eaux d'une c| vilisation dévastatrice.
Alors les langues seront confondues en une seule, et les peuples en un seul. Ce sera sans doute le règne de la fraternité humaine. D'avance nous applaudissons à
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cet Immense bienfait; mais alors aussi il se rencontrera un homme en proie dans son cœur à une vnste amertume, à cause d*un souvenir confus de la patrie qui ne Taura f>as quitté. Après l'avoir vainement deman* dée àce qui Tentoure, il ira la chercher dans des lieux inaccessibles, et ses yeux se mouilleront de larmes en voyant la vieille arche échouée sur un sommet stérile» parce qu'il ne s'est plus trouvé sur la terre un seu4 rameau vert.
VUI. Du beau. — Trois ordres de rapports rf'^tt découle le beau dans les arts. — Les arts ont pour principe le beau ; ils ont une oriçine commune et une commune destination. Premiers besoins de communication entre les hommes, ils sont sociaux de leur nature, et ne cessent jamais d'être un des besoins de l*humanilé, un instrument de civilisation, puisque Toxpression du vrai et du beau est un besoin pour l'homme, qui ne vit pas seulement de pain.
if Or, le beau est en Dieu; et il est absolu en Dieu, parce que Dieu possède la pléni* tilde de l'être ou le vrai absolu. Et Dieu, en se roanifeslant extérieurement par l'acte libre de la création, nous révèle sa propre beauté par la beauté de son œuvre, reflet fini de l'essence inQnie, car cette beauté répandue dans l'univers est la splendeur, le vêlement et l'harmonie des lois mystérieuses et divines qui le gouvernent. Considérée dans la nature et dans Thorome, image et ressemblance de Dieu^ cette beauté incessamment nous reporte à la source féconde d*où elle dérive.
Ainsi, chez l'homme» l'amour du beau est identiquement Tamour de la Divinité, et cet insatiable sentiment qui fait palpiter son cœur, qui l'embrase, le dilate et le remplit de délices, est néanmoins un état douloureux, parce que Tobjet de ce désir étant ii'flni, l'âme aspire ardemment au moment oîk, dégagée des entraves matérielles qui bornent son action, elle pourra librement se plonger dans cet océan inOni de beauté, et contempler le divin exemplaire dans son incompréhensible essence. Ainsi ce modèle ilu besu que l'artiste voit intérieurement, et dont, en le réalisant au dehors, il réveille la perception dans les autres hommes; ^e modèle du beau, l'artiste le voit en Dieu. Si donc rartist§ qui fait revivre dans les créations de son art quelques traits affaiblis de la création divine, ose vous dire qu'il ne croit pas en Dieu, répondez-lui hardiment que chez lui la raison contredit le sentiment, que son œuvre dément sa bouche, cl que cette œuvre est un acte de foi en la Divinité.
Le beau a diverses manifestations, et les arts» expression du beau, ont aussi divers modes de manifestation, c'est-à-dire que les uns s'adressent à l'âme par Tintermédiaire de la parole, que les autres s'adressent à Tâmo par l'intermédiaire de l'ouïe, sans le secours de la parole, que les autres enfin s adressent à l'flme par l'intermédiaire ie la vue, sans le secours des autres or-
ganf>s. Les arts ont donc entre eux des rap^ ports étroits, parce qu'ils expriment tous le beau, leur principe commun, identique dans toutes ses manifestations, et parce qu'il existe a;issi des relations non moins réelles entre les divers modes de perception de l'homme. Les arts s'échelonnent donc entre eux, suivant la gradation des facultés humaines auxquelles ils correspondent, et leur cercle d'expression et leur mode de manifestation sont délimités et déterminés par la nature des éléments intimes qui Ie3 constituent. Cela posé, il est évident que les arts ne sont autre chose que des organes, des instruments extérieurs et, dans leur principe, antérieurs à l'homme, au moyen desquels l'homme exprime celles de ses perceptions» transmises par ses propres organes, qui réveillent en lui la notion du beau. Il est non moins évident que la théorie des arts, ne saurait être arbitraire, puisqiie, dans la sphère de chacun, elle dérive de leur mode de manifestation combiné avec le mode de perception auquel il se rap porte, et du développement naturel des lois de leur action propre. D'où il suit que l'homme, qui ne peut rien créer, ne peut rien changer è la constitution fondamentale des arts, parce qu'il ne pourrait chanseï leur mode particulier de manifestation qu^n leur faisant ou violer les lois ou ei^céder les bornes de leur nature.
Les arts étant des organes, des instruments au moyen desquels l'homme s'exprime lui-même dans ses rapports avec les autres êtres, il faut voir quels sont ces rapports.
Parmi les êtres soumis è notre observa* tioR, l'homme seul est formé d'une nature intelligente et d'une nature physique. Le règne de l'intelligence commence en lui, en lui finit le règne de la matière. L'homme est donc le centre delà création, il en est le nœud, le lien et le pivot. C'est pour cela
3u'on dit qu'il en est le roi. Il n'est rien ans la sphère des existences h quoi il ne puisse s'assimiler. Il lève les yeux en haut; sa pensée franchit les distances, et il lui est donnS de plonger dans les régions sans bornes et d'entrevoir quelque chose des lois de l'intelligence éternelle. Il abaisse ses regards, contemple les merveilles ré«
[rendues à la surface de l'univers, ou sonde es entrailles de la terre, interroge ses abîmes pour y contempler d'autres mer« veilles encore, puis, ramenant sa vue h son
Cropre niveau, il s'associe aux êtres semlabiés à lui par une double action con-* forme à sa double nature, se communique à eux, se confond avec eux, de telle sorte
Sue chaque élément de sa vie individuelle evient, qu*il le veuille ou non, un élément de la vie commune.
De là trois qrdres de rapports : Rapports de l'homme à Dieu, principe absolu de toute existence;
Rapports de l'homme à Thomme, fondés sur sa double nature; Rapports de l'homme è toute la création
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matérielle, fondés sur sa natare physique.
Mais comme Thomme ne peut, saus se détruire, se départir de la plus noble faculté de son être, qui est Tintelligence, il s'ensuit que, même dans ses rapports avec la créa* tion niatérielle, il tend sans cesse à la spiritualîser et à Télcver h lui.
Le langage qui est, ainsi que nous l'avons dit, Finslrument universel , exprime ces trois ordres de rapports, soit gu'ils aient pour objet le vrai, le beau et Futile. Le vrai et le beau étant un besoin de F&me, une jouissance intellectuelle, se eonfondentdans Jaur essence. L'utile correspond aux besoins plivsiques; mais les arts expriment ces trois ordres de rapports, en tant que ceux-ci ont le beau pour objet.
Ces trois ordres de rapports se snbdivisant, se modifiant presque à l'infini, en vertu de l'éducation de l'homme, de ses diverse:s facuites et de ses manières diverses de sentir, comme aussi de la nature infiniment variée des olqels sur lesquels il s'exerce, forment les modifications de Têtre humain; et ici encore, ces rapports ainsi modifiés, eo l«nt qu'ils ont le beau pour objet, donnent Heu dans les arts et dans les trois ordres de beau fondamentaux, à des moJifications el des nuances variées de ces trois ordres de beau.
Mais pour que le but des arts soit atteint, pour que leur eipression réalise le beau, il laut que cette expression soit vraie, sans quoi il est évident que cède expression n'existe pas; car une expression fausse ne serait que l'expression de rapports qui n existeraient pas non plus. Or, çjuidit rap-^ port, dit communication nécessaire et natu* relie entre les êtres.
Les trois ordres principaux de rapports existant entre l'homme et les autres êtres, déterminent les trois ordres principaux d'inspirations, et ce qu'on nomme les divers genres dans les arts.
IX. Troie genres principaux de musique, — Musiaue religieuse. — Musique dramatique. — Musique instrumentale. — Leur ^distinction. — Conclusion. -— Pour ce qui est de la musique, ces trois ordres de rapports donnent lieu à trois types, entre lesquels on peut établir dés distinctions fondamentales.
L'expression des rapports de l'homme à Dieu constitue proprement la musique reli-gieuse, et cet ordre de rapports se modifiant, ainsi qu'il a été dit, suivant les divers états de l'homme, et suivant les divers aspects sous lesquels l'idée de Dieu s'offre à son imagination, ce genre de mu*sique exprime le sentiment religieux sous une foule de nuances, la crainte, l'amour, la confiance, la terreur, et présente ces différents caractères d'humilité, d'anéantissement profond, de divine mansuétude, d'exaltation ou de triomphe, dont les simples plain-chants de TEglise sont les plus désespérants modèles. De là divers genres de beautés et de stjfes appartenant au même ordre fondamental d'expression.
L'^iOx pression des rapports d^ Thomme ..
aux< autres hommes constitue proprement Ja musique dramatique, et ces rapports se diversifiant en raison des différentes individualités, de la mobilité propre h l'homme, de l'intensité et de la profondeur des senlimeots et des passions qui l'agitent, donnent lieu à une multitude d'expressions, joie, vo» lupté, amour, haine, colère, désespoir, qui déterminent aussi diverses nuances de beau* tés et de styles dans la même sphère d'inspirations.
Enfin , l'expression des rapports de Tbomme à la nature physique est le principe de la musique instrumentale. Sans rappeler ici ce que nous avons dit des timbres des divers instruments correspondant aux bruits de Tuniyers, aux mille voix de la nature, nous remarquerons que ce genre de musique a été désigné dans tous les temps par le nom qui caractérise la, création inférieure , c'est-à-dire la musique orga^ nique (organum), nom que l'orgue seul, cet orchestre chrétien, à la fois an et multiple, a retenu, parce qu'il embrasse en quelque sorte tous les instruments dans l'unité de sa structure.
Bien que la musique instrumentale convienne mieux au genre lyrique qu'au genre dramatique, elle comporte néanmoins un mélange de tous les ordres d'inspirations : de l'inspiration religieuse même, l'orgue eo est la preuve, puisqu'elle est la seule musique qui 'possède, pourjainsi parler, la plénitude de son développement individuel. Aussi voyons - nous que tantôt elle nous transporte, nous exalte; tanlôli nous refoule en nous-mêmes et remue notre* être dans ses profondeurs.; tantôt nous promène dans des régions aériennes , tout émaillées de fleurs, toutes pleines de parfums et de brises rafraicliissantes , toutea peuplées de formes idéales et de ravissan* tes apparitions. Ici, pompeuse^ imposante» elle entraîne l'homme tout entier, le dilate au dehors, s'empare en quelque sorte do son organisme, et, agissant physiologiquement sur tes masses, provoque l'expansiou extérieure des applaudissements. Là, douce,, rêveuse, insinuante, elle est écoutée avoo recueillement et en silence» parce qu'elle s'adresse à un sens intérieur, et qu'elle no peut réveiller ce sens qu'après avoir comme endormi les sens extérieurs et les avoir pri-^ vés de la faculté du mouvement.
Ce sont ces divers ordres de beauté qu'it faut savoir apprécier dans nos jugements sur la musique. Nul doute ou'il n'y ait uno
Î gradation entre ces genres ae beauté, selon e degré où ils s'élèvent de l'expression maltî^ rielleà l'expression intellectuelle. Aussi n'esta ce pas immédiatement et comme sous le coup de l'excitationnerveusequerondoit formuler sonopinion;il faut attendre que nos facultés, un instant subjuguées, reprennent ledcssuset réagissent sur Tobjet qui les a absorbées, de peurdeconfondreleplaisiraveclebeau, la sensation avec l'émotion. C'est surtout la nature du souvenir et de l'impression que la musique laisse dans l'âme qu'il faut consulter^
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Kten entendu que co qne nous disons ici doit s'appliquera celle classe, malheureusement trop peu nombreuse, chez laquelle le véritable sentiment du beau est sumsamœent développé. Quant à cette masse d*auditeurs sur lesquels la musique agit d'autant plus vivement qu*elle est plus vulgaire, plus superficielle» et plus pauvre d'expression et de caractère, ses arrêts, il est vrai, sont momentanément revêtus d'une autorité assez imposante, celle du grand nombre ; mais il est rare qu'ils ne tombent pas d'eux-mêmes en désuétude, et longtemps avant la révision sévère de la postérité.
Divers, quant aux ordres d'inspirations, les trois genres de musique dont nous avons fait rénuraération sont encore divers quant aux moyens qu'ils emploient. Aussi, en te* Mont toujours compte des circonstances ex* ccptionnejles, la voix, l'instrument le plus immatériel, puisqu'il est directement animé du souiHe de l'âme, est l'organe ordinaire de la musique religieuse; la voix et les ins* truments sont les organes de la musique dramatique , et les instruments sans les voix composent la musique instrumentale, rfous verrons pourtant tout à l'heure qu'il existe une sorte de gradation entre les instruments, fondée sur la nature de leur expression particulière et les conditions différentes de leur sonorité.
Les divers ordres d'inspirations dans l'art dérivant des divers ordres do rapports, doivent, par là même, déterminer, dans la constitution de chaque genre, des caractères particuliers, des tjpes radicaux.
En effet, cette expression calme, grave, impassible au point de vue humain; celte image de continuité, de permanence, d'immutabilité, d'infini, propre à cette sorte de chant qui a directement Dieu pour objet, tient au principe constitutif du système ecclésiastique, système privé de la faculté de moduler, de l'élément de la transition^ et dont l'harmonie , dans les cas où ce système la comporte , toujours consonnante , fait naître, sur chaque accord, le sentiment irrésistible du repos. On peut dire de cette musique qu'elle ondule el ne module pas. Ramené à son type le plus parfait, ce sys^ lème ne saurait admettre le concours de la musique instrumentale, ou plutôt de l'iostrumentaiion, qui, comme nous ne tarderons nas à le voir, exprime les modiâcations de l'espace, et la mesure, expression de l'élément humain, en ce qu'elle donne l'idée des modifications de la durée. Dans ce système, les notes ont une valeur inégale sans doute; mais celte valeur est toujours abstraite, et cette inégalité ne vient pas de la relation d'une valeur avec une autre , combinée d'après une division rationnelle et métrique du temps. Elle a sa raison dans les lois de la prosodie. C'est pourquoi, bien que soumis, en certains lieux, à des réformes individuelles et maladroites qui an ont altéré le caractère, le plain-chant reste fonJamcntalemenl, dans son principe elson expression
(6^) Gai., V, i. .
dominante, un^art social, produit d'une obb* vre collective, inspiré, dans son ensemble, par le seul génie d une époque, la foi. C'est pourquoi enfin la plupart des monuments authentiques du plain-chant sont anonymes, comme les monuments de l'architecture chrétienne, comme l'orgue, créations immortelles qui n'immortalisèrent personne.
La musiaue dramatique, au contraire, vit de variété , de diversité , de mouvement, de changement, de trouble, d'agitation. Elle se précipite, éperdue, dans le grand drame de l'humanité : scènes bouffonnes , scènes lugubres , rires et larmes, elle s'empreint de tout. El ces caractères tiennent non moins essentiellement à sa conslitulion. La mesure, avec ses subdivisions et ses modifications de lenteur et de vitesse ; la dissonance , la transition , la modulation, et ces mille nuances d'in* flexions et d'accents qui concourent à son expression propre , sont les éléments es* sentiels de ce système. Et il est bien remarquable que ce genre de musique a pris naissance à la fin du xvi* siècle, époque d'émancipation, époque où l'activité nu* maine se déploya en tous sens avec une incroyable énergie. Aussi, cette musique estelle douée au plus haut degré de la faculté de l'évolution et du progrès. Elle s'est fractionnée en une foule de genres secondaires ; elle s'est fait jour dans l'oratorio; elle a envahi jusqu'au sanctuaire; et ses productions, tout en reflétant toujours les sentiments, les idées et les tendances générales de leur époque, portent un cachet d'individualité qu'il est impossible de méconnaître. Ce n'est plus l'art social, collectif, dont le lent développement n'altère en rien l'auguste caractère; c'est l'art individuel» multipliant sans cesse ses ressources, se^ modiuant à l'iuQni, se transformant tou,^ jours.
Il y a donc une différence^fondamentale, radicale entre ce genre de musique et le précédent. Chacun a sa constitution, sa to-« nalité et son mécanisme propres. La distinction de ces deux types de musiq^ue est. une conquête de noire époque. e.etle distinction sera féconde pour l'avenir de l'art. Elle donnera lieu peut-être à la formation d'un nouveau style religieux en dehors da plain-chant. Mais il a fallu, pour en arriver là, l'inique scandale de la musique dramatique la plus cynique, la plus impie, se ruant dans nos temples aux grands applaudissements d'une multitude désœuvrée^
Néanmoins, enlre la tonalité ecclésiasti*> que et la tonalité actuelle, il peut y avoir heu à certains emprunts, et cest là ce qui constitue ce qu'on appelle les. styles mixtes. Disons d'abord que, hors de la tonalité ecclésiaslique , il ne saurait exister de véritable musique religieuse, le caractère de celle tonalité et celui de la tonalité moderne s'excluant réciproquement : Hœe enim sibi invicem advenantur (682]. Le style sa^^ cré ne pourrait, sans défaillir ai se corroia^
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pre, admettre des éléments inférieurs h sod type essentiel. Mais il n*en est pas de môme quant à la musique dramatique. Un ordre inférieur se rehausse en emi^runtant accidentellement quelque chose du type supérieur. Et comme dans telle situation dramatique, la foi religieuse peut se trouver en iutte avec les passions humaines, ce gonre de -musique ne saurait être incompatible, en certains cas et dans certaines bornes, aviiC la tonalité ecclésiastique. D*heureui essais sur la scène française Vont prouvé de DOS jours. Il est superflu, du reste, de remarquer une fois de plus que la tonalité moderne tend à un développementfillimité, en absorbant les propriétés des autres tonalités, comme certaines langues gravitent vers l'universalité en s'assimilant les éléments des langues rivales.
A regard de la musique instrumentale, ce qui a été dit plus haut montre que sa tonalité ne saurait être difl'érente de celle de la musiquedramalique. Ce n'est donc pas pour une raison semblablo qu'elle constitue un style à part.
On peut faire h Tégard des instruments une distinction importante. 11 est de fait que les instruments à cordes, tels que le violon, agissant puissamment par la nature de leurs vibrations sur Tappareil nerveux de l'homme, irritant les fibres de l'organisation, produisent au plus haut de- Çré la sensation du plaisir physique. Les instruments à vent, tels que la clarinette, le hautbois, le cor anglais, etc., directement animés par le souffle humain, sont également très-propres à l'expression voluptueuse de la musique. Dans l'orgue, les tuyaux sont mis en jeu par le vent, mais il n'v a ici aucune insufflation. L'air, condense dans un Yâste réservoir appelé sommier^ se distribue dans les tuyaux a mesure qu'on lui ouvre une issue , et leur résonnance , toujours égale et continue, n'est pas susceptible de la moindre inflexion, de la moindre nuance, puisque l'air est inerte et passif. Ainsi, par une singularité remarquable, les instruments sont plus convenablement admis dans le temple en proportion de ce qu'ils sont moins animés du mouvement intelligent de l'homme. Nous n'allons pas cependant jusqu'à prétendre exclure absolument les instruments de l'église. Mais, comme l'ont pensé d'habiles compositeurs, il serait à souhaiter qu'on n'y employât que les gros instruments à cordes et à vent, tels que les violes, les violoncelles, les contre-basses, les cors, les trompettes, les trombones, lesquels se prêtent moins par la gravité de jleur diapason et les conditions de leur méjcanisme, à cette variété et à celte délicatesse d'accents incompatibles avec lecaractère.de la musique sacrée.
^ Revenons à la musique instrumentale, c'est-à-dire à celle qui a l'orchestre pour organe. Ce qui rend celte musique très-pro- ]>re à peindre les scènes de la nature, c'est la faculté qu'elle a de faire naître l'idée de Tesnace au moyen des timbres ou des sons
particuliers des divers corps sonores qu'elle emploie. La masse totale des instruments qui composent une symphonie se divisant en groupes ou familles de timbres dilférents, il semble qu'en raison de leurs oppositions do sonorités, ces sroupes s'isolent les uns des autres à des distances incommensurables,
f Placent entre eux des horizons eniiers, des ointains indcTinis, et par un savant mélange des sons les plus graves et les plus aigus, les plus éclatants et les plus sombres, par un art intini de couleurs et de nuances, unissent, dans le même tableau, les règnes les plus éloignés de la nature, dont les échos se répondent dans toutes les régions de l'orchestre. L'orgue, autant par la variété de ses registres que par l'écartement prodigieux des extrêmes de son harmonie, est pourvu de la môme expression. Il est inutile d'observer que cette idée de l'espace se trouve en quelque manière matérialisée dans l'architecture chrétienne, à laquelle l'orçue est incorporé, et qui, dans son expression idéale, comprend le symbolisme cle l'univers. Nous n'avons pas négligé non plus de montrer jusqu'à quelle puissance d'illusion la réalisation de cette idée de l'espace était
Eortée dans la peinture, au moyen des cominaisons de la lumière et de Tair atmosphérique et des admirables artifices du clairobscur.
Exclusivement propre aux genres lyrique et descriptif, la musique instrumentale comporte néanmoins, nous l'avons vu, un mélange de tous les ordres d'inspirations, et cela pour deux raisons : en premier lieu, parce que, quel que soit l'ordre de rapports que l'homme exprime, il lui est interdit, ainsi qu'on l'a montré ci-dessus, de se départir de la plus noble faculté de son être, c'est-à-dire l'exercice de son intelligence^ qui constitue sa nature propre; en second heu, parce que le symphoniste est libre de se livrer à l'essor illimité de son génie, son idée n'étant plus subordonnée à une idée étrangère. C'est là précisément ce qui fait que la musique instrumentale forme un art à part. Ainsi, de la peinture des objets sensibles, le musicien peut passer aux sentiments dramatiques et passionnés et s'élever même jusqu'à l'idée de l'être infini. Cette triple expression, cette complexité d'inspirations fondue dans une merveilleuse unité, est ce qui prête tant d'éclat et de majesté aux grandes compositions instrumentales des symphonistes modernes. C'est aussi pour cela que le genre instrumental est le vérita> ble domaine de la musique; c'est dans cette sphère qu'elle règne dans sa souveraine puissance. Ce n'est pas qu'il n'y ait de grands effets d'expression dans la musique drama tique , mais • toutefois en dehors de toute
Eoésie. Inséparables autrefois, la poésie et imusiquesontaujourd'buicomplétementdé* tachées l'une de l'autre, et ce n'est qu'en faisant réciproquement violence à leur nature au'on peut maintenir entre elles un simulacre 'union. On a bien souvent remarqué que les chœurs de Racine ne pouvaient comporter
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une musiqae quelconque]» et cela parce qu'ils sont trop beaux* dit-on. Rien n'est plus yrai. En sens inverse» une belle musiq^ue ne peut guère comporter qu'une prose rimée. Il y a dans la belle poésie une musique naturelle qui tue radicalement la musique artiâcielle» c'est-à-dire faite après coup; et il y a, dans la belle musique une poésie naturelle, spontanée, qui absorbe et qui étouffe la poésie à laquelle on la superpose, également après coup. Vienne donc le musiciea-poëte, le poêle armé de la ivre, le barde inspiré, qui, par une double création, fasse jaillir simultanément la poésie et la musique de son moule de feu! Vienne le divin artiste qui dise, dans le sens antique : Je chante I
La poésie s'est donc retirée de la musique dramatique. Malgré cela, celle-ci s'est développée, mais dans le sens instrumental, et» ce qui est digne de réflexion, tandis que la symphonie se développait dans le sens dramatique.
Il y a, évidemment, dans Tincompatibllilé mutuelle de deux arts qui se confondent dans leur essence et qui s'embrassent originairement l'un l'autre; il y a là quelaue chose de mystérieux, et comme un état contre nature. Mais il y a là aussi des symptômes visibles d'une nouvelle alliance entre la poésie et la musique: car si l'une et Tau* tre se 30nt séparée^, c'est à cause du développement individuel de .celle-ci, et la mu- 3ique ne pouvant se développer en elle-
Îiëme qu'en appelant à elle tous les moyens 'expressions propres à la parole, il est clair que plus elle recule s^s propres limilest plus elle se rapproche delà parole. Peutêtre l'œuvre de cette réconciliation est-ellè déjà commencée; néanmoins elle ne peut avoir son entier accomplissement qu'après 1 épuisement de tous les moyens conventionnels et factices à l'aide desquels le sysr dème actuel prolonge son éphémère exisience (683).
Et alors la musique reprendra dans l'opinion le rang qu'elle occupe réellement dans les choses de l'intelligence; caf, il ne faut pas s'y tromper, c'est à cause de son divorce avec la parole que la musique est réputée BU art arbitraire et bizarre comme le caprice, inconsistant comme la vogue, fugitif comme le plaisir. Chose étonnante I on honore les grands nusiciens, on leur élève des statues, on en fait des dieux, et, par une inexplicable contradiction^ là musique est reléguée loin, bien loin, dahs je ne sais quel recoin obscur, solitaire, en dehors de cette sphère qu'éclaire l'intelligence, et où elle se meut en tous sens. Tandis qu'aujourd'hui, dans toutes les parties des conmaissances humaines, l'on cherche ardem- 'ment la raison de toutes choses, il est triste, il est douloureux de penser que celui qui «'efforce do chercher la raison de l'art le pbas universel, le plus populaire, dans sa c^mmonauXé d'origine avec la parole, le
f)lus beau don que le Créaleuc ait fait à 'homme, puisque la parole lui révèle sa propre intelligence et Dieu lui-même ; il est douloureux de penser que celui-là ne doit pas s'attendre à exciter de vives sympathies chez ceux qui se sont voués au culte du même art.
Et noua aurons beau dire , nous aurons beau invoquer la raison, le bon sens, la progi-ès des sciences et le rapprocbement qui s'opère de jour en jour entre les divers centres de l'activité intellectuelle , nne routine aveugle et fatale, un pédantisme ineple et jaloux n'en continueront pas moins -de construire laborieusement leur ridicule et lourd échafaudage aux confins de l'art musical» à ce point précia où il donne la main aux autres arts. Eh 1 laissez donc l'esprit d'analyse pénétrer jusqu'à cet art pour le tirer de son engourdissement; laisse^Je vérifier sa théorie par la théorie générale des langues 6t des autres arts» atm do la rendre intelligible par les lois de Tensemble, lois simples parce qu'elles sont universelles ; laissez enfin cet art sympathique entre tous, recevoir la chaleur viviQantet tes i»îeafaisants rayons de la lumière commune, à la faveur de laquelle les divers ordres d'idées» les manifestations diverses de la pensée se communiquent mutuellement leurs clar^ tés sans cesser de briller da leur éclat particulier.
Ces différents aperçua sont ceux que nous avons essayé de réunir dans l'essai bien imparfaitqu'on vient délire. Riendepluspropre» selon nous» à répandre de justes potions d'un art, à expliquer la nature de ses effets, les causesdeses transformations» à ou-^ vrir lesesprits à l'intelligence de sesprcKluits» comme aussi à montrer que cet art est une expression du vrai, au môme titre que toutes les autres expressions de l'homme. Ce n'est ipas que nous ajoutions aucun mérite de nouveauté à nos observations' sur l'identité originelle de la musique et du tangage» et sur la corrélation de certains éléments propres aux arts divers. Tout cela découle naturellement de la théorie de la parole si lucidement exposée par d'éloquents écrivains, de l'analjrse des facultés humaines» des bits les mieux constatés par l'expé^ rience. Nous ne réclamons cour noua que l'application de ces principes à la musique, et une étude sérieuse et désintéressée des lois de sa constitution fondamentale.
PUONASQDE. — Villoteau, dans ses Recherches sur Vcaudogie de la musique ei, du langage^ tome 1*% p. 339, dit qu'il y avait anciennement dans l'Eglise un phonasqu»
chargé de régler les intonations des chantres, et qu'il fut plus tard remplacé par le serpent. 11 ne nous dit pus si le phonasque avait en sa possession quelque instrument à l'aide duquel il pût être assuré lui-môme de la justesse de l'intonation. 11 le compare à ces joueurs d'instruments auxquels les orateurs
(683) Voir les mêmes idées développées dans Touvrage de Cbabanon, déjà cité.
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anciens avaient recours pour fixer les inflexions de leur voix :Cttmebum€oIa soLUim €êt habert fistulaf qui staret occulte post tp-» jtim cvim eoncionaretur^peritumhominem^qui inflaret celeriler eum sonum quo illum aut remi$$umjxcitaretf aut a contentione revocàrtt. (Cic, De orai., Jib. m, cap. 60, § 225.) Nous n'avons vu nulle part qu'il y ait eu dans l'Eglise des chantres exerçant spécialement cette fonction* Les statuts du chapitre de Lascars, cités par Bordenave dans son Estât des églises cathédrales et collégiales ^ parlent du phonasque comme d'un simple prévôt de cbceur, chargé de la direction du chant : Volumus et statuimus et districts ordinamus^ ut quicunque in canonicum deinceps recipie^ tur^ notarum ascensiones descensionesque temperataSf nec non mp.nsuras omnes edisçat et infra sex menées a die sua receptionis corn* putandos^ planum canttim et modulos quibus toni ipsi discernuntur ad invicem sçire tenea^ tur : atque intérim iis qui minus hujus mo^ dulationis capaces suntf donec a phonascx) seu musico erudiantur^ melim convenit ut siteant^ quam cantare volendo quod nesciunt, atiorum voces dissonar e compeClnnt»
PHRYGIEN. — Du troisième mode dans sa
Îïosition naturelle. — « Le troisième, dans 'ordre des modes du chant, appelé phrjrgien ou hyperphrygien, est formé de la cinquième octave, dont il est la division harmonique ; il est authente et impair, de Tespèce de chant barypycne ou mineure inverse. Son octave commence au mi £, et finit au mi en sa division se fait à sa quinte si b, mais sa dominante est è la sixte ou sixième de sa finale, c'est-à-dire, à la corde ut c : elle est de tous les mod^s impairs, la plus éloignée de sa finale. 11 a fallu l'élever au-dessus de sa quinte ât, qui n'est que demi-ton, parce que ce si n'est point fixe, mais variable, et Mi seule note variable chez les anciens, comme nous l'avons dit.
« Ce mode, outre sa finale et sa dominante, a ses repos à sa auinte , à la fierce au-dessus de sa finale, à la tierce au-dessous de sa dominante et à la seconde parfaite audessous de sa finale, même à la seconde imparfaite au-dessus de cette finale, mais trèsrarement.
Octave. Notes esdenilellcs.
I)j ■ "ilroivisloâ. c Dom. S " ' ■ ^^
« Ce mode est propre aux textes qui mar-
auent beaucoup (l'action, d'impétuosité, des ésirs véhéments, des mouTements de colère; de fureur, d'ardeur, - de vigueur, de vitesse et d'empressement, il exprime heureusement les ordres, les commandements elles menaces. 11 frappe par sa vivaoité ; il a des i)ondissements dans ses progressions,
(684) < Cet usage a quelque analogie avec ce qui se praiiquaii dans les réjouissances ecdésiasliques appeléeslrftf fructus. (Voir les Coustumes des Maf" seiUois de Mabcuetti. — Voyez le Mercure de février 1726, et, dans celui de mai de ta même année, une autre dissertation sur le jeu de la pelote,, ou pt7o<a, accompagné de danses, qui avait lieu dans les églises,
et convient aux sujets qui annoncent l'orgueil, la hauteur, la cruauté, les paroles dupes, et celles qui traitent des combats spirituels ou corporels : il réveille avec plus do promptitude qu'aucun autre mode, les affections du cœur ; il est pathétique : sur ce mode, on varie heureusement les mouvements de force, de grandeur, de noblesse et de douceur. Mais le contrepoint ni le fauxbourdon n'ont pas encore trouvé le moyen de s'accorder comme il faut avec lui, comme l'avouent les meilleurs symphonistes. »
De la transposition du troisième mode. — « Le mode phrygien peut SB|transposer à la quarte au-dessus de sa finale; alors il commencera son octave au la a, sa division sera au mi e, sa dominante au fa f, immédiatement au-dessus de sa quinte, son octave finira à aa ; mais pour lui conserver sa qualité, il lui faudra un bémol à la corde audessus de sa finale, pour en faire une tierce mineure inverse h sa fin. » (Poisson, Tr. du cA. crjr., pp- 247-253.)
Piège. — Nom ^u'on donne à une foule de morceaux de plaio-chaut et de musique de genres différents. On peut dire qu un offertoire, une antienne, un répons, sont des pièces y comme on applique co nom à une sonate, une toccate, un ricercare, pour l'orgue.
PIFFARO, jeu de l'orgue. — Selon Sponsel, « c est le jeu le plus doux et le plus agréable qu'on puisse jamais imaginer. Ses tuyaux ont le diapason du principal; ils sont bouchés au pied, et l'on nV fait qu'un trèspiitit trou; sur la môme touche, on eu place deux qui sont accordés de manière à produire un battement; il n'existe que dans les deux octaves supérieures : dans les deux octaves inférieures, on le continue par une flûte douce pour compléter le jeu quand il n'y a qu'un clavier dans l'orgue. 11 demande à être joué lentement, et sert au lieu de tremblant, dans les morceaux d'un genre triste. Le charme de ce jeu peut bien être senti, mais on ne saurait le décrire. » (Manuel du facteur d'orgues; Paris, Roret, 1849
PILOTA. — Mercure de France, mai 1726.
— « ...Voici un autre mot dont l'explication vous paroîtra moins douteuse (684). C'est le substantif pilota. Nos ancêtres ont passé généralement pour être grands joueurs de paume, aussi bien que grands chasseurs. On peut juger de leur autitude à l'un et à l'autre exercice par les réchs qui se trouvent dans les Mercures du mois de septembre 1724 et janvier 1725. J'entends parler seulement des séculiers, qu'il éioit nécessaire que Texercice du corps formât à Tusage dos armes, pour soutenir les guerres si longues de la Bour-» gogno, dont Auxerre a été et est encore la
à Noél cl après Pâques.) Ce je» fatsaîi punie de ce qu ou apiielaii Uberias decembrica, ex était une îniilaiion des Saturnales, dit la chanoine Beieiti. Ces deux dissertations sont de Tabbé Lebeuf. i (ifoii#. naies des évéques des Innocents et des tous' note 1, p. 158.; ^ /
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clef; ce gai leur a valu des franchises et des privilèges* partii:uliers, confirmés par tous nos rois. Il ne s'est point présenté jusqu'ici d'occasion de vous parler de l'exercice corporel des ecclésiastiques de ce pajs. Vous allez voir qu'ils ne se le sont point cru défendu, et qu'il y avoit autrefois ici un jeu de paume affecté aux chanoines. Le terme piiota^ dont je vais essayer de vous faire Tanatomie, vous en développera Torigine, les circonstances et la durée. M. Du Gange ciie dans son Glossaire tous les auteurs indifféremment, pour faire remonter à la plus haute antiquité qu'il peut les termes de la basse latinité qui lui sont tombés sous les yeux. Je ne remonterai point, pour celui-ci dont il ne parle pas (685), plus haut qu'au xiv* siècle. Mais, pour en avoir la véritable interprétation, il faut auparavant ouvrir Beleth et Durand, écrivains desxii* et xiir siècles. Us nous parlent tous les deui du jeu de paume, dont les évoques et archevêques ne dédai-
(;noient point de jouer quelques parties avec eurs inférieurs. Voici les termes do Beleth, qui écrivoit à Paris vers la fin du xii* siècle, et qui fleurit ensuite dans l'Eglise d'Amiens : Sunt nonnullœ ecclesiœ in quibus usitatum est, ut vel etiam episcapi et archiepisc'opi in cœnobiis cum suis luaant siÂbditîs, ita lU eliam sese ad lusum pilœ demittant. Atyue hœc quidem libertas iaeo dicta est decembrica^ quoa olim apud ethnicos moris fuerit, ut hoc mense servi, et ancillœ^ et pastores velut qua^ dam libertate donarentur, fierentque cum dominis suis pari conditione, coynmunia (esta agentespost collectionem messium.Quanquam vero magnœ Ecclesiœ, ut est Remensis, hanc ludendi consueti^inem observent, videtur tamen laudabilius esse non ludere (686). Durand, évèque de Hende, qui écrivoitcent ans, ou environ, après Beleth, son Rational des offices divins f et oui copie souvent ce théologien de Paris, ciit, en [)arlant du jour de Pftques : In quibusdam locis hac dte, in aliis in natali, prœlati cum suis clericis ludunt, vel in claustri8,vel in domibus episcopalibus; ita ut etiam descendant ad Ittdum pilœ^ vel étiam ad choreas et cantus (687).
« Voilé, selon le témoignage de deux auteurs graves, un jeu de paume pratiqué par des prélats, le jour de Noël ou de Pâques ; et le premier assure que c'étoit la coutume de l'Eglise de Reims. Je ne veux point m'arrôter à l'étymologie du pila, qne quelques-uns disent avoir été donné aux oalles de paume, parce qu'on les faisoit originairement de poils de chèvres ; mais il est constant que pilota en est un dérivé. C'étoit une pelotte qui servoit d'amusement au clergé de quel-
aues églises, les fêtes de Pâques; et le terme e peloter, usité parmi les joueurs de paume, .ne peut venir que de semblables pelotes {bondissantes, qu'on se renvoyoit les uns aux autres par manière de délassement.
« 11 faut a présent vous dire, Monsieur,
(685) Garpeniîer, aa les autres continaaieurs de Du Gange ont fait rariicle Petotea avec les documents publiés ici ; le supplément de Garpenlier ne l^nit qu*en 1758, dix ans après lu lettre que nous
ce que j*ai trouvé de plus ancien pour
Èrouver Tidentité du pila dont Beletn et 'urand parlent, avec le pilota de quelques Eglises, et surtout de la nôtre, et vous serez convaincu que ce pilota n*est qu'une filiation, pour ainsi dire, et une extension du pila. C'est là le jeu de paume dont j'ai eu intention de vous parler. Son origine se
Êrend de l'usage particulier de quelques Iglises de France des xii* et xiii* siècl»s. Mais il n'y en a peut*étre point eu où il ait
Ïlus éclaté et plus duré que dans la nôtre, e trouve d'abord un règlement du chapitre d*Auxerre du 18 avril 1396, qui est intitulé ainsi : Ordinatio de pila faeienda. En voici la teneur : Ordinatum fuit çfuod domini Stephanus de Hamello et magister Johannes Clementeti qui fuerunt novi stagiatores , /ancien/ pilotam proxima die lunœ post Pascha..* et consensit primum mensem pro dicta pila
solvi On nomraoit encore alors cette
cérémonie, comme vous voyez, tantôt pila, tantôt pilota. Mais depuis ce temps-lè, je ne la trouve plus nommée que pt7o/a. Il s agissoit d'une balle ou ballon, que chaque nouveau chanoine devoit présenter à la compagnie, afin qu'elle s'exerçât dessus. Il falloit que cette balle fût considérablement grosse, puisque le mercredi 19 avril lilS, il fut statué que la pelote seroit réduite à une grosseur un peu moindre, et cependant qu'elle ne seroit point si petite qu'on pût la tenir d'une seule main ; mais de telle grosseur, qu'il fût nécessaire d'y mettre les deux mains pour l'arrêter ; qu'elle seroit offerte avec les solennités accoutumées ; qu'on en joueroit comme à l'ordinaire, et que le président de la compagnie pourroit, s'il jugeoit à propos, l'enfermer chezllui, de crainte de quelque inconvénient. Ne vous impatientez point, Monsieur, de tout ce détail, vous allez voir qu'il conduit à quelque chose de sérieux et que l'un de nos rois voulut être informé de la cérémonie, telle qu'elle se pratiquoit parmi nous, il y a deuK cents ans. Elle reçut quelque échec, dès l'an H71. il n'y avoit pas longtemps oue maître Gérard Aoyer, célèbre docteur de Pat is, avoit été reçu chanoine d'Auxerre. Son tour vint à fournir et représenter la pelote le jour de Pâques, qui étoit cette année , le i« avril. L'heure venue pour la cérémonie, tous les principaux do la ville, gentilshommes, magistrats, etc., assemblés avec le clergé dans la nef de la calbédrale» il ne se trouva point de pelote. Celui qui devoit la fournir étoit présent ; on s'en prit àlui. II s'excusa,disant qu'il avoit lu dans le Rational de l'évèque de Mende que cette cérémonie n'étoit pas coûvenablb. Mais sa raison n'ayant pas été reçue, il fut obligé d'avoir recours à Etienne Gerbault, chanoine, qui avoit chez lui la pelote qu'il avoit présentée l'année précédente, et de l'emprunter de lui. Après quoi le murmure étant cessé, il la présenta
citons.
(686) Belbth» cap. 120. — Le texte est cité dans Do Gakob an moi Kalendœ.
. (687) Durand, lib. vi» cap, 86. ..*- /
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publiquement avec sa gravité doctorale (688) è M. le Doyen, qui s'appeloit alors Thomasia-Plotte, et à MM. du chapitre, assemblés en présence de M. Tristan de Toulongeon, ca« pitaine et gouverneur d'Auxerre pour le duc de Bourgogne; de Jean Régnier, seigneur de ^ Montmercjr 9 grand baitli ; de Jean de Thyard, seigneur du.Mont-Saint-Sulpice, et de tous les citoyens accourus en grand nombre. Et posteay dit le registre, more soliiOy ineeperunt ehoream ducere ; qua facta ad capiiulum redieruni pro facienao collationem,
«Qui est-ce qui ne reconnoit pas à ce trait une plus grande bizarrerie, dans l*usage que Gérard Royer improuvoit, que danscelui dont le docteur Belethe avoit dit, qu'il étoit plus expédient de s'en abstenir? La cérémonie cependant, avec tout sou ridicule, subsista «encore plus de soixante ans. Un chanoine nommé Laurent BreteK qui étoit curé de Saint-Renobert , dans la cité d'Auxerre, crut, sans ôtre docteur en théologie de la Faculté de Paris, quMI ne lui convenoit pas dû tremper dans le pilota et il refusa de s*y soumettre. Aussitôt grand bruit de la part des zélateurs de la prétendue antiquité, et instance au bailliage d*Auxerre; mais, contre Tattente des demandeurs, la cérémonie, qu'on croyoit y devoir être soutenue, vu le divertissement qu'elle donnoit aux magistrats du lieu, aussi bien qu'aux bourgeois, fut blâmée et condamnée, et ordre au chapitre de la changer en quelque chose de plus édiûant. La sentence fut prononcée le 22 août 1531. Appel intervint de la part du chapitre, oti l'on disoit toujours : C*e$t Cusage^ donc cela est bon, c'est-à-dire, cela existe, donc cela est bon. Le vigoureux chanoine se roidit contre le sophisme grossier et suivit l'affaire. On ne parloit plus au parlement et ailleurs que de la pelote d'Auxerro. Le roi François !•' en fut informé étant à Lyon. Comme on ne lui en fit le récit que d'une manière fort générale, en présence des cardinaux de Lorraine et du Bellay , il se contenta de dire qu'il falloit ùi^rtabus et ta difformité qui pou voit y être. lien dit autant des festages d'Angers. Je tire ces circonstances d'une lettre de M. Tliiboust, procureur général, à François de Dinleville, évoque d'Auxerre, que j'ai en original. Ce pi'élat, dont Rabelais et ses commentateurs ont dit tant de contes pour le décrier, ne laissoit de s'intéresser à l'abolissement de la cérémonie. Le procureur général l'averlissoit que fe meilleur moyen de la faire cesser étoit d'en dresser un bon procès-verbal qui mettroit lu cour en état de juger des circonstances et des dépendanceis; il fallut en effet en venir là. La c^ar commit M. François Disque, conseil- 1er, qui se rendit à Auxerre pour le jour de Pâques de l'année 1535, qui fut le 28 mars. Florent de La Barre, doyen, officiolt ce jourlè> selon les registres que j'ai vus ; et comme
(688) c 11 esl appelé d.ins nos registres àtagister in sacra pagina.Oii voit au VU* tome ùeV Histoire de tWni* tersiié de Paris, p. G04, avecijnel «èlè, en 1I5G, t'nnivers! lé conclut que la FacuUc de ilicologie prendra t
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il n*étoit reçu que depuis un an, il y a ap-
f carence que la pelote fut aussi fournie par ui; car aucun n'en étoit exempt. Quoiqu'il en soit de celui qui (il l'offrande du ballon, vous pouvez croire que celte fois on Ot le reste de la cérémonie le moins mal qu'on put, en présence et sous les yeux d'un spectateur SI distingué, et venu exprès pour la voir: Au retour de ce commissaire, le procès-verbal fut examiné par quatre conseillers du parlement, quatre chanoines do Notre-Dame de Paris, et par quatre docteurs de Sorbonne, les procureurs des parties présents ; et enfin, en 1538, le 7 juin, il fut prononcé en confirmation de la sentence du bailliage d'Auxerre, que la corn-plainte prinse par les doyens, chanoines et chapitre d'Auxerre étoit non recevable, que la cérémonie seroit réformée, et qu'elle serôit Sfins aucune oblation de pelote en forme sphériqucy ni aucune comessation; et les protecteurs delà pelote furent condamnés en tous dépens envers Maître LaurentBretel.Cechanome décédardii ans après. Il est représenté en soutane de couleur violette et rouge cramoisi, à l'un des vitrages de la catbédraie, dans la croisée du côté du septentrion. Il est inutile de vous entretenir de la commutation qui fut faite du repas en une somme que tous les chanoines, nouvellement reçus, payent encore sous le nom de pilota. Mais ce gue je vous réserve, en finissant l'histoire de la bonne ou mauvaise fortune de ce pilota, est une description abrégée de la cérémonie, telle que je rai trouvée dans un manuscrit un peu postérieur au temps, de riiistoire, mais dont les termes énergiques du latin suppléeront au défaut du récit de plusieurs circonstances : Accepta pilota a proselyto seu tirone canonico, decanus, nut alter pro eo olim gestons in capite almu^ tiam cœterique pariter, aptam diei festo Fa-* schœ prosam antiphonabat quœ incipit ; VïcrmjR PASCHALi LAUDES : tum lœva pilo- TAM apprehendens, ad prosœ decantatœ numerosos sonos, Iripuaium agebat, cœteriê manu prehensis vhoream circa dœdatum dU" centibus, dum intérim per alternas vices pilota singulis aut pluribus ex choribaudis a decano serti in speciem tradebatur autjaciebaêkir. Lu^ sus erat et organiad choreœ numéros. Prosaac saltatione finitis, chorus post ehoream ad merendam properabat. Ibi omnes de capilulo, sed et capeltani atque officiarii, cum quibusque, nobilioribus oppidanis in corona sedebant in subseltiis seu orchestra; quibus singulis nebulœ oblatœ, bellariola, fructela, et cœtera Aujusmodi cum apri, cervi aut leporis condi-' torum frustulo offerebantur, vinumque can» didum ac rubrum modeste ac moderate una scilicet aut altéra vice propinabatur, lectore intérim e cathedra aut pulpiio Momiliam festivam concinente. Mox signis majoribus ex turri ad vesperas, etc., c'est-à-dire que le chanoine nouvellement regu, étant
fait et cause contre rinquisiieur à Toccasion de quelques thèses de sa Veâpéri^ qu*ilp avait ini- IMouvécs. I
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loul prêl avec sa pelote devant sa poitrine, lans la nef de Saint-Etienne, à une heur^ 5u deux après midi, il la présentoit a-i doyen ou plus ancien dignitaire, lequel, pour s'en servir plus coramodérnent, meltoit dans sa tête ce qu'on appelle aujourd'hui la poche de Taumusse. Ayant reçu la pelote, il l'appuyoil pareillement sur sa poitrine avec son bras gauche, et à l'instant il prenoit un chanoine par la main, et ouvroit une danse qui éloil suivie do celle des autres chanoines, disposés en cercle ou d'une autre manière. Alors on chanloit la prose Yictimœ paschali laudes : et pour en rendre le chant plus régulier et plus accordant avec le mouvement de la danse, il étoit accompagné de l'orgue. Cet instrument étoit a Ta portée des acteurs, puisqu'ils exerçoient leur personnage presque au-dessous du buffet, dans l'endroit de la nef où, avant l'an 1690, on voyoit sur le pavé une espèce de labyrinthe en forme de plusieurs cercles entrelacés de la môme manière qu'il y en a encore un dans la nef de réglise de Sens. Mais le plus beau de laffaire étoit la circulation de la pelote, ou le renvoi' qui s'en faisoil du premier de l'assemblée aux particuliers, et réciproquement des particuliers h ce président. Je ne sais si ce personnage n'étoit point au milieu du cercle avec tous ses habits et ornements dislinctifs. Il faudroit avoir un détail plus spécifié de la cérémonie et môme une copie du procès-verbal en entier, pour savoir selon c[uelles règles on y dansoit, et si ce n'éloit pas tous ensemble en manière do branle. Il parott au moins que telle étoit cette danse ecclésiastique, selon l'expression des registres, qui est conforme à Durand : Inceperunt choream ducere. En ce cas si tous les chanoines avoient leur aumusso da is leur tète, et leur soutane retroussée, je m'en rapporte à vous touchant l'eifet que devoit produire derrière eux l'agitation des queues de l'aumusse qui volligeoit tout à raise, comme vous pouvez igréablcment vous rim^ginor. Cette scène auroit été digne de tenir un rang distingué parmi les peintures flamandes. Ce n'étoit là au reste que la moitié de la cérémonie, puisque la collation suivoit en attendant l'heure de Vêpres. Elle étoit fournie dans la salie du chapitre par le présentateur de la pelote. On y maneeoit avec modestie; on y buvoit avec sobriété, et même pendant le temps de la réfection, une personne lisoit dans i'Homiliaire manuscrit le reste de l'homélie du jour. Mais quoique cette conclusion de la cérémonie n'eût rien de semblable avec le commencement, elle ne laissa pas d'être supprimée par le Parlement, ainsi que vous l'avez vu. Aujourd'hui le mot de pilota n'est plus connu que parmi les chanoines, à cause du statut qui fut fait alors sur Tévalualion de la collation. Les peuples n'ont aucun souvenir de cette cérémonie, et s'il reste parmi eux quelque vestige de chose approchante, cd ne peut être que dans le terme de roullée ou grollée^ qui est le nom qu'où
donne ici apx présents qu'on fait aux enfants durant les fôtos do Pâques. Je ne sais si M Ménage a connu ce terme du bas françois. Vous devez être content de celui delà basse latinité, dont je viens, de donner i'eiplication.
. « Je suis, Monsieur, etc. — A Auxerre, le 5 février 1726. » (Mercure de France^ mai 1726, pp. 912-925.)
Suivant d'autres textes que l'on trouve dans Du Cange, les mômes cérémonies qui avaient jieu dans l'église d'Auxerre étaient en usage à Vienne en Dauphiné, mais d'une manière plus décente : « Cujus cieremoniœ meminit codex ms. ejusdem ecclest» 500 annorum in llubricis diei lunœ post Pascha his verbis : Ad vtsperas^dum signa pulsaniurf lolus conventus conveniat indomo archiepiscopi; ibi debentur mensœ apponi^ et ministri archiepiscopi debent apponere pigmentum cum aliis^ et postea vinum. Postea archiepiscopus jactet pelotam. In margine ejusdem codicis recenllori manu adnotatum legitur : Et est sciendum quod mistralis dtbet ' providere de pelota ^ et débet eam jactart domino archiepiscopo absente^ etc., etc. »
PILOTES. — a Ce sont de petites tringles qui transmettent le mouvement des touclies du clavier du positif aux branches qui forment réventail, et de là aux soupapes de son sommier. » (Manuel du facteur a orgues; Paris, Roret, 18W, t. III, p. 567,)
PIPETH. -- Genre de chant, et peut-être aussi genre instrumental qui imitait le (on d'une pine, pipa^ musette ou cornemuse, et qui employait les sons les plus aigus. Voilà pourquoi il fut sévèrement interdit dans l'église, ainsi que le faucet. In monasterio officium clericorum in missis et horis teneant. Organum tamen et decentum^ fausetum^ et PIPETH omnino in divino officia omnibus noslris utriusque sexus prokibemus. (Régula ordinis deSamprinpgam, p, 717.)
PIQUEUR (Punctator). — C'était celui qui, dans les anciens chapitres, était chargé de pointer les chantres qui s'absentaient da chœur. Punctator i deinde negotium dédit, eos qui abessent aut infra officium eonfabularentur.,. connotandi. (In Vita S, Bogumili^ lom. II, Junii, p. 347.) — Voir aussi in Epist. démentis IV pp»^ ann.
1267» apud Marten., tom. II Anecd.^ coll. WO.)
A Rome, le chœur de la chapelle Sixlinc est soumis ù une discipline très-sévère. Là aussi se trouve un punc/a/or, chargé de relever le moindre retard, la moindre intonation fausse, cnQn la plus légère erreur des chanteurs du Pape; et ces fautes sont punies d'une amende pécuniaire. Voici l'article qui concerne \q punctator dans ï^isConstitutiones capellœ ponti/iciœ do Jos^ Santareili, que Ton trouve au troisième tome des Script* eccles. de Gerbert, p. 332.
a Cap. XL, — DjE PUNCTATORE. — Est etiam in dicta càpella electivus ad nutum dicii collegii amovibilis punctator vulgariter nuncupatus^ et débet exerceri per unumde antiquioribus cantoribus habitem, idoneûm
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tl ctjcpertum in constituiionibus et observantiis aictœ capeUœ, Ad cvjuseleclionem omnes cantores coUegialUer intéresse tenentur^ et facta electione decanus dictœ capeltœ defert juramenium eidem caniori electo, quod Jura" mentum idem canior electus in manibus aecani prœstabil, quod bene et fideliter se habebit in dicio officio sibi tradito et facto juramento dabitur sibi facul tas eligendi unum cantorem modernum ex alia natione ad scribendvm et punctandum quoties opus fuerit : et si aliquis cantor super executione hujusmodi officii contra dictum punctatorem altercaverit, seu puncta sibi tangentia sohere rectisa» terit, débet puniri per dictum ex>tiegium ccrntorum^ qui aUera^tndo contra dictum officia'lem totum coUegium vituperavit ; et si aictus punctator elecfus malitiose aliquem cantor em fulso punctaverit, débet puniri tanquam per^ jurusy ut supradit'Aum est de cantore révélante sécréta capellœ : qui punctator habebit mandas duplices sicut decanus et abbas. »
PLAGAL. — Saint Grégoire ayant fait dériver un mode nouveau de chacun des modes de saint Ambroise, par le renversement de la quarte supérieure <'>u grave, il eu résulla que les nouveaux modes, au lieu de s'étendre depuis la corde ûnale jusqu^à son octave, s'éleQdircnt depuis la quarte inférieure jusqu'à l'octave de celle-ci, tout en conservant la môme ûnale que les modes dont ils étaient dérivés. C'est à cause de cet intervalle de quarte au bas que ces modes furent appelés plaaaux, du mot grec ir^ayiov, cist-à-diro a iatcre^ de côté, ou frXayîb)?, Obliquement; la quiirte se trouvant placée h côlé de la tonique.
Cest pour la môme raison qu'on appelle aussi les plagaux coUaléraux; le chant s'y Tomène, pour ainsi dire, de chaque côté de a tonique : collatérales, dit Gaforio, dicti, quoniam consimilibus ducuntur lateribuSf scHicet diatessaron et diapentes spcciebus; tel ex conversione unius lateris, scilicet diatessaron superioris deorsum ducta. ( Mus. pra^ clica^ lib. i, cap, 7.)
De môme qu'il y a quatre authentiques, il y a quatre plagaux, puisque chaque authentique a donné naissance à un plagal. On en trouve tcop souvent le tableau dans ce livre pour qu'il soit nécessaire do le donner ici.
PLAGALË (Cadçnce). —On nomme ca^ dence plagale la cadence qui se fait à la tonique par un accord de sons dominante.
Cette cadence ne termine pas le chant comme la cadence dite parfaite^ mais elle produit un effet grave et religieux. On l'appelle plagale h cause des modes plagaux du plainchant, qui sont le renversement à la quarte inférieure des modes authentiques.
PLAIN, PLAINE,' et quelquefois PLANE.
— Vieux adjectif qui signitie uni, égal, et qui, appliqué au chant 6u à la musique, indique que cette musique ou ce chant doit av{»ir un certain caractère de calme, de placidité, de simplicité, qui ne saurait être celui de la musique, fondée sur la dissonance, la transition, la modulation.
Ce mot, qui vient de planus^ no saurait être jamais confondu avec l'adjectif p/ctw, plenus; et l'on peut s'étonner que Richelei, qui a fort bien saisi la signiflcation de p/am; plaine, après avoir écrit plain chant, renvoie à plein-^hant pour la déûnition de ce mot.
L'abbé Féraud n'est pas tombé dans celte faute. Après avoir soigneusement distingua les deux significations des deux adjectifs plain et plein, et observé que des autours et des imprimeurs les ont trop; souvent confondus en parlant du chant grégorien, il dit que chanlor en plein-chant « signifierait plutôt chantera pleine voix. »
On dit donc plain-chant, musique piaine o\i plancy de la même manière que l'on dit plain-pied en parlant de doux appartements qui sont de môme niveau ou sur le mémo plan. Et ce n'est pas sans dessein que nous faisons cette comparaison ; la dissonance, la modulation étant précisément ce qui l^iit naître les inégalités dans le chant, ce qui sert de passage, de transition d'un planhun autre, de telle sorte que l'oreille ne saurait s'y reposer. Ces rapprochements sont peutêtre minutieux, mais ils mettent en lumiôro les vrais principes du chant grégorien, et c'est tout ce que nous nous proposons
L'adjectif masculin plain, précédant 'e substanlifchant désigne donc exclusivement' le chant d'église, le chant liturgique.
On dit aussi musique plaine ou plane, et, bien que dans l'origine, comme nous l'observons en sou lieu, l'expression de musiquo plane, musica plana, ait été opposée à celle de musique mesurée ou /îg^wr^^, pour désigner le plain-chant qui, tout en empruntant, uans la notation, les valeurs et les figures de l'art profane, n'en resta pas moins non mesuré et non figuré; nous pensons qu'aujourd'hui cette môme expression peut désigner toulo musique dont l'harmonie repose sur la consonnance de l'accord parfait, sans qu'ello soit écrite pour cela suivant le système des modes ecclésiastiques. A propos de Taccon:pagnemçnt du . plain-thant et du genre d'harmonie dont il est susceptible, nous avons remarqué que môme l'harmonie consonnante détruit radicalement les caractères des divers modes. Du moins c'est l'opinion -personnelle de l'auteur de ce Dictionnaire, et nous ne pensons pas qu'elio rencontre beaucoup de contradicteurs chez les gens réfléchis. Si celte opinion est fondée, ne pourrait-on pas donner le nom de musique plaine ou plane à toute musique dont l'harmonie est composée d'accords parfaits, musiquedifférantde la musique proprement dite, en ce que celle-ci admet la dissonance et ta modulation; différant aussi du plainchant, puisque, tout en portant repos, comme le plain-chant, sur chacun de ses intervalles, elle ne saurait être rattachée aux divers modes ecclésiastiques?
De celte manière, le style mixte dont oa a tant parlé, qui tient le milieu entre>le plain-ch»nt et la musique, serait parfàite-
PLA
PLA
ment connu et défini* et c^est ici, croyonsnous» le seul qui subsiste on effet.
Pr.AIN-CHANT. — « Le plain-chant est, comme on Ta dit, le genre diatonigue de la musique, planus et simplex cantandi modus^ c*est-a-dire le cbant le plus grave, le plus simple, le plus naturel, qui va plus uniment que ce qu^on entend généralement par musique ; et qui n^admct point cette muiti* tude d'inrentions de mélodie, et qui rejette cette variété d'harmonie, dont la plupart sont peu propres à la majesté de Toflice divin.
« On peut donc le définir ainsi : Récit mesuré et animé, toujoun également grave et mélodieux.
« On rappelle récit, parce qu*il exprime toujours quoique texte, ou plutdt qu'il en est une déclamation mélodieuse, plus propre que le simple récit à inculquer et produire les affections et les sentiments dont l'âme doit être animée et pénétrée en le récitant. Pour bien réciter ou bien déclamer, il faut bien prononcer; ce qui ne se peut sans tout articuler d'une manière tellement distincte, qu'aucune syllabe n'échappe à la prononciafion : il faut rigoureusement observer les accents et la quantité, sans rien précipiter; que les mots se suivent avec la liaison qui leur est naturel le; que les membres de chaque phrase soient tellement liés et unis entre eux qu'ils fassent un tout qui soit intelligible, tant à celui qui récite ou qui déclame, qu'à ceux qui Tentendent. 11 faut jkar conséquent observer les points et les virgules, suspendre où la pluralité des paroles du texte peuvent» sans interruption de sens, souffirir cette suspension. Il faut de plus faire sentir l'énergie des paroles; baisser le ton où la nature de la chose Texige; l'élever lorsque l'expression ou la chose exprimée le demande.
« M. Rollin dans son Traité de la mugigue, dit « que les anciens avoient pour le « théâtre une déclamation composée et qui « s'écrivoit en notes, sans être pour cela un « chant musical ; et que c'est dans ce sens « qu'il faut prendre quelquefois dans les « auteurs latins ces mots, canere, cantus, et « même carmen, qui ne signifient pas toute jours un chant proprement dit, mais une « certaine manière de déclamer ou de « lire.
« Suivant Bryennius, la déclamation se « composoit avec les accents, et par consé- « quent on devoit se servir, pour l'écrire en « notes, des caractères oK^mes qui servoieut
« à marquer ces accents L'accent est la
« règle qui enseigne comment il faut éle- • ver ou baisser la voix dans la prononciation € de chaque syllabe.
« Outre le secours des accents, les syllabes « avoiont dans la langue grecque et dans < la latine une quantité réglée, sçavoir, des « brèves et des longues. La syllabe brève
(^) Ce n*esl pas Uni pour les compo^teors de plaiii-chanl que nous donnons ces régies que pour ce>x qui rexécuteni. U ne peut plus être qucilion
c valoit un temps dans la mesure, et la syl* m lat>e longue en valoit deux. Cette propor- « tion entre les syllabes longues et les brèves « étoit aussi constante que la proportion qui « est aujourd'hui entre les notes de différente « valeur..... Ainsi lorsque les musiciens « grecs et les romains mettoient en chant « quelque composition que ce fût, ils n'a- « voient pour la mesure qu'à se conformer « à la quantité des syllabes sur lesquelles « ils Dosoient chaque note.
« C'est encore ce que l'on doit faire au- « jourd'hui quand on veut composer du « chant. 1
« Le même M. Rollin nous apprend que « ce« compositeura de déclamation éle- « voient, rabaissoient avec dessein, varioieot « avec art la récitation. Un endroit devoit « quelquefois se prononcer selon la note, « plus bas que le aens ne paraîssoit le de- « mander; mais c'étoit afin que le tnn, cù « l'acteur devoit sauter à deux vers de là, « frappât davantage. »
« On doit suivre le même esprit dans la composition du plain- chant.
« On appelle mesuré le récit dont il s'agit ici, pour le distinguer du récit ordinaire qui est quelquefois prompt et vif, suivant la matière qui en est le sujet, ou suivant le tempérament du récitateur: au lieu que dans le plain-chant, c' est la note qui gouverne la Toix et la fait prononcer lentement et d'une mesure toujours é^ale, excepté les syllabes brèves de prononciation qu'on prononce avec plus de légèreté.
« On dit de ce récit qu'il est toujours gratt, pour le distinguer de la musique proprement dite, dont les mouvements sont tantôt graves, tantôt prompts, vifs et précipités : au lieu que le plain-chant ta toujours avec la même gravité.
« On le dit mélodieux pour le distinguer du ton d'orateur qui est éclatant et varié, sans être mélodieux.
« De tout ce qui vient d'être dit, on peut aisément tirer les conséquences suivantes, qu'on doit regarder eomme des rèçtes générales, dictées par la nature, et qui se soutiennent par elles-mêmes.
« Règles générales de la composition du plain-chant (689). — Pour bien composer le chant, il faut : 1* Bien entendre le texte qu'on doit mettre en chant et s<;avoir la quantité. « La quantité de prononciation s'y « doit garder entièrement, dit M. Nivers, « parce que le chaut doit perfectionner la « prononciation, et non pas la corrompre. » — 2* Bien comprendre les différents ra[>porls de la lettre pour les faire accorder ; ensorte que le substantif ne soit point séparé de son adjectif, le cas de son verbe, la (irépoaition de son régime, etc. Avoir égard aux différentes parties qui composent le texte, pour en faire un tout conforme aux règles. — a* Se pénétrer soi-même, jjour ainsi dire,
aujourd*hai de compositeurs de plain chant. Il est impossible d*écrire ou de parler une langue quaad on pente daua une autre.
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de l'énergie des paroles, pour les animer et les rendre sensibles aux autres^ parce que le chant est une expression plus authentique de la prononciation des paroles, dit le mdme M. Nivers. — k* Observer exactement que les chutes, les repos, les notes terminantes ne se trouvent qu'où le sens des paroles le peut souffrir. —S* Que le choix du mode et la modulation conviennent au texte et h son objet; car tout mode n'est pas propre à tout texte. — €• Posséder parfaitement tous les modes et leurs diflTérences spécifiques» pour ne les pas confondre les uns dans les autres
« Ceux qui ont du goût pour le plain-chant, nui sont capables d'y apporter toute Tattention qu'il mérite, trouveront aisément, que si les compositeurs avaient eu en vue ces règles dictées par le bon sens, on ne trou-* verait pas des fautes aussi souvent qu'on en rencontre, même dans ce que Ton chante plus ordinairement ou qu'on a presque tous les jours à la bouche. Les réviseurs oe chant et les nouveaux compositeurs n'auraient pas non plus perpétué ces fautes en ne les corrigeant pas dans les livres nouveaux, etc. » (Poisson, Traité du chant grégoritn^ iV part., pp. 92-96. )
— «Les diverses formules des chants prosûdiques que l'on trouve notés dans les rituels de l'Eglise, ainsi que dans les autres livres qui servent à diriger les ecclésiastiques dans les cérémonies, et surtout celles qui prescrivent la manière de lire les épitres, les évangiles, les leçons de matines, et, en général, tout ce oui doit être récité à haute voix et sans mélodie figurée, bont autant de monuments qui nous ont été transmis de la pratique du chant du discours.
« Quant aux règles du chant musical des anciens, nous le» retrouvons en partie dans la théorie de cette musique religieuse que nous appelons aujourd'hui le plain*chani. Les tons ou modes de cette musique furent
(6S0) Nous aimons à rapprocher rophiion de l*abbé Bailli (le celle de Villoleau :
« Les anciennes mélodies do chant grégorien sont absolument inimiiables. On peut les copier, les adapter, Dieu sait comment, à d^autres paroles; mais en composer de nouvelles comparables anx anciennes, on ne saurait le faire, et personne ne Ta fait. Je ne dirai pas que la plus grande partie de ces (hanis fat l'ouvrage des premiers chrétiens; que quelques-uns apparlienneiit à Tanlique Sjnagoffuc, ei qu'ils sont nés, s'il m'est permis de me servir de ectic expression, quand Tart était vivant; je ne dirai pas que beaucoup sont les œuvres de saint Datiiase, desaintGélase et principalement de saint Grégoire le Grand, pontifes illuminés de Tesprit de Dieu pour ceue mission ; je ne dirai pas que quelques-uns de ces citants ont pour auteurs les moines les plus saints et les plus doctes qui fleurirent dans les viii«, II*, x% XI* et XII* siècles, et qui, avant de les écrire, s'inspiraient par le jeûne el par la prière; je ne dirai pas, bien que cela soit évident par une muliltutle de monuments encore existants, qu^avani de composer un chant ecclésiastique, les auteurs considéraient lu nature, la forme et le sens des paroles, les circonstances dans lesquelles il devait être exécuté, et «|a*en prévoyant le résultat, ils se plaçaient dans lo mode ou ton dont IVlévaiion ou la gravité, le mou- \cuaat ou manière da procéder, «oit par le nlace-
chàmt.
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même désignés pendant très-longtemps dans TEglise chrétienne, par les premiers noms que leur avaient donné les Grecs.
Chacun de ces tons a encore aujourd'hui ses notes modales, propres, c'est-à-dire sa domir nante^ sa médiante ou discritite^ et sa fnale^ exactement déterminée ainsi que l'étendue des sons. EnGn, la mélodie de notre plainchant nous donne une idée juste des cnants graves et religieux des anciens; et il s'y rencontre un assez grand nombre de morceaux qui sont encore regardés, par les gens de goût et par les plus célèbres musiciens comme des chefs-d œuvre inimitables de la plus belle et de la plus sublime simplicité. Ces chants ont, en effet, un caractère religieux si plein d'aménité et de grAce, et tout a la fois si noble et si imposant, qu'ils commandent toiiyours le recueillement et le respect; ils portent même à Tadoration, quand ils sont chantés avec toute la pureté et la décence qu'ils exigent (690). »
fViLLOTBAU, De Vanalogie de la musique atte e langage: Paris, 1807, t. V pp. 263 et 264.)
— 11 n'est peut-être pas de mots, dans notre Dic/tonnatr^, qui ne porte mieux avec lui sa déGnition que le mot de plain-chant. Le plaîn-chant est le chant planta planus , It musique plaine comme disait le vieux français; ce qui veut dire chant tout uniforme, tout simple, tout uni. Les hommes auront beau introduire des variétés, des enjolivements, des nouveautés dans leurart à eux ; le chant consacré à Dieu restera p/ane, uni, c'est-à-dire sans enjolivements, sans nouveautés. Son caractère sera de n'avoir aucun des caractères que les hommes donnent aux choses de leur fabrication. C*e^t le chant naturel, le chant tel que Tenfant 1> reçu de sa mère, et qu'il cultive avant même qu il soit en état d'acquérir les autres connaissances; et c'est saint Ambroise qui le dit:£rt«nc teneregestit pueritia, hune meditari gaudet infantia^ guca alia déclinât ediscere.
ment de» demi-tons, soit par les formes particalières de modulations, soit enflo par le mouvement propre delà mélodie, y correspondaient le mieui,étabiis8aiii des diOérences entre le chant de la messe et celui de rofSce; quils avaient soin de faire qu*autre fût le caractère' du chant pour Tintroit, autre pour le graduel, autre pour le trait, autre pour roflertoiré, auire pour la communion, autre pour les antiennes, autre pour les répons , autre pour la psalmodia après rantienne de Tintroît, autre pour la psalmodie dans les heures canoniques, autre pour le chant qui devait être exécute à voix seule, autre pour le ebani du chœur; et tout cela datit rextenslon limitée de quatre, cinq ou six intervalles, et quelquefois, mais rarement, de sept ou huit. Je ne dirai, je le répète, rien en particulier de ces choses; mais je disque de tous ces mérites réunis résulte, dans raiicien chant grégorien, un je ne sais quoi d'admirable et d inimitable, une Ûnesse d'expression indicible, un paihétique qui touche, un naturel élégant et facile, louJDurs frais, toujours nouveau, toujours fleuri, toiijouis beau, qui ne se fane pas, qui ne vieillit point; tandis quon reconnaît immédiatement que les mélodies des chants changés ou ajoutés, depuis le milieu du xiii« siècle jusuu'à Pépoque actuelle, soac slupides, insignifiantes, fastidieuses et frossières.» (Meinoriê storico criliche^ etCjt t* H, p. et.)
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[Prœfai. in mal.) C'esl le chanl, dit loujours Je raôme saint, tel que les vieillards, les jeunes hommes, les jeunes filles, les enfants, Je peuple en un mot le chante dès qu'il est réuni dans la maison de la prière : PUbn psallit et infansj ajoute Forlunal.
Voulez-vous avoir une idée de ce chant, remontez à rinslilulion. Conversez entre vous, dit saint Paul, par le moyen des psaumes, des hymnes, des cantiques spirituels, chantant et psalmodiant en vos cœurs en présence du Seigneur: Loquentes vobismetipsisin psalmis ethymnis et canticis spiritualibus, cantanteê et psallentes in cordibus vestris Domino. {Eph., v, 19; Coloss.j m,
Et saint Augustin : « Combien ai-je versé de pleurs par la violente émotion que j'éprouvais lorsque l'entendais, dfjns votre église, chanter des hymnes et des cantiques Jï votre louange? En môme temps que ces sons si doui et si agréables frappaient mes oreilles, votre vérité se glissait par eu^x dans mon cœur. »
Comme on le voit, pas la moindre idée d'art. Et remarquez que le mot de plainchant n'est venu qu'au moment où il a fallu caractériser le cnant d'église. Jusque-là qu'est-ce que le plain-chant? C'est le chant proprement dit, cantus ; quelquefois il est désigné par le nom do son auteur, chanl ambrosien pour les uns, chant arégorien pour le plus grand nombre. Mais, dès qu'au ■xiy* siècle un nouveau chant s'introduit, le chaut figuré, mesuré^ réglé suivant certaines formes, combiné en valeurs différentes, lavcc son cachet humain, mobile, successif, 'changeant, alors le chant d'église s'intitule de lui-même chant planCf cantus planus.
<c Le chant est de doux sortes, dit Glaréan.l'un simple et uniforme, usité commune- Tpentdans l'église, et dont traite la musique p^anc appelée grégorienne; l'autre varié et multiforme, d'où est sortie la musique appelée aujourd'hui flgurée suivant les uns, jnesuréc suivant les autres. Cantus duplex est : alter simplex ac uniformis, quo nunc vulgo in templis utuntur^ et de hoc tractât musica plana, quam gregorianam vacant; altvr varius ac multiformisj de quo est musicay quam alii figuralem, alii mensuralem nunc vocant (Glaréait , lib. i Dodecachordi, cap. 1.)
Le P. Kircher dit h peu nrès la môme èhose, seulement il njoule un clétail: Duplex cantus in Ecclesia calholica usurpatus hue usque fuit^ ecclesiaslicus, sive cantus firmus 9el planus; deinde cantus figuratus {Mus. univers, y i. 1", cap. 8.)
Ainsi, le chant lîguré à pénélré dans l'église. Il n'est que trop vrai, toujours l'art ])rofanea tâché de se substituera l'art chrétien. Mais aussi toujours l'art chrétien (je lie me sers de*ce mot, ar^ chrétien que pour ]*opposer à Tautre) a pris soin do se déunir, de se distinguer de Tart mondain, et il s'est distingué, par un seul mo\, planus,
Porro cantusy <lit le cardinal Bona, ab co institutus est ille planus ctimisonuSy quem
ab ipso gregoriano nuncupamusy progredienè per certos limites et termhos tonorum, quos f^odos seu tropos vocant musici et octonario numéro definiunt^ secundumnatur(fletngeneris diatonici dispositionem. {De rébus liturgicis, lib.i, cap. 25.)
Mais écoutons M. T. Nisard :« A partir de cette nouvelle direction de l'art musical (le chant proportionnel, la musique mesurée, figurée), celui-ci reçut différentes dénominationsqui nous montrent clairement sous quel aspect on le considérait. C'estainsi quelenom de musique plane^ de plain-chant y inconnu auparavant, s'établit alors dans les traités et dans les écoles, pour distinguer le chant grégorien de la musique proprement dite, de la musique subalterne^ comme disait Francon de Cologne. » (Article de M. Nisaru, dans le Correspondant du 25 août 1850.)
M. Danjou fait observer avec une grande sagacité que le plain-chant fut écrit avec \e3 signes et les valeurs de la musique mesurée, mais qu'il ne tint pas compte des diverses valeurs de notes que ces signes indiquaient. « C'est pour cela, ajoute-t-il, que l'on adopta le mut planus pour caractériser le chant d'église, bien qu'il fût éCFit avec les mômes signes qu'on employait pour la musique figurée. » {Revue de lamu-siq. relig., 1848, p. 76.)
Et lorsque le contrepoint a fait son entrée dans l'église, ou plutôt a nris naissance dans l'église, car i église a été le berceau de toutes les formes de l'art mondain, qui en récompense a outragé sa mère et a déshonoré sa maison ; lorsque le contrepoint 1)rit le plain-çhant pour thème de ses cornûnaisons.et do ses artifices, le plain-chani au moins resta invariable au milieu des accessoires dont on le surmontait; on l'appela cantus firmuSy chant ferme, dans TEi^lise., canto ferma chez les Italiens, canto llano en Espagne, choral en Allemagne.
Ainsi, quand le plain-chant règne seul, il s'appelle chant, il s'appelle môme musique, musica; car alors il n'y a pas de système musical en dehors de lui. Mais dès qu'un autre chant apparaît, le chant d'église lui dit : Soyez ce qu'il vous plaît d'ôlre, soyez ce que vous voudrez, quant à moi je suis et reste ce que j'ai toujours été. Je me nomme plain-chant.
Il faut rendre justice h l'abbé Lcbeuf. Sans contredit, ce svmphoniasle érudit a contribué beaucoup a la cacophonie liturgique nu milieu de laquelle nous vivons, contre lauuelle ont protesté d*éminents ))ré!als, des écrivains catholiques, des artistes chrétiens; cacophonie qui, nous en avons la ferme es-
f)érance, fera place un jour, du moins dans a lettre et dans la note, h l'unité romaine. Sous prétexte que saint Grégoire avait compilé, corrigé, composé pour ériger son Antiphonaire, Tabbê Lebeuf se dit qu'il en pouvait faire autant ; sous prétexte que Pancienne liturgie gallicane diiférait de ia romaine par certains usages particuliers, par corlainos modulations qui lui étaient f»roprcs; bien i^Ius, sons prétexte que les livres
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d'Auxerro, do Sens, de Rouen, de Notre- Dame de Pari3, diflFéraienl en beaucoup de points, Tabbé Lebeuf s'imagina qu'il pourrait prendre ceci, rejeter cela, corriger le reste, transposer, composer, décomposera sa guise ; je vais plus loin, sous prétexte gue « le goût supérieur de la musique d'aujourd'hui (17U) fait nattre dans l'esprit de ceux qui enfantent du plaîn-chant do certains progrès de voix et de certaines mélodies qui ont leur douceur particulière, etc. {V. p. 102 du Traité sur le chant ecclésiasti^ ^ue) ; » il alla jusqu'à, rôrer certaines amé' ioratiôns qui ne tendaient qu'à rien moins qu'à substituer récbelle chromatique à la gamme diatonique du plain-chant, comme nous Tavons montré ci-dessus à l'aiticleMA ; eh bien! quand i) s*agit d'écrire p/atncAanr, planus cantus, le bon abbé entre dans une sainte colère contre ceux qui écrivent 7>/enus canlus, A propos d'un traité manuscrit cite par Gerson, il dit aigrement *. « M. Dupin a tiré ce traité d'un manuscrit de Saint- Victor de Paris, où je l'ai vu, et où j'ai lu planum cantunif et non pas plénum cantum comme il a mis dans son édition. » (Lbbeuf, tftid., p. 93.)
Ce n est pas tout : douze ou trente ansauparavant, dans une lettre qu'il adressait au Mercure de France (février, 1728, p. 217), sur un système de chant inventé par un prêtre de Saiiit-Sulpice, il dit : x J^écris plami?Aan^ je vous prie de le remarquer attentivement, et je dis en latin planus cantus^ après les plus habiles qui en ont traité depuis quatre cents ans, que ce mot est en vogue (Jean de Mûris, Glaréan, Franchia, Angélus Pirigiloneosis, Alslède , etc., etc. ). Les copistes ou imprimeurs nous font dire quelquefois ce que nous ne voulons pas. »
Ne valait-il pas mieux cent fois que Lebeuf écrivît plein-chant^ plenus cantus^ comme Ta fait d'ailleurs Nivers, et qu'il se montrât pins respectueux envers les traditions grégoriennes 7 Sans doute, et nous devons l'excuser d'autant plus que ses scrupules sur le mot prouvent qu'il n'avait nullement conscience des altérations sans nombre qu'il introduisait dans la chose.
. Il en est ainsi de tous les réformateurs. Croyant corriger, ils détruisent. El comme le nom reste, ils se rassurent.
Nous conjurons NN. SS. les évoques-, de ne vouloir d'autre cnant que lecnanl délini par Benoît XIV, dans la bulle dirigée contre la musique de son temps. Quel est
(69t) Il existe un traite de pbin-clianl qui doit reinonier environ à l'année 1534, et qui est demeuié inconnu aux meilleurs bibliographes. Oe traite l'ut Imprimé h Paris, sans doute sous le litre suivant : Enchirldion musiccs Nicoiai Viltici Banoducensis, Sororh-Villœ , de Gregoriuua el ftgurativa aîque conlrapuncto timplici, percoiumode tractans; ii»-*', gothique, figures en bois, Dom Calniel avait allrilnié cet cent à Vôlryr; on s'en tint là, et quoique les expressions ViHUus Sororis-VHlœ ne lussent pis une
ce chant ? Cantus ille est quem ad musïcœ artis régulas dirigendum formandumque mulium elaboravit sanclus Gregorius Magnus prœdècessor noster^ qui fidelium animas ad devotionem et pietatem excitât^ qui si recte decenterque peragatur in Dei ecciesiiSya piis haminibus libentius auditur et alterif qui musicus diciturj merito prœfertur (691).
PLAIN-CHANT MAJEUR.— Nom que Ton donne en Italie 5 une espèce de plainchant alla mente.
PLAIN-CHANT MOSIC AL.— Voici un article qui se composera entièrement de citations, il faut montrer que des hommes également compétents à beaucoup d'égards, et f)lacés à des points de vue fort différents en ait d'art et de religion, se sont néanmoins accordés & flétrir cette corruption du chant grégorien qu*oa a appelée le plain-^hant musical^ et qui n'est autre chose que la tonalité moderne avec ses tons majeurs et mineurs, ses modulations, sa phraséologie, ses cadendes , substituée effrontément à la tonalité grave et unitonique des modes du plain-chant.
Ecoutons d'abord le judicieux Poisson.
On ne peut douter qu^il n'ait en vue le plain-chant musical dans le passage suivant :
« L'amour des nouvelles productions a dans plusieurs églises fait changer et multiplier les chants des Kyrie^ Glortain eœcelsist Credo, Sanctus et Agnus Dei, On n'a pas voulu s'en tenir à ce qu'on avoit : la noble simplicité du chant du symbole, si ancienne, a été négligée el abandonnée, ou réservée seulement pour les offices les plus simples, en plusieurs endroits. Celte profession de foi, qui, suivant les bonnes rubriques, doit être chantée par tout le chœur, est devenue une pièce à plusieurs parties dans les églises où fa musique a été introduite : dans d'au!re<?, les chants de ce symbole sont si diversifiés et souvent si bizarres que le peuple ne peut le chanter. » ( Jrai^^ du chant grégorien , II* part., p. 196.) Mais dans l'introduction de son excellent livre, il combat certains auteurs de méthodes qui ne tendaient à rien moins qu'à remplacer le plain-chant par la musique. C tons toujours :
« Je ne parle pas non plus de ces maître» de musique, d'ailleurs habiles, que le goût de leur science ou l'usage de leurs églises à rendu dédaigneux du plain-chant, ou qui n'en ont composé qu'on vue du contre-point, sans faire assez d'attention que le contre-
toujours lionne h Volcyr.ll n'est pas de lui cependant, ninis d'un éciivaiii harisien, (pii vivait encore en 1559, c'est-à-dire dix-neuf ans après la mort de Voli yr, el qui, ceito année-là, publia une nouvelle édilio» du livre intitulé : Manuale sea officiarium sacerdotum ad usum insiffuis ecclesiœ ei dioeesis TuUcnsis cominens \ elc. teUe ëdilioo, imprimée à Paris (typis Joannis Albi). est dédiée à Toussaint d'IIoccdy, évêque de Toul. ÏJne autre édition avait p.iru «Ml 1525. (Voir la Notice sur Nicolas Volcyr,
XZ^t^xôn fidèîc'deTTnoîs ' YoTcy'p et ^Scrouvine. (note Gi) par M. Aug. ^'^'';':^^^'^\^^^ f^
atïoquc le sccixilairc d'Antoine s';ippclàl lui même la Sociélé rf«^« «^W^*- '«"'^" f' ?'^" ^^ ^^^^^^^ ^® «n iniiii Voikurusi Ccvcnsviciiius. ca ouvr»RC iul iÔiSj Nancy, 18»î), in-b% p. i«.;
en latin ^olkyrus Ccicrisvicinus, c^i ouvrage iul
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point est une invention des siècles d'ignorance, parconséquentde nouvelle date; qu'il n'est qu'accidentel au plain-chant, et qu'il De doit point influer dans sa composition simple. Je parle de ceux qui, sçachant la langue de r£glfse,ëtoient d'ailleurs instruits jusqu'à un certain point des règles de la composition du plain-chant : en combien de rencontres leur chant ne se sent-il pas de leur humeur et de leur imagination, qu'ils ont plus écoutées et plus suivies que les règles qu'ils connoissoient ?
« Les uns naturellement vifs et gais paroîssenl n'avoir eu pour guides que les caprices d'une imagination féconde en sons et pleine de saillies. Parce nue d'ailleurs ils avoient du goût pour le cnant, ils ont cru pouvoir en composer; et parce que leur composition plaisoil à leurs oreilles, ils Tout 'ugée propre à charmer celle des antres et
)onne èparoîtreen public: mais ne pour-
roil-on pas leur appliquer ce qu*on lit dans le Spectacle de la nature ( tome Vil, enlret. 18, p. 97 et suiv,)»d^ certains mauvais musiciens dont parle l'auteur de cet ouvrage, et dire que comme il est une musique baroque, il est aussi un plain-chant baroque, qui n'est point rare en ce siècle, non plus que dans ceux qui l'ont immédiatement précédé....... »
Jusqu'à présent, Poisson s'est renfermé dans des généralités ; il badine agréablement ces compositeurs vifs et gais^ qui n'ont pour guides que les caprices d une imagination fé" coude en sons ( c est fort bien dit ) et pleine de saillies. Mais le voici aux prises avec un adversaire réel, avec l'auteur d'un Traité critique du plain-chant :
0 il paroildepuis peu un ouvrage intitulé: Traité critique du piain-chant (imprimé chez Le Mercier, 17&9), contenant les principes qui en montrent les défauts et qui peuvent conduire à le rendre meilleur. Comme cet ouvrage nous est adressé, nous ne pouvons
nous dispenser d'en parler Nous sommes
très-persuadé que le chant doit nécessairement exprimer le sens et l'esprit du texte sacré, et nous avons eu soin d'insister sur ce point dans le traité que nous donnons. Mais nous ne pensons pasque, pourproduire cet heureux elfet, le plain-chant ait besoin de plus de musique qu'il n'en a par luimême.
« Le nouveau système qu'il (le livre cité) renferme n'a rien de semblable qui le doive faire ptétërev à celui des auteurs du chant grégorien. On y voit qu'on voudroit tout amener h la musique moderne. On veut appeler ton, ce qu'en chant grégorien on appelle mode : on prétend qu'il n'y a que deux tons, le majeur et le mineur; (^u'au lieu de douze modes on en peut distinguer vingtquatre et môme plus, qui dans le fond ne seront que des sous-divisions du majeur et du mineur; tout cela n'est pas fort imj)orlanl en soi-même, mais il paroît plus convenable de s^en tenir h la dislinction ordinaire. Les règles les plus simples et les plus connues seront toujours préférables à
tout autre, quand elles peuvent avoir le même succès. »
Tout cela esifort important, au contraire, mais suit qu'il n'aperçoive pas toutes les conséquences du système qu'il combat, sait qu'il veuille ménager un contemporain, il ne croit pas devoir se montrer plus sévère. Pourtant la modération de son langage ne l'empêche pas de dire son fait au malencontreux critique du plain-chant :
« Les exemples qu'on donne dans le Traité dont nous parlons suffisent pour faire voir combien ce qu'on propose est hors de la portée des voix communes , et nullement du ressort du peuple, qui a plus de part à l'office que les musiciens* Or, le peuple n'est pas ici d'une i)etite considération. C'est pour lui principalement que s'est formé l'extérieur du culte divin ; et le chant des offices, qui en fait une partie si considérable, ne lui est pas inditférentr On sait au contraire quel est son attrait pour quantité de pièces qu'il affectionne, chacun suivant son goût et son caractère. Qu'à la place de ces chants populaires on en sul>stilue de plus parfaits si l'on veut, et même plus harmonieux, mais plus difficiles, jusqu'à ce que le peuple soit accoutumé à un pareil changement, combien fautii qu'il s'écoule de temps? n'y auroit-il pas aussi lieu de craindre qu'il ne passât du mécontentement au dégoût même des offices publics, si le chant' étoit si peu à sa portée^ qu'il fût obligé d'y renoncer?
« 11 y a de plusdans le système du Traité dont nous parions , un autre inconvénient
3ui paroit insurmontable; je veux dire la ifficulté de la composition d'un tel chant. Qui considérera en effet la multitude et l'infinie variété de toutes les pièces de la liturgie, aura de la peine à se persuadi*r qu'on puisse trouver aisément des hommes en nombre suffisant, asstz lettrés d'une part et assez musiciens de l'autre pour un corps et un assemblage de tant de chants à la fois, tellement assortis entre eux qu'ils répondissent tous à Tidée do notre auteur. Le vrai chant grégorien, au contraire, a cet avantage particulier que, malgré le grand nombre et la variété de ses chants, il ne sort pourtant jamais d'un certain caractère qui lui est propre; caractère universel et toujours le même, qui, en se communiquant à toutes ses pièces, produit entre elles, sans nuire à leur mélodie respective , une espèce de sympatliie, d'oi!l il résulte naturellement pour la composition et pour lexécution une facilité tout autre que dans le nouveau plan. On en peut juger par les pièces que l'auteur a fait graver pour modèle à la fin de ce Traité. Qu'on se représente des milliers de chants à composer dans ce goût, qui voudra s'en charger? Qui osera l'entreprendre avec quelque espérance de succès , et qui ue voit qu'au lieu de certain ordre de chants uniformes entre eux et, pour ainsi dire« homogènes, tels que ceux du grégorien, il lui faudroit eaibrasser toutes les espèces
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possibles de chant et même les i)lu$ disparates?
« L'introduction d'un chant d'un genre tciul nouveau ne doit donc pas ôiro admise facilement dans Téglise à cause des suites fâcheuses qu'elle peut avoir.» (Poisson , Tr, du ch. gr. , chapitre préliminaire, pp. 6 à 16.)
On ne saurait établir en meilleurs termes la sup(5riorilé du plain-chant sur toutes les élucubralions do ces petits esprits qui, dans leurs petites vanités, ne résistent pas à la tentation de substituer leurs petites inventions aux grandes et universelles institutions contemporaines de la liturgie elle-même.
Nous avons déjà remarqué la modération de cette réfutation. Notre polémique moderne pouvait y puiser de bons modèles , quant & la manière dont on doit concilier les intérêts de la vérité avec les égards dus aux personnes. Poisson s'ex- ()lique Ib-dessus , et il fait voir que Ton doit d'autant plus montrer de ménagements vis-à-vis des autres qu'on est soimême sujet à Terreur, et que le véritable point de départ de toute critique devrait être un salutaire retour sur soi-même:
« Peut-être qu'entre les ouvrages dont j'ai relevé les défauts, il y en auroil d'auteurs encore vivants, et qu'ils pourroient s'otfenser de ma critique ; mais je proteste que l'amour seul du vrai, et non à beaucoup près la passion de les rabaisser, encore moins celle de les décrier, m'a engagé à faire les observations que j'ai crues nécessaires au but de ce Traité, et dont je présume que la nécessité prouvera suffisamment la droiture de mes intentions.
Je confesse hautement que j'ai besoin moimême d'indulgence pour les ouvrages dont j'ai été chargé, et quelque attention que j'y aie apportée, je ne prétends pas être parvenu dans toutes les pièces au point de perfection que je propose .et que j'ai toujours eu en vue. » (loc. cit. 9 P- 12.)
Sans nr<Uendre le moins du monde diminuer le mérite d'une si logable modestie, ceci, pour quiconque sait lire, signitio que Poisson, ayant été chargé de corriger la mélodie de certaines pièces , sentait bien , quelque eCfort qu'il eût fait pour se conformer à la véritable tradition du chant grégorien, qu'il avait été dominé jusqu'à un certain point par le sentiment de la musique moderne, et qu'en conséquence il devait se montrer indulgent pour ceux qui , glissant sur la même pente , sétoicnt laissé entraîner ()lus loin que lui. Car, n'en doutons pas, la véritable source à\x plain-chant musical ei de toutes les canceptions bâtardes du même genre, c'est rinflaence toujours croissante de la tonalité moderne sur les moditicalions de l'organisation humaine.
(692) fl Nous avons sous les yeux un recueil de ce gjBure qui eoiilienl vingi-quatre messes, composées par lin religieux fninriscain nommé le P. Uluminato da Torino. Ce recueil, de Texislenoe duquel douie M. Félis, càl inlilulé : Canio etclekiaslico éimo in
Assurément on peut dire que si quel-
3n'un était opposé de doctrine, de croyancp, e goût, de manière de voir, à lesprit dans lequel Poisson a conçu son ouvrage, c'était Rousseau. Nous allons voir pourtant de quelle manière Rousseau a parlé du plainchant musical.
Mais auparavant disons avec M. S. Morclot que le plain-chant musical a eu pour premier propagateur en France Lully, dont on chante une messe fort connue dans le midi sous le nom de La Baptiste, du prénom de son auteur; Dumont, l'auteur de la fameuse Messe dite royale , sur laquelle Poisson a exprimé un jugement auquel nous souscrivons de tout point {Traité du chant grégorien , p. 196) ; et surtout l'organiste Nivers à qui l'on doit pourtant une Dissertation sur le chant grégorien (Paris, 1683) qui contient d'excellentes choses. Après ces trois compositeurs est venu La Feillée qui, par sa Méthode de plainchant musical si souvent réimprimée , a donné une triste célébrité à cette monstruosité. « Ce n*est pas seulement eu France, continue M. Morelot , que ce genre bâtard a eu du succès; il en a encore beaucoup en Italie , où même il parait avoir commencé plus tôt que cbe?, nous. Les auteurs du XV et du xvi* siècle, Othby et Gaforio entre autres, parlent d'un Credo cardinalesque, dans lequel, à la différence des autres plains-chants, on observait une mesure composée de brèves et do semibrèves. Ce chant, que nous croyons être celui du cinquième mode, noté dans la plupart des livres d'usage romain, morceau d'ailleurs remarquable et conforme à la tonalité ancienne, qui était seule connue au moment de sa composition, parait être le point de départ de ce que l'on a appelé en Italie canlo fratto. Les compositeurs, qui ont continué à cultiver ce genre de musique après 1 avènement de la tonalité moderne, ont subi les lois de cette tonalité, en sorte que ce chant, toujours purement mélodique , a Gni par constituer un ordre de composition tout à fait différent du plain-chant ou canto ferma. Il existe un grand nombre de messes en ce genrn (692), qui se chantent généralement au lieu des messes grégoriennes, lorsque, bien entendu, il n'y a pas de musique. Les livres de chœur des ordres religieux en renferment un grand nombre, copiées souvent sur le parchemin même où l'on avait écrit autrefois les anciennes messes en plainchant, lesquelles sont passées de' cette manière à rétat de palimpsestes. Il est inutile d'ajouter que toutes ces compositions sont du plus mauvais goût.» [Reeue de M. Danjou; art. de M. S. Morelot, surDumont.) Venons maintenant à J.-J. Rousseau. Il n*est pas iuutile d^observer que son goût
qnalro parti, etc.; Venise, Barlolli, 1733, In-fol. Le luxe de Timpression léinoigne de riniérèl qu'on portail en Iulie à ce genre de publications. 1 (M. Morelot.)
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pour le plain-chant lui vient surloui de ce qu'il lui pinît de le considérer « comme un rpsie bien défiguré, mais bien précieux, de Tancienne musique grecque, laquelle, après avoir passé par les mains des barbares, n a >u perdre encore loules ses premières ï.^aulés. Il lui en reste assez, continue-l-il, ï'our être de iïcaucoup i>ri^férable, môme dnns rétat où il est actuellement, et pour Tusage auquol il est destiné, à ces musiques olîiMninées et théâtrales, ou maussades et plates, qu'on 3' substitue en quelques églises, sans gravité, sans goût, sans convenance et sans respect pour le lieu qu'on ose ainsi profaner. » {Dict, de mus., au mot IHaln-chant.) Au mot Mottet, il dit encore : « Il faut n'avoir, je ne dis pas aucune piété, m.iis je dis aucun goût, pour préférer, dans les église?, la musique au plain-chant, »
On voit ce que pense Rousseau de la substitution de la musique au plain-chant. Voyons s'il sera moins sévère pour lep/amchmt musical, a On peut dire, s'écrie-l-il, qu'il n*y a rien de plus ridicule et de plus ])lat quç ces plains-chants accommodés à la moderne, prétintaillés des ornements de notre musique, et modulés sur les cordes de nos modes : comme si l'on pouvait jamais marier notre système harmonique avec celui des modes anciens, qui est établi sur des principes tout différents (093). On doit savoir gré aux évoques, prévôts et chantres, qui s'oppospntà ce barbare mélange, et désirer, pour le progrès et la perfection d'un art q.ui n'est pas, h beaucoup près, au point où Ton croit l'avoir mis, que ces précieux restes do l'antiquité soient fidèlement transmise ceux qui auront assez de talent et d'autorité pour en enrichir le système moderne. Loin qu'on doive pbrler notre musique dans le plainchant, je suis persuadé qu'on gagnerait & transporter le plain-chant dans liotre musique; mais il ftiudrait avoir pour cela beaucoup de goût, encore plus de savoir, et surtout être exempt de préjugés. »
Eh bien 1 que dil-on de ceci! C'est pourtant Rousseau le Genevois, Rousseau le philosophe, Rousseau le protestant qui a parlé.
-Nous conjurons de nouveau NN. SS. les évoques, messieurs les curés et les ecclésiastiques préposés au chant, de ne jamais donner entrée dans l'église h tous ces prétendus plains-chanls harmonisés, arrangés, vulgarisés. Malheureusement ces monstruosités sonten usage dans plusieurs églises, et beaucoup de prêtres les laissent subsister sous prétexte qu'elles existent depuis longtemps. Nous y sommes habitués, «lisent-ils; nos chantresj nos fidèles y sont faits, et ce serait les désorienter q\ie de vouloir introdiïire une nouvelle manière. Nous supplions NN. SS.'Ies évêques de ne pas se laisser abuser par ces sophismes de la routine et d'une coupable paresse. Il y va non-seulement de la liturgie tout entière; il y va, je ne crains pas qu'o i me taxe d'exagération, il y va de la foi ; car le chant a clé de tout
(G03) Toutes CCS expressions doivent être pesées.
temps le raeillour conducteur, le meilleur véhicule de la foi. Les choses ont beau êlrc anciennes, il y a eu un moment où elles ont été des innovations, des innovations insolemment usurnatrices des anciennes coutumes. Il faut donc les extirper.
Quant aux églises où l'on chante le plainchant, non du pur plain-chant grégorien, mais enfin le plain-chant tel qu'on l\i appris, eh bienl que Taulorité ecclésiastique le garde fidèlement jusqu'à ce que de grands travaux de restauration, approuvés et promulgués par le Souverain Pontife, aient rendu la liturgie à l'unité grégorienne.
PLAIN-CHANT ROULANT. — Epithète que Lebeuf donne h un plain-chant en pur unisson, sans serpent. Ce mot paraît s'appliquer à des répons brefs, dépourvus de faux bourdons et de fleurelis, que l'on chantait on carône, a de manière, dit cet auteur, que si, en d'autres saisons, l'usage étoil, dans les grands chœurs, d'admettre des fleuretîs ou faux bourdons sur les répons brefs pour leur donner un certain relief, on pût.sé priver do cet accompagnement en modulant ces répons d'une manière qui fit paroître Je chant grégorien affectueux et beau dans sa simplicité, et que toutes les voix chantant h l'unisson, Toreille fût néanmoins touchée de la douceur du chant. Je ne promets point de décou vrir dans quelle église de la France furent enfantés ces chants tendres et affectueux. Je me contenterai d'en rapporter quelques exemples tirés des anciens livres de Paris du temps de saint Louis, ce prince qui aima tant le chant ecclésiastique, et qui ie faisoit chanter selon l'usage de la même église do Paris jusque dans ses voyages d'outre-mer. »
L'auteur cite trois de ces répons brefs qu'il tire d'un des petits Antiphoniers du temps de saint Louis. Puis il ajouté : « Le témoignage de plusieurs personnes qui ont ouï chanter pendant bien des années en quelques églises cathédrales ces sortes d'anciens chants, et qui ont été charmées de leur exécution , pourrait servir h persuader qu'il en a dû être de même autrefois à Paris. Au moins on tombera d*accord que ce chant, en pur plain-chant roulant et sans serpent, convenait très-fort au carême, qu'il était capablo d'y exciter la piété et la componction, et que le mélange de toutes les voix au pur unisson fait en celte occasion un Ircs-bou effet sur ces paroles ou équivalentes dans un gros chœur, surtout étant répétées pendant plus d'un mois; parce qu'il donno le loisir do les goûter, età tout un chœur nombreux la facilité de les exécuter comme s'il n'y avait qu'une seule voix qui les chantât. » [Traité sur le ch. ecclésiast,, pp. 138-H2.)
Comment se fait-il que le môme homme, qui parle si bien par moment du vrai plainchant et de l'expression qui lui est propre, ait pu vanter si souvent les périclèses, les fleurelis, le chant sur le livre, et toutes ces inventions de mauvais goût qui ont fini par
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le dénaturer entièrement, du moins b Paris?
PLECTRVMy PLECTRE. — « Morceau de bois ou d'ivoire, terminé par un crochet à ses extrémités, dont on se servait dans l'antiquité pour prncerou pour frapper les cordes de la lyre et de la cithare. » (Fétis.)
PLEIN-JEU. — « C'est (dans l'orgue) le mélange de tous les jeui de fond et des doublettes avec les fournitures et les cymbales. On nomme aussi plein-jeu le registre sur lequel la fourniture et la cymbale sont réunies. » [Man, du/ac/.d'org.; Paris, Roret, 1849, t. 111,0.569.)
PLIQUE (Plicà)i — La plique est, suivant Francon,un signe de division du même son en grave et en aigu : Plica est signum divi^ sionis ejusdem soniingravem et acutum. Elle était appelée ainsi, dit M. Fétis, parce que c'était une note à deux queues, l'une à droite, l'autre à gauche, de manière à former un pli d'où lui est venu son nom. Celte figure s'apf liquait h la longue, h la brève, et a la semi-brèvo ; elle n'en changeait pas la valeur, mais elle indiquait que le mémo son, suivant la définition de Francon, devait être divisé en grave et en aigu, ce qui éjuivalait à ce que l'on a nommé trille ou cadence. Lorsque, reprend M. Fétis, la
3ueue de droite était plus longue que celle e gauche, la noie était parfaite, c'est-à-Jiro d'une valeur ternaire ; lorsque la queue de gauche était plus longueque celle dfe droilo, elle rendait la plique imparfaite , c'est-àdire d'une valeur binaire.
Nous ne savons sur quel document M. Fétis se fonde pour affirmer que ce fut au xiir siècle seulement que la plique devint le signe du trille, lequel, dit cet auteur, est aussi un pli de In voix. Il cite un manuscrit de J'abbé de ïersan, aujourd'hui i la Bibliothèque impériale de Paris, et dans ce manuscrit, sous le chafiitre qui a pour titre: De prima divisione^ il lit ces mots sur la signification de la plique : Nolandum est quod plica nikil aliud est^ quam signum dividens sonum in sono diverso per diversas voees^ tam aseendendo^ quam descendendo ; et plus loin, ajoule-t-il, cette division du son en diverses intonations, tant en montant qu'en descendant, est clairement expliquée, quant au mécanisme de la voix, par ces roots : Fit autem plica in voce per compositionem epiglotli cum repercussione gutturis subtiliter inclusa.
Nous demandons en quoi celte double définition du manuscrit de l'abbé de ïersan diffère si fort de celle de Francon , qui écrivait au xr siècle, et que nous croyons devoir répéter ici : Plica est signum divisionis ejusdem soni in gravem et acutum ?
M, Stéphen Morelot observe très -bien que le signe de la plique ne se présente pas aux niémosendroits dans tous les manuscrits, et qu'il se trouve quelquefois ou supprimé, ou remplacé, soit par une note simple, soit pir le signe ordinaire de ligature de deux notes descendantes par degrés conjoints.
On conçoit a'ujourd'liui que ces divursus manières d'exprimer une uiôme chose dans
là notation du moyen Age, h l'aide des signes de convention en usage en ces temps reculés, rendent fort difficile pour nous la traduction de ces vieux monuments. (Foy. la Revue de la musique religieuse , publiée par H. Danjou, livraisons de mars, de juillet et d'octobre 1847.)
Du reste, voici comment parle M. Fétis : (K La plique est ainsi appelée parce que c'est une note à deux queues, l'une à droite, Taulre h gauche, qui semble former un p/t, d'où lui est venu son nom. Cette figure s'appliquait à la longue à la brève et à la seuil -brève; elle n'i^n changeait pas la valeur, mais elle indiquait que le même son devait être divisé en deux sur la môme syllabe, en faisant entendre une deuxième articulation du gosier. >; —C'est de \h peutôtre qu'est venu le tremblement dont parle Lebeuf. u Lorsque la queue de droite étoit plus longue que celle de gauche, la noie étoit parfoite, c'est-à-dire, d une valeur ternaire ; lorsque la queue de gauche étoit plus longue que celle de droite, elle rendoit la plique imparfaite, e'est-è-dire d'une valeur binaire. » {Voy. ïinctoris. De imperfect, notarum, lib. i, cap.- 3.) » Les auteurs modernes qui ont parlé de la plique^ termine M. Fétis, n'ont rien compris à sa destination nia son effet. » (Des époques caractéristiques de la musique d'église^ par M. Fétis : Revue de la mus. relig.f juillet 18i7, pp. 234 et 235.)
— « Quant 5 l'c-xéculion de la musique de ces anciens temps, il no nous est pas donné de la connaître plus que celle entendue de nos aïeux. Tout ce qui tient au moral, aux sensations, à la mode même, e^t tellement fugitif, principalement en musique, qu'on ne pourrait avoir quelques indices certains de cette exécution qu'au moyen de signes qui indiqueVaient les principaux ornements alors employés par les chanteurs. La seule trace que l'on trouve dans les plus anciens manuscrits de ce que nous appelons agréments du chant est un signe ou note appelée plique par les anciens, du terme p/ica, mot latin qui vent dire pli^ Cette note, qui était tantôt dts figure carrée, tantôt défigure losange, avait toujours deux queues, et cela pour la distinguer des autres valeurs de note dont elle faisait parlie ou contre lesquelles elle était accolée comme signe de trille ou de brisement de la voix. Sa présence indiquait que la note qu'elle désignait devait être partagée en deux sons contigus, et battus l'un contre l'autre-par le mouvement de la glotte. Les deux sons opérés parce mouvement se formaient en montant, si la note qui suivait la plique était plus élevée ou sur le même degré qu'elle; et en descendant, si la note qui la suivait était d'un ou plusieurs degrés plus bas. On uo peut affirmer que ce mouvement de )a glotte, Indiqué pai la plique, fût effectivement le môme que celui de la voix dans l'exécution du Irilfe moderne, mais le teiïue plique indique assez que par la présence de cette note, la voix devait se plier
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flu mouvement de sons conligus, ce qui est enseigné dans les anciens ouvrages sur le plain-chaiit et le chant fig-uré, et démontré par les manuscrits des chansons du châtelain du XII* siècle» où les mêmes passages de mtModie sont écrits en deui ou trois notes d ms l'un des manuscrits, et en plique d'une seule figure dans Tautre. On peut aussi C)njidérer cotnmepelites notes^ notes de goûl^ ces fréq- entes appogiatures qui préc^dent ou qui suivent les noies dont la valeur h elle seule remplirait l'un des temps de la mesure, et qui, s'f.S50c:ant une petite note, rendent alors ce môme letn[»s ternaire de binaire qi il serait sans la présence de celte valeur minime. » (Perne, Jnlroduclion à lamusique des Chansons du châtelain de Coucy.)
- « La plique, dilM.deCoussemaker, était nn ornement ainsi appelé de ce que, dans la notation neumatiaue où elle a été d'abord en usage, la note pliquëe avait une queue en forme de pli (69!*). Ce pli, qui fut conservé dans la notation carrée, s'est transformé bientôt en une deuxième queue semblable à celle de la longue, mais plus courte.
« D*après Francon , les notes pliquées étaient rangées parmi les figures ou notes simples (695), bien qu'elle fût une sorte de double note, puisque, suivant les didaclîciens des xii* et xiii* siècles,-la plique était une note qui se divisait en deux sons dont Tun était inférieur ou supérieur à Tau- Ire (6%).
« La plique était une sorte d'appogiature, le plus souvent à la seconde inférieure ou supérieure de la note principale, queKpiefois à la tierce, à la quarte ou è la quinte (697).
« La longue, la brève et la semi-brève môme pouvaient ôtre pliquées (698). On les appelait alors plique longue, plique brève, plique semi-brève.
(69i) I Plica dîcîmr a plicîindo i (Jean de Mûri», Summa musica. Apud Gerb., Scrîpl.^ l. iil, p. 204; et note 1 de la page stii vaille )
(695) c Pnfiterea suni alî£ qusedam figitne dimplices illud idem qiiod prxdtc(:e signincanlcs eîsdcro eliam nomiiûbus ctiin addilione liitjus qiiod plica est, noniinaix. > (Texle «le Jérôme di Moravie.) . .
(G98) € Plioa est nota divîsîonis niisdem soiii m graveul et aculiim. i (Francon, npua Gerb., Script., l. 111, p. 6.) — € Coiilinet duas noias, iiiiam superîoreiti etuliain inreriorein. > (Jean de Mûris, iftfrf., P- 20i.)
(697) c Plica nihil alind est ((tiam signiim dividens soiuim iiisono d i verso perdi versas vocum dislaiilias, Inm asccndendo qiiam descendendo, videlicel per semilotiium et dilonum et per dinlessaron et diap(»nie. I (Aristote.) — Jean de Miiris, qui rapporte ce passage dans le livre vu, < h. 2î. de son Spéculum muêicœ, le donne ainsi : « Est aulem plica sigmini divisionis soni importantis per ipsam noliilam m gravem elaculuin,ut aiiArisioleles,persemiloiiiuin, per lonum, per semiditonuiu, per dilonum, dialessaron vel diapcnte. > ..•.!.
(698» € Plicaniin alia longa, alia brevis, aiia seaiibrevis; sed de seinibrevibus nibil ad praîsens inlenîlinins cum non in siniplicibiis figiiris possil plica scmibrcvis invenirl. In ligaluris aulem el orainuiioiiibus scinibreviuin plica est possibilis ac-
c La plique était ascendante ou descendante
« La plique longue ascendante était ngufée par une note carrée ayant une queuo à droite el tournée en haut. Exemple : J(699), et plus régulièrement par une noie carrée ayant deux queues en haut dont celle de droite était plus longue que celle de gauche (700). Exemple: kl
« La plique longue descendante avait les deux queues tournées en bas (701). Exemple : ^
« La plique brève ascendante élait figurée par une note carrée dont les queues élaient disposées en sens contraire de la plique longue ascendante (702). Exemple :U
a La plique brève descendante avait les queues tournées en bas (703) Exemple ip
« Lorsque trois semi-brèves se suivaient par degrés conjoints, la dernière pouvait être pliquée,
« Les notes pliquées étaient, quant Meur valeur, soumises aux mêmes règles que les notes simples, c'est-à-dire qu'elles étaient parfaites ou imparfaites suivant leur position, abstraction faite de la plique (m).
« Dans les notes liées, la dernière pouvait être pliquée, mais le signe de la pligue ny élait pas le même que dans les notes pliquées non liées. Une queue en haut ou en pas. attachée à la dernière note carrée d une nature, désignait la plique longue, ascendante ou descendante.
« La plique brève ascendante ou descendante se reconnaissait k la queue, en haut ou en bas, attachée à la dernière note d une ligature oblique ascendante ou descendanip. « Dans la plique longue parfaite, l'appoffiature prenait le tiers de la valeur de la note, et dans la plique longue imparfaite,
cîpî. I (Franco» . apwrf Gebb., Script.. \l^}^jAl
(699) i Plica ascendens quœdara (piadrang"»™ figuraiio solum IracUim gerens a Pï^t.îfJ^V: ^iscendenie. » (Francon. texle de J. o-^.^o'^^.i,^ I Ascendcndo unum M)luro reUnel irac^";"- ' ^j."": TOTE. Ms. \m. - On irouve un exe. pie de # ainsi marquée, sur le mot per, de l/î/'|';* f * J^'e ginis. Le l.é.nol placé un peu à gauche jleja noie e faisse même aucun douie sur l'i»lerv aile q^ représente ici le pli. On renconlre dans \Auem d'aiilres exemples de pliqucs uidiquées par «a lea Iraîl en haul. i , j^.i^-iAMor
(700) € MagU proprie duos quorum dexler longor est sinisiro; propier illoa duos traclul..s ««««^ nlicahabcre mei-elur. » (Frascon. texte dcJ.»
^nS\)i Longa vero descendons 8iïn»*'^,''^îî!î* hahcl iraclus. sed descendenles, dexirum, ui pn»», lonciorem sinisiro. i (Francon, tbid.) ...i.^
(70i) I Plica brevis ascendeua csl qu» M^^nVS^ iraclus asccndenies , sinîslrum larnen longionn dexiero. i (Francon, ibid.) . . ^, ir^iiisha
(705) € Descendons vero brevig <l»os ^^^^llj, ,; bel descendenles sinisirum longiorero. » (rRAiw..^
' '(704) € Et nota islaft plicas sîmilem lwl>«J*^^ statom'et simililer in valore régula ri quemadmouo^ simplices supradiciae. » (Frakgow, lexie u« Moravie.)
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la moitié (70S). Les auteurs n'expliquent pas d'une manière précise la] valeur de la plique dans la brève, mais il semblerait résulter d*un passage de Marchetto de Padoue an'elle était dans la môme proportion que ans la longue (706).
c Ce qui distinguait la note pliquée de doux notes liées de même valeur, c*est la manière dont elle s*eiécutait (707). Suivant Tauteur de notre cinquième document iné* dit (T08), et suivant Arislole (709), elle sb formait par un mouvement de 1 épigiotle, subtilement exécuté avec répercussion du gosier. Marchetto dit qu'efle se faisait avec la voix de fausset ou de tète, qui ne ressemble pas à la voix pleine ou de poitrine (710). » ( Hist, de Pharm, au moyen àge^ par
DE GOUSSEHAKEB, pp. 191-193.)
PODATUS. — Signe de notation neumatique. Signe composé, au moyen duquel on exprimait des groupes de sons liés. La ligature de seconde, de tierce, de quarte et même de quinte ascendante, se nolait par un signe appelé podatus. C'était le plus ou moins de aéveloppement du trait calligra* phique qui révélait h l'œil la nature de l'intervalle ascendant. (Th. NiSARD., Revue du monde catholique^ Etude sur la musique religieuse, III. )
POINT. — Le point est Télément originaire de la notation. C'est la noie. De là le mot contrepoint^ contraction de punctum contra punctum. Cesi dans ce sens qu'il faut entendre les textes suivants des staMits anciens de l'ordre des Chartreux, i" part., cap. 39, § 1 : Si eo, quœ cantando délectation nem afferunt^ amputentury ut est fractio et inunaatio vocisy et geminatio puncti^ et similiaf quœ potius ad curiositatem attinent, guam ad simplicem cantum.
Et le i k : Punctum nullus teneat, sed cito dimittaty post punctum bonam pausam faciat.
Punctum est donc la note, et la fraction de la voix, fractio vocis (voix^ la voix est peul-ôlre ici la sjllabe ), de môme que son, extension de la voix, inundatio^ produisent une note redoublée, ou mieux, un accouplement de notes, geminatio vocis^ sur la même syllabe. Et c'est ce que les mêmes statuts, § 5 du chapitre 50, exigent dans la lee-
(705) < llabet auiem oinnem poiestatem, rcgulam et iiaturain quam habct perfocta longa, nisi quoU in corporeduo lempora teneietunum in membris.... Est pllca iniperfecu in forma perfectœ similis, sed regulam iroperrectae tenet et naturam, et conttnet iiiiiim tempus in corpore, reliquum in membris. > (AnisTOTE, Ms. 1136.) — Voici comment ce passage est rapporté par J. de Mûris : c Et dicit Aristotcles qiiod si sit plica longa perfecta, duo lempora tcuet in corpore, aliud in membris, id est in plica vei iiiflexione; st^vero fueritloo{;aimperfecta,unum tem* pus tenet In corpore, aliud m membris. > (Spéculum iMUMcor, lib. vu, cap. 22.)
(706) f Si auiem plica fuerit brevis et in deorsum, dicimus quod, si de tempore perfecto cantabitur, tertia pars ipsins brevis plicabiiur in dcorsum usque ad sequentero dislantiam. i (MARcnETTO, apud Gekb., Script., t. m, p. 181.) € Si auiem plica faerit in ietniiore iniperfeclo , tune quana pars
ture de ré()ttro et do Tévangile, où il faut faire un accouplement de deux notes, geminatio puncti^ sur une interrogation, un mot hébreu ou un monosyllabe : In monosytlabis vel barbaris dictionibus d^bet in fine gémi» nari punctum^ cum fit interrogatio, tum in epistola quam in evangelio.
C'est toujours dans le même sens qu*il faut interpréter le teste suivant : Semper in psalmodia punctus et pausa teneanlur. ( In Institut, Patrum de modo psallendi^ apud TuoMAS. In Appendic. ad liespons. S. Greg.^ p. H3. ) Ainsi la note et la pause doivent toujours être observées dans la psalmodie.
De là le mot punctalim^ qui veut dire sur une même note, eodem tenore^ savoir sans modulation , comme dar)s !a prescriplion suivante : Yolumus^ quod in ipsa deinceps Ecclesia secundum ordinem Parisiorum Ec^ clesiœper libros^ quos eidem Ecclesiœ dedi^ mus^ aivinum officium celebretur^ punctatim videlicet atque tractim. (CharlaCaroli IJ, régis Siciliœ ann. 130&., ap, Ughellubi, Ual. sac, l. VII, p. 897.) C'est là ce qu'où a appelé eu Fra[ice la récitation direcianéo, qui a lieu punctatim et traclim.
Punctatim ptallendo Dec eanîenlque moro$e, (Slai. amiq. Canoiiic. Regular. ap. R. Duelliu», t. 1 MiscelL, p. 86.)
Semper unus levet psalmos^ et punctatis ( peut-être punctatim ), sine syncopa legunt psalmos ac leetiones. (Statut. Valent, eccles. inter Concil. Hisp.y tom 111, p. 511.)
Nous pouvons donc conclure que le mot punctum, point , signifiait noie, d'où est venu le vieux mot français, ponc^oiVr, c*està-dire, multiplier les notes.
Le glossaire de Du Cange nous a fourni les textes précédents, sans toutefois les avoir éclaircis comme nous espérons lavoir fait.
— On compte encore : le point de perfec- Iton, c'est-à-dire celui qui perfectionnait la brève en lui donnant la valeur de trois temps au lieu de deux, puisque la mesure ternaire était plus parfaite que la mesure binaire. — Le point dlmperfection que Ton mettait avant une ronde suivie d'une longue, et alors il ôtait à la longue une de ses
ipsius plicabilor modo pnedicto, si fiierit brevis; si longa, sui ullinii temporis quarta pars. » (Ibid,)
(707) c IJbi sciendura quod [)lica fuit inventa in cauiu, ul per ipsam aliqua similia dulcius proferanlur, quod (iieril ad consUlueudam per(ectio« rem scilicet harmoniam. > (MARCii£TT0 , t. Itl » p. 181^
( i08 ) c Débet formari in gutture cum epi« glotio. >
(7d J) c Fit auiem plica in voce per coinpositionem epiglcui cum repercussione gulluris sublilitcr iuclusa. > (Ms. 11^.)
(710) c PIic»re autem notam est pradictam quanlitatem temporis protrahere in sursum vel in deor- 8um cum voce ficta, dissimili a voce inlegre proUta. • (Gerb., Script,, t. ni, p. 181.) — La plique au rai lellecudu rapport avec Us Jodeln ou Jodler des Tyroliens? On serait tenté de le croire, d*après Texplicalion c!c Marche llo. »
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SIX parties. -— Lq point àe divisioriy qui faisait Ja séparation des noies. On le mctiait dans lo temps parfait devant une rondo, suivie d'une brève ou carrée, et alors cette carrée ne valait plus que deux temps. — Le point d'augmentation, qui augmente la noie de la moitié de sa valeur. C'est le seul que nous ayons conservé, — Le point de translation, qui était le transport de la valeur d'une note à une autre, laquelle était quelquefois assez éloignée. — Lo point aaltération, qui placé entre deux rondes placées elles-mêmes entre deux brèves ôtait un temps à chacune do ces deux brèves. ■— Dans le plain-chanl gallican de Cbastelin, Lebeuf et autres, un point placé à côté de la note pénultième indiquait que la périéièse ou circonvolution devait être faite sur cette note.
POINT D'ORGDE. — Ce point est figuré par un C renversé au-dessus ou au-dessous des lignes avec un point au milieu, de manière à présenter le point à la note qu'il frappe. 11 est appelé point d'orgue parce que le son doit se prolonger pendant un certain temps,
POLYCÉPHALE. — « Sorte de nome pour les ilûtes en Tiionneur d'Apollon. Le nome polycéphaîe fut inventé, selon les uns par le second Olympe Phrygien, descendant du fils de Marsyas, et selon d'autres, par Craies disciple de ce même Olympe. »
( J.-J. Rousseau.)
POLYMNASTIE ou POLYMNASTIQUE.
— « Nome pour les flûtes, invenlé, selon les uns, par une femme nommée Polymneste, cl selon d'aulres, par Polymnestus, fils de Mélès Colophonien. » (J.-J. Rousseau. )
POLYPHONIE. — Harmonie à plusieurs parties.
POMPE — « On appelle ainsi la partie d'un soulflct par laquelle on aspire Tair, pour l'introduire dans un réservoir, où il est comprimé par un poids qui en détermine la densité. » (Manuel du facteur d'orgues; Paris, Roret, 18W, 1. 111, p. 571.)
PONGTOIER. — Vieux mot qui signifie varier et multiplier les notes dans léchant; de punctum, point , type primitif de la note musicale.
Tu chanlcs bas et nidcinciir, Que Dex escoute douceiiiciil, IMiis que celui qui se coutoie, Q.ii haut orgaue et haut pouioic.
{idirac, nm. B, 31, V., llb. ih)
Ce qui veut dire que le chant simple est plus agréable à Dieu que le chant orné et compliqué.
PONCTUER. — « C'est, en terme de composition, marquer les repos plus ou moins parfi\itSf f^t diviser tellement les phrases qu'on sente par la modulation et par les cadences leurs commencements, leurs chutes et leurs liaisons plus ou moins grandes, comme on sent tout cela dans le discours à l'aide de la ponctuation. » (J.-J. Rousseau.)
PORTÉE. — On appelle portée, et anciennement on nommait pattée, la réunion des quatre lignes sur et entre lesquelles ou écrit
le plain-chant. Au commencement de ia portée doit se trouver la clef, el h la fin, quand il y a lieu, le guidon. Pour la musigue d'orgue, on se sert de deux et quelquefois de trois portées , l'une pour la main droite, l'autre pour la main gauche, la troisrièmc pour la partie de pédale exécutée, comme ce nom l'indique, avec les pieds, mais ici, chaque portée doit avoir cinq lignes aitvsi que pour la musique ordinaire.
J.-S. Bach a plusieurs morceaux écrits sur trois portées et dont la troisième partie est aussi travaillée que les -deux autres.
PORTER L'INTONATION, PORTER L'AN- TIENNE. — Un chantre va porter l'antienne, ou rintonation de l'antienne au chanoine ou nu dignitaire dont le tour va venir d'enlonner un chant. Rem cantandam aiicui prœcinere, dans Du Cange. Ordo Cluniac. , Ikïnardi monachi, part, i, cap. ik: EstatUm armarii portare abbati omnes cantus, quDS ipse cantat aut incipit.
Le chantre ou lo préchantre faisait souvent les fonctions de bibliothécaire., arrnnrius. Udalricus, lib. m, Consuet. C/umac, cap. 10 : PrtBcentor et armarius : armarii nomen oblinuit, eo quod in ejus manu solet esse bibliotheca, quœ et in alio nominearmarium appellatur. (Voy. Du Gange, au mut Àrmarius.)
De là est venue l'expression proverbiale : Porter une antienne, c'fesl -à-dire aller donner un avertissement à quelqu'un, ou lui ap* prendre une nouvelle plus ou moins désagréable.
PORTE-VENT. — « Il y en a de deux espèces : ceux qu'on nomme grands porle-vcnl de bois, qui amènent le vent aux sommiers, et les petits porte-vent qui conduisent le vent du sommier aux tuyaux de montre et à tous ceux qui sont postés. » {Manuel du facteur d'orgues ; Paris, Roret, t 111, pp. 571, 572.)
POSADNE. — « C'est le nom que les Allemands donnent au jeu que nous appelons bombarde de seize pieds et de trcnU-4e\ix pieds. Quelquefois ils le donnent aussi à la trompette de pédale. Le posaune de Irenledeux pieds prend souvent le nom de contraposaune ou gross posaune, grober posaune, grober posaun untersatz. Lorsque le mol posaune s'applique 5 la trompette, c'est poui' en désigner une dont le diapason est p'»îj large que celui de la lrom})eUe ordinaire. » (Manuel du facteur d'orgues; Paris i Roret, 18/f9, t. III, p. 572.)
POSITIF. — « On nomme ainsi un buffet d'orgue plus petit que le grand buffet et séparé de celui-ci; il est posé sur le devaiif. Le nombre et le diapason de ses jeux sont ordinairement moindres que ceux du grand orgue. Quelquefois le pQsit.if n'est poinl posé séparément dans un buffet particulier, sur le devant du grand orgue; mais on le met ou dans le soubassement du grand buffet, ou on place le sommier au niveau du grand sommier. » [Manuel du facteur d'or" gués; Paris, Roret. 1849, 1. 111, p. 572.)
P0STC0M.MUN10N. —Antienne qui se
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chante' après la coramunion de la messe, et qu'on appelait autrefois uUima oratio ad cornplendum, (Walafrid Strabo» De reb. eccl.^ cap. 2.) Saint Bernard dit» dans son Traité du chani^ que plusieurs de son temps avaient confondu les antiennes de la postcommunion avec les répons : In muilis etiam hisloriis postcommuniones ab m, oui simpliciîatem canlus ignorant antiphonarii ^ pro responsoriis apposilas invenimus. {Ap, Du Gange.)
. POSTLUDE. — Comme son nom l'indique, c'est un morceau que l'organiste joue à la conclusion de Tofflce. C'est ce qu'on appelle la sortie.
POSI-SJiVCJPS.— C'est une oraison qui se dit, dans le rite mozarabe, aux messes solennelles. Sequitur deinceps quarto (leg. ^uinta) oratio vocaia post-sanctus^ cujus tnitium $olet esse, yere sanctus, vere beneoigtus. (In Ordine offic. goth.^ t. 111 Concil. Ilisp.^ p. 266.)^
PRÉCENTEDR, PRÉCHANTRE. — Alors que des membres du clergé remplissaient eux-mêmes les fonctions de chantre , elles étaient réparties dans un ordre hiérarchique qui indiquait le rang et l'emploi do chacun (l'entre eux. Le chœur des chantres était présidé et dirieé par un principal dignitaire, connu sous plusieurs dénominations désignant la même charge. On l'appelait inditféremment le chantre par excellence, cantor ; préchantre, prœcentor; archiclianlre, arcAicantor ; primicier, pnimicerius ; capiscol, capiscolusy de caput chori^ et grand chantre. «Le chantre, dit saint Isidore, est celui dont la voix chante en mesure. Il y en a de deux espèces dans l'art musical : le précenteur (préchantre) et le succenteur (souschantre). Le précenteur fait le premier partir sa voix dans le chant, et le succenteur se mol à la suite et lui répond en chantant. On appelle concenltur (co-chantre) celui qui chante d'accord avec d'autres; mais celui qui détonne et ne chante pas .juste ne sera ni chanteur, ni concenteur : Cantor vocatur^ quia vocem modulatur in canlu, IIujus duo
gênera dicuntur inartemusica prœcentor
et succenlor : prœcentor scilicet qui vocem prœmittit in cantu^ succentor autem qui subsequenter canendo respondet. Concentor autem dicitur, quia consonat : qui auiem non conionat nec concinit^ nec cantor nec concentor erit. P (Apud Gerbert., De cantu et musica sacra, 1. 1", p. 303.)
Les attributions du préchantre étaient importantes et supposaient un mérite distingué dans Tecclésiastiquo investi de celte charge. Il devait , au moins dans les fêtes solennelles , commencer les psaumes et les antiennes , et donner le ton au chœur. En tout temps, c'était à lui à prescrire aux autres ce que chacun devait chanter; à régler Toflice divin et à tout disposer pour cela ; à expliquer, dans les cas douteux, le sens des rubriques; à composer les hymnes, les séquences, les leçons, d'après les histoires des saints, pour l'usage du chœur et le be- , soin du service divin, et autres choses sem-
blables, qui ne pouvaient être faites que par un homme fort instruit : Prœcentoris eraC , saltem diebus solemnioribus, psalmos et an/iphonas inchoare et intonare, et omni tempore quid cuique cantandum aliis prœscribere ; divinum officium ordinare et disponere^ rubricarum sensum in dubiis cxplicare; hymnos, sequentiasj lectiones ex historiis sanctorumad usum chori componere y et similia prœâtare^ quœ non nisi per virtim eruditum fieri poterant. {Ibid,, t. 1'% p. 30G.)
C'est de lui , dit Hugues de Saint-Victor, que d(''pendent les acolytes, les exorcistes, les lecteurs , et les psalmisles ou chantres. C'est lui encore qui indique aux clercs leur fonction, veille à leur bonne conduite, règle le chant de l'oflioe , et détermine quel clerc doit dire les leçons, les bénédictions, les psaumes, les chants de louange, roifertoiro et les répons : Ad primicerium pertinent acoiythiy exorcistœ, lectores, atque psalmistœ, id est cantores. Signum quoque dandumpro officia ctericorum, pro vitœ honestate, et officium cantandi , peragendi sollicite lectionés, benediclionesj psalmos, laudes, offerto^ rium et responsoria quis clericus dicere debeat. L'école (ou collège) des chantres, dit Onuphre, avait à sa tête, dans Rome, un préfet appelé primicier, et, ailleurs, prieur de l'école des chantres, lequel jouissait d'une grande autorité et d'une extrême considération. Il choisissait dans les meilleures familles les jeunes gens qui se destinaient au chant, lus faisait instruire à la lecture des Livres saints et aux bonnes mœurs : Hœc schola habebat magnœ in urbe dignitatis et exislimationis prœfectum, qui priniicerius, aliàs prior.scholœ cantorum vocabatur: cujus opéra oplimi javenes seiecti in cantu, lectione sacrorum librorum, et optimis moribus instituebantur. (Ibid., p. 307.)
On vtfil ici l'origine au titre de chantre, qui est encore aujourd'hui une dignité canoniale dans plusieurs chapitres calhédraux de l'Eglise de France, et rur?e des sources du pouvoir revendiqué plus tard , avec plus ou moins de fondement, par lo clergé sur l'enseignement public.
(L'abbé A.Arnaud.)
Précenteur.— Synonyme de préchantre :
Prœcentor. Lebrun-Desmarettes, parlant de Saint-Maurice do Vienne, dit : « Les chanoines y ont la chasuble et l'aumusse pardessus (comme à Rouen en hiver) ; et le pré" centeur, le chantre, le capiscol ou scolaslique, et le maître du chœur y sont représentés avec de longs bâtons (commodes bourdons) pour marque de leurs dignités ou fonctions. » {Voyages liturg., p. 8.) Lo même auteur dit encore en parlant de Saint-Jean de Lyon : 0 Le précenteur est à la première place du côté de l'épîlro , et le chantre à la première place du côté de l'évangile, proche le crucilix, ayant leurs bAtons d argent èi côté d'eux. » [Ibid, y p. 5V.)
Quant à l'origine du mot prœcentor, voici ce que dit Grandcolas : « Marie, sÎBur de Moïse formoil un chœur avec \es autres femmes, chantant la première, et les autres
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lui répojuloienl en répétant co qu'elle avoit chante : Sumpsit Maria tympanum in manu surt, egressœque sunt omnes mulieres post eam cum tympanis et choris^ quibus prœcinebat^
dicens: Cantcmus Domino gloriose [Exod.
XV, 20) ; où Ton voit qu'au son de l'instrument qu'elle avoit en sa main, elle cliautoit la première, prœcinebal; et c'est de là qu'est venu le nom de prœcentor, qu'on donne à celui qui chante le premier en chœur; et succentor éloil celui qui répétoiten chantant après. » (Commentaire historique sur le Bréviaire romain; Paris, in-12, 1727, tom. l", p. lOi et 103.)
— On Jil dans le Martyrologe de l'Eglise d'Orléans, arrêté en Tannée 1623, et signé de tous les chanoines capitulaires : In festis annualibus cantor prœcinit in utrisque VesperiSf Matutino et missa: succentor vero in auplicibus'; et déesse non possunl officia nisi de licentia capituli. Le chantre et le souschaiitre en prêloient serment à leur réception. ( Cité dans les Voyages liturgiques^ p. 192.)
— Missarum ac totius officii divini cantum apprime scire^ eumdemque tam in choro quam extra chorum secundum prœscriptum proprii missalis^ breviarii ac ordinarii normam cftrigere^ invitatoria^ antiphonas, nec non psal' fno5, responsoriorum versus^ hymnosque cantare, vel saltem incipereac prœintonare ;psalmodiam item^ vel nimis elevatam^ vel nimis depressam ad ordinarium tonumreducere, ac discordantes ad concordiam revocare. Ejus» dem psalmodies pausas convenientes juxla qualitatem ac festorum solemnitatem ordinare; eos qui in choro aliquidvel extra cho^ rum canlaturi sunt congruo tempore prœmouere, ne vel ipse vel alius in aliquo erret, aut tempus prœveniat aut cunctetur. {Rit. eccL LaudunensiSf part, iv, c. 1.)
Dans Du Cange : Le concentor est donc le chef de chœur, celui qui fait concorder les deux côlés du chœur.
Préchantre, Prbgbntbcr, Pripcchantre.— In charta ann. 1^1^69. Kx Chartul. 21 Corh., fol. 132 V. Vénérable personne maistre Nicole de Conty^ docteur en décret, princhantre et chanoine d'Amiens.
Prœcentoria. — Dignitas prœcentoris, aputl Arnulphum Lexovieosem, in Epist,, p. 50; et in charta auii. 1332, in Tabull. Gellon. Eadein.
Prœcentura dicitur apuJ Hugonem Flaviniacensem, p. 261, charta Evrardi Ambianensis episcopi, ann. 1218, qua prœcentoriam erigit in sua Ecclesia. Sic autem distincta sunt dictorum personatuum ( cantoriœ et prœcentori») officia. Prœcentor pro* ximum stallum post decanum^ cantor pro^ ximum stallum post prœcenlorem habebunt.
Prœcentor in superiori stallo canonicos instatlabitf cantor in inferiori. Uterque dabit regimen duarum scholarum cantus. Jurisdictto puerorum communis erit utrique. Communi 'consilio récipient in choro puer os. Uterque poterit eiicere delinquentem; ejeclus ab uno non introaucetur ab a/to, nisi ejicientis satisfecerit arbitrio. Prœcentor audiet a
pueris id ^uod debent cantare, Cantor etiam pro excessxbus suis verberabit. Prœcentor et cantor simul régent shorum in Nativitate Domini, in Epiphania, inPascha, in Ascensione, in Pentecoste, etc. In aliis duplicibus cantor cum uno de canonicis reget chorum in ordtnibus, in consecratione Chrismatis, in benedictionibus abbatum. Prœcentor chorum reget in synodo. Prima dies est prœcentoris; wcunda cantoris. Prœcentor officium anni prœ» nuntiabit^ et in iis omnibus^ si aller absent fuerit, ille qui prœsens erit supplebit defeclum. Cantoris erit scribere tabulam eantorum, etc.
De ofïïcio prœcentoris açunt prœlerea statuta Ecclesiœ Leichefeldensts in monasticoanj//tc., tom. 111, p. 2iii-l.
Voir dans le livre de M. A. de La Fage, intitulé De la reproduction des Uvres de p/am* chant romain, des détails curieux sur Ie4 fonctions des préchantres, avec celles des autres dignitaires qui dépendaient du premier, p. 58 et suivantes.
Prœcentorissa. (La môme dignité conférée aux femmes] in monasteriis semctimonialium, ex charta ann 1420, in Tàbul. S. Vitt, Massill. (de Saint-Victor de Marseille].
Prœcentria, in monasteriissanctimoniatium.
Vide Statuta ordinis de Sompringham, p. 767.
Prœcentrix, eodem sensu, in sententia arbitrali ann. 1221, inler archiepisc. Arelat. capitulumque et monasterium S. Cœsarii ex Schœdis prœs. de Mazaugues : Juratermt S. celtararia et Florentià sacristana, etBerengaria prœcentrix in animas ipsius cdfbàtissa et conventus. {Ap. Du Cahôe.)
Cantrix (cantorina)^ dignité de chantre conférée aux feaimes. C'est celle qui impose le chant, et qui préside aux cantatrices dans les couvents de religieuses. -4p. Du Gange. Pelrus Abelardus, p. 153 : Cantrix toti choro providebit et divina disponet officia, et de doctrina cantandi vel legenii magisterium habebit, et de eis quœ ad tcribendum pertinent vel diclandum, etc. Vido Vitam B. Margaritœ Hungariœ, cap. 64 et Révélât. S. Gertrudis, lib. i, cap 4; lib. v, cap. 6.
PRÉFACE. — Celle partie de la messe est ainsi ajipelée parce qu'elfe précède le sacriûce, la consécration, dont eue est une préparation. De là vient qu'Alcuin dit : JSTuu usqueprœfatio, id est,prœlocutio etallocutio populi,hinc sequitur exhortatio, sursum corda, (lib. de div. officiis) et Ugulio : Prœfaiio, quod prœeinitur ante sacramentum corporis et sanguinis Christi. Plusieurs auteurs font remonter l'usage de la pr^/ace jusqu'aux apôtres. Le chant de la préface est un des plus majestueux de la liturgie. Ce doit être aussi un des plus anciens. Mais* on nepedt se permettre aucune conjecture à l'égard de son origine.
« Les Grecs n'ont qu'une préface. Les Latins en ont eu, depuis le vi* siècle jusque vers la fin du xr, de différentes presque pour toutes les fôtes, dans lesquelles on uiar« quait en peu de mots le caractère du mystère ou de la féie, pour les actions de grâces
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que Ton vouloit rendre h Dieu. Mais vers ïe xr siècle, loules ces préfaces furent réduites à dix, qui sont dans tous les plus anciens Sacramenlaires, et qui sont marquées dans une lettre attribuée au Pape Pelage, prédécesseur de saint Grégoire, qui est citée par le Micrologue^ et insérée dans toutes les collections de Burchard, d'ivesde Chartres, d'Anselme et de Gratien. » (Catalogue des Mss. de 'M, de Cambis^VeUeron; in-fc% p. W; Avignon, L. Chambaud, 1770.)
PRÉLUDE. —-Le prélude est, comme son nom rindique, un morceau d'une certaine étendue qui varie suivant les circonstances, et qui sert d'introduction ou de préparation h d autres morcaux, h une pièce, etc. Il y a eu un temps où ce que nous nommons ouverture u était nu'un prélude. Il est Trai q^ie Touverture n avait pas alors les déve* loppements qu'on lui a uonnés depuis.
Lorsque les premiers compositeurs de musique instrumentale du xvi* siècle, après s'être eiercés dans le genre de composition appela alla mentes se dégoûtèrent de ce style, ils essayèrent de comi>oser des morceaux plus réguliers, qu'ils destinèrent à servir romme de préface h d'autres plus étendus, et ils produisirent ainsi une grande quantité de préludes, de ricereari^ sorte de pièce Ibrt redierchée dans ses combinaisons. Les organistes les imitèrent ; eux aussi Orent des préludes f des rieercariy et l'on a fini 'par nommer préludes^ non^seulement les morfi«aux qui sont joués sur l'orgue au commencement de la cérémonie, morceaux appelés aussi entrées^ mais encore ceux que l'orgue lait entendre entre les versets d'une hymne <iM à La fin des nsa^imes, et qui étaient he.'tucoup mieux désignés par le nom d'mterludes. M. Fétis a donné d'excellents avis sur la manière déjouer les préludes. On nous saura gré de les transcrire :
c 11 ne suflit pas que les préludes de l'organiste soient dans le ton de la pièce de plainchanta laquelle ils servent d'introduction; il faut encore qu'ils se terminent de manière h être en rapport avec la note par laquelle le chant commence. Pour cela, il faut avoir égard aux faits suivants : l*" La plupart des pièces de pUin-cliant du premier ton eom- Hiencent f)ar la finale ou par sa tierce ; l'organiste doit terminer dans ce cas en ré mineur, ou à la tonique du ton adopté dans son église. — 2" Lorsque le chant commence |)ar la dominante de r^é mineur ou du ton en usage dans l'église, l'organiste doit finir le prélude sur la dominante de ré mineur. — 3* Les mêmes règles sont applicables au deuxième ton. — k^ Les préludes du troisième ton doivent toujours se terminer en mi mineur, parce c^ue les chants de ce ton commencent par mt ou par »oL — 5** Quelques chants du quatrième ton commencent par la tierce au-dessous de la tinale; pour ceux-là, le préiode de l'organiste doit se terminer en ta mineur. ]>'autres eammencent parlatiriale mêncie; dans ceeas.le prélude<ioit iîoir en mt' mineur. Enfin le plus grand nombre des chants de ee ion eommence par DfcnoNN. DE Plain-Chânt.
la noie au-dessus, ou par la note an-drssous de la Htinle; pour ceux-li, le prélude doit finir en la mineur, et l'organiste doit donner ' immédiatement l'accord parfait de ré mineur, quand il n'y a pas de serpent pour donner le ton. — 6" La plupart aes chants dii cinquième ton commençant par la finale, le prélude doit se terminer en /a, ou en ti(, si le ton est transposé. — 7* La plupart des chants du sixième ton commençant par la finale, le prélude doit être terminé en fa. — 8° Le plus grand nombre des chants du septième ton commençant par la dominantu*. le prélude se termine en ré majeur ; pour ceux qui commencent p^r la finale, le prélude 'finit en sol. — ©• Les chants du huitième ton qui commencent par la finale exigent la terminaison du prélude en sot.
Quelques-uns communcenl par la noie audessous de la finale; le prélude doit finir alors en ut, pour donner immédintenient l'accord de /a, s'il n'y a pas de serpent au chœur. » (méth. élém, de plain-ckanl, p. 32.)
PRÉLUDER. — « C'est en général chanter ou jouer quelque trait de fantaisie irrégulîer et assez court, mais passant par les cordes essentielles du ton, soit pour rétablir, soit pour disposer sa voix ou bien poser sa main sur un instrument, avant de commencer une pièce de musique.
« Mais sur l'orgue et sur le clavecin i*art de pré/udcr est plus considérable. C'est composer et jouer impromptu des pièces chargées de tout ce que ia composition a de plus savant en dessin, en fugue, en imitation, on modulation et en harmonie. C'est surtout en préludant que les grands musiciens, exempts de cet extrême asservissement aux règles que l'œil des critiques leur impose sur le papier, font briller ces transitions savantes qui ravissent les auditeurs. C'est là qu'il ne suffit pas d'être bon compositeur, ni de bien posséder son clavier, ni d'avoir la main bonne et bien exercée, mais qu'il faut eneore abonder de ce feu de génie et de cet esprit inventif qui font trouver et traiter sur-le-champ les sujets les plus favorables h l'harmonie et les plus flatteurs à l'oreille. C'est par ce grand art de préluder que brillent en France les excellents organistes, tels que sont maintenant les sieurs Cbivière et Daquin, surpassés toutefois l'un et l'autre par M« le prince d^Ardore, ambassadeur de Naples, lequel, pour la vivacité de Tinvenlion et la force de l'exécution, eflace les plus illustres artistes, et fait à Paris l'admiration des connaisseurs. » (J.-J. Rousseau.)
Pr6luder. — Jouer un prélude sur l'or-^ gne ou le piano. Quelquefois le mot préluder s'entend aans le sens d'improvisation.
PRESTANT, « du latin prœstare, qui sîgnitie être devant, parce que ce jeu est ordinairement placé sur le devant; d'autres, traduisant ce mot par Vemporter sur, prétendent qu'on a donné au prestant k nom qu'il porte, parce quMl l'emporte sur les autres jeux par la place qu^il tient dans l'éohellé générale des sous, ce qui fait que ne s'^levant au-dessus ni ne descendant au*de»*
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sous des sons appréciables^ on le choisit de préférence pour faireja partition. Dans les orgues d'Allemagne» c'est ia même chose que le principal de quatre pieds. » {Manuel du facteur.d* orgues, Paris, Roret, 18i!i'9y t.Ill, pp. 573, 574.)
PREVOIR. — Faire prévoir aux enfants de chœur les leçons qu'ils avaient à chanter à l'office était un usage qui se liait étroitement à celui admis dans plusieurs églises do chanter de mémoire. On entendait, par cette expression, faire repasser d'avance aux enTanls ou aux clercs la partie de l'office qu'ils avaient à chanter, comme qui dirait voir avant. Vt autem speciatim el diligenter cuncta compleantur^ statim post ^capitulum lecliones auaiantur^ dit le Rituel de Rouen. C'était le mnître des écoles qui étoit charçé «lu soin de faire prévoir les leçons ou de les faire recorder ^ ce qui revenait au m^me. {Voyag\ liturg.j pp. 356 et 393.) Ainsi, le samedi saint à Saint-LÔ (S. Laudusjde Rouen, après l'oflice de Sexte, on prévoyait les leçons et prophéties afin de n'y point faire de fautes. (i6td., p. &.03.)
PaévoiR est ce qu'on appelait affiruare (ou firmaré) oantum, psaluos, etc. Id quod canendum e$t in ecclesia prœvidere et prius in eosese exercer e. (S. Wilhel. Constit. Hir' êaug.y cap. 89.) Et noc subnotandum esly quia nemo cantat in claustro in festis duodecim lectionum, quœ apostolis feriantur^ nisi fra^ ires illif qut notali ad Gradtia/e, vel Alléluia, Jili quidem ante Primam prœdictum canlum iidiwvicem affirmarepossunt^ suppressa tamen voce.Quod n Prima in tantum acceleraturf ut brevitas spaiii illud non patiatur^ tum quidem in vestiarioj quando se albis induunlj eundem cantum^ audiente armario^ prœvideimnt, [Ap. Du Cange.)
PRIERE. — On donne le nom de prière à certains morceaux courts, d'un style doux, grave, onctueux. Le Nouveau Journal d'orgue do M. Lemmens en contient quelquesunes d'une mélodie touchante et d une trèsélégante et très-pure harmonie. Je recommande surtout celle qui est en mi majeur dans une des premières livraisons.— Haydn, Reethoven ont aussi mis de fort belles prières diins certains morceaux de musique instru-* mentale.
PRiMlClER. — Au nombre des fonctions ecclésiastiques on a compté, dès les temps anciens, le primicier, qualification donnée au premier aes chantres ou préchantre. Le riiot de primicier, primicerius^ vient de primus in cera^ le premier sur le catalogue de cire, parce que c'était autrefois sur un tableau de cette sorte qu'étaient inscrits les chantres, usage qui subsistait encore, au siècle dernier, dans l'Eglise de Laon. D'après le livre r' des Décrélales, titre 25% ce dignitaire prenait rang immédiatement après les vicaires des évoques, et saint Isidore décrit en détail sa fonction dans les églises cathédrales. Dans le privilège que le Pape Léon IX donna à l'autel du monastère de Saint-Arooul de Metz, pour les messes qui ddf aient s'y célébrer, le primicier est parmi
les prêtres désigné le premier, avant le doyen et le premier chorévèque, et dom Mabillon pense que c'était un honneur accordé au chef des chantres :distinctioa qui s'explique facilement dans une église qui cultivait, depuis le règne de Charlemagne, la musique avec tant d'éclat. Le primicier était quelquefois appelé aussi le grammai" rien^ dénomination qui tirait son origine de la surveillance qu'il exerçait sur recelé où l'on enseignait la grammaire, c'est-à-dire les lettres humaines. (Gerbbrt, De cantuet musica sacra^ t. I", p. 306.)
Pierre, évèque d'Orviéto, dans sa Vie du Pape Léon /F, fait remonter au temps de ce Souverain Pontife, c'est-à-dire au milieu du IX* siècle, l'institution du primicériat \ Rome. Parmi les travaux de ce Pape, il compte la création d'une école des chantres, qui était communn pour les églises de celte ville. C'est de cette écolo ou collège qu'étaient tirés les chantres dont on avait besoin pour les stations, les processions, et les f(Hes principales des églises de la cité; car ils vivaient en commun, et avaient à leur tête un prélat appelé primicier. C'était alors une grande dignité, ce titulaire étant le chef (le tout le clergé qui était soumis à sa direction. Dans cette école, les jeunes gens se^ formaient au chant, à la lecture el aux bonnes mœurs. C'est de Ih que se répandit dans les églises eathédrtïles de l'u'^ivers roflice et la dignité de pri micier : Meo^ui" fuit ordinata schola cantorum, quœ faitcommunis in Urbe^ quia sequebantur ex schola stationes^ processiones, et festa principalia ecclesiarum Urbis : vivebant cnim inconmim. et habebant primicerium in prœlatum* Et erat tune hœc magna dignitas in Lrbe^ quoniam caput erat totius c/eri, et quasi reetor : et in hac schola informabantur juvenes in canta^ et in lectione et in moribus. Uinc vero in ecde^ siis cathedraljibus processit per mundum jffi' micerii dignitas seu offictum^ etc. (Ibid., p. 2%.) Dans les temps modernes, quelques primiciers furent, à Rome, décores de la mitre épiscopale, et devinrent assistants au trône pontifical, j^lorieuse récooipense d'un office qui avait jeté un si grand lustre sur le culte catholique. (/6td.)
Le rite grec avait deux primiciers, assistés des domestiques, officiers intermédiaires entre eux et les simples chantres, et les primiciers chantaient aussi l'office. Le premier commandait, et donnait le signal du chant dans l'église : Duo primicerii stant cm domesticiff ij>sique ^tiam cantant, Proximtu imperatt et sianum dat psalmodia temport m catholica Ecclesia. (Ibid.)
Autrefois, dans 1 Eglise de France, beaii* coup de chapitres catnédraux avaient un pri' micier, investi d'une grande autorité, pour donner une forte impulsion à la direction du chant liturgique. Il était chargé dea conserver les saines traditioQA, de le régler suivant l'importance des fôtes, de discipuner le chœur, de veiller à l'instruction et à la bonne tenue des chantres, et le soin qud mettait à remplir ces graves obligatious
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contribuait beaucoup à ta splondeurdu culte et À réditication des peuples. Aujourd'hui cette déuomination n'existe plus en France, et les attributions qui s'y raltacliaienl appartiennent au chanoine chantre ou grand chantre, qui, par malheur, ne voit souvent dans celte distinction qu'un titre honorifique facile à porter. Les anciens primiciers ne pensaient pas ainsi de leur dignité; aussi les résultais étaient bien différents. (L'abbé A. Arnaud.)
PRINCE. —On appelait ainsi, aux puys lie musique, le personnage élu chaque année pour présider la solennité. Dans l'intéressant article que nous empruntons au savant Bottée de Toulmon sur les puys de palinods et de musiaue, on, trouve des détails circonstanciés sur \es fonctions et les obligations du prince ou matlre.
PRINCIPAL, « Pr£STânt, Rjsgula prima- 11U9 DoRFP, Fonds d'or<ïue, sont les nonis que l'on donne, surtout en Allemagne, au eu le plus important de Torgue. On en fuit es tuyaux en étain le plus pur et on en ))lace les plus grands en montre. C'est une flûte ouverte dont Je timbre varie considérablennent, selon la place qu'elle tient dans l'orgue. Chaque clavier a son principal, auquel on donne, ainsi qu'aux jeux qui lui sont annexés, une qualité de son ditl'ércnle iles autres jeux de môme espèce.
« La grandeur de l'orgue se détermine ordinairement d'après celle du principal; aixisi, par exemple, on dit un orgue de trentedeux pieds de celui qui a un principal de trente-deux pieds. Les anciens appelaient orgue entier celui de seize pieds, demi-orgue celui de huit pieds, et quart d'orgue celui de quatre pieds; mais de nos jours ces dénominations n*ont plus aucune signification. Lorsqu'on désigne un principal comme ayant vingt-quatre pieds, cela signifie ou que le jeu ne descend que jusqu'au /b, ou que ies tuyaux au-dessous de ce fa sont placés dans fiiilôrieur. » (Manuel du facteur d'orgueê; Paris, Koret, 18^9, L III, pp. 574, 675.)
PROCESSION, en latin Chorea. — Comme Chorea signifie encore l'étendue du chœur^ le tour des chapelles, ambilus chori^ qui in variis capellis seu sacellisplerumque consista (K. Du Cange), le mot de procession signifie un chœur ambulant, qui parcourt harmoniqueuient et en une sorte de cadence, les diverses parties de l'église, et dont les mouvements sont réglés par des rites, comme on Ta vu au mot Baler. Il est indubitable que les processions ont été instituées, soit pour imiter les mouvements des sphères célestes, soit pour rappeler les danses sacrées antiques, lesquelles à leur tour n'étaient autre chose qu'un svmboie des concerts de la nature. Il est donc tout simple que les pro^ eesstotu aient été toujours accompagnées de chaots et qu'elles s'exécutent le plus souvent aux sons des instruments de musique.
(7II)Petr. GnEGORitJS, l. i Part. C an., lit. 20,
Bordenave, dans sa vasto et savante compilation, a fort bien expliqué et Torigina des processions ^i les divers sens que l'Eglise a attachés à cette cérémonie. Nous lui cniprunterons les passages suivants :
« Processio n'est autrechose qu'une prière publique que fait TËglise en s'aclieminant vers quelque saint lieu, et est ainsi appelléo a procedendo et eundo in publicum^ selon Grégoire (711) en se& Pariilionâ du droict ca* non': Processio^ quasi progressio ^ dit Durand (712), pour ce qu'une multitude de peuple, ordonné et rengé, marche en prières avec le clergé* pour impétrer quelque grâce. Quelques-uns nomment les Rogations ci Letanies^ Prœcessiones^ quod binos prœcedendo bini lohgo ordine sequantur^ a loco ad locum progreaiendOf ac magna voce orando. Mais il vaut mieux retenir le mot procèssioneSf puisque le commun en use, avec la saincte Eglise. »
— « Les vrais docteurs catholiques ôrlhodoxes prouvent par toute sorte dauthorités sacrées que l'usage desprocessions remontée la plus haute antiquité. Ils diseat que cette cérémonie tire son oi-igine et procède do Dieu même, parce que Dieu n'est qu'une éternelle procession. Pareillement tout le cours de la vie de Jésus-Christ en ce monde est une belle procesion. Si nous jetons les yeux sur la face de l'univers, nous verrons que tout est en procession : les cieux qui roulent sur nos testes, les saisons qui s'entropousseht , l'air qui s'agite, l'eau qui coule, le feu qui est toujjours mouvant, la terre qui change de face, la vicissitude ordinaire des choses humaines ; tout cela est une roue qui procède et tournevire incessamment par la disposition et volonté de Dieu.
« La cérémonie des processions en la saincte Eglise est introduicle principalement pour nous rappeler cette vérité, que nous sommes tous pèlerins sur la terre, comme nos devanciers ont esté. Si bien qu^ la procession n'est qu'un pèlerinage raccourcy, et le pèlerinage n'est qu'une procession; celle-^ là estant la plus parfaite letanie, où Ton contemple mieux le pèlerinage de cette vie. Et de grAce, quand nous ne bougerions de nos licts, que faisons-nous à chaque moment, sinon un perpétuel voyage dcpuii nostrc berceau jusqu'à nostre tombeau. Nous niions tous ce grand et gênerai brinle : aussi bien les estoilles fixes, qui ne bougent de leur place que les planètes, è qui quelques-uns donnent des mouvements concentriques et excentriques entre ceux de leur propre sphère. Tournez le dos à la mort tant qu'il vous plaira, vous y allez comme les rameurs qui voguent en une galère, lesquels advancent ou ils ont les épaules tournées. Nous ne sommes embarqués au port de la vie que pour surgir au port de la mort. Pour ce semble- t-il qu'à dessein Ton fasse commu-
(7i2) DuRANTi, De ritibHs Eccîes.^ lîb. u , cap.
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néroent les processions autour îles cloistres et cimetières, afin de nous apprendre et signifier qu'après avoir beaucoup rôdé et ummojé sur la terre, nous tomberons dans la fosse, comme les eaux qui, après plusïêarsdestoursserpeotez, s'engouffrent dans les eaux do la mer. Enfin, tout autant que nous vivons, nous sommes voyageurs et X>elèrins devant Dieu, selon saint Paul (713),
PROLATION. — Dereraos con el doctissîmo Franqnino : Prolaiio est essentiaiis ^wxntiias semibrevîbus ascripta divisionem monstrans totius in partes propinauas. Que es, diziendolo mas claro con Pedro Aron, una cantidad de minimas consideradas y aplicadas a la figura semibreve. Y es de dos inaneras, perfela e imperfeta; la quai anezes rie los escriptores praticos y comp^sitores, impropriamente es llamada ma^or y me*
nor Prolacion perfeta sera, quando
faailamos en la compo^icion la semibreve, que vale très minimas, Alia namque temariam in semibrevi recipit sectionem^ dividens ipsam in très minimas; quam perfectam votant.
Qnando pues la semibreve es del valor de très minimas, segun los indicios, mut an/tguos como modemos^ es un punlo dentro rie un circulo entero, o dentro de un soinicirculo, como aqui vemos.
En qualquiera canto pues se hailare uita desias dos senales, seremos avifados que la semibreve vale très minimas» siendo perfeta y que la minima altéra.
mas la prolacion imperfeta sera quando la semibreve valiere solamente dos minimas : oygan a Franquino : Alia fttitartam, dtuu tantum unicuique semibrevi minimas tucribenSf hane imperfectam dicunt. El indi-* cio cierto para conocèr la prolacion imperfeta, es harlo facil, pues se baze con la ausuncia (id est per privationem) del dicbo punto. Perfectam prolationem (dize Gaforio) solet : imper fecta verOf déficiente hujusmodi
En qualquiera canto pues, se bailare iina seSal destas, seremos adverlidos que la semibreve vale solamente dos minimas y ; que no es sopuesla a la perfeccion ; asi como tampoco la minima a la alteracion, ni a otros accidentes del numéro ternario. (Ceronb, El MelopeOf 1613, lib. xvit, cap. 6, p. 9kk.)
Effectivement, après la minime, la division était toujours binaire et par conséquent il n'y avait plus lieu de la qualifier de parlaite.
(715) // Corint., v.
(714) Pourquoi improprememf le mode m.ijeiiret le mode mineur leU ave nous les entendons, c*esi àdire laisaoi subir à la gamme une modification pur
faisans un pèlerinage proetsstond et une proccMsion première. »
PROCESSIONNAL. — Livre de chant qui contient les litanies et antres pièces que Ton chante d*ordinairo dans les processions. Ce livre est une des divisions de i'Aniipkonaire, en ce qu'il renferme une des parties séparées de 1 office conle&a dans celui-ci.
PROLATION. — Nous dirons avec le très, docte Francbino Gaffori : prolaiio^ etc , etc.' c*est-à-dire parlant |)lus clairement atc Pierre Aron» une quantité de minimes considérées et appliquées à la Qgiire semibrève. Elle est do deux sortes parfaite et imparfaite 9 termes que les théoriciocs et les compositeurs remplacent quelquefois improprement (7ii) par ceux-ci» majeur et
mineur La prolation est parfaite, lorsque
nous trouvons dans la Gomt»osition la semibrève valant trois minimes (Foir le itxtt
en regard,)
Quand la semi-brève vaut trois minimes, c'est 9 selon les règles anciennes et modernesy un point dans un cercle entier ou uu demi-cercle comme ci-contre.
Donc en tout chant où se trouve un de ces signes nous sommes avertis que la scmi* brève vaut trois minimes, étant parfaite et que kl minime s*allère.
Hais Id prolation sera imparfaite lorsque la semi-brève ne vaudra que deux minimes. Qu'on écoute Fr. Gafori : alia^ etc. L'indice certain pour connaître la prolation imparfaite est bien facile, elle se marque par l'absence du dit point. Perfectam prolationem dit Gaforio, etc. (Voir l'exemple et le texte ci-contre]
punctus Temporali signo inscripius^ drclarare punetOf facile considîeratur z en esta manera :
Donc en tout chant où se trouve ee^igoe, nous serons avertis c[ue la tenoii-brève vaut seulement deux minimes et qu'elle n'est pas soumise à la perfection, non plus que la minime è l'altération ni à tout autre accident du nombre ternaire. (GeeovNb.)
— On donne aussi dans le plain-chattt le nom de prolation à une figure qui consiste en deux ou trois notes communes sur la même syllabe, où il convient d^insister plus
la tierce majeore ou mioettre, o^xiatanl pas alors» quel Inconvénleot y avait-il à appeler mode majeur la mesure ternaire et mode mineur la mesure bluiiii-e î
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longtemps. On trouve dans les anciens livres jusqtt^à quatre et six notes de suite sur une môiue syllabe et une même corde , et ccst probablement ce qui avait donné naissance au iremblemeni {trepidcUio). No«8 croyons aussi qu*on entendait par prolation le rapport des syllabes brèves avec les longues» et c'est à cause de cela qu'on disait autrefois : chanter cum bona prolaiione ti menêura.
PROLONGATION. — La prolongation est un artifice usité dans le contrepoint, au moyen duauel une note commencée sur le temps faibfe, par exemple» se continue sur le temps fort nar la syncope» et se prolonge d'une partie de la durée qui semblait appartenir & la note qu'elle retarde.
La prolongation n'altère point la nature des intervalles du contrepoint; elle ne fait que retarder Tatlaque des notes. Toute prolongation produit donc un retardement et se résout comme aurait fait la note non prolongée. H suit do ïh que le prolongement d'une note n'est que le relard d'une autre; que la note relardée doit se faire entendre quand le prolongement cesse; que le contre- |K)iiit syncopé a pour radical celui de note contre note; (Voy. Traité du contrepoint et de la fugue ^ par Fétis» p. ik); enfin que la prolongation introduit dans le contrepoint sur le plain-chantdesdissonnances arliticielies qui n'allèrent point la tonalité ecclésiastique. On en trouve des exemples dans la musique du xiv* siècle.
PROPORTION. — U proportion j suivant Jumilbac (Science etpraliq. du plain-chant^ p. 53]» n est autre cbose qu'un certain rapport ou comparaison de deux quantités de même genre» ou bien de deux termes» l'un à l'autre. » Or» proportion veut dire raison^ c'est-à-dire le rapport qui existe entre deux termes» deux nombres» deux sons» comme entre ut grave et sol aigu. 11 v a deux sortes de proportions.
« La première, dit Brossard, qu'on nomme proportion d'égalité^ c'est lorsque les deux termes sont égaux ou ne contiennent pas plus de parties l'un que l'autre» comme 1 à 1, ou 2 à 2, 8 à 8. La seconde, qu'on nomme proportion dUnégalilé, esi lorsqu'un des termes est plus grand; c'est-à-dire contient plus de parties que Taulre» comme la raison do ^ à 2 est une proportion d'inégalité j [puisque le premier terme contient quatre unités et que )e second n'en contient que deux. On ne se sert dans la musique que de cette seconde proportion. Or» celte propora'on d'tWf ait té se peut faire en cinq manières que les taliens appellent generi^ comme qui dirait genres ou générales.
« La première est nommée moltiplici ou multiple. C'est lorsque le plus grand terme contient juste le plus pelit plus d'une fois, comme la proportion do 4 à 2 esl une proportion multiple, parce que 4 conlieni deux
fois 9» et cela justement et sans qu'il reste rieu.[« Si ce plus grand terme ne contient le petit que deux fois» comme 4» 2» ou 6» 3, ou 16, 8» etc..» cela s'appelle proportio dupla^. ou proportion double. S'il te contient justement trois fois comme 3, 1, ou 6» 2» ou 9, 3, eîc, cela s'appelle proportio tripla ou proportion triple. S'il le contient quatre rois, comme 4» 1» ou 8» 2» ou 12» 3, c'est proportione quadrupla ou proportion quadruple et ainsi à l'infini.
« La seconde proportion d'inégalité est proporzione del génère superparticolare ou proportion sur-particulière. (Test lorsque le plus grand terme contient le plus petit une seule fois» et en outre une des parties précisément de ce plus petit comme 3» 2» car trois contient une fois deux» et en outre une unité qui est une des parties de deux ; or« si celte partie restante est précisément la moitié du plus petit nombre» comme 3» 2» cette proportion s'appelle autrement ««guialiera ou sesqui-altere du moi sesqui qui w eut dire tout, et altéra qui veut dire moitié ou une autre partie. Si cette partie restante est la troisième partie du plus petit nombre» comme 4» 3» cela s'appelle sesqui-terxa; si elle est la quatrième partie comme 5, 4» on l'appelle sesqui-quarta : et ainsi h l'infini» ajoutant toujours hsesqui le nombre ordinal du plus petit terme.
« La troisième proportion d* inégalité est proporzione del génère super parziente ou proportion sur-partiente.C tsi lorsque le plus grand terme contient une fois le plus petit et en outre deux^ ou trois^ ou quatre, etc.» des parties qui composent le plus petit, c'està-dire proprement selon Zarlin, deux ou trois ou quatre unités, etc. Ce que l'on marque en mettant tant en italien qu'en français 6« pour deux, tri pour trois» quattre pour quatre» etc.» entre super ou sur et parziente. Ensuite de quoy on ajoute le nombre ordinal du plus petit terme. Ainsi la proportion entre 5 et 3 se doit appeler *uper-6t-çarziente terza, parce que 5 contient une fois 3» et en outre deux qui sont deux parties do 3. De même la proportion de 7 à ^ se nomme super tri-parztente quarta, parce que 7 contient une fois 4» et en outre trois de ses partiel ou trois unités. De même la proportion de 9 5 5 se doit nommer» super-quadri-parziente quina » parce que le nombre 9 contient une fois 5» et en outre k des parties de cinq ou quatre unités, et ainsi des autres.
« La quatrième et cinquième proportion d'inégalité sont des composés de la multiple et d'une des deux que nous venons d'expl/ quer» mais nous nen parlerons point ici^, parce que les trois que nous venons d'expliquer sont suffisantes pour la pratique de la musique et pour expliquer quelles sont les termeb et les racines de toutes les consonnances et dissonances de la musique» comme on le verra dans In l(jble suivante:
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« Mais il faut encore remarquer que lotit ce qtienous avons dit se doit entendre, loK^qu'on ootnpare le plus grand nombre au plus petite et que par conséquent il est écrit le premier
ninsi 3. 1. ou au dessus ainsi j'Carsi au
contraire on vouloil comparer Je plus petit «lu plus grandi pour lors i4 faudroit renverser cet ordre, et mettre le plus petit nonibro devant ou au-dessus du plus grand, ainsi 1. 3.
ou ainsi g* Et pour dénommer leur proportion, il n*y a qu*à mettre la pi*oposltion sub^ ou BOUS devant les dénominations ci-devant oxpliquées, et cela suffira pour marquer '|u'on compare W petit nombre ou plus grand. Ainsi, par exemple, proportio tripla se marque ainsi 3. 1. ou 3. et propor^'o «ti6-/ri/7/a
se marque ainsi 1. 3. ou »' etc. »
PROPRIÉTÉ. -^ Mol qui exprime les conditions tonales du chant, suivant quil nrocède pdr nature, par bécarre ou par l)éniol , et comme disent les auteurs : I^oprietas est qualHas consequens essentiam rei.
Dans la solmisalion par les muances , le sol grave dc^jà ajouté au-dessous de la note la plus grave du système , à savoir le /a, A, devient le premier degré du premier hexacorde, ut ré mi fa sol /a, répondant aux lettres r, A, B, C, D, E, que nous nommons aujourd'hui sol, la, si^ W, ré, mi : C'était la propriété de b quarre , pr.ree que le son B, si, était toujours dur.
Le secotid hexacorde reprenait cn.C et se continuait ainsi : C, D, E, F, G, a (a minuscule , à cause de la seconde octave), c'est-à-dire ut ré mi fa sol la; c'était la propriété do nature, le B, la seule note susceptible d'altération par 6 mol ou par b quarre ne paraissant pas dans cette strie.
Le troisième hexacorde commençait en F et se poursuivait de cette manière : F, G, a, b, c, d, c^esi-h-dire fa sol la sib ut ré: c'était lo propriété do bémol, car B quadrum est quœdam dura proprictas, natura
est medialis et naturaiis propriétés, sed B molle ut quœdam dulcis proprictas, {foy, Cerone, El Melopeo,)
Ensuite on reprenait encore à l'oçlaTe rhcxacorde Gab c d e, par bécarre et ainsi de suite*
En sorte que la présence du si délerminait la propriété par bécarre ou par bémol, et l'absence de ce môme si déterminait la propriété par nature.
PROSAIRE, P/l0S^ll/£/5.— Livre ecclésiastique contenant les proses. {Voy. VHiS' toire ae Vabbaye de Condom {Condomensis] p. 507. Scripsxt manu propria libros eccksiasticos, videlicet duo Missalia..,., item duos Graduales, sive Jornaria, duo Prosâria, etc. Nous appelons JHumal les prières de notre Bréviaire à lUisage quoddiefi des ecclésiastiques. (Voy. Du Cakge.)
Prosier noté. — In invenl. gall. S. Capel. Paris. (Voy. Du Gange, au mol Prosarius.)
PROSE. « Prosam, librî Rituales ecclesiastici eam orationem quœ in missa canitur afite Evaugelium in majoribus fcstis quaoi alias sequentiam, vocanl. UJalricus in tonsuet. Cluniac, lib. i, cap 2 : Prosa, quoi alii sequentiam vocant, non cantatur nisi in quinque festis principalibus. Bernardis Mon. in Ordin. Cluniac^, part, i, cap. H: Pro signo prosœ, vel quod a Teutonicis «^ qucntia nominatur, leva manum mr/inûiam, et a peclore amovendo eam inverte, ilavt quod prius erat sursum^ sit deorsum. (1)6 ratione nominis, vide GENEBRARouMini^iturgia apostolica, p. 13J.)
Noque vero liberum erat cuiquc pro Ubitu ejusmodi prosam, in majori bus filial festis, institucre; ad id quippe requiretotur episcopi consensus in Ecclesiis sue jurisdictionis, et summi pontificis auctoritas in monasteriis quœ ipsi suberant, ut colligitur ex liltcris Willelmi cardinalis sedis apostolica) legati anno 1161, in Tabui vS. Albini Andegav.^ statuentes ut in annuntiatione gcnitricis Dei Mariœ et Mti^simi confessoris atqne pontdpcis Albini
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feslo Te Oeum laudamus cl Gloria in Eicelsis et proêas solemnes ad tantas solemnitaus altius excolendas perpétua decantetis] purificationem quoque ipsius in eisdem laudibui attoUatis. Tune lemporis erço usus obtinueral ut non nisi in solemnioribus festis prosœ illœ decantarentur, quomodo ot bjrmnus Gloria in excelsis, qui a solis Episcopis in ii» èliam féslivilalibus dici solebal, ut testatur Walafridus Strabo caf>. 22 : StaMumest ut ipse hymnus in summis festivitatibus a solig episcopis usurparetur] quàd etiam in capite librx Sacramentorum aesignatumvidetur. » {Vid. c&rd, Bojna, Rer. liturg.j lib. ii, cap. 4-, § 5. — Ap. Du Gange.)
Prose. —Dans la liturgie, on appelle pro5e des cantiques affranchis de toute sorte do mètre. Le mot de prose se trouve dans la Vie de saint Césaire d'Arles^ par saint Gyprien, où Ton voit ces paroles: « Il fit qho irîn'ovâtion par laquelle il obligea le vulgaire des laïques h se procurer les psaumes et les hymnes, et à chanter h haute voix et avec harmonie, comme les clercs, les uns en grec, les autres en latin, les proses et les antiennes. Àdjécit atque compulit^ ut laicorum popularitas psalmoset hymnos pararet^ attaque et modulata voce instar clericorum alii grœce alii latine prosas anliphonasque cantarent. » {Apud Gerbehtum, De CanlUf lib. I, p. ï, pag. 340.)
Dom Garpentler, dans le supplément au Glossaire de Du Gange, au mot Pneumatica nota^ cite un passage de TOrdinaire manuscrit de l'église de Gambrai, duquel il résulte qu'aux matines de Noël on chantait quelquefois les notes d'une prosé^ c'est-à-dire les Ions des voix, sans dire les paroles: a Viennent deux autres sous-diacres qui chantent la prose Verbum Patris, pendant laquelle les })récenteurs se tiennent assis devant le pupilre de bois, et les autres à leurs places, La prose étant finie, le chœur dit la ueume de la prose Super fabricœmundi; ensuite arrivent cleux diacres qui chantent la prose Lumen de lumine Deux chapelains (ou clercs en chapes) chantent la troisième prose Factures dominans: Accédant alii duo subdiaconi cantantes prosam^ Verbum Pa.ris, prœcentoribus sedentibûs ante pulpitum iigneum^ cœteris vero xn suis locis. finita prosa^ a choro dicitur pneumatica nota prosœ Super fabricœ mundi; deinde accedunt duo diaconi contantes prosam Lumen de lumine dicitur tertia prosa Fa-
clurœ dominans a duobus capellanis. » [Apud Gbrb., ibid,)
On voit par le passage de saint Cyprien cité plus haut que la prose est d'une haute antiquité, et que les liturgistes qui attribuent ce genre de composition sacrée et son introduction dans les offices de l'Eglise au moine Notker, abbé de Saint-Gall eiv Suisse, vers Tan 880, se sont certainement trompés.
Dans le moyen âge, on composa quelquefois des proses en langue vulgaire pour rinstruelion du peuple, qui n'entendait plus le latin.
La prose est particulière è l'Eglise latine. Elle se chante immédiatement après le graduel et avant l'évangile. Par suite de la ré^ forme opérée par It) Pape Pie V, le Missel romain n'en contient plus que quatre: Vicrêmof pa5cAa/t7att(Ie5, pour lejour de Pâques; Fcnt, sancte Spiritus^ du Pape Innocent Ht, pour la Pentecôte; Laiida, Sion^ Solvatoremj pour la fête du Saint-Sacrement, attribuée par les uns h saint Bonaventure et par les autres à saint Th; mas d'Aquin, à qui l'on doit l'office de celte solennité ; et le Dies irœ, dies illa, pour la commémoration des morts, dont nous parlons longuement au mot Requiem et qui est attribuée selon Its uns, à Thomas de Gellanode l'ordre des Frères Mineurs de Saint-François, cl, selon les autres, au cardinal Frangipani-Malabranca, au cardinal Matthieu, général des Mineurs, au cardinal Ursin, à Humbort V* général de l'ordre des Dominicains ou Prt'dicateurs, et & saint Bonaventure. Une des plus belles de ces proses est incontestablement le Lauduj Sion^ composition admirable, oit un grand mérite littéraire s'allie avec une rare habileté à la précision rigoureus(^ de la doctrine catholique sur le divin mystère de l'Eucharistie, et dont la mélodie est d'une souplesse et d'une verve incomparables. Nous n'avons pas besoi n de faire remarquer le génie sombre et le caractère lamentableuui se révèlent dans le Dies irœ : quel est celui gui n'a pas été saisi de terreur à cette peinture formidable du dernier jugement, qui sera prononcé, à la fin des siècles, par le souverain juge des vivants et des morts, par celui qui doit juger les justices mêmes?
Outre les guatre proses que renferme le Missel romain, ce rite en offre encore un certain nombre, entre lesquelles nous signalerons \eStabat mater dolorosa, dont Jacopon, religieux de l'ordre des Mineurs au XIV* siècle, est l'auteur.
Le rite parisien, qui a conservé ces quatre
[proses, en a une grande quantité d'autres, esquelles lui sont propres, et ne sont en usage que dans les diocèses qui l'ont adopté. Il est peu de fêles importantes qui n'aient une pros^ particulière, adaptée à la solennité du jour.
A propos de la prose Lauda, Sion^ dont nous venons déparier, nous ferons connaître un rapprochement fort curieux que fait M. Vincent. •
Get écrivain, après avoir cru trouver entre le chant delà première pythiquede Pindaro et la prose Lauda^ 5ion, quelques rapports mélodiques (moins mélodiques suivant nous que de mouvement et de rhythme), qu'il attribue du reste à l'effet d'un pur hasard^ s'exprime ainsi qu'il suit: « Gerbes, en admettant, ainsi que plusieurs auteurs le pensent, sans que ce soit pour cela une opinion généralcmenC admise (cf. card. J. Bon A, De rébus liturg.^ p. 319, col. 2; et M. Gebbert, De cantu et musica sacraj t. II, p. 27), en admettant que ce chant ait été composé auxiir siècle par saint Tliomas d'Aquin,
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il n*y aurail aucune vraisemblance à lui attribuer quelcjua relation d*origlne avec la |tremière pythique. Mais, si cependant la prose ou séquence lattcfa, Sion^ n'avait de moderne que les paroles, comme on ne saurait douter nue pareille chose n*ait lieu pour beaucoup lie morceaux qui composent le chant ecclésiastique, alors on pourrait aimer h rechercher si les antecedenls.de ces deux mé- Jodies ne présentent pas quelques points de contact.
« Quant à Tode de Pindare, remarquons d'abord que le poëte, ayant à célébrer pour là première fois une victoire remportée aux jeux pytbiens, doit avoir cherché à rappeler a ses auditeurs Torigine de la solennité. Et. en effet, nous trouvons, au début, une invocation h la lyre d'Apollon; puis, plus loin, le supplice que subit, au fond du Tar-> tare« Typhoh, te reptile aux cent tètes; puis, plus loin encore, les flèches célèbres du tiis de Péan; enfin, on voit que le poëte s'efforce à multiplier les images qui peu* vent présenter quelque allusion au triomphe du Dieu Pliébus sur le serpent Python. Or il est naturel do penser que Pindare aura voulu donner h la partie musicale le même caractère; et, pour cela, avait-il autre chose h faire que d'établir son chant sur quelque idée empruntée au célèbre nome pythien dont Pollux et Stralion nous ont conservé des analyses?
« D*un autre c&lé, la fête oii se chante l'hymne du Saint-Sacrement , qui dans les premiers siècles de l'Eglise n'était pas séparée de la fête dePAqucs, ayant été établie spécialement pour célébrer la victoire du Fils do Dieu de toute lumière sur le prince dos ténèbres, de l'erreur sur la vérité^
Vmbram fugat reniai Noelem tuxeUmmaïf
si quelque chant emprunté aux mystères païens était propre à entrer ici dans l'esprit de la nouvelle loi, c*était certes bien encore ce même nome pythien, ce chant de triomplie en Thonneur d'Apollon, Phébus, du Dieu soleil vainqueur des ombres de la nuit. Et en effet, il est aisé de reconnaître dans la conteiture de la prose -en question plusieurs parties bien distinctes, tout à fait comparables aux différents actes (]ui, suivant les auteurs que nous avons cités, compo- S:\ient le nome pythien. (Cf. Boekh, De meiris Tindari^ p. 182.) » — {N'otices sur les inanuserits grecs relatifs à la musique, pd. 167-169.)
— « On connoit par expérience que le rhant des proses bien cadencées est un grand attrait pour les fidèles, et quoique la plupart n'entendent pas le latin, la mesure qu'on sait à présent y donner fait sur eux le même effet que les chants dont saint Adelme, évèque de Sherhone en Angleterre, «ut adroitement se servir, au vu* siècle,, pour gagner à Dieu quantité de peuples. (\f4BiLL., Sœculo benedict. iv, part.i, p. 726.) Ainsi au vir siècle il y avoit deschants rbyth-
mé.«. ) A Rome, où les proses sont plus rares, la coptume. étoit aux xii*, xiti* et XIV* siècles d'en chanter h la Gn du re\^as que le Pape donnoit aux grandes fêtes à tout le clergé {MkBiLh.fU II Mus. ilal.^ Ord. rom. XI, p. 129 ; ord. xir, n. 35.), et il est certain gue plusieurs Papes conçurent une grande idée de Notker, moine de Saint-Gail an X* siècle, sur ce qu*il en avoit mis en chant un grand nombre. » (Dessin d'un recuHl d'hymnes nouvelles avec les plusbeaux chants, selon chaque mesuref par Monsieur Lebbuf; —Mercure de France, aousl 1726. )
—Dans Téglise de Saint-Maurice d*Anprors, pendant qu*on chantait & la m^sse VÀlMuia^ le chantre allait annoncer au grand diacre VAnte Evangeliumf qui était ordinairement l'antienne du Benedictus, laquelle a succédé appf.remmentaux proseset séquences c|ui s'y disaient autrefois. Voy, Durand, Rationale^ liv. IV, ch. 24.. (Voyagts liturg.^ p. 88. ) Après le Munda cor meum^ le grand diacre commençait rantienne Ante Evangelium^ que l'orgue continuait, et Ion allait ensuite au jubé, (/frîd., p.88.)
A Saint-Etienne de Sens ainsi qu'à Lyon» h Paris, h Rouen, on chantait aes proses aux fêtes annuelles, semi-annuelles, doubles et aux dimanches {>rivilégiés. Hais, dit l'auteur des Voyages liturgiques^ p. 168, on ne doit pas en regretter beaucoup la perte» la plupart n*élant que de pitoyables rapsodies, témoin cdio qui comn^ncc par AUt necnon et perenne cœlesteluia.
— A Saint-Aignai d'Orléans, le jour de la Pentecôte, au second Alléluia^ Venisancie . Spiritus et durant la prose, on jetait dahaut de l'église en bas du feu, des étoupes, des fleurs, et on lâchait des oiseaux. (i6td., p. 210. )
—H. Tabbé Picard, qui nous a fourni dëj) des renseignements curieux sur les mystères des enfants, va nous donner une curieuse interprétation de la prose Victimœ paschaii •
a Tout le monde connaît la prose qui, dans l'Eglise latine, se chante au jour de Pâques, et qui commence par ces mots : Victimœ paschaii laudes,
«Celle prose remonte à une très-haute antiquité. On la trouve dans les plus anciens livres composés pour les offices de l'Eglise, et tout porte à croire qu'elle date des commencements môme de la liturgie romaine.
« Au premier aspect, elle parait peu remar-
Smabie sous le rapport littéraire. On la conoudrait volontiers avec tant d'autres compositions du même genre, appartenant à des siècles postérieurs, et qui, si elles respirent le parfum d*une douce piété, n'ont cependant aucuu droit à être proposées comme des mo« dèïes de goût et d'éléi^ance.
« Mais en l'examinant de plus près, on y découvre, dans les expressions, une énergie, danslamarchedupoëme (si l'on peut appeler ainsi une simple prose)^ un mouvement, un enthousiasme qui supposent certainementdu génie dans celui çiui en fut Tauleur.
« Celte idée éminemment dramatique d* un
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combat solennel entre la vie et la mort persoDoiQées:
Mors et vila dueflo Gonflixcre mirando»
ferait envieàpius d*un poëtede notre époque,; et Ton ne peut refuser de reconnaître une admirable précision dans ces paroles, qui résument si bien le dogme chrélien :
Ditx Tiisp morluus Régnai ifivus.
« Toserai même aller plus loin, ctje ne semis pas éloignéde croire que, dans roriginc, celte prose a pu être comme le texte d'un de ces anciens mystères dont on Tient de parler. {Voir au mot Enfant.)
« Pour peu, en effet, qu'on donne carrière h son imagination, il est facile de décomposer celle prose,de telle sorte que les strophes qui la partagent se trouvent mises dans la bouche de différents personnaçes, qui exercernient une action vraiment dramatique.
« Voici, surcepoînr, mes conjectures:
« Je suppose les fidèles assemblés sous la présidence du Pontife dans une des vénérables basiliques des temps anciens. On célèbre la fête ae Pâques.
« Le Pontife annonce aux fidèles l'objet de la fête. Il demande qu'un sacrifice de louanges soit offert, par le peuple chrélien, à la viclime pascale :
Viclimae paschali, laudes Immolent Chrisiiani.
« Ensuite, soit par lui-môme, soit par l'or* gane de ses prêtres, il expose le grand mystère du jour :
Agnus redeiDit oves.
Glirislus innocens Palrî Kcconciliavii peccalores,
« Plusieurs chœurs do psalmodie donnent conmie le récitatif de lu luort et de la résur* rectiou du Sauveur.
Hors eivita duel to Coiiflixere mirait Jo; Dux vltae mortuua Régnât vivus.
« Alors apparaissent (rois personnages. Ce sont les saintes femmes qui reviennent du sépulcre. Leurs traits annoncent les sentiments de surprise, de joie et d'espérance dont elles sont pénétrées.
ff Le Pontife s'adresse à Marie-Madeleine, la première d'entre elles :
Die nobis. Maria, Quid vîdisti in vi:L'
« Chacune rend témoignage de ce qu*eT?e a vu, de ce qu'elle a éprouvé, et ces témoignages concordent parfaitement avec les récits de l'Evangile :
Sepulcbrum Cbrisli viventis Et^gloriam vidi resurgentis.
Anffelicos testes SuJarium et vestes Sitrreiii Clirislu^ KpNes mea, Prsecedcl vos in Gatila;a.
« La foz ie la pieuse assemblée, confirmée
par ces témoignages, devient de plus en plus vive et expressive. Tous, d'une commune voix, proclament la certitude de la résurrection du Sauveur, el implorent sa miséricordieuse protection.
Scimos Gbrlstum surreiisse
A inortuis vere.
Tu nobis, victorRex, miserere.
«lecAan^même de celte prose, qui, probablement, est aussi ancien que les paroles, vient, ce me semble, à l'appui de mes conjectures. Il est facile d'y reconnaître un véritable dialogue. »
PROSLAMBANOMENOS,ou PROSLAMBO- NOMENOS. — Ce mot voulait dire rajoutée, la corde ajoutée au système des tétracordes des Grecs, afin d'achever, dit Jumilhac, d'après fioëce {La se. etprat. du pt.-cA., part. II, ch. 10), la plus basse octave, et faire que la mise, selon que son nom le porte, soit la corde du milieu de ce système qui joigne ensemble les deux octaves si étroitement, qu'elle soit la plus haute corde de la plus basse octave et la plus basse chorue de la plus haute octave. Proslambonomenos , d\i Gafori, primum ac gravissimnm voeis locum, quem modulari pas* sumus, dicilur obtinere. (Lib. i Mus, instrum., cap k.)
Cette corde était immobile et apycne.
P;\OSODIApOE.— « Le nome prosodiaque se chantait en l'honneur de Mars, et fut, dit-on, inventé par Olympus. »
(J.-J. Rousseau).
PROSODIE. — « Sorte de nome pour les flûtes, et propre aux cantiques que l'on chantait cnez les Grecs, à l'entrée des sacrifices. Plùtarque attribue l'invention des prosodies à Clonas, de Tégée selon les Arcadiens, et de Thèbes selon les Béotiens. »
(J.«>i. Rousseau.)
PROSDLE, Pbosbllus, Paosulula, diminutif de prose^ petite prose. --'Tum sequitur prosellust alibi necdum nobis lecto termino^ idem forte quod in Romanousu versiculus dicitur, hoc modo: Ounes iGiiua humili CORDE poNiMUs, ctc. (In Act. S. Dicentii, t. V,Jun., p. 91.)
PROTOPLASTES, Ou PROTOPSALTES.
— Oa donnait ce nom, dans TEgliso do Gonstantinople» au premier chanirc que l'on appelait aussi domesticus eantorum^ Suivant Grelfer, protoplastes et domsticus cantorum signifiaient la même chose. Le protoplastes du clergé de l'empereur était exarque, titre qui répondait à une dignité relevée, comme celle de légat ou de vicairo du patriarche et du métropolitain, ou do lieutenant de l'empereur. Le protoplastes (protopsaltes) était vêtu de blanc aux solennités des fêtes de Noël, tandis que lea chantres étaient vêtus de pourpre.
PROTUS. — Mot forgé du grec irpirc, et qui signifie du premier rang, prtmartti*. Le mol protus s'applique aux deux premiers modes du plain-chanl, qui, ayant la même cord^ fondamentale ré, sont considérés comme doubles ou compairs. Brossard dit que les Grecs modernes désignent les 19a-
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des ecclésiastfques par les mêmes noms.
PSALLETTE. — Maison où les enfants de chœur sont élevés ; de psallere, chanter. C'est la maîtrise.
On lit dans les Acta thss, Ecclegiœ Brioc, : Dominug Johannes Ardenel capellanus dictœ ecclesiœ Briocensis et magister psalletœ ; ei dans les 5fa^an^ eccL Redon,, cap. 48, ex cod. reg. 9612, L.: Ui ipsapsalleia punctisel ordinationibus regetur, slatuimus quod stdf communi vocabulo psalleiœunasU societasocto puerorumac unius magisiri ac ipse magister sit receptor et gubernator émolument torum ipsius psalletœ. — Le mol psaileta s'appliauait aux enfants eux-mêmes : Sam-sorti Olivier clerico diocesis Andegavensis nuper pucro symphoniaco^ alias psaileta^ ecclesiœ Turonensis, in musicis experto. {Stat, collegii Juron., ann. 15V0, p. W3, Hist. Par.) — - Duœ illœ bursœ dabuntur pueris seu dericis qui fuerint infantes ecclesiœ Cenomanensis y quos pueras de psaileta vacant. [Char ta fundat. calleg. Cenam.fann. 1526 apud Lo- BiNELL., t. ni Hist. Paris. ^ p. 589.)
Dans le Mercure de France de 1728, p.
2357, ]*abbé Lebeuf signale « ces jeunes enfants de sept à huit ans (fu'on élève dans les psallètes des cathédrales de France, et qui souvent è neuf ou dix chantent à livre ouvert, je ne dis pas du plain-chanl, mais de là musique la plus difficile du contrepoint, ou accompagnée du plain-chant, et cela avec une volubilité inconcevable. »
Ce qui prou^ve qu'à toutes les époques il y a eu des petits prodiges.
PSALMISTE. —Chantres qu'on appelle psalmistes du nom des psaumes. Raban, dans son livre De ardin. Antiphon., cap. 11: Lectures a legendo^ PSALMisTiE o psalmis ca^ nendis vocati. Illi prœdicant populis quid sequantur : illi canunt^ ut excitent ad com* punctianem animas audientium. (Voir d'autres citations dans Do Cangb.)
PSALMODIE ( Quelques obsbkyations sur LA ). — « Des aiflférenles parties de l'office divin, il n'en est point de plus respectable par son oMgine, de plus importante par la fréquence de son emploi, de plus précieuse par sa popularité, que le chant des psaumes. Bien que Phistoire des premiers temps du chant ecclésiastique soit entourée d'obscurités impénétrables, on peut avec quelque confiance, rapporter à la psalmodie les passages dans lesquels les SS. Pères nous parlent des chants de l'Eglise primitive domrae d'emprunts faits aux institutions de l'ancienne Loi. Philon, dans un passade célèbre et souvent cité de son livre sur ta vie contemplative^ nous décrit une assemblée de solitaires pratiquant la psalmodie dans les formes mômes que l'Egliso catholique a conservées. « Tous se lèvent; deux chœurs se « forment, Tun d'hommes, l'autre de fem- « mes, chacun d'eux ayant à sa tête un chef « éminont par sa dignité et son habileté
(715] c Voy,, sur ce sujet, les auteurs qui ont traité de la poésie hébraïque: Lowth, DeMcrapocsi
« dans le chant. Ensuite ils chantent des « hymnes composées en l'honneur de Dieu, «.de mètres et de modulations variés, tantôt «chantant d'une seule voix, tantôt se ré- « pondant tour, à tour. Après çiue chaque « chœur s'est rempli de ces délices, comrjae « enivrés d'amour, ils ne forment plus par « leur mélange qu'un seul chœur, è Tiroita- « tion de celui qui fut institué jadis sur lé « bord do la mer Rouge, n^rès le miracle de « la délivrance. » Les critiques ne sont pas d'accord sur la religion que professaient ces solitaires, appelés esséniens ou thérapeutes; les uns en font des Juifs, les autres des Chrétiens. Quoi qu'il en soit, on retrouve dans ce tableau de leurs assemblées toutes les formes de la psalmodie ecclésiastique : les chœurs alternatifs, les sur-chantres préposés à leur direction, leur réunion à la fin du psaume, qui forme ce que l'on a appelé de*
Imis Tanh^nne. C'est ainsi que, chez lesGrecs» '/pode, formée par la réunion du chœur tout entier, était le complément obligé des évolutions de la strophe et do Vantistrophe.VB^ f^lise catholique, héritière des traditions de a société antique comme des promesses de l'ancienne Loi, a conservé avec soin ces formes essentielles de l'art chez les peuples qui ont précédé sa venue. Au sein de ses basiliques, deux chœurs se succèdent dans le chan^ des louanges de Dieu, comme Tbumanité dans les travaux de cette vie; Tua fonctionne taudis que l'autre se repose, et l'orgue les accompagne tous les deux sans s'interrompre, parce qu'il est le symbole de la nature matérielle qui accomplit toujours son service sans se reposer jamais.
« Le trait qui termine le tableau tracé par Philon nous montre que ces formes étaient traditionnelles dans la Svnagogue. D'autres observations complètent la vraisemblance de l'hypothèse qui ferait remonter au culte mosaïque, sinon les mélodies actuelles des psaumes, du moins le système général d'après lequel ce chant est constitué. Los philologues ont renoncé è trouver dans la poésie hébraïque les lois métriques qui présidaient à cet art chez les autres peuples de l'antiquité. L'alternative des longues el drs brèves, le nombre des pieds et des 'sy'***>^*» sont remplacés dans les cantiques des prophètes par ce qu'on appelle aujourd'hui le parallélisme^ c'est-à-dire par celte coupe symétriçiue du verset formant antithèse ou répétition, par ce balancement et ce retour de la phrase poétique oui sont à l'intelligence ce que la rime est a l'oreille C715). 11 semble qu'un pareil système ne pourait comporter une mélodie parfaitement déterminée dans toutes ses parties, mais bien (il u tût une sorte de récit s'adaplant sans efort à la phrase quelle qu'en fût la longueur, et marquant par des inflexions caractéristiques ses principaux points de division. Tel est le procédé de la psalmodie. Un son principal appelé dominante ou teneur^ sur lequel
La Harpe , Discours prélim, sur Ut psam-
hebr, mes.
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s'établit la récitation du toxte, suspendu dans son prolongement, au milieu et à la fin du verset, pnr une courte modulation, voilà tous les éléments qui la composent. Cette grande simplicité est le signe d'une époque où la musique se distinguait à peine de la déclamation, avec laquelle elle a une identité d'origine.
ff Ces considérations générales, qui n*on( d*ailleurs rien de nouveau, nous ont paru utilv's à rappeler pour réveiller en faveur de la psalmodie Tintérêt que la pratique de tous les jours tend à alfaiblir plutôt qu'à IbrliGer. Maintenant nous devons aborder un ordre d*idées plus pratiques, entrer dans les détails de l'exécution, répondre à quelques observations que l'on nous a faites, et discuter certaines tentatives d'améliora-^ liun.
a Si le système sur lequel est fondée la psalmodie est des plus simples, il n'en est pas tout à fait de môme do la pratique de ce chant. Si les formules du cbanl des psaumes sont faciles à apprendre et à retenir, leur application aux nombreux textes du psautier avec toutes les modifications qui naissent de la variation du nombre des syllabes, de la différence de leur accentuation, de la survenance des brèves, etc., n'est pas dénuée de difficultés. Aussi cette partie de l'enseignementcantoral a-t-elle particulièrcmentpréoccupé tous les auteurs de traités de plainchant. Us sont généralement d'accord sur les règles transmises par la tradition ; leurs dissentiments no portent que sur des points secondaires. Nous citerons particulièrement D.Benoit de Jumilhac, Poisson, Lcbeuf et Lafeillée ; le travail de ce dernier est rédigé avec clarté et généralement répandu. Mais dans la plupart de ces travaux, on sent le défaut d une base rationnelle qui explique et jusliûe les enseignenaents de la pratique. Faute de cette base, les règles, les exceptions qu'elles subissent dans certains cas , les particularités relatives à certaines formules, tout cela n'apparaît plus que comme un ensemble de prescriptions arbitraires. Cette base, il faut la chercher dans les éléments grammaticaux du texte, dans les règles d'accent de la langue latine. Rappelons brièvement quelle est la nature de cet élément dans la prononciation des langues, et q^iellessont ses règles.
« L'accent n'est autre chose que l'insistance delà voix sur certaines syllabes : c'est^ le rliylhme de la parole, et, par conséauent, un de ses éléments essentiels. Sans lui, le langage humain ne serait qu'un son privé de vie, un bruit monotone comme ceux de la nature physiciue. 11 détermine en même temps les inflexions de la voix, d'où il a été appelé Ionique, et la durée des syllabes. C'est en vertu de cette dernière propriété qu'il est devenu, dans le plain-chant grégorien, un élément rhythmiqué, et qu'il s'est substitué, sous ce rapport, à la prosodie,
constituée dans les langues anciennes suivant des lois complf^toment indépendantes de l'accent. Ces lois, q^ii présidaient chez les anciens, è la formation du rhylhme niust« caly ne pouvaient s'adapter à un chant appliqué à des textes en prose; c'est pourquoi.llaccent, qui est l'élément naturel de la prononciation de la prose, dut jouer un rôle iraportant dans le chant ecclésiastique. Aussi est-ce toujours d'après Vaccent , et jamais d'après \a quantité (excepté dans les chants métriaues), que l'on détermine les longues et les brèves du pîain-chant.
« Ne nous étonnons donc pas que l'auleyr du plus savant dos traités de plain-chant écrits dans notre langue, D. Benoît de Jumilhac, ait consacré plusieurs pages à l'ex- Ksition des règles toutes grnnimalicalos de ccent. Sans la connaissance de ces règles, on ne comprendra jamais bien la nature du plain-chant, et, comme nous aurons occasion de le remarquer, on n'entrera jamais dans le véritable esprit de son exécution.
« Mais c'est surtout dans la psalmodie que l'oubli de ces principes se fait gravement sentir. On se plaint avec raison du désordre qui règne dans cette partie de l'office divin. Plusieurs personnes ont cherché à y remédier. Ce besoin a fait naître quelques tentatives que l'on a bien voulu nous soumettre, et sur lesquelles nous allons dire notre avis (716).
« Ces tentatives consistent dans l'emploi de signes particuliers pour déterminer, l*" la valeur aes syllabes longues ou brèves; ^ la place que doivent occuper les inflexions de la médiation et de la terminaison,
« Les signes c^ui se rapportent au premier objet nous paraissent inutiles, et leur multiplication serait, à notre sens, une source d'embarras. D'ailleurs , la difficulté qu'ils ont pour but de prévenir, l'est déjà depuis longtemps dans les livres de chœur. Les acc^/« at'^u^ placés sur certaines syllabes du texte n'ont pas d'autre but. Rappelons en peu de mots l'usage et la valeur de ces signes, introduits dès la plus haute antiquité par les grammairiens.
ff L'accent aigu se place, dans les caots latins, sur la pénultième syllabe; si dans les mots de plus de deux syllabes, la pénultième est brève, il remonte à l'antépénultième. En aucun ca$, il ne peut remonter au delà: jamais j non plus, deux accents ne peuvent se trouver dans le même mot^ quelles que soient sa longueur et sa composition.
«'Les monosyllabes portent accent, au moins lorsqu'ils font partie intégrante du discours et qu'ils terminent un membre de phrase. Telle est l'origine des médiations rompues que l'on doit faire lorsque cette partie du verset est terminée par un monosyllabe. La même chose a lieu pour les mots hébreux et indéclinables, parce que les rè^ gles de la grammaire leur attribuent l'accent sur la syllabe finale.
(716) Amélioraiion dans la psalmodie ^ par un prêtre (k* liocèse de Bordciux. —Méthode abrégée de plain-chant f par M. de Grahom. »
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« Dans les livres de chœur, on ne marque pas Taccenl sur toutes les syllabes qui le demandent ; on se contente de l'indiquer dans les mots qui ont Taccent sur Tantépénultième, parce qu'ils font exception à la règle générale.
« Nous renvoyons, pour plus de détails, aux traités spéciaux, et nous nous bâtons de rechercher quel doit être Teffel de ces signes dans Teiécution de la psalmodie.
« Les auteurs qui ont examiné avec le plus de soin cette question nous apprennent que les syllabes accentuées sont seules considérées comme longues ; toutes les autres sont brèves (717). Il ne faut donc pas s*en rapporter, comme on paraît le faire, à la pratiaue- ordinaire du chant, d'après laquelle 1 accent servirait uniquement à augmenter la durée de Tantépenultième, et à rendre brève la syllabe suivante, toutes les autres syllabes, y compris les pénultièmes accentuées, étant comptées comme longues. Cette règle peut avoir cours dans le plainchant proprement dit, dans lequel, à causa de la multiplicité des notes sur une même syllabe, on est obligé d'observer une certaine égalité de prononciation. Mais elle est tout à fait contraire à la nature de la psalmodie ; au moins n'y peut-elle recevoir d'application que dans les inflexions mélodiques de la médiation et de la terminaison, et jamais dans la teneur.
« On oublie ces principes lorsqu'on cherche à donner une mesure exacte et uniforme à la psalmodie, supposant des temps entre lesquels on répartit la valeur des différentes syllabes. On veut par là donner plus d'ensemble à l'oxécution, mais on sacrifie à ce but le caractère spécial et Tesprit de la psalmodie.
*i Cet ensemble, il le faut chercher dans l'exacte prononciation de la langue latine^ selon les règles de Taccenf. Tous les exécutants étant bien instruits de ces règles cl munis de livres correctement acceiitués, que l'on convienne de donner à chaque syllabe accentuée une valeur double des autres, exécutant celles-ci avec une légèreté exempte de précipitation ; que l'on évite de donner à la psalmodie ce caractère lourd, embarrassé, cet air de contrainte qui serait la conséquence inévitable d'un procédé en quelque sorte mécaniçiue. Avec de semblables moyens on a déjà fait perdre au plain-chant l'accent, et
Jar conséquent la vie, en le faisant exécuter notes égales, sans avoir égard à la ponctuation du texte et à sa force rhythmiquo. Tel est 1a plain-chant dans les églises de Paris. Ailleurs on a exagéré encore cette tendance, et nous pourrions citer une cathédrale où l'un emploie à cette fin un métronome 1 La perfection du système consisterait à remplacer les chantres par des machines, par des automates. Nous confions ce projet au génie de nos modernes Vaucansous.
« Quant à l'autre partie des réformes pro*
x'ï") Voy. JimuiAc.
posées, la détermination au moyen désignes convenus des syllabes sur lesquelles porte le chant de la médiation et de la terminaison lorsqu'il quitte la teneur, on doit reconnaître
au'elle aurait pour ellet de prévenir des difcultes que l'on n'a pas toujours Ictempsde discerner et de prévoir dans l'exécution im-
Î»rovisée de la psalmodie. Mais ici encore il aut prendre carde que la multiplicité des signes ne nuise à la clarté. Ainsi il faut remarquer que, l*eesdiflicullés n'existent que dans un petit nombre de formules comiK)sées de quatre syllabes , et dans lesçiuelles le chant s'élève en quittant la dominante. Telles sont les médiations et les terminaisons du septième mode. La règle défend do faire cette élévation sur la dernière syllabe d'un mot, parce que cette syllabe est essentiellement exclusive de l'accent; il faut donc, en ce cas, anticiper, et remonter jusqu'à une syllabe accentuée. Ici se révèle, pour le dire en passant, la force tonale de raccent , et son influence sur les inflexions de la voix. Ainsi s'explique une prescription qui autrement ne semblerait que Tenet du caprice. Quant à la difficulté qui en résulte, elle pourrait être prévenue par l'emploi d'un signe particulier, tel que ceui dont on se sert aujourd'hui dans les missels pour indiquer les flexes de l'épltre et de I évangile, signes dont l'usage remonte au xvir siècle, comme on le voit dans la Ditsertation sur le chant grégorien , de Nivers (Paris , 1683). 2" Pour toutes les autres forroules, s'il pouvait rester encore quelque difficulté , on la préviendrait en exprimant l'accent aigu sur toute syllabe pénultième ou antépénultième qui devrait porter lavant-dernière note cto la médiation et de la terminaison. Par là on permettrait de distinguer avec plus de sûreté les syllabes qui doivent entrer dans la composition de la formule. — Nous soumettons ces différentes propositions aux personnes qui se sont occupées de cette matière dans la théorie et dans Tapplicatiou.
« La cause de la mauvaise exécution de la psalmodie, et même de tout le plainchant, c'est l'oubli des règles de l'accent. Le premier soin de ceux qui veulent s'apph" quer à restaurer cette partie de notre culte sera donc de répandre la connaissance de ces règles et d'en surveiller l'application. Cette observation s'adresse spécialement à MM. les directeurs d^e séminaires. Outre que l'intelligence du plain-chant et son exécution y gagneront, la prononciation barbare du latin , qui règne dans toutes les écoles, cessera d'y être en usage. Cette réforme aura une influence décisive, non -seulement sur la psalmodie , mais encore sur Texécution du plain-chant , à laquelle seule elle peut donner la vigueur, l'expression, la vie qui lui manquent. Les populations méridionales ont, sous ce rapport, un avantage marqué , habituées qu elles sont à une prononciation fortement accentuée. Rien ne
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s'oppose à ce que leurexemnio ne nous profile en ce point. Car il ne s agit pas, qn*on le remarque, de changer notre prononciation latine quant au son des lettres, mais seulement de lui donner une accentuation |iius correcte et plus énergique.
« Il est un dernier point sur lequel nous devons attirer l'attention des personnes qui s'occupent de l'amélioration de la psalmodie, c'est le repos ou silence obligé qui marque le point de la médiation. Les ordres monastiques, qui doivent nous servir de type pour tout ce qui se rattache aux traditions chorales, marquent longuement cette pause, coupant court la syllabe qui la pré-, cède, ainsi que le veut la règle de l'accent ; de plus , ils ne se permettent aucun autre repos dans le cours du verset, ce qui fait ressortir d'autant mieux la médiation et la terminaison. Dans la plupart des églises, au contraire, ces points caractéristiques delà psalmodie passent presque inaperçus; la pause médiane est peu soutenue, et leffet en est encore amoindri par la multiplicité de petits repos accessoires gui rompent l'unité de la phrase psahuodique. C'est Ih un défaut considérable; tout l'effet de la psalmodie tient à ces repos solennels de la médiation et de la terminaison. C'est en vain que l'on allègue le besoin delà respiration; elle peut toujours s'effeiîtuçr dans le courant du verset, sans en interrompre l'émission continue. Cette règle résulte de la pratique ôonstante des ordres monastiques; elle n*adtnct d'exception que pour les versets qui ont une triple division (718). Dans ce cas, on termine la première par une cadence particulière nommée flexe dans les usages bénédictins, ou même, selon d'autres coutumes, on répète deux fois la formule de la médiation (719). Là où de pareils usages n'existent pas, on doit se contenter de faire un repos sans inflexions; mais dans tous les versets qui ne renferment pas cette triple division, quelle qu'en soit d ailleurs l'étendue, il ne faut établir aucune pause autre que celle de la médiation.
« Ces détails peuvent paraître minutieux; ils sont pourtant bien incomplets , si on les rapproche des innombrables traités qui ont été écrits sur cette matière. Les moindres |)articularités de l'office divin ont donné naissance à de volumineuses dissertations, à des décisions sans nombre, tant l'objet auquel elles se rapportent est élevé, tant il est digne de la sollicitude des chefs de r£glise ! Un ancien statut de Ctteaux, rapporté
Sur saint Bernard (720) et par le cardinal ona f721), renferme, sur le sujet qui nous
(718) c Tels sont les trois derniers verseu du psaume cxi. >
(719) Voy. Poisson, Tr, du ch. greg., p. 120.
(720) Serm. xlvii, in Cant, canlicor.
(721) De divin, ptalmcd.
(722) c Psulinodiain non nimîam prolrahamus, seil roluniie et viva voce cauienius. Mclriiin el fiiiem vt^raus siniui inlonemuSf el siinui dimiuarous. PuucUtm nulles leneat, sed slaiim diuiiiuil. Posi n.eiruii>,t)onam ir.nsam faciainus. Nnllus ante alios
occupe , des notions précises et pleines d'autorité. Aussi croyons-nous devoir le reproduire comme conclusion de ce travail , et en confirmation de plusieurs des propositions que nous y avons énoncées.
« Ne traînons pas trop la psalmodie, mais chantons rondement et d'une voix animée. Commençons ensemble et fmissons do môme chaque verset. Q\raucun ne prolonge le point d'arrêt, mais qu'il abandonne aussitôt la syllabe sur laquelle il repose. Après chaque partie du verset, qu'il y ait une pause sensible. Que personne ne commence avant les autres, ou n'aille plus vite; que personne non plus ne tratne après les autres en insistant sur la finale. Chantons ensemble , faisons les pauses ensemble , en nous prêtant l'oreille les uns aux autres. Nous vous avertissons , nos très-chers frères, de vous présenter devant le Seigneur pour chanter ses louanges avec, autant do joie que de respect : n'y soyez point avec un air paresseux, ou éndormi^ou i oncbalant , ne chantant qu'à demi-voix ; prenez garde de couper les mots ou de n'en prononcer que la moitié , ou d'en passer d'entier.5; évitez de chanter d'une mamanière molle, efféminée» négligée, et comme du nez seulement ; mais prononcez d'un ton mâle et avec affection les paroles du Saint-Esprit (722). » (S. M.; Revue do M. Danjou.)
PSALMODIER , anciennement PSALMIS- T£R f chanter des psaumes. — Âpud Du Cange : VUœ SS., mss,, ex cod. 28. S. Vict. Paris., fol. 6, v% col. 2, ubi de S. Eulalia : Li prevos U fist appareiller une cheminée de feu ardant^ auquel corn ele psalmislast, il la fist mètre.
Psalmodier. — <K C'est, chez lés catholiques, chanter ou réciter les psaumes et l'office d'une manière particulière» qui tient le milieu entre le chant et la parole ; c*esl du chant, parce que la voix est soutenue ; c'est de la parole, parce qu'on garde presque toujours le môme ton. » (J.-J. Rousseau.)
PSALTERWM ou PSALTERION. — Le psaltérion était un instrument ancien , destiné, comme son nom Tindique» à accompagner les voix.
« Le nom de psaltérion tire vraisemblable-» ment son origine d'un mot ancien aue le^ Arabes prononcent santyr^ lequel nésigno aujourd'hui , en Egypte, un instrument de musique qui a la forme d'une harpe renversée et posée sur un corps sonore Les anciens Egyptiens, qui joignaient ordinairement l'article à leurs noms , ai^isi que nou» le faisons en français» el qui» par couré-
ÎDClpere, et nimis currere prxsumat, aut post alo» pneuma trahere vel punctuni lenere Simul caiiiomus, simul pausemus, s. mper auscultando... Mouemus vos, dilectissimi, ul sicut reverenier, iu <1 alacrller Domino assisuitis, non pigri, non somno^ lenli, non osciiantes, non parccnie:) vocîIhis, nctt prœcidenlesverba dimîUia;non intégra Iransllienles, non fraciis el remtssis vocibus, maiiebre i)umI lait» de nare sonantes, sed virili sonlMi ci- alfeciii voce» Spiril'.issancii dcpionieulcs. »
iia3
PSA
PSA
3uent, durent ajouter au mot saniyr l'arlicle u masculin pt, le prononçaient donc ptsantyr,
« Les Assyriens, chez lesquels cet instrument fut connu sous ce môme nom, y ayant joint ia terminaison propre à l'idiome do . leur langue, rappelèrent pisanterin ou phisanterin. Le prophèXe Daniel est le premier qui en ail fait mention dans la Bible sous ce dernier nom y comme d*un instrument do musique des Assyriens; et Ton voit clairement que ce mot ne put appartenir ni à la langue hébraïque, ni à la langue chaldéenne, puisque, dans ces langues, tout mofne doit contenir que trois lettres radicales, et que dans celui depisanierin il s'en trouverait quatre.
« Ce même instrument ayant été aepuis porté chez les Grecs avec son dernier nom, ceui-ci sans doute en firent d'abord le mot pisanterion; mais, comme la seconde syllabe produisait un son nasal, qui devait déplaire a la délicatesse de leurs oreilles, par un changement assez fréquent dans toutes les langues, de Vn en /, ils transformèrent ce nom en celui de pisaUcrion, et, par contraction, psalterion, » (Dissertation sur les instruments de musique des Egyptiens j par ViL-
L0TE4U
Partout chez les Assyriens, les Grecs, les Qobtes, le psalterion est un instrument destiné à accompagner la voii.
— Le mot psalterion était appliqué en lUl, comme aujourd'hui le mot violon, h cette prison oii l'on dépose pour une nuit les personnes qui se sont rendues coupables d'un délit.
— Le chœur des enfants est Quelquefois appelé psalterium. On lit dans Cnarta Baldduini comit., inier Instr., 1. 111, NovœGalliœ christ, j col. 22 : « Psallerio puerorum acclamante justi hœreditabunt terram et
itcrum in eodem subsequuntur pueri lectitanles et divitibus hujus mundi signiGcaotes : Nolite sperare in iniquitate^ etc. »
PSALTÊUK. — Sjnonymo de choriste :
« Au Te Deum, les enfants de chœur vont de chaque côté au haut du chœur, et se tournent le visage vers les choristes oa Fsalteurs de leur côlé , et chantent tous ensemble le Te Deum, quand môme ce ne serait qu'un semi-double. » {Voyag. liturg.. Saint Maurice d'Angers, p. 85.)
PSAUME. a—Vhymneou Vode^âiilA. Munk (Palestine, p. H2), qui, dans le langage des traductions bibliques, porte le nom de
piaume , s'adresse orainairement à Jého-
vah,soitcf)mmeBieude l'uni vers, ou comme Dieu protecteur du peuple hébreu. Tantôt le poêle chante la gloire de Dieu se manifes-. tant dans sa création, tantôt ce sont des actions de grâces ou des prières adressées à la Divinité. Dans plusieurs psaumes Je sentiment national s est entièrement effacé, et fe poêle a su s'inspirer de la seule idée d'un Dieu universel, crealeurde tout ce qui existe, comme , par exemple , dans le psaume viii et dans le psaume civ (Vulg., cm); mais il est naturel que, dans la plupart des psaumes
de ce genre, le poêle hébreu n'oublie pas ce que son peuple doit aux faveurs de Jéhovab, et qu'il le présente comme le protecteur spécial des hébreux. Beaucoup de ces hymnes furent évidemment composés pour le culte public; on peut v distinguer des chants de chœur, et souvent les strophes paraissent destinées à ôlre chaulées alternativement par une ou par plusieurs voix. •— Au milieu des psaumes nous trouvons aussi quelques odes qu'on peut appeler profanes, et dans lesquelles un poêle offre ses hommages au roi ; tels sont les psaumes ex et lxxii adressés, l'un à David, l'autre à Salomon; tel est encore le psaume xlv, adressé très-probablement à Salomon, lors de son mariage avec la princesse égyptienne. »
' — Oh appehiijfsaumes graduels les psaumes à partir (lucxx'jusqu'aucxxxv*, qui se chantaient, soit sur les quinze dégrés du templede Salomon, soit en élevant çraduetlemenl la voix. Sic appellantur qutndecim psalmi a psalmo cxx usque ad oxxxv quod canebantur in 15 templi Salomonis gradihus vel quia vox gradatim elevabatur, ut scribùnt commentâtes res. li quotidie auadragesimali tempore recitati usque ad Pium Y. FP. qui in feriis
Ïuartis tantum eos in choro recitari statuit^ ulla breviariis prœfixa, qua ab hac obligatione eaimuntur ii qui extra chorum officium dicunt. (Ap. Cangium.)
— Psalmi graauales, quindecim psalmi^
?ui ad quinque parvas horas congrue distriuuntur, in quotidiano officia Deiparœ, ut ait Radulphus Tunyrensis lib. De canonum observ,, cap. 20, 21. ( Vide Eucherium De quœst. utriusque Testamenti ; Durandum lib. V Ration.y c. 2, n. 39, et supra.) — tfraduale, Chronicon Reicherspergense de eodeni pontiQce,ann. &24: Hic constituit, ut psalmi Davidis cl ante sacrificium antiphonatim canerentur, quod ante non fiebat, sed tantum Epistolaet tvangelium recitabqntur. Ex hoc instituto excerpta de psalmis a Bl Gregoria pp. primo Introilus, Gradualia, Offertoria^ Communiones cum modulatione ad missam in Ëcclesia Romana çantari cœperunt.
— Gradus, modi pro xv psalmis qui gra» duales vocari soient S. WiLnELMi Coustit. Birsaug,, lib. i, cap. 29: Post prœdictas très orationes recitantur quindecim gradus vel triginta psalmi; si talis est dies, quando non debent ad orationem; procumbere. Ad illas eorumdem quindecim graduum incisiones, At, qui super sedilia sedent, exerta manu, propter hoc parum, rétro versi soient leniter ea eri^ gère, » Schrahb., Chron. JUelliceme,, p. 426 : quia quindecim gradus sedendo dicuntur^ ad Gloria Patri sine resurrectione tamen^ erit aliquantulum inclinandum. .
— Incisio. OvdoRomanus: Secunda
namque incisione, id est lectione sexta, egreditur pontifex de ecclesià S. Petri^ et ascendit monasterium S Martini , etc. — Consuetudines Floriaeensis monasterii: eti5 cantica graduum «ufr silentio ab unoquoque dicuntur, et post singulas incisiones ab nnoquoque procumbitur ad formas, Adde OdalmcuM , lib. V Consuet, Cluniac. monast,^
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Ctttfitac./ cap. 15. — in^erwtMione* , apud Cassianum iib. ii De nociumis orat.^ cap. 11 : Et idcirco ne psalmos quidem ipsos^ quos in congregatione décantant, continmita student pronuntiatione cancludere; sed eos pro numéro versuum duabus vel tribus interscissionibus cum oralionum interjectione divisoSf distinctim particuialimque consummant.— DiUincliones dicunlur in admonitioue synodali antiqua: Psalmorum verba et distinctiones regulariter ex corde cum canticis cùnsuetudmariis prohuntiare sciât. ^Pau^ sationcs vocat synodus Narbonensis sub Recaredo rege: Per majores yero psalmos^ si fuerint prolixiores^ pausationes fiant, etc.
■^Diapsalma. Optatds, Iib, lY : Legimus ûuadragesimo nono psalmo sub secundo diapsalmate Spiritum S, dixisse, etc. S. Hie- RON., in Epist. ad. Marcell. 138, varias de vocis notione sentenlias referl: Quidam^ inquity diapàalma commutationem metri dixerunt esse, alii pausationem spiritus, nonnuUi aUerius sensus exordium: sunt qui rhythmi distinctionem : et quia psalmi tune temporis juncta voce ad organum canebantur, cujus* dam musicœ. varietatis existiment silentium. liladera ferme fsiooR., Iib. vi Orig.y cap. 19; L. ËuCHER. Lugdun. De variis vocabuL^ et Cassiod. in Psalmos; S. Augustin., tnç^a/. n' : Diapsahna, inlerpositum in psalmo silentium interpretatur. Aualarius, Iib. iy, cap. 48: Vnde et diapsalma apud Hebrœos de nonnuUis interponitur , quod significat intervallum vocis distinguendœ. S. Hilarius in Prologo ad psalmos exlremo : In diapsalma vero, quod interjectum plurimis psalmis est , co* gnoscendum est demutationem aut personœ^ aut sensus sub conversione modi musici inchoarif etc.
Sympsabna. — Consonantia psalmi , vel vocxscopulatio incantando. (Joan.deJanua.) Simpsalma,consonnance de psaumes ou couple de voix. (Gloss.lat.-gall. Sangerman.)
—Sonus,psalmus Davidicus,\EmTEEXsvL- TBMUS, etc., qui in Matutinis canilur^ forte sic dictus, inquit Garcias Zoaisa, quia sonora voce decantatur, ut contra nullo sono interveniente orationem dici, ail Amajarius in Eclogis de officia Missœ, quœ voce sub missa dicitur. — Concilium Emerilense , cap. 2 : Oportet igitur^ ut sicut in aliis Ecclesiis vespertino tempore, post lumen oblatum, prius dicitur vespertinum, quam sonus in diebus festis. Ita et a nobis custodiatur in Ecclesiis noir/m. — Breviarium Mozûtabum: Slatim drcitur sonus, si sit festum; eo quod dies ferialis caret sono, nisi in tempore Resurrectionis propter sotemnilatem dicitur. Hœc régula sonus est : Venile, exsultemus Domino, jubiiemus Deo salutari nostro. Versus : Prœoccupemus faciem Dei^ in confessione, et in psalmis jubilemus Deo.
Saint Augustin distingue le psaume octo* uaire ( octonarium), le psaume alphabétique et le psaume alléluiatlque, ce dernier qui a TalleCuia soit au commencement, soit au milieu, soit à la fin. (AuG.,mps.cvef cxvni, ap. Gerbebt, De cantu, t. I, p. 56. )
PSAUTIER. —Livre contenant ,es psaumes de David. 11 est appelé Liber psalmorum dans les Actes des apôtres. Saint Augustin le nomme: Codex psalmorum, qui Ecclesiœ consuettAdine psalterium nùncupotur. Les deux vers suivants ont été composés . pour le Psautier de David :
Ter quinquagenos David eanil ordine psalmos^ Versus bis mille sexcentos sex canit xUe.
On appelle Psalterium planum le Psautier qui ne contient que le texte dos cantiques, sine glossa. Item tnveni in armario ,.... psalterium planum, colletanum, psalterium 1er onimi planum, — psalterium cum glossa linventar. ann. 1118, inter probat. tom. I, Hist. Nem.,p. 66,côl. i,)—PsaUerium B. V. Mariœ^ un Psautier que 1 on a disposé pour la dévotion à la sainte Vierge. On lit dans la bulle dé Sixte IV, ann. 1479, ex Biblioth. reg.: « In ducatu Britanniœ et pluribus aliis locis, crescente fidelium devotione, ab aliquo tempore certus innovatuB, et modus sive ritus: orandi, pius et dévolus, qui etiam antiquis temporibus a Christi Melibus in diversis mundi partibus observahatur^ cideticet quod quilibetÈoolens eo modo .orare, dicit qualibd aie ad honorem Dei et^ beatissimœ Virginis Mariœ, et contra imminentia mundi pericula, loties angelicam salutaiionem, Ave Maria, auot sunt psalmi in psalterio Davidico videticet centies et quinquagesies^ singulis decem salutationibus nujusmodi orationem Dominicain semel prœponendo : et iste ritus sive modus orandi, Psalterium beatœ Virginis Mariœ vulgariter nuncupatur.
PUERI SYMPHONUCI. — Enfants de chœur que, du I temps du Pape Vilalien (659-669) , on entretenait dans la chapelle apostolique, et qui étaient -logés et nourris in parvisio. ( Ord. rom. ; Maeillon, Mus. ital.)
Si par le mot symphoniacus ou entend qui chante en harmonie, Torganum He devrait pas remonter à Hucbald, mais au temps du Pape Vilalien. Mais les enfants de chœur dont il est ici question pourraient'bien être nommés symphoniaci, parce que, avec leurs voix élevées, ils doublaient à Toctave le chœur des hommes dans la chapelle; et enun puer symphoniacus ne signifie pas littéralement puer concinnens (enfant chantant en même temps) et ne doit pas se rafjporter à une exécution simultanée. 11 ne faut pas oublier non plus que Guido a appelé du nom de symphonia un chant uni, une siaiple mélodie, par opposition à celui de diaphonia. {Voy. V Histoire de la musique occidentale, par Eiesewetter, Époque Hucbald.)
PUERILITIA. — Titre que l'on donnait anciennement à certaines compositions qui devaient être exécutées par des enfants.
PDPITRE, PULPITRE.-- On appelle ainsi des meubles en bois dont on se sert dans les églises, dans les salles de concerts, etc., pour soutenir les livres de chanl, les partitions, les parties séparées, etc. — On voyait anciennement à Saint-Oucn de Rouen, dans
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YaWéù du cloître, qui esl Ja côlodo Péglise, deux rangs de pulpitres dont Tun est de pulpUres fin bois et Taulre de pulpUres de pierre pratiqués dans les»colonnes qui soutiennent la voûte. C*élait Ih que les religieux s'assemblaient pour étudier, pour lire et pour copier des livres. De là sont venus ces raanuscrits qui enrichirent les bibliothèques de tant d abbayes, et qui, depuis, ont passé dans les dépôts publics et entre les mains des curieux. On voit peut-être encore dans ce cloître une grande armoire nraliquéc dans la muraille pour serrer des livres. L'abbé ne se dispensait point d'assister h ces exercices. .Pendant longtemps on a vu au bas de Tescalier de Téglise, au cloître, le banc de Tabbé ainsi que son pulpilre de menuiserie qui avait un fronton ou chapiteau sculpté. (Voyag. Uturg.y p. 387.)
PUY DE PALINOD, PUY DE MUSIQUE
-^ On sait que Je moi puy vient de podium^ coUine, désignation de remplacement choisi romme amphithéâtre naturel pour entendre les débats de nos premiers poètes. On nommait donc ptiv< les premières réunions littéraires qui s établirent en France. Des prix étaient ordinairement distribués aux vainqueurs de ces joutes de la parole et de Tiluii^imlion.Lespuys de palinods ou cours (l'amour furent établis, daijs le nord de notre patrie, vers la fin du \v siècle. Robert Wace.dans une nièce intitulée Établissement delà fêle de la Conceptiofty l'ait le récit détaillé du miracle è la suite duquel fut institué le ptiw de Uouen, nommé plus tard la fête aux Normands (723), on en établit ensiuite plus tard dans toutes les villes célèbres de la Normandie et des pays environnants, l/hisloire littéraire du moyen flge signale à chaque instant la gloire des puys de Caen, d'Amiens, d'Abbeville, d'Arras, de Valenciennes, de Douai, de Dieppe, etc. On rappelait au souvenir de tous, par des publications et des annonces, que le puy de telle Tille devait avoir lieu h une époque fixe ; chacun donc s'efforçait d'être assez heureux dans ses iïispirations pour mériter les prix qui s'y distribuaient. Les pièces les plus ordinairement exigées étaient les chants royaux, les ballades et les rondeaux, le plus souvent en riionneur de l'immaculée conception de la sainte Vierge, mystère sfous J'iuvocalion duquel tous les puys littéraires étiDient institués.
Les prix consistaient près ;ae toujours en représentations de fleurs en «rgenl. Ainsi, Sainte-Palaye, dans le n'735ue ses ^orlCM manuscrites, Bibliothèque royale , inctiquo un manuscrit au preni: r loiio duqtiel un
(7-25) Vojf. dftns le Catalogue de la bibloshèque de CA. iVodwr (Techener, 1«44, in-8*)Je livre indiqué «iHis Je «• ^»8; Ptdinodz, ehanlz royaulx, Mlaiiet, rondeautx et épigrammes à l'hmneur de l'immaculée concepiion de la tome belle mire de Dieu Marie (patronne des Normands), préunlez au Puy à Rouen, eamposex par scientifiques persounaiges desclaires par te table cydedam contenue, imprimez a Paris,, s. d., îii-8* gatt». Voy, aussi la not« qui accompagne ce uuméro«
lit : « Le dimanche xui* jour de Décembre 1533, h Rouen, au couvent des Carmes, honorable homme Jean Leuze, seigneur de Feuguère, bourgeois et marchand de celte ville de Rouen, comme prince tint le puy à . l'honneur at révérence de Tlmmaculée conception de la sainte Vierge, etc. — Le prince supplie à tous poètes et orateurs do composer en langue fran^oise vulgaire et latine, apporter et envoyer audit puy chants royaux, ballades, roideaux et élpigrammes en Fhonneur d'icelle conception , etc. Au chant royal sera donné h palme et au débattu le lis; pour la meilleure ballade de , huit syllabes et huit lignes à tel refrain que l'auteur voudra sera donné la ro^^e; pour le plus parfait rondeau de 13 lignes clos et ouvert le signet; |)0ur la meilleure épigramme héroïque,sans excéder le nom-, bre de trente mètres, sera donné le chapeau de lauriers et au débattu restrille(4ic; lises éloile) ; tous lesquels prix seront rédimés, par autres prix de honnête valeur. » — Si j'ai cité ce texte, c'est que j'ai pensé que rien ne pouvait mieux donner l'idée de ce qui se passait aux puys. Maintenant ce qui me permet d'avancer que les prix étaient en argent, c'est que je vois dans une brochure sur le puy de Rouen, p. 55 : «Au 2' chant royal, communément appelé le débatu, sera donné pour signe ledit bououet de fleurs de lys seront environ de 6 livres, argent et fagon. »
Telles étaient tes idées qui dirigeaient les institutions littéraires,connues dans leNordi sous le nom de palinafisou puys d'amour,. Il me reste à faire observer que la musique. u*était pour rien dans ces réunions. La musique y était présente cofnmo dans toutes . les solennités et réjouissances; elle venait aider à ta pompe de la réunion, mais elle n'en faisait pas partie d'une manière inséparable (72^). On conçoit qu*une opinion semblable ne peut se soutenir qu'avec une forte autorité; cnron pense généralement que Ton chantait toutes les poésies présentées aux puys. Or, nous trouvons dans Eustache Deschamps une [ireuve irrécusable du contraire. En etfet, examinon > la pièceintitulée : VArt de dictier et fère chançons, ballades , virelais et rondaulx^ etc. ; e'.ie se trouve à lailu du volumedes poésies de cet auteur, imprimé chez Crapelet. 11 y est dit : a Et est à sçavoir que nous avons deux musiques: Tune est artificielle vi l'autre naturelle, dont dessus est fait mention, et est appelée artificielle de son art; car par les six notes qui sont appelées ut, ré, mi, fa, sol,la,Von peul apprendre à chanter, accorder^ doubler,
(7i4) On trouve, il est vrai, dans Vllisloire d*M' beville, par M. Lodandrb, (p. i29 dans uii|î.iiote} ; i Ces inenesirielx par courioi&ie a ceux JaiVs des grâces de la ville, le jour de la l^cntecouste qui cori.^ient au Puy d'amour po«ir riionneur ei estai' d'icelle ville (comptes de rtiôieUde-vitle). > Ce tiM conûrnie c6 que j'ai avancé, car il est ici queï-« tiou d'ua ménétrier qui venait d*mie mairiére aon* dentelle.
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Ïuintoyac» Ucrçoyer» tenir, dcchauter par ^ures de noies, etc. » Et plus loin : « Et ainsi peut eslre entendu des autres inslrumonts des voix, comme reberbes, guite-* r»ies» etc. »
Voilà donc bien établi que la musique artificiele était ce que de nos jours nous appelons musique, qu*elle soil vocale ou instrumentale. Voyons maintenant ce quMI dit de la musique naturele : « L'autre musique est appelée nalurele, pour ce qu'elle peut eslre aoriuse à nul de son propre courage, naiurelement ne s'i applique, et est une mu« sique de boucbe en proférant paroules metrisées aucune foiz en lais, etc. » Et plus loin : c Et ja sait que cesle musique nalurele se fasse, de volonté amoureuse à la louange des dames et en autres manières, eelon les matières et le sentiment de ceux qui en ce^te musique s'appliquent, et que les faiseurs d*icellene saicbeni pas commu-* nemont la musique artiQciele, ne donner chant par art de notes à ce qu'ils font, toutes voies est appelée musique cesle science nalurele, par ce que les diz et chan-
Îons pareulifaiz, ou les livres métrisiez se isent de bouche et proféran pur voix non ehantable, tant que les douces paroles ainsi faictes et recordées par voix, plaisant aux escoutans qui les oyent, si que uux puys d'amourSf anciennement et encore accoustumez en plusieurs villes et citez des pais et royaumes du monde. » Et plus loin : < Et semblablemenC les cbançons natureles sont deleciabies et embelies parles mélodies elles teneurs, trahies et contre-teneurs du chant de là musique artificiele. Et neantmoius est cha^ cune de ces deux, plaisant à ouyr par soy, et se peut l'une chanter par voix et par art, sans paroles, et aussi les diz des cliançons se puevent souventes fois recorder en plusieurs lieux où ils sont moult volontiers dits, ou le chant de la musique artificiele n'auroit pas toujours lieu, comme entre seigneurs et dames estant à leur privé et secrètement, ou la musique nalurele se peut dire et recorder par un homme seul de bouche ou lire aucun livre de ces choses plaisans devant un malade et autres cas semblables ou le chant musical n'auroit pas lieu, etc. »
Cette musique naturelle est donc simple* ment fart de bien réciter, cela me paratt positif; terminons par une nouvelle citation àce sujet : « Pour ce que néant plus que Ton pourroit proférer le chant de musique sans la bouche ouvrir, néant plus que l'on pourroit proférer cette musique nalurele sans voix et sans donner sou de pause aux dicls qui faiz en sont. »
Or, comme le même auteur vient de nous dire que l'on se servait aux puys de cette musique naturelle, il est doue certain que tus poésies y étaient récitées avec uoe déclamation rbythmée, peut-élre même psalpiodiée; mais elles n y étaient pas chantées. Tout 06 qui s*v passait était doue poétique et non musical.
Toutefois, il est naturel de penser que
l>JCTI«i:«N. I>E Pl.AIM-CuAÎIT.
lorsque la poésie était encouragée par des moyens aussi puissants, la musique né devait pas être n(/gligéo ; car sM y avait des occasions où ces deux arts n*élaient pas réunis, toujours est-il vrai qu'ils marchaient de concert. L'histoire de nos ancêtres nous présente efTectivement des assemblées mur sicales où se distribuaient des prix. Or, comme c'est cette dernière particularité qui cnrnclérisait lespuj/s, jecroisque les assem^ blées qui avaient pour but d*oxciter l'émulation des compositeurs par des récompenses décernées aux plus habiles étaient de véritables puys^ quand bien même elles n'en auraient pas porté le nom. Or, si les
{fuys d'amour étaient sous rinvocation de *immaculée conception de la sainte Vierge, les puys de musique étaient sous celle de sainte Cécile, patronne généralement adoptée par les musiciens Cus assemblées
(les puys de musique}^ dont j'ai rencontré les (races dans Thisloire <le notre pays, sont Irès-peu nombreuses. Des renseignements positifs nous en désignent trois, à Paris, à Rouen et à Evreux. Une lettre que l'on trouve dans le Mercure de France^ 1733, donné à penser qu il pouvait exister au' Mans une institution de ce genre. Je ne fais que l'indiquer en passant, parce que l'auteur ne dit pas autre chose, sinon qu'il a vu une circulaire en forme d'affiche, dans laquelle le m^dtre de musique du Mans in<vitait tous les musiciens du royaume à mettre en musique un morceau destiné à servir de motet h la messe de Sainte-Cécile. U ajoutait que Tauteur du meilleur morceau recevrait pour récompense une croix d'or; du reste nul renseignement qui puisse faire penser que cette lettre provint d'une fondation régulière ou d'une académie spéciale. Je ne parle donc de ce fait que comme*
mémoire
Les renseignements qu'on a sur celle (la société doSainte*Cécile) de Rouen sont trèspeu étendus; on les trouve dans l'i^i^roire de la catkiédrale de Roum^ in-ii^% Rouen, 1686, par », Pommeraye. On y voit qu'en 1601 la société existait depuis longtemps, sans que rien prisse faire supposer la date
f>réciso de son (H*igine. Les détails que 'auteur donne indiquent qu'à cette époque on prit un arrêté poiK régler les dépenses excessives faites par quelques princes ; c'eslainsi qu ou appelait la peMOune élue chaque année pour présider t«. solennité. I( parait que cette fureur que les princes avaient de briller continua toujours, et fut regardée comme un obstacle à la Wospérité de la société, parce qu'elle rendait les fonctions de prince de plus en plus coûteiises, et que celles-ci éloignaient beaucoup de p^sonnes honorables de l'idée de les accepter. Le 11 octobre 1660 plusieurs membres s'assemblèrent donc pour tâcher de rétabléi^la f oiifrérie^ expressions qui prouvaiest sa décadence, et fixèrent à ISO livres seoi«ment la dépense de chaque prince, ordonnant qw le surplus serait pris sur le revenu et fonds de la société, qui imratt aVéir été esses
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considérable. Il fut en outre arrêté, le 16 juin 1661 Y qu'à Tavenir les prix qui se donnaient aui musiciens seraient de la valeur de 100 livres, savoir : 70 lirres fournies par h caisse de la confrérie, et 30 livres par une rente fondée par un des membres. Le 11 octobre i606, un membre nouvellement reçu fonda en outre^ pour ie deuxième prix des motets à deux chœurs, une écriloire d'argent de la valeur de 30 livres.
Celte dernière institution indique d'une manière positive qu'il y avait deux prix pour les motets à deux chœurs. Mais nous ne trou* Yons rien qui puisse nous faire présumer quels étaient les autres prix. Cette société subsistait encore en 1686, époque où B. Pom« meraye écrivait, puisqu'on commençant il dit : « il ne nous parolt pas en guel temps la société a été établie; je croirois seulement qu*elle est ancienne^ mais que d'abord elle n'a pas été en l'état où nous la voyons. » Tels sont les seuls renseignements que je puisse <lonner sur le pay de musique de Rouen..
' Examinons actuellement les documents
3ui peuvent nous faire connaître la société e Sainte-Cécile établie à Paris. On les trouve dans un livret imptimé en 1576»
ehez Adrien L^oy et Robert Bal lard y pour les membres de ladite association.
C'est l'acte de fondation de cette société en 1575. Après l'avoir lu, On ne doit être nullement surpris que ceito institution eût passé inaperçue quant à ses résultats , car le seul article où il soit question de musique est ainsi conçu : « Seront avertis tous bons et exceilens musiciens de ce royaume et autres d'envoyer, si bon leur semble, au dict )our et vigiriedeSaincte-Cécile,quelques motelz nouveaux ou autres cantiques honnestes de leurs œuvres, pour estre chantés : a6n de cognoistre et remarquer les bons auteurs,, nommément celuy qui aura le mieux faict, pour estre honoré et çratiQé de quelque pressent honorable, ainsi aue l'on advisera. » Rien ne fait supposer la valeur du prix^ et le reste de la fondation ne parle que de service funèbre pour la mémoire des membres défunts, de cierges et de pain bénit; eu un mot, cet acte ressemble plutôt à une fondation de fabrique qu'à celle d'une assofiation qui aurait pour but de faire fleurir /art musical.
11 nous reste à examiner le puy de musi; ^ue d'Ëvreux. Ici, nous sommes mieux inlormés : les renseignements abondent ; on ies trouve dans les arcliives de r£ure....« C*est aux soins de MM. Bonin et Chassant que l'on doit la publication de ce curieux document; c'est un registre dont le titre est oinsi conçu : » Cy est le livre de la fonda* iion du service faict et eslably en l'honneur de Dieu sous l'invocation de madame saiucie Cecille, pn Teglise cathédrale Nostre-Dame d'Eureux, au iour et feste d'icelle saiocte par chacune anee à venir à perpétuité, j» Après quelques considérations sur le rôle que joue la musique dans l'histoire sainte,, vient la fondation du service en l'honneur de
sainte Cécile par les chantres et les clercs de semaine de ta cathédrale d*Evreux« Tout ce qui suit est relatif à la célébration de la solennité. Ainsi l'on voit la désignatiob deS messes qui doivent être dites, celle de% p)saumes et des antiennes qui doivent être chantés, comme aussi les droits de chacun des célébrants ecclésiastiques et féculiers. L'organiste avait 7 sols 6 deniers pour fout ledit service, et, ce qui doit surprendre, Ih souffleur avait 6 sols. Certes, Ton ne doit nullement s'étonner de la décadence de l'orguo, si le manœuvre devait être payé h l'éj^al de l'artiste. — On peut suivre, dans l'acte de fondation, l'origine du puy de musique. On voit d'ebord que les chantres et les clercs do semaine de la cathédrale avaient célébré un service en l'honneur de Dieu, nu jour de Sainte-Cécile^ les années 1570, 1571 et 1572. Jusque-là il n'y a point de fondation. Le 5 novembre 1573, une réunion a lieu. Parmi les membres présents» on re* marque Guillaume Costelley, valet de charo-^ bre et organiste de Charles IX. Cette assemblée a pour but de fournir aux frais du service qui doit être étahli à perpétuité. Ils déposent donc entre les mains des chanoines la somme de huit vin§t livres^ pour être Ici rente de huit livres tournois em{4oyée tous les ans è ladite célébration. Les articles supplémentaires de la fondation donnent des renseignements d'abord sur l'élection du prince ou maître. 1* devait être renouvelé tous les ans, et devait, è ses î'rais, faire t<tpisser la chapelle, fournir des cierges si la fondation ne suffisait pas; il devait enfin « préparer lieu honueste et la table pour» après la grande messe du jour de ladictefeste» recepvoir amiabiementlacompagnieaux convive^ du disner qui ise passera sans aucun scandalle» insolence ou excès, en quoi nu sera obligé le dit prince, faire autre irais s*il ne lui plnisl, car chacun des fondateurs fera porter son vivre. » On remettait au prince» avant la fête» une pièce portant ce titre t « Copie du contenu au gref que Ton baille au prince pour le rendre certain du devoir de sa charge s
, Prince, quMl plaîst à Dieu siir nous eonstiuier Ici est le moyen de la fesie condiiiret Puis qu'avez cet honneur, il faui «ans se tuer Pour rantiée en suivanl si bien s'évertuer, Qu'en loul puisse de Dieu le service reluire.
Dans tout ceci rien de musical; la fête commençait par un service religieux et fi^ uissait par un repas.
Il paraît que Tidée d'établir un puy de musique eut lieu en 1575; car on trouve dnns les charges du prince de cette année l'obligation de prévenir l'orfèvre pour procéder à la confection des prix, comme aussi de faire 'imprimer pour le moins deux cents atfiches ctiez Actrien Leroy, imprimeur de musique, « aQn que par icelles plusieurs musiciens soient invitez d'envoyer de leurs œuvres audit puy. » La fondation officielle de cette institution n*eut lieu qu'en 1576, comme porte le registre.. Voici les pruRÎ-
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poux articles de cet acte : « Le vingt troisième
iour de novembre par chacune année à venir» e lendemain . de ladite feste et solemnité, suivant ce qu'il pleut h Messieurs du chapitre, pour accorder Tan passé i»ar l'intercession deMonseigneur de Blanfossé, Raoul Boullene, trésorier en ladite église, sera célébré un puyou concertation de musique en la maison des enfanis de chœur dudit lieu. -^ Auquel puy seront receuz moletz latins è cinq |)arties et deux ouvertures dont le texte sera en Thonneur de Dieu ou collaudalion de la D. Vierge et sera délivré au meilleur mo« \eiV orgue d'argent et.au débatu qui est le meilleur d'après la harpe d'argent. — Seront receus chansons à cinq parties h tel dicl qu'il plaira au facteur, hors texte scandaleux partout. La meilleure aura pour loyer le lût dargentj celle qui fera le débatu la lyre d'argent. — L'air à quatre parties trouvée la plus agréable sera gratifiée du cornet d'argent. — La meilleure chanson légère, iacescieu^e aussi, à Quatre parties seulement, emportera la flûte ^argent.
-7 « Au plus excellent sonnet chrétien françois faict à deux ouvertures sera donné le triomphe de la Cécile enrichi d'or , qui est le plus grand prix.— A l'entour des prix susdits seront esciiptes et gravées les devises suivantes : pour l'orgue : Pectora plena Deo rapis atgue sono inscris astris; pour la harpe: Protinuê ad numéros mens acta furore quiescit; pour le luth :.Ut numeris mens lœta tuis et plena quiele; pour la lyre : Legit amor tua plectra; potes nam solvere jcuras; pour le cornet : Pectora mœsta moves dum cœlos aère findis; pour la Ûùle : Tibia lœtOj jocos et Bacchi munera siiis; pour te triomphe : In té omnis choros hinc virttu tua clara refulget. Aux pieds de la û^ure de la Cécile sera escript : Trophœum virginitatis ergo ; au doz de chacun des dits prix, faits en forme de bague on ovale, sera pour heureuse i^emoire escript le nom du prince en l'année duquel aura esté le dit puy célébré, à sçnvoir au doz des cinq premiers prix ce ({ui en suit : Tictoriadaramebroicensem. principe, anno. Et au doz des deux concertans ou débaltuz sera escript :,Certar.ti ad aram ebroicensem. principe^ anno. » Et plus bas : « Et pour ce qu*il est trèsséant et nécessaire pour la décoration dudit puy de faire par chacun an nouvelles invitations aux musiciens, le prince en son année aura soin d'employer quelque geDtil esprit à composer nouvelles semonces en latin et en françois, comme le motet est latin et la chanson françoise. Lesquelles il fera délivrer correctes et en temps opportun audit Adrien Leroy pour de bonne heure les imprimer et les envoyer aux maistres musiciens des villes prochaines et éloignées qui par ce moyen seront adverti3de la célébration et continua^ tien dudit puy. » Ensuite :c^ Le jugement résolu, le prince accompagné des fondateurs et confrères, marchent avec les chantres, lesquelz, pour rendre grAce h Dieu de Theu-. reux succès de leur concertation, s'iront présenter devant le srand portail de TégliseNotre-Dame, et là chanteront i haulte voix les
deux motets premiers au pu3% après chacun desquelz chantés ils feront entendre aux assistants pour le doyen le nom des autheurs suivant ce qui fait en a esté l'an passé. — A leur retour dedans la cour de la maison des enfanis de chœur, ils chanteront semblabiement à haulte voix les chansons, airs et sonnets premiers, et sera déclaré aux assistants le nom des autheurs. » Enfin l'acte se termine par cette clause : « Et affin que les œuvres plus excellents qui auront esté premiers et aullres qui pourroient mériter et servir à l'Eglise et apporter instruction aux enfants de chœur et aultres, ne tombent en oubly, le maistre des enfans sera tenu trans« crire ou faire transcrire en cinq livres, qui lui seront baillez pour cet effet, appartenant aux fondateurs, toute la musique susdite qui sera premier et qui pourroit mériter prix avec le nom des autheurs. » — Ce qui suit mérite d'être remarqué : « Mon dict seigneur (le duc d'Aumale) n'estoit présent, madame son épouse assista durant toute la solemnité,et par son commandement fut inséré au présent répertoire ce que dessus. » — La présence de cette dame est assezsingulière, car le puy flnissoit, comme la fondation dont nous avons parU plus haut» par un repas
On doit regretter que ce registre n'ait pw été achevé, ce que I on voit par la liste des princes qui va jusqu*en 1602, tandis que celle des prix, qui est très-importante à cause des renseignements biographiques que l'on y rencontre, ne va que jusqu'en 1589; et cependant on distribuait encore des récompenses après celle époque, puis« :|ue je trouve une quittance de Roussel, orcvre d'Evreux, en date du 27 novembre 1614., pour payement de quatre prix d'argent, savoir : I orgue^ le luth^ la iyre et la harpe.
Tels sont les renseignements que j'ai pu rassembler sur les puys de musique en Franco. On peut les désirer plus nombreux sans doute ; mais, tels qu'ils sont, il ma semblé quMIs étaient surtout précieux, eu ce sens qu'ils servaient à prouver que la France s'est toujours distinguée dans les institutions favorables aux beaux-arts.
(Bottée de Toulmon. )
—.A propos d'une monnaie portant :
GILLE. DAMOVRETTB. MAISTRB : DV. PVIS. .
et qui représente la Vierge tenant dans S0Ç bras l'enfant Jésus, auprès d'elle un puits, M. Rigolleau s'exprime ainsi :
« La confrérie de Notre-Dame- du-Pu/ d'Amiens est célèbre; olie a été établia dit-on, en imitation de celle qui existait au Puy-en-Velay. Les uns prétendent que le nom de puv vient de podium, signifiant lieu élevé, tnéAtre ; d'autres le rapportent à un miracle de la Vierge du Puy-en-Velay, qui sauva un enfant de chœur jeté dans un puits par un Juif. Ce meurtre, qui aurait été commis vers l'an 1325, fut roccasioh du bannissement de tous les Juifs qui habitaient cette ville. Cette tradition est la plus en vogue à Amiens^ et dans la chapelle de la ca-
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, thédra1e,où celte confrérie se réunissaU, on voit une statue de la Vierge retirant un enfant d'un puits, aree rinscriplion : Origo confrattmilatis puUi. Dans le xv* siècle, les confrères représentaient, le jour de leur fête, quelaue mystère, et donnaient une couronne a'argentà Tauteur de la meilleure ballade en Phonneur de Notre-Dame. On nommait chaque année un roi ou maître du puy, qui adoptait une devise. On a la liste de ces maîtres depuis Tan 1389 jusqu'en 1755... Gilles d'Amourette, marchand, receveur de Rubembré, fut maître du puy eti 1510. »
Suivent des détails sur rétablissement de la confrérie de la Paix, au Puy-en-Velay, qui remonte, selon Rigord, historien de Philippe-Auguste, jnsqu*en 1183.
« Dans la suite des temps, ces confréries encouragèrent les lettres et les arts, en couronnant le^ poètes, en commandant des molioments de sculpture et des tableaux, dont <|ueique8«-uns , exécutés par de bons mal* fres du commencement du xvi* siècle, se conservent encore h Amiens.
« Le palinod de Cacn, qui se nommait le puy de la Conception^ parce qu*il avoit lieu le jour de la -Cooceplion de la Vierge, remonte, dil-011, au XI' siècle. Il me semble que l'on confond mal à propos rétablissement de cette fête littéraire avec celui de la fête de la Vierge, qui effectivement fut instituée, à la fin de ce siècle» par Guillaume )eRoux, duc de Normandie, ainsi que Robert Wace, mort en 1180, le raconte dans une pièce de vers dont H. Roquefort a publié des extraits. Les concours littéraires n'eurent lieu que dans le xvi* siècle
i« Il existait des associations semblales dans les principales villes de la Normandie, notamment à Rouen et à Dieppe.
Là, les palinods se faisaient les jours de la Ifalivité et de TAssomption de la Vierge [note de M. C. Leber, ] y>) A Valencienues, qui réclame flionneur d'avoir dongé l'exemple de ces associations, où le cïiapel de rose récompensait la plus belle chanson, la con-
frérie de Notre-Dame-du-Puy ne fut érigée que vers Tan 1229. La même confrérie sVw tablit à Douai au xiv* siècle. Les Jeux Floraux do Toulouse ne remontent qu'à l'année 132*. »
M. Rigolleau cite ensuite une a«tre monnaie portant :
POUR. LES. €HAirrRft9* DU. PITT.
^ I^. SA5CTA. VARIA. ORl PRO NOBtS.
qui confirme ce qui vient d'ôtre dit de la pièce précédente. (Voy. Monnaies des évégués des innoc^nêM ei des foui; Paris, t89f^ pp, 128-132.)
PYCNVM. — Rien, dans la musique des Européens, ne ressemblant au irvxvôv des Grecs» il est impossible de représenter ce système de trais sons triê-rapprochéi par aucun mot français actuellement existant, sans s'exposer à en donner une iàée entiè-^ rement fausse. Pour des idées nouvelles, il faut des mots nouveaux ; et dans la nécessité d'inventer une expression spéciale, je me suis décidé, après de longues hésita-* lions, et n'imaginant rien de mieux, à fran*
ciser ou plutôt à latiniser le mot grec
Je ferai observer que le mot irvxvôv, qui joue un si grand rôle dans la musiaue ancienne* n'y signifie pas précisément dense ou werré^ mais bien divisé en petites parties^ ce qui n*en est pas moins conforme à la significa-* lion radicale du mot, parce que» plus sont petites les parties dans iesqueJlos une ligner est divisée, plus les points de division sont rapprochés ou serrés les uns contre les autres
« Le ckronuUique mou se divise, diaprés Euclide, en deux diésis chromatiquee^ corn-' posés chacun de quatre douzièmes ou un tiers de ton, et les vingt-deux douxiimes restants; de sorte que le pycnum se trouve composé de huit aouxièmes de ton, ce qui fait deux diésis enharmoniçiues et deux douzièmes de ton, ou ce qui est la mémo chose, trois diésis moins un douzième ds ton. » ( M. Vincent , Notice >ur les manuscrits grecSp pp. 21, 22 et 102. )
Q. —Cette lettre, dans l'alphabet signifieatif des ornements du chant, de Romanus, signifie que Yu perd sa force (vim suam amittere queritur ).
QUARRE (725). — « On appelait autrefois B quarr^ ou B dur le signe qu'on appelle aujourd'hui béquarre. » (J.-J. Roussbau.)
QUARRÉE ou BRÈVE. — « Sorte de note
faite ainsi — ^ — , et qui tire son nom de
sa figure. Dans nos anciennes musiques, elle valait tantôt trois rondes ou semi-brèves, et tantôt deux, selon que la prolation était parfaite ou imparfaite.
« Maintenant la quarrée vaut toujours deux rondes, mais on l'emploie fort rarement.» (J.-I. ROOS^BAÛ.)
QUART DE SOUPIR. — « Valeur de silence qui, dans la musique italienne, so figure ainsf V ; dans la française, ainsi ^ et qui marque, comme le porte son nom, la aualrième partie d'un soupir, c'est-à-diro 1 équivalent d'une double croche. »
QUART DE TON. — « Quatrième partîo de l'intervalle d'un ton. Notre oreille n*esl point habituée à mesurer de si petits intervalles; c'est pourquoi celui-ci n'est employé ni dans la mélodie ni dans Tharmonie. Lfss peuples orientaux, habitués à faire usage de beaucoup de petits intervalles dans la aiusique, ont une gamme chromatique par quarts de tons. » ( Fétis. )
QUARTE. — La quarte, en grec tmxim^
Ç^\ Uriiftofraphe dz iein]pi dt Roosiua, pour cwre, caniK
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«^*^y, comprend deui ions et un demi-ton. I»e detni-lon peut ôtce placé au commencement, comme dans mi fà sol ta^ au milieu, comme dans ré mi [a $ol, ou à bi fMi^ comme dAUS ut ré mi fa
'Suivant Marchello de Padoue ILucidarium musicœplanœ, tiaités v et vi )^ la quarte est une consonnance divine^ parce qu'elle mesure le sacré quaternaire des pylhagoriijiens^ et sur cette belle découverte on faisait des successions inlerminables de quartes I
Toutes tes octave ne peuvent ôlre divisées
Sarqoartesouarilhraétiquement dans Tordra talonique, car si nous prenons h série des <Iiiiarles : sol ut, la ré, si mi, ut fa^ ré sol, mi la, nous nous trouverons arrêtés h fa si qui n est \iùs une quacte jusie, qui est pluwl une qualité excédante. De même» toates le» octaves ne peuvent être divisées harmooiquemeot ou par quintes, car si nous disons : ut sol, réta^ mi si, faut, sol ré, la mi, nous nous trouverons pareillement arrêtés à laquinte diminuée ou fausse si /a. Or remarquez que dans Tuoe et l'autre progression, ce sont ces deux intervalles qui vien* AeDt se heurter l'un contre l'autre et produire le triton fa si, si fa, c'est-à-dire un intervalle de trois tons consécutifs.
^ C'est pour cela que le si a été bémolisé, c'esl-à-dire ou'il est devenu corde mobile, laolôl procédant de la propriété de bécarre, lantôt procédant de la propriété de bémol.
C'est pour cela que le tétracorde synemuénôn des Grecs a été «jouté.
l'est pour éviter la mauvaise suite que cette* cordfe mobile donnait au chant, que la solmisation des heiacordes ou des muances a été imaginée..
C'est enfin en mettant hardiment en présence ces deux intervalles dont la relation était sévèrement proscrite autrefois, à tel point qu'on l'appelait le diable en musique, diabolus in mustca, qu'un compositeur du XY\* siècle a donné naissance a l'art moderne et a créé une tonalité nauvello.
La quarte dt3 tout temps a été l'objet de discussions fort vives entre les musiciens. Francon Pavait admise au nombre des consonnànces parfaites; J. de Mûris l'en re-^ trancha ; plus tard elle prend son rang parmi les consonnances imparfaites; mais elle est bannie, sauf quelques exceptions, du contrepoint simple,, parce qu'elle manqued'a-
Flomb et qu'elle fait pour ainsi dire boiter harmonie. Cette considération n'empêche pourtant pas que dans certains cas autres que le contrepoint, elle ne produise un fort bel effet, par exemple: l'accord do sixte et
auarte qui commence et termine l'a^danlo e la symphonie en la, ei le même accord employé par les trombones basses dans la fanfare d ' "' " .. . -_ _
lioz.
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de la Marche au supplice de M. Ber-
(726) f Nous appelons ordre diatonique nsiurel celui qui résulte d^uiie générâlion de sous nainrels. tels (|uc ceux du SYsienie des Grecs, qui étaient yro<luii!» par cette génératiou harmonique ii, mi, la.
Villoleau observe que l'instrument appelé Kemangeh agouz chez les Orientaux, rtonl l'accord est la quarte formée par sol, pincé par la première corde, et ré inft^rieur, |)incé par la deuxième corde, est en rapport avec le principe harmonique des anciens, chez lesquels la quarte était rognrdéo comme la plus parfaite des consonnances après l'oc^ tnve, et comme le type de tout le système musical et la limite naturelle des divisions de ce système. Ce principe, rontinue-t-il, était fondé sur ce que les sons, dans l'ordre diatonique naturel (726), se présentent toujours respectivement de quarte en quarté dans les mêmes rnpfiorts entre eux. La quinte ne leur paraissait pas être une con^ sonnance aussi naturelle, parce qu'elle no résultait pas aussi directement de ce qu^ilsi appelaient Yharmonie, et qu'ils ne la regardaient qnie comme un renversement de la quarte ou un complément de l'octave. Ella était pour eux le renversement de la quarte r quand du son grave de cette consonnanco on descendait à l'octave du son aigu, comma lorsque de la quarte descendante (a, ut, nous descendons à roctavedu premier /b, de cetta manière \Ja, ut, fa; elle était le complément de 1 octave, quand on voulait passer
du son aigu de la quarte à l'octave aiguë du son ut, et que nous entonnons en montant ut, fa, ut ^ mais ils ne se servaient jamais da la quinte pour composer, ordonner ou diviser l'étendue de leur système musical. Par la même raison, ils no l'employaient pa« non plus dans l'accord de leurs instruments de musiniie.
ODARTE. — « Jeu de l'orgue. Quoique ca jeu soit à l'unisson de la doublette, on lui a donné le nom de quarte, parce qu'en suivant la progression ascendante des jeux du cor* net, dont il est une des parties constituantes, il se trouve à la quarte au-dessus du nasard. Aussi Toppelle-l-on réellement quarte de nasard, et ce n'est que par abréviation qu'on dit simplement quarte. » (ManuH du facteur d'or gués: Paris, Roret, 1849, 1. 111» p. 876.)
QUARTER. — Vieux mot oui s'appliquait h la manière d'exécuter le d^chant qui procédait par quartes et par quintes. Le mot latin, comme l'observe Rousseau , valait la mot français. Ce mot latin était dta^e^fonara-^
QUILISME {Quilisma). — Sorte d'ornement dont Jean de Mûris a traité, et qui de« vait être une tournure de chant; nous' dî-'^ rions aujourd'hui, une sorte de vocalise qui'' se faisait sur le neume final d'un morceau ou d'une période. Suivant M. Danjou {Revus de la mus, relig., 18fc8, p. 75), la plique correspondait au quilisma, et les chantres de la chapelle pontilicale, qui ont encore conservé Tiisage du port de voix dans toutes les intonations, ne font qu'exécuter des pllqiies ou quilisma.
Ailleurs {ibid., p. 82), M. Danjon dît, h
te, soi, ut, (a, dont ils avaient formé leur bepiacorde $i, ni , ré, mi, fa, 90I, la, » {Noie de fi</«j« Uau,)
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propos de la couverture d'un livre inlitulé : Defensio belli Savonarolœ (Bibl. du Vatican, impr. n' V, m., 6, 33] : «-Il résulte entre autres remarques de 1 e^^amen de ce frngmenl (écrit sur la couverture du livre), que le signe nommé quilisma avait une double fonction; il représentait, dans certains cas, ungrou[)e de trois ou cin(j notes ascendantes, et, dans d'autres cas, une sorte d'appogiature ou port de voix. Ce môme eflet apparaît souvent dans la nolatiou proportionnelle, et est indiqué parle signe nommé pliquaow pliq^ue, et qui avait également une double signiticalion. Celle remarque, relative è la signification commune du quilisma et de la phque , a déjà été faite par le chanoine Lazare Belli, dans sa Dissertazione sopra li pregi del canto gregoriano ; Frascali, 1788, in-4'.
— « Lequilisma est un neume dont la va-, leur a été complètement méconnue dans les temps modernes. Le P. Marinelli, confondant celte figure sémiologique avec la plique FJ, a dit qu'elle avait la valeur d'une double note (Via retta délia voce corale; Bologne, in-i% 1671, i" partie, chap. 2, observât. S*). M, Danjou (Revue, année 1847, p. 269) a cru que le quilisma représentait tantôt un groupe de trois ou cinq notes ascendantes, tantôt Tappogiature de la plique,
« Avec un peu d'attention, toutes ces hésitations se seraient dissipées sans peine.
« Pu Cange fait dériver !e mot quilisma du grec x^^^^fia» qui signifie succus exprès* sm. Or, en appliquant cette éiymologic au neume que j'essaye de faire connaître en ce moment, on voit qu'elle a tous les caractères d'une parfaite exactitude. Le quilisma est toujours représenté par une ligne brisée •^^•«'. Les Ethiopiens, qui notent la musique avec l'alphabet amara, marquent constamment leson tremblé, cadencé, trille, par la lettre arakrek | . Le kilisma des Grecs modernes ressemble assez à cette figure bri* sée (*^/^0), mais il n'a aucune valeur mélodigue, et règle seulement les degrés de certaines notes. La ligne brisée ( ^^^^ ), signe de Vn chez les Egyptiens, représentait l'eau dans l'écriture de ces peuples. Les géographes de tous les pays et de tous les temps ont usé de ce trait ondulé, pour peindre aux yeux les surfaces liquides du globe terrestre. Ainsi, il est permis de croire a priori que lorsqu'on voit un pareil signe dans les neumes, c'est qu'il sagit d'un tremblement de la voix, comme il s'agit ailleurs du tremblement ondulatoire de Teau.
« Et ceci est tellement vrai qu'Engelberl, abbé d'Aimont, dans la haute Styrie, vers la fin du xiir siècle, dit positivement : Vax
tremula vocalur quilisma, c'csl-à-dire :
La voix tremblée s'appelle quilisme. (Forkel, Allgemeine Geschichte der Musick, t^ 11, p. 347.) Et Jérôme de Moravie (Tract, de musica, ms. ei Bibliot-h. Reg., xiii* s.)» appelant flos harmonicuê ce que les neumatistes antérieurs à lui nommaient quilisma^ 6'exprimeen ces termes : Est autemfloshar' monicus, décora vocis sive soni ci cclerrima
procetlaruque vibratio, Proccitaris dicilur eo quod procetla fluminis aura tcvi agilala sine aquœ inierrtiptione ; sic nota proceilaris in cantu fieri débet cum apparentia quidein motus I absque tamen soni vel vocis interru* ptione. C'est de toutes ces traditions que io signe «M-^» a pris naissance dans les temps modernes, pour s'f»jouter au-dessus de certaines îîotes et marquer le trille.
« Intrinsèquement, le quilitstna des neumalistosdu moyen âge n'rx;Timait que deux MOtes ascendantes ou descendantes. La première était tremblée; la seconde rentrait dans la catégorie de la plique, c'est-à-dire qu'e le était iiquescente, selon Texpressiou (le Guy d'Arezzo. Toutes les erreurs proviennent de ce que les archéologues n'ont pas su faire celte distinction cssenlielle. » (Antiphonaire de Montpeilier, |)réface, p. 33 et 3k, transcription de M. T. Nisird, BiblioL nat., suppl. laf., ms. n° 1307.),
QUINTE. — La quinte, en grec Iccorcyrt» comprend trois tons et un demi-ton, comme de ut à sol, de ré à la, do mi à si, quelle que soit la position du demi-ton.
Le renversement de la quinte produit la quarte, ut sol, sol ut.
L'observation que nous avons faite au mot Quarte, sur la division arithmélique'ou harmoniquedel'octave, s'applique également ici» La quinte forme une consonnance parfaite.
— Parmi les règles qui avaient pour but de prescrire l'étendue des sons que la voix devait parcourir dans le clianl du discours et dans la récitation poétique, la principale était, selon Denys d'Halicarnasse, que la voix ne devait pas s'élever au delà d'une quinte, nis'abaisscT au-dessous de cet inter valle. « La mélodie du discours, dit-il, se renferme ordinairement dans un seul inter valle, que l'on nomme diapente, en sorte qu'elle ne s'élève pas au delà de trois tons et demi vers l'aigu, et qu'elle ne s'abaisse pas au delà de cet intervalle; » (Dionts« Ha- LicAR., De collât, verb. grœc. et lat., ex edi tione Sim. Bircovii; Samoscii, IGO'», in-d-"*. — Voy. YiLLOTEku, Descript. des instrum. de mus. des Orientaux.)
Qn voit ici combien le plain-chant se rap^ portait, à l'origine, à l'institution du discours chanté et de la récitation poétique, puisqu'il est de règle, dans le plain-chant,
3 ne la voix ne doit point s*élever au-dessus e la quinte de la tiuale, ni descendre audessous de la quarte de cette môme iinale, si ce n*est peut-être d'un degré au delà que l'on permet pour ne pas resserrer trop rigoureusement le chant dans les limites d une octave. Mais c'est ce degré de plus, soit audessous de la quarte dans les mo les [)lagaux, soit au-dessous de la quinte dans les modes authentiques, qui complète justement l'ambitus que Denys d'Halicarm^sse attribue ici à la VOIX.
H ne faut pas aouler que 1ô plain-chant n'ait été soumis d'abord aux règles de la prosodie, non de ce que nous entendons aujourd'hui par ce mot qui, dans l'acception que nous lui donnons, n'a pins aucun rapport
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Avec le sens éijmo1o|;ique et des idées que >es auciens y attachaient, mais avec cet art qui réglait la maoière d'é'ever ou d'abaisser h) voix dajis le discours, de modiQer les sons de la parole et d*ea former une espèce de musique, suivant la vraie signification du mot prosodie^ lequel, dans le grec comme uans le latin, est composé de deux mots qui veulent dire pour le chant,
QUJNTE DU LOUP. — Pour se rendre compte àfi ce qu'était cette quinie du Ivupf il faut savoir que, dans Fancienne partition au moyen de laqueileon accordait les orgues, 9Q affaiblissait environ onze quintes d'un quart de comma. Cette, altération était bien plus considérable qu'un douzième de eomma^ ve qui se fail ainsi pour rendre justes huit tierces majeures; et». comme en altérant ces quintes on ne parvenait pas à Toclave justet on faisait t0D[U)er tout ce qui maiK]uaii sur Vne seule quinte que Ton sacriGait, et qui devenait outrées on avait soin qu'elle se trouvât sur le ton le moins usité^Les facteurs appelaient cette quinte, quinU du loup.
QDINTES CACHEES. — « On donne ce Bom, en musique, h des successions harmoniques qui font pressentir la suceosjiTon de deux quintes consécutives. » (Fâtis.)
QUINTOYER , ou QUINTER.-Vieux mot
Îui signifie faire la quinte dans Tharmonie. e mot s'appliquait probablement au déchant.
QUODLIBET. — * Pièce de musique, autrefois en usage en Allemagne, et qui était composée pour les voix sur des paroles comiques et quelçiuefois grivoises. » (FÉTia.) Dans les réunions annuelles ^e tous les membres de la famille des Bach, on chantait et on improvisait des quodlibets.
QUEUE. — T La queue est ce trait perpendiculaire qui part de la tête de la note et 3ui monte ou descend à travers les ligncvs e la portée. La longue^ dans le niain-chant, a une queue^ et il n*est pas indifférent qu'elb soit placée à droite ou à gauche de la note. Cependant, il est un cas, celui de la liaiêon, où la queue sert seulement d'ornement aux notes et ne varie en aucune manière l'égalité de leur mesure.
Dans plusieurs signes de la notatioft figurée du moyen âge, tels que la ligature^ la plique , les différentes positions de 'la queue, à droite ou à gauche, changeaient le, valeur de ces signes.
R.—- Cette lettre, dans 1 alphabet signiQ- Catif des ornements du chant, de Romanus» est ainsi interprétée par Notker : rectiludinem %el rasuram noHobolUionis^ $ed crispaiionii rogilat. Suivant l'abbé Baini (Mém. $ur Pa* leslrinay t. 11, p. 8'i^) le trille commencé par la figure tremula se terminait par \% lettre R.
RALEMENT d'un tlyau d'anche. — « On dit qu'un tuyau d'anche rAle lorsqu'il ne parle pas net, qu'il a un son enroué, désa-r gréable. » (Manuel du facteur d* orgues; PariSi l^oret,1849, t. III.)
RALLENTANDO, en ralentiuant. — c Ces luotsse mettent sous les passages d'un morceau de musique dont l'expression exige que le mouvement soit ralenti dans.de certains enJroiis. » (FétisJ
RAVALEMENT. — . « On désigne par ce terme les touches d'un clavier qui sont ajoutées en dessous de son étendue ordinaire, et par arialosie on l'a appliqué aussi aux notes qui excédent les quatre octaves dans lus dessus des claviers a la mai-n, mais qui ne complètent pas une cinquième octave.
Aux pédales, le ravalement s'entend toujours des notes au-dessous du C, et Ton dit: un ravalement en A, en G, en F (ce qui est .e plus grave), selon que le clavier oescond en to, ou en sol ou en fa. Il est rare que l'on fasse descendre les tuyaux à bouche dans ce ravalement, parce que leur grosseur, leur hauteur et leur prix sont souvent des obstacles, mais il vaut mieux donner moins d*élendue au clavier et le compléter. Aux claviers 5 la main, il est très-rare de trouver uu xavalemeoi dans les basses, mais dans les
dessus on le fait monter jusques et comprit le /a, ce qui donne quatre octaves et demia d'étendue. » (Manuel du facteur d* orgues i Paris. Roret, 18W, t. III.)
(Jtir. — « Syllabe par laquelle on solfie la seconde note de la gamme. Celte note, au naturel, s'exprime par la lettre D« »
(J.-J. Rousseau.).
REBEC. — « Instrument d'une forme à peu près semblable à celle du violon, dont on faisait usage en France dans le moyen flge, et qui ne fut abandonné qu'à la (in du xyn* siècle par les ménétriers. Le rebec était monté de trois cordes; il y avait des dessus,^ des quintes, des tailles et des basses de^^ rebec. » (Fétis.)
RECIT. — « On appelait autrefois de ca nom tout morceau de musique à voix seule. On disait tin récit de taille^ de basse ou de hatUe-contre^ pour UQ air un motet écrit pour ces voix. » (Fétis.)
RECLAME (Regressus).-— On appelle ré^ clame dans les répons et dans les invitatoires la reprise qui a lieu après le verset ou lo
f»saume. Ainsi, dans les répons, on chante e répons d'abord, puis ,1e verset, puis o\jl répète le répons; c'est ce qui s'appelle k réclame^ qui se marque par un signe, et do là vient ce nom de répons.— Respomoriuin circumdederunt cunh vei'su et regressu^ sine Gloria, (Cœrem. vet. ms. eccL Carnot,)-^Can'^ tore incipienle responsorium Sicut ovis ad occisionem, cum versu et regressu, — Infra» Cantor incipiat Maria Hagdalene, ctitn versis et reflfre«w. — Rursum : très de majori sedê çantent versum in pulpitum Veni sunoie Spl*
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ritus. Et dum tàntabuni, chorus fleciat genua. Rbgbbssus. et repleti. {Ordin. rnss. Rotomag.^ 4tp. Du Gange.)
RECORDATiON,Recorder.— ATabbayede Pofllevrault, on recordait les leçons devaut le bibliothécaire, et devant le chantre les répons c^u'on devait chanter à Téglise. {fou. Mturg., p. 110.) A Sainl-LÔ (S. Laudus) do Rouen, on faisait recorder les leçons des mntlnes h ceux qui les devaient chanter, ainsi qu*à la cathédrale. (Ibid., p. 393.)
On comprend que cet usage de recorder •[se remémorer) ce qu'on devait chanter à roflice n'était propre qu'aux éçlisos où il était prescrit de chanter de mémoire,
A Saint-Maurice de Vienne en Dnuphiné, les recordaliens avaient lieu tous les same^ dis pour le bas chœur. {Ibid,^ p. 9.)
RBDUPLICATION. — Lebeuf applique ce mot h une répétition de neumes sur le dc.- •uiermotdes grands répois, ce qui se faisait quelquefois pour donner le temps de rentrer au chœur après une station faite dans la nef.
Rousseau a fait un article sur le mot duplication qùLiX applique à une sortes de pér riéièse. Nous pensons qu'il se sera trompé. Nous ne voyons rien de semblable dans les auteifrs.
•' RfiGA.LE.'^ «Ancien jeu de l'orgue qui n'est plus guère d'usage que pour les orgues en table. C'est aussi le nom générique d'un assez grand nombre de jeux d'anches dont on ne trouve plus que la description dans les eiuteurs anciens. Il paraît que l'origine du mot régaie vient d'un instrument autrefois très-estimé, et qui, à raison de sou prix ^levé, ne pouvait être acheté que par les grands personnages, ce qu,i lui valut l'épîthèie de royal [regalis], d'où Ton a fait té-
Îale.r^ (Manuel du facteur d'orgues; PariSi Loret, 1849, t. m.)
REGISTRE. — Le mol de r<fft>^r« y lent de regere, parce que l'organiste régit et gou- 'verne le vent par leur moyen.
«Les registres sopt des règles mobiles (qjiî font partie dn sommiez) qui servent \ ouvrir ou fermer le vent au jeu, au moyen des tringles carrées qu'on appelle iifants^ q,n'on tire oii qu'on r^epousse^' et qui sont' placées aux deux côté$ de la fenêtre du clavier. Ces tirants éomtnuniqivent leur mouvement aux pilotes tournants, lesquels le transmettent aux balanciers, et ceux-ci aux i:çgistres auxquels ils sont accrochés. C'est ^insi que l'organiste ouvre et ferme les leux. Quand il veut toucher l'orgue, il ouvre les jeux dont il a dessein dé se servir en tirant les baguettes nommées tirants qui sont relatives à leurs registres; il baisse avec ses doigts les touches du clavier qui font ouvrir les soupapes au moyen de l'aftr^o^ (c'est une machine faite pour trantraeltre le mouvement des touches aux soupapes). Le vent entre alors dans les gravures ouvertes, ttfait parler les tuyau^x des jeux dont les registres sont ouverts. A mesure que Torgàiiiste lève ses doigts, les soupapes, en se relevant au moven d'un ressort placé sous ci^acune^ bouchent ks gravures Comme aiX"
pafavant, e( les totfcbes se relèvent en mënm temps. » (Mon. du facteur d'orgues; Encycl^i Roret, t. I", p. 98.)
REGISTRES BE LA VOIX, - « Elenéue naturelle de chaque genre dé voix. La voix de poitrine est wuregistre; la voix de tôle» communément appelée faucet^ et plus esuictement <ttr-/arynjtewn«?, est un autre registre. L'égalisation de l'intensité et de la qualité du son dans le passage d'un registre à Tautre est une des plus grandes dffllcuUés de l'art du chant. » (Fétis.)
' RELATION. — On appelle relation le rap>> port qui existe entre un intervalle et un autre. ' Les relaèions justes sont celles qui ont lieu entre deux intervalles qui sont
{>roduits de la division harmonique ou de a division arithmétique, comme ut fa^ fa ut. Les relations fausses sont celles q|ur se font entre des intervalles qui ne sont produits ni de l'une ni de l'autre de ces divisions; comme fa «f, si fa. De là vient In
S>ropriété de la note si d*étre variante,, c'es^ i-dire de subjr la propriété de bémolou de bécarre^ pour éviter la fausse relatioi^ du triton. De là vient aussi remploi do la naS9
(einte ou musique feinte^ toutes les fois quea suite de Tordre diatonique ajmène cettemême relation de tcriton.
REMISSE. — «. Les sons remisses sont Cf*ux qui ont peu de force, ceux qui étant fort graves ne peu^vent étcê rendus (^ue par des cordes extrêmement lâches, ni entendus que de fort près. Rémisse est l'opposé d't»-. iense^ et il y a cette différence entre rémisse et bas ou faible j de même qu'entre intenss. et haut ou fort^ que bas et haut se disent de la sensation que le son porte à l'oreille ; au lieu aiïintense et rémisse se rapportent plutôt à la cause qui le produit. »
(J.-J. RousasAD.)
RENTRÉE. — Lorsque une voix ou un ii^truroent ont fjAil i^u silence, ils opèrent leur tsntrée sur telle note, tel accord. Mais ce mot s*applique surtout au, sujet et à ià réponse d'une lugue.
RENVERjSEM.ENT. -r Le renversement est la substitution à un degré inférieur d'un, son qui par rapport à un autre se trouve h un degré supérieur, et réciproquemeoh Ainsi, par exemple, ut fa forment un inlerv. Xalle de quarte; placer fa en bas et ut en haut, vous aurez une quinte fa ut qui sera le renversement de la quarte.
Dans le contrepoint et dans la fugue, le renversement repose s^ur Je même principe;^ c'est l'échange réci{)ro(|ue des sons entre les parties supérieures et inférieures.
« C'est un fait connu des harmonistes les moins habiles» dit M. Fétis, que deux notes étant données, elles forment des intervalles ditférents selon qqe leur position respective est ou supérieure pu inférieure ; ^t et mî, par exemple, formant une tierce si mi est dans une position supérieure à ut; si c'est le con« traire, il en résultera un intervalle de sixte. C'est cette faculté de changement de position respective des notes qu*on appelle rmr.
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iifr««iiMn^ » (f iTESt rroiV/ du €çninpain^ et dtt la fugue, Uv. jii, p. 3.)
REPLIQUE, ~ On appeinii répliqiie la répétition d*an on de plusieurs intervalles k l'octave, ou à la double» ou à la triple octave.
RBPONS. BESPONSORIVM. RESPON- SVM (quelq uefois RESPONSOUIA , JE), chant n^sponsorialf responsorius cantus. — « Re*
3>an3orium, responsorius cantus, cantus ecesiastici specie$,sic dictus,inquitIsi(loruSy lil). 1 De EcçL offict cap. S , et lib. ti Qrig.y cap, 19 : Quod uno canenie^ chornf eonsonando respondeat. Rabanus, lib. ii De Inslit. cleric, cap. 51 : Responsoria ab lialis longo tempore ante (Antiphonas) sunt rep^riarV04^oia hoç no^ine^ auiid uno canente chorus consonando responaeat. Antea autem id solus quisque agebat , nunc interdum duo vel très communiur canunt, choro in pluri^ mis respondente. — Idem» lib. i, p. 33 : /filer responsoria vero $t antiphonas hoc inter^ est , quod in antiphonis unus dicit tersum, in responsori\svexQ alternant versibus chori. » (40* I>u Gange.)
Kesponsorium modulatum « Statut. Gaufr.
abb. Rivipul.p ann. 1157, ex cod. Reg.
5132, fol. 103|^ r : Cantor ebdomadarius in loco 9U0 respoDsorium beatœ Maries, non freve » sed modulatum solus decantabit. »
(iip. Do CAIfOE.J
—RBPONSORiAL.ancienneroontRESPO^iGiER, Responsoirb, en \ai\f\ Responsoriale, Responionarium, livre ecclésiastique contenant los répons » Nécrolog. Partbenonis S. Pétri d^) Casis : 15. Aug, Randona domina d'Aleto dedit duos libros vocalos Responcier. • .— a Responsoire » dans Tinvenlaire ms. de IVahïse de Cambrai, de Tan 1371. ( Ap. Dv Canob.)
— Responsum, vel Resp^nçum vel Respon^ sus. « Nonnibil est discriminis est Respon-ium , seu Responsorium , inler et Graduale. Hoc peculiare Responêorium est, quod in gradibus, sivejuKta pulpjti gradus, c^nitur^ illud vero, quod matutinis, aliisve horis canonicis, ubi Yoluerit clerus, caatari cousuevlt. »
~ «r* « Mesponçum vel Aeipotma , eadem noli'me. Ceremoniale ras.B. Mariœ Oeaurat»:
Cinms (responcellus, c*est-à-dire répons bref) co quartt Responci: et secundus dicitûr loco octavi Responci; tertiusque dicitur loco duoiecimi Responci. Diebus vero in quitus est istoria propria, et infestis haben* tJhus proprietatem cnantus non habent tocum Mesponcetlif sed omnes Responci dicunlur per ordinem, et etiam in festis in albis tel in çapisseu majoribus.n [Ap* Du Gange.)
-^Des grands répons. — « Dans les grands répons, qu'on appelle simplement du nom de liépons, tels que sont les répons des noc- Uirnes, il .v a trois choses à observer, qui sont rimpôsition, le Verset et la Réclame.
« L'iflipositioD ou iiiconaiion Gnit presque toujours par une périélèse, laquelle dau3
il%lj Oui. selon Tiisoge de Pacii qirii fatii «à ij^f^r d^imiter aîlkur».
rAntijpIjouier est. suivie druae barre trans* versaic ou perpendiculnire. Le chœur con* tinue aussi le répons jusqu'au versot.
« Dans les simples fêtes et semi-doiUUes le répons est entonné par un seul chantre ; dans les doubles, par deui.
« Le verset du répons est chanté par celui ou par ceux qui ont entonné le répons*. H a une double périélèse, selon I*\isaga de Paris (727), une au milieu, et uue à la fiii. SL les paroles en sont courte.<t, il n*en a qu'une», qui est celle de la fin. Si ce verset a un chant propre, alors il a davantage dejpériér^ lèses, a proportion de la quantité de pa-. rôles (728]« La périélèse de la fin doit se chanter plus lentement , pour avertir par là, le chœur qu'il se dispose à chanter la re*prise.
« Le verset étant fini, cette reprise est laite par le chœur à l'endroit du répons marqué d'une étoile et d'une double barro transversale.
Après la réclame, si Ton doit dire Gloria Patri, on le trouve ou dans son lieu du répons même, s'il est propre, ou à la fin du livre, selon le mode au répons. ! « En rëglise métropolitaine, on ne touche jamais de {sic) l'orgue aux répons dea vêpres ni des nocturnes; ailleurs on en touche suivant l'usage des lieux. (Gepeudant il faut observer que si l'on partage le corps du répons entre I orgue et le chœur, ce n'est pas toujours l'astérisque ou étoile, non plus que les deux barres transversales , quil faut prendre pour la marque de ce partage, parce qu'il s'ensuivroit quelquefois de là que la première partie du corps de ce répons fini roi t hétéroclitement, soit pour le sens, soit pour le chant, et qu'elle resteroit suspendue è unf^ ou a un ftita. Hais si on partage le corps du répons en deux, soit avant le verset, soit à la répétition qui se fait aux fêtes annuelles, après le Gloria ^ en ce cas il faudra prévoir l'endroit où le chant Qiiira, soit que c-e soit l'orgue qui l'exécute, ou que ce soit un des c6tés du chœur. Et pour éviter l'inconvénient de rester court après un ei on après un quoniam, il conviendra de marquer le lieu du partaee, suivant que le sens l'exige, parce que l'étoile n'eft( que pour indiquer la reprise d'après le ver-» set , et la croix pour désigner celle d'après le Gloria Patri , et ncn pour d'autre usiage.)
a Dans les répons où avant le verset on intercale un psaume ou bien un cantique^ on observe CH qui est marqué dans l'Antiphonier aux vêpres du jour de Pftques, sur le Laudat^ et Vin exitu. En ces cas, c'est le commence-, ment du verset qui régit la terminaison^ psalmodique de ce qu'on y chantera^ là-, quelle sera différente, selon que ce com-t. meocesnent de verset sera cifféremment modulé.i. »
Des répons brefs. — « Les répons brefs sont loiiUOurs chantés par un seuK excepté' ^
(7i8) Àimuivott^ la périélèse? on eu a niispai;^
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priioesetàcomplies des doubles et au-dessus, auxquelles fêtes ce sont deux clercs qui les chantent.
« Celui qui le chante fait une périélèsé k U fin, comme on voit ^nChriste fiii de TAntiphonierou du Psautier à primes; le chœur repète le môme répons sans périélèsé.
« Le tout est assez expliqué dans l'Ant'phonier. On voit au Commun la manière de les chanter avec Alléluia. » {Traita sur le chant ecclés. » par Tabbé Lebeuf, pag. 24-5- 2k8.) ^
Des grands répons ei de leurs parties. — — « Le nom de répons paroît vonir de ce qu'il est toujours ou presque toujours précédé d'une leçon, grande ou petite.; grande, comme celles de roflîce nocturne; ou petite, comme les capitules, dont il est comme une récollection en forme de réponse, ou, de réflexion sur ce qu'on vient de lire ou sur ce qui fait le sujet de la solemniré.
« Un répons est un texte quia différences parties: un texte suivi qui fait le corps du réponSj ensuite un autre texte qui fait le verset, après lequel on reprend une partie du premier texte, ce qu'on appelle réclame. 11 a aussi souventle verset Gloria Patrie ensuite duquel on reprend aussi la réclame, ou on répèle le texte du répons en entier» chaque église selon ses usages.
« Pour bien composer le chant d'un répons,il faut une attention particulière à tou^ tes les parties. Le chant du corps du répons doit être plus orné que celui d'une antienne ordinaire. Le compositeur doit donner un corps à ce répons, qui ne soit ni trop chargé, ce qui le reodroit trop lourd et insipide, ni trop simple, ce qui le rendroit semblable aux antiennes; mais il doit lui donner une mélodie grave et m&le» et toujours suivant l'exigence du mode choisi, dont il ne faut point s'écarter; varier les différentes progressions soit en montant, soit en descendant. Si le texte demande plusieurs terminaisons, à cause qu'il est composé de plusieurs phrases, il faut, autant qu'on le pourra, les varier et garder la plus parfaite et la plus préparée pour la dernière, si ce n'est qu'il y fallût quelque tour singulier à cause d'une . expression rare ou extraordinaire du texte.
« Les versets des répons sont ordinairement sur une routine particulière à chaque mode. Quand on suit ou qu'on veut employer cette routine, il faut veiller h ne point couper le sens du texte, diviser où la lettre le demande et où elle peut souifrir cette division. Il n'est pas néct^ssaire que le ver^ set d'un répons se termine parla note tinale du mode, qui est seulement et nécessairement la note finale du répons. Le chant du verset Gloria Patri doit être imité sur le chant du répons, mais il n'est f>ds nécessaire qu'il en prenne toutes les notes ni qu'il se termine toujours de môme. Le chant des versets des répons doit être plus léger et moins chargé que le chant du corps du répons.
« Un répons est comme un corps, et les versets comme les bras ou les jambes de ce
corps; qu'il serait difforme si T^es membres' étoient aussi gros cjue le corps I
« Les versets qui ont un chant propre et particulier sont ordinairement plus beaux qne ceux oui sont seulement suivant la routine. On fait tr^s-bien d'en avoir de tels» surtout aux offices solemnels. C'est une richesse dans un Antiphonier. On les a rendus très-rares dans celui de Paris. On a cru. que. les périélèses ou cadences, aussi multi-.
E liées qu'elles le sont, donnoicnt assez de eauté. Cet usage de les muUi[>lior d.ans les. versets n'est pas ancien , puisqu'on ne les trouve point dans T Antiphonier de cetto^ église, imprimé sous le pontificat de M. de Gondy, ni dans fes précédens, ni dans les autres églises, où on ne fait ces cadences.
au'à la fin de chaque verset pour avertir io^ (lœur de reprendre la réclame.
^« Après le verset le chœur reprend ]a partie du répons qu'on appelle réclame. Cetto réclame doit être aisée à reprendre, naturelle, sonore, frappante; c'est ce qui fait, une partie de la beauté d'un répons. Lo-. compositeur doit y être attentif, en la comparant avec la fin de son verset; mais qu'iî se donne bien de garde de la considôrer comme une seconde partie du répons, qui lui feroit terminer la première partie avant cette réclame, comnn) ont- fait quelques mauvais auteurs, et qui , par la, ont coupét. le sens de la lettre du ï^xU, Par exemple : A peccato meo munda me. quoniam : Iniquila^ tem meam ego eognosco. Ne seroit-il pas insupportable de trouver la première partie de ce texte terminée à quoniam. De pareilles, fautes ne sont pas rares.
« Il faut donc que^ depuis le commencement du texte d'un répons jusqu'à sa fin, il n'jr ait qu'un môme corps de chant, d'où oa puisse détacher une ou plusieurs parties,, sans que cette division défigure ou soit oc^ casion de défigurer ce corps.
« Quand le texte des versets d'un répons est plus long que le texte du répons même, comme cela arrive quelquefois, pour lors on doit charger d'un peu plus de notes le corps du répons, afin qu'il y ait une espèce a^ proportion de longueur entre le répons et son verset.
« Dans les églises où il est d'usage de faird^ chanter les répons, partie par l'orgue, partie par le chœur, il faut en faire le partage suivant le sens du texte, et non toujours à^ la réclame, pour éviter les inconvénieas dont on vient de parler ; et pour cela il faudroit, dans les livres de chant, marquer ces différentes, parties du chœur ou de l'orgue par quelque figure, pour l'uniformité, comme on fait |>our les réclames après les versets. Après le verset et le Gloria Patrie l'orgue peut et doit reprendre seulement les réclames où elles sont marquées ; cela n'a aucun inconvénient, parce que ces réclames ont toujours ou doivent avoir un sens parfait.
« Les répons des vêpres, qui se chantent onlinairement avec plus de cérémonie, doivi*nt être aussi plus solemaei» #t plus
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graves, ce qui ne se peut qu'en les chargeant un peu plus de notes. Si les répons ont plusieurs versets, et par conséquent plusieurs réclames, il faut foire attention à ee que toutes les réclames, quoique difléfpntes et sur différentes notes, s'accordent chacune avec la fln de chacun de ces verstts. »
Des ripons brefs ou petits ripons. — « Un compositeur doit savoir qu'où Ire les répons dont nous venons de parler, il y en a d'autres qu'on appelle répons brefs, parce qu'Us sont courts et d'un chant simple et toujours uniforme, suivant les différents degrés de fêles et suivant les temps oii ils se chantent; s'ils doivent avoir il//e/uta ou non : car après la Septuagésirae, suivant le rite de l'Eglise latine, on doit les mettre sur un autre chant, parce qu'ils ne doivent point avoir Alieluia^h quelque degré que soit la fête qui y échoit.
« Fn A vent, presaue toutes les Eglises s'accordent à n employer pour Toffice du temps que le même chant, qui est celui du répons oref de compiles le plus commun.
« il faut, sur le chant de ces répons, se conformer à l'usage de son église cathédrale. » (Poisson, Traiti du chant grigorien^ pp. 122 à 125.)
Comme on l'a dit ci-dessus , le graduel était appelé anciennement Responsorium ^ Ripons^ parce qu'après le verset le corps du graduel est répété. (Foy. liturg.^ p. 158.)
— A Saint-Etienne de Sens, les jours de grande fêle où l'évêquo officiait aui preraiè* res et aux secondes vêpres, les deux chanoines qui tenaient le chœur avec le chantre et lu bas-chœur allaient au trésor quirir l'évècjue revêtu pontificalement, et, après l'avoir salué, le chantre imposait un ripons convenable à la fête, que Ton appelait in deductione episcopi. Ce prélat était conduit au chœur par la porte méridionale. Aux seoeudes vêpres, la même chose se pratiquait, à cette seule différence que le préchantre y paraissait aussi, et que c'était lui qui commençait le répons, (Ihid.)
— « Saint Grégoii-e de Tours nous tesmoigne au huictiesme livre de son Histoire, chap. 2 et 3, que s'estant trouué au disner de Gonlran, roy d'Orléans, et petit-fils du grand Clouuis : le roy, ayant laué ses mains, prit la bénédiction deseuesques là prescns, puis, s'estant assis, commanda que le diacre, qui auoit le matin chanté messe dcuant luy, entonnast un répons, et que les autres clercs (peut estre chapnellains la presens), chantassent tous ensemble : — Rex^ ablutis manibus^ accepta a sacerdotibus benedictione^ ad mmsam accedit, deinde medio prandii peracto, jubet rex ut diaconum nostrum^ qui ante diem ad missas psalmum responsorium dicc" ratf canere juberem, quo canente jubet iterum tni/it, ut omnes sacerdotes qui aderant^ per nnam commonitionem; dutis ex officio singih lis clericis coram'rege juberentur cantare. Per me enim secundum régis imperium admonitif quisque, ut potuit^ in ejus prœsentia
psalmum responsorntm decantavit. » {tseqrand aulmonier de France^ p. 133 et iSk.)
RÉPONS. — <i Espèce d'antienne redoublée, qu'on chante dans l'Eglise romaine après le» leçons de matines ou les capitules, et qui finit en manière de rondeau, par une reprise appelée réclame.
« Le chaut du ripons doit être plus orné que celui d'une antienne ordinaire, sans sortir pourtant d*une noiélodie mâle et grave» ni de celle qu'exige le mode qu'on a choisi. Il n'est cependant pas nécessaire que le verset d'un répons se termine par la note finale du mode; il suffit que cette finale termine le répons même. » (J.-J. Rousseau.)
RÉPONSE. — On appelle ainsi rimitation du sujet d'une fugue. Dans la fugue tonale, cette réponse se fait avec mutation, c'est-àdire avec une légère altération pour déterminer la modulation. Dans ce cas, si la mutation a lieu au commencement de la ré* ponse, la fugue est tonale proprement dite» si la mutation n'a Heu que vers la fin de la réponse, la fugue est irrégulière.
Dans la fugue réelle, la réponse se fait sans mutation.
Malheur au contrepointiste, h Torganisto, dont les connaisseurs peuvent dire : // a manqué la réponse 1 11 ne s'en relèvera ja7 mais.
REPOS. — On appelle repos^ dans le plainchant, le moment de suspension que l'on observe à la médiante ou è la terminaison des versets dans la psalmodie, et^ dans les autres morceaux, entre les périodes, pour en marquer la distinction. Dans le plain-. chant, on peut dire qu'il y a, comme dans la musique, le repos incident et le repoê final.
Mais le mot de repos a une signification bien plus importante. On peut dire que le repos est l'expression du caractère propre au plain-chant.
Nous avons vu, en traitant des consonnances parfaites et imparfaites, sur lesquelles on s'est disputé si longtemps en vain, que leur véritable classification dépend du degré où elles expriment le. sentiment du repos. En effet, dire que les accords consQnnanis sont appelés ainsi parce qu*ils sont les plus agréables, c'est dire une chose bien vague d'abord, bien fausse en second lieu; car il arrive fort souvent qu'une heureuse dissonance produit un effet délicieux par la vivacité même du désir qu'elle communique à l'oreille, tandis qu'un accord consonnant ne vous frappe souvent que par sa monotonie.
D'un autre côté, si l'on prétend que les consonnances parfaites ou imparfaites dépendent du plus ou moins d'harmonie des intervalles entre eux, on arrivera à admettre parmi les consonnances parfaites les tierces majeures et mineures, les sixtes majeures et mineures, et à rejeter parmi les imparfaites la quinte et l'octave, qui sont regardées comme des intervalles moins harmonieux^ El cependant, les sixtes manquent de ce qu'on apf)elle aplomb, et le senlimeni de tonalité qu» eo résulte demeure indécia
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Il but donarefiourir à un» autre règle» la. teute vraie, qiri est que la consonhance parfaite est celle qui fait nattre le plus coxnplélemenl Vidée de repos.
Or, comme he dii M. FéUs^« il est de cer^ tains systèmes de tonalité dans la mu$i(|ue,. cfui ont* un caractère calme et reKgieux, et qui donnent naissance A des mélodies douces et dépouillées de passion, comme il en est qui, ont pour résultat nécessaire Texprcssion
▼ive et passiontif^e A raudilion oc la mvt-
sique d*ua peuple, il e^<t donc faoite déjuger de^çon éM moral, de ses passions, de ses dispositions à u^ état tranquille (»u révolut*.oanaire, et enfin de la pureté de ses mœurs ou de SOS penchanfsà la mollesse. Qupi qu'on fasse, on ne donnera jamais un caracière véritablement religieux à \n musique sans la tonalité austère et 5ans rharmonie- conson^ Âante du plain-chant; il n'y aura d*expres* st<m V pasisionnée et dramatique po3sil)le
Ïn*aveo uuq tonalité susceptible de beaucoup e modulations, comme celle de la musique «fiûderne. » (Bésum^ de rhist. de ta musique^ p. LÎII.)
M. Fétis va devenir de plus en plus précis : « On comprend qu*un systèujc do tonalité qui repoussait rattraetioia d^es djeux demin Ions de la gamme ne pouvait avoir pour base de Tharmofiie que des accords conson* nants; car, en Tabsence d'attraction de ces notes de la gamme, il n*y a que repos dans la musique. » IGaxfiUe mu^sicaU du Tîuillel 1850.) .
Ainsi « la gamine du plain-chant étan^t oonstituée de manière h ce que les intervalles qui la cofBjnosont soient dépourvus d*at- Iractiouet d'affinité les uns Tei'S les autres, il s^ensnit que le plaincbant ne module fias ; qu'aucun de ses degrés ne peut être pris pour élément de transition, et que, mélodique, ou harmonique, il réalise sur ciuiquQ période, sur chaque note même, Tidée de rtp^s. Ce qu'il exprime, c'est le ca.me^des parstons, la paix en Dieu, la vue de la *cilé permanente, manentem civiMem^
Quant h la musique moderne, H. Fétis «i«nt df nous le dire, l'analyse de ses éW* menis^piouve qu'elle est pourvue au plus
hautdegréderexpressionnassJtjnnée.asttéF,.
de tout ce qui correspond à l'idée de Tôtre' successir,. variable et changeant, do cet êtretellement ballotté par ses penchants , qu*iL peut dire à chaque instant de sa vie : Non, habftnus^hîc manenlem civitatem,
IIEPRISR. — Reprise, en^musique, signifie la répétition d'un morceau. Un allegro de
auatuor» de sonate^de symphonie, etG.,.e$l« ivjsé on deux reprises. Ces reprises semarquent par deux barres flanquées de doux, points aux deux côtés.
Le mot de reprise s'af)pli(iue encore ao» moment où le sujet principal reparaît, bieir que cela ait lieu dans le courant de la se-*^ cphde reprise.
C'est de la même manière qu'on dit rfprt» du sujet dajis la fugue, c'est-h-direrenlrée par le Mième d'une partie qui a fait un repos.
Quelques auteurs donnent le nom (Je re^ prise^ dans le mécanisme des bexacordes, iu celte combinaison par laquelle chaque hexa* corde vient prendre son point do départi sujr un degré de l'hexacorde précédent.
PREMIER HEXACORDB.
Soi^ la, $i, ui, ré, mû
DEUXIÈME BEXÀCORDB.
{Reprîu) Vi, ré, mr, fa, soija,
TROUH^ME HBXACORDC.
(^epriié) Fa^ soi, la, si ^ m, ri.
Le premier degré nt du second hexa« corde étant le quatrième degré du premier», et te premier degré (a du troisième he»K corda étant le q^iatrièm^ degré du second, c'est sur ces cordes ut et fa que s'opère la reprise.
On donne encore le nom de reprise dans le plain-chant h deux notes placées funo auprès de l'autre sur la môme coriie et sur la même syllabe, de manière que la seconde forme effectivement une reprise de la mé*. lodie; on doit alors les séparer en les »rti-* euUnt et en respirant après U première avant d'éittaquer la seconde.
Exemple :
. REQUIEM. ^ On appelle Requiem ou tnessè de Requiem une messe en musique composée pour les morts, h cause des preriiiers mots de l'Introït: Requiem œiernam 4ona eis^ Domine, l.e Kyrie^ le Santtus et l^Agnus Dei scmt les trois prières communes H ta messe ordinaire et à la messe de Ae-» quiem; et encore faut-il observer que le JTyri>,dans cetiu dernière, s'enchaîne pour l'or-^ dinaire à l'intruït Requiem et que VAguuê Dei se termine par fa supplication Dona eis requiem... sempitemamjce- qui on change entièrement le caractère. Mais le morceau saillanl du Requiem est la prose Dies irw^ diet.tMa, si colorée, si dramatique et si va* fiée de ton dans ses diOiérentes strophes.
(reprise.) {r^pfise.) ni* et*
' Nous n'avons pas dissimulé que nQu$.
sommes peu partisan des messes en 03 usique, Icsqueries, pour la plupart,^ ont le grand défaut, quelque mérite qu'elles aient d'aili<^ui'S, de nblre plus des prières. Nous comprenons néanmoins qu'une poésie coniine celle du Dies irœ,, de XOffrrtoire, du Libéra, a dû tenter l'imaginaliou dos compositeurs, et qu'ils aient eu l'idée de Qiettreà contribution touies les ressources, et toutes les combinaisons do la science,, d'appeler à leur aide toutes les forces d'une orchestration gigantesque pour retracer ce drame suprême de Fliumaniiév Nous ajouterons qti'è raison mémo du reflAl de qu(*lques traditions ]'aïenties dout le
oogle
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rilechrélieD, dans la liturgie des morts, seml)Ie s*étre pénétré, il est concerable aue l'emploi des moyens et des effets de I art profane se trouve iusqu'à un certain point justifié. Ne nous montrons pas plus sévère
Suc I Eglise et no perdons pas de vue que (ichel-Ange a mis la sibylio> au rang des prophètes.
Mais disons quelques mots sur la prose des Morts.
Celte pros^ Terrible et toucbanle, que l'Eglise entonne aux heures où elle porte te deuil de ses enfants; cette poésie qui tantôt éclate en formidables images, tantôt en sanglota déchirants; celte grande lamentalion qui contient le cri d'angoisse de l'humanité à la rue de ce jour qui doit consommer le rè^ne du temps et ouvrir le relaie de l'éternité; ce chant lugubre, ce Dieê trcp, ce monument de la foi qui a éclairé ie monde depuis dix-huit siècles, nui ne sait dire quel en est l'auteur ni le moment précis où il a vu le jour. 11 est bien vrai qu'il existe aujourd'hui des chants que toute oreille a entendus, que toute bouche a répétés, et dont les auteurs sont restés îçnorés ; il est bien vrai aussi que chaque <^ilé renferme un de ces merveilleux édifices, demeure du Seigneur et maison de tous, sur les murs duquel chaque siècle a marqué son âge^ chaque année sa ride, diaque fait sa date, chaque révolution sa cicatrice; mais la pierre ou Ton pourrait lire la signature de I ouvrier, cette pierre, nul ne la voit; elle est enfouie ou absente. C'est \h le propre de l'art social : l'homme s'y abrite derrière ta société; ce au'il crée n'est pas son œuvre, mais celle de la croyance qu'il professe. Il n'en retire pas môme le bénéfice de vivre dans la postérité. L'art individuel est plus avisé; c'est pour luimême qu'il travaille il se nomme.
Le Dies irœ a-t-il été, comme quelques* uns le prétendent, composé par un moine espagnol durant la nuit qui précéda son supplice ordonné par rinquisilion? Faut-il Tallribuer h Thomas de Cfellano qui, vers 1250, fut de l'ordre des Frères Mineurs, ou, suivant l'opinion d^utros religieux du môme ordre, à Bonaveiilure ou Matthieu d'Acjuasporla, mort cardinal en 1302? Fautil dire avec quelques savants Dominicains qu'il est de Humbcrt, général de l'ordre, mort en 1277, ou bien, avec d'autres Dominicains, qu'il est dû h lour frère Lalinus Frangi(>ani, surnommé de Ur/inii$, mort aussi cardinal en 129^? Soutiendra-t-on, avec les Auguslins, qu'il est d'Auguste Bugellensis? Enfin, malgré lus assertions du cardinal Bona et les déaionstrationsqui vont suivre, n'essayera-t-ou pas d'en rapporter
(729) Lorsque cet article a été écrit, rinléressanta et savante brochure de M. Paulin Blanc iuiitulét: : ^o^teile prose $ur le dernier jour; Montpellier, 1^47^ iii-4*, et (Ions laquelle il s*eti montré si bieaveilUiii puur iM>ui, ii*av.nit pas encore paru.
(730) Audi Tellus, audî ina^ui maris linibus, Audi liomo, audi omne quod vivil sub sole. ,
Yttni» prope est dics.
Thonneur, ainsi qu*on l'a déjir fait, k saint Grégoire le Grand ou h saint Bernard?
Lincertîtude qui règne rolatirement h Torigine du Dits irœ est on ne peut mieux démontrée par la diversité de ces prétentions^. Mais ce qui tout h la fois, nous le croyons du moins, expliquera celte diversité d'opinions et changera tout à fait la nature de la question, sera la supposition infiniment plausible que le Dia irœ, loin d'être l'cBUvre d'un homme isolé, est en réalité une œuvre préparée de loin en quelque sorte, l'œuvre de plusieui;s hommes et de plusieurs épo* ques, et dont le gernde bt les types princi-' paux existaient, longues années avant son apparition définitive, dans les liturfiigs par* liculières de quelque monastère ou de quelque diocèse. On nous permettra de cons'giier ici les faits sur lesquels s'appuie notre conviction.
Il y a quelques années (en 1836 ou 1887), M. Paulin Blanc, bibliothécaire à Montpellier, dé.rouvrit, sur les feuillets de garde d'un manuscrit du x* sièclo, provenant de l'abbaye de Saint-Benoit d'Anianc, une pro^o notée en neumes.
La pièce découverte par M. Paulin Blax.**! contient évidemment le germe des idées qui' sont le sujet du Dîes irœ. Elle se composa de vingt-deuic stronhes en prose poétiquCp où l'on reconnaît ae loin en loin le retour des rimes, à en juger par un calque que nous devons à l*obt]geance du savant bi-. blioihécaire (729). «L'écriture appartient incontestablement h la forme graphique franco-saxonne qui précéda de plus d un dc;mi-siècle la forme Caroline dite rcnou- Tèlée, et assure au monument on question une date antérieure au x* siècle. »
Voici un fragment de cette prose :
Qae la terre écoale! que les rivages de la grande
[me Que riKHiune, que tout ce qui vit sous le soleil
l^utttel ' Le jour du pardon est proche!
Le jour du ciiàliuieut supi'éuie, le Jour terrible, aï-
[freux, M le cîcl doit s^cvanouir, le soleil se caleiucr, La luné se voiler, la kimiére s'obscut-cir, Où les astres lomberoni sur la terre.
Hélas! miséralrfesi misérables! pourquoi, homme, Ct>urir après de vaines joies '
Jusqu'il présent la terre est demeurée fehne sur ses
[bases;
Ce jour^là, elle vacillefa eorome Tonde de^ mers
[etc., etc. (73^. -
Le iet et le roouyement du Dits irœ se
font déjà sentir dans cette pièce, mais ils sont bien plus apparents dans une autre pièce rapportée sous le titre : VenuM de die judicii que Bottée de Toulmon nous a fait
Ine Bupremae dies, dies invisa, dtes smara,
Qua cœluiu lugiet, sol erubescei,
Luna mutabitur, die84iigre8C«t,
8idera super terramcadeul*
lieu ! miseri ! beu miseri ! quid, faomo
liiepUtti aequeris keijtiam!
Beiie fundata baclenus mausit t^rra;
Tune V9CîllabU vclut maris unda.... ^tc„ Ole*
connatire et que Ton voil h la bibliothèque Richelieu , dans un roanuscrit nrovennnt de SaiDt-Marlial de Limoges, sous le n" 115V, ancien fonds. Celle-ci nsl composée» comme le Dies irœ, de vers dits rhy Ihmiques de huit pieds. Les strophes sont de six vers. Co manuscrit est du x.i' siècle. Il est visible que nous nous rapprochons de la forme de la prose des Morts.
Lorsque l*étcrnclle flamme
Dévorera Torbc lerreslre Lorsque le fe» terrible redoublera de fureur, Lorsque le ciel se ploiera comme un livre, Lorsque les aslrês loniberonl, ce sera le signe
Que la Ou des siècles arrive.
Jour terrible, jour de colère, lour d*ombre et d'obscorllé, bur de clairons, jour^Je trompettes, Jour de deuil, jour d*ëpou vante, Où le poids des ténèbres Tombera sur les pécheurs !
Quelle frayeur descendra du ciel.
Quand le roi courroucé s^avancera .... etc.,
[etc. (731),
Observons avec Bottée de Toulmon que ]e premier vers, le vers le plus saillant du Dieê irœ^ ouvre ici la seconde strophe, ie
f)lus,cc vers est visiblement indiqué dans a pièce de M. Paulin Blanc : Dies illa tremenda^ dies calamitalis. Dans la filiation nous .saisissons le trait de ressemblance.
Un pas de plus, — car, dans lé christianisme où tout est lent, les pas se marquent par siècles; — un pas de plus, et nous louchons au Dies irœ. Mais ici , nous rencontrons tout h coup un troisième monument dont la date est certaine. C'est le fameux répons Libéra qui fait partie des prières de Tabsoute. Ce répons est de Maurice de Sully, évéque de Paris, qui le lit chanler dans son église en 1196. Or, ce répons a.
E récédé le Dies irœ^ puisque celte prose est I dernière pièce qui soii entrée dans la liturgie de roiCce des morts. Si, d*un autre c6Je, nous observons que le Dies irœ est une êéquence^ que ce genre d'hymnes, déjà fort amélioré aux xi' et xir siècles, fut porté à sa perfection vers le commencement du xiir, nous rapporterons à celte dernière époque Tapparilion du Dies trcp,qui, avec lo LaudaSion^ son contemporain^ peut être regardé comme le modèle le plus accompli de celle sorte de poésie liturgique (732).
Maintenant, plus d'essais, de tâtonnements. Le Dies irœ f longtemps ébauché, a
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enlin trouvé sa forme. Le moule est roulé, il est indélébile. Les strophes on jaillissent brûlantes, emportées par leur rhylhme ternaire et roulant sur leurs rimes utiiformes. Le Dies irœ est consacré.
Sans doute, entre les traditions relatives h Torigine du Dies irœ^ nous aimerions voir triompher celle qui rallribue à ce moine espagnol condamné par Tinquisition et siii- Viinl laquelle la victime aurait pour ainsi dire improvisé celte poésie lugubre en face du bûcher. Cela serait poétique et beau. Malheureusement cette hypoihèse, si séduisante aux yeux de l'imagination, tombe dev.mt la raison et les faits. Qui ne sept quelle Dies irœ^ composé dans une semblable situation, aurait certainement été le résultat de Tinspiration du moment, une œuvre originale, comme d'un seul jet. Nous voyons, au contraire, qu'il a plusieurs antécédents dans la liturgie. 11 est donc inutile de chercher l'auteur de celle prjûse , dont rhistoiro est celle de la plupart des productions do ce que nous avons appelé Tari social. Comnic l'an social est le fruit lent et graduellemenl élaboré des inspirations d'uiie époque i*t d'une croyance, il parcourt une série de phases diverses avant d'arriver è son complet développement. Crescit occuUo velut arbor œvo, c'est ce que l'on peut dire d'une foulo de monuments de l'art du moyen Age, particulièrement de ceux du plain-chant c( de rarchileclure gothiques , monuments presque toujours polyonymes quand, ils ne sont pas anonymes.
Mais il faut descendre à présent à i'ari profane, et, laissant à Tari religieux et social ce caractère auguste, incommunicable, d'autorité, de maieslé, nous avons presque dit d'authenticité, que son rival sera toujours tenté de lui envier, nous examinerons de quelle manière cette liturgie de la messo des Morts, si admirablement complétée par la prose Dies irœ^ a inspiré les compositeurs modernes qui n*ont pas craint de lutter avec une pareille poésie, avec ce plain-chanl surtout, dont nous n'avons pas encore parlé, parce que ses beautés sont d'une nature qui échappent aux form^ ordinaires de l'analyse. Nous lo dirons tout d'abord : la science moderne avec ses séductions, ses combinaisons,Ses ressources, ses effets, n'a rien produit qui puisse approcher du simple plainchant du Dies irœ. Cette mélodie, nue comme la mort, aux tons crus, aux contours anguleux et abruptes , a quelque chose qui
(75i)Gum ab îgne rota niundi Tota cœ|>erit ardere, Sseva fl.tinma coiicrcmare, Cœlum ut liber plicare, Sidéra tota cadere.
Finis saeculi venire.
Dies irae, dies iila, Dies nebiilaî ei caliginis.
Dies tubae et cUn^Mrto, Dies luctiift et treuioris, Qiiaiido pondus leiietminim Cadet sitper peccaiores.
Qiialis pavor tune caderit Uuando rex iratus vcnerit... etc.
iôi) Institutions It.urgiques^ par D. ProsperGut* RANGER, abl)é de Soiènies; t8i0, tom l<^', PHSsim^ pp. 261, soi, 305, 307, 349. 350. — M. de 6mlns.Vâleron, décrivant un missel rnanusciii du commeneement du XII 1* siècle, dans lequel se trouvent plusieurs messes de Morts, observe que la prose Dies irœ ne se trouve dans aucune de ces messes ; ei il attribue celte prose, selon les uns au cardhial «les Vrsins {De Vrfiniis), mort en i278, et suivant d*autres an cardiint laiin Malahranca. nouiinicain , mort en 1294. (Cmalogue raisonné^ p. tH>
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frtrppe de stupeur et qui glace jasqu*aQX eotrailles; et, ce qu'il y a d'admirable, c'est que la même période mélodique se prête aussi merveilleusement à Teipressioii de la terreur qu'à Tacceiit de la supplication. Aussi, loin de nous toute iilée de comparaison entre deux choses qui procèdent de deux principes opposés» ^ui appartiennent à des ordres d'idées différents : entre l'art liturgique et l'art proprement dit, entre te plain-cnant et la musique.
La constiUition de l'un est productive de Veipression calme et céleste; lîa constitution de l'autre engendre l'expression terrestre et passionnée. La puissance de la musique moderne réside dans la dissonance ou la modulation^ élément d'agitation, de trouble, de tout ce qui est profère au drame. L'expression du ptein-chant est tout entière dans l'élément du rvfios pariait et oui exprime l'absorption de l'être fini clans la contemplaiioa de l'être infini. Cela se prouve,cela s*esl prouvé jusqu'à l'évidence, i^ar l'analyse des deux tonalités propres , 'une à la musique mondaine, l'autre au chnnl ecclésiastique. Les partisans des messes à grand orchestre auront beau entasser sophismes sur sophismes, en invoquant je ne sais quel sentiment religieux , je ne sais quelle couleur religieuse, il restera éternellement à fixer les limites de cet art prétendu religieux et de l'art mondain, et l'objection de la confusion des genres se représentera éternellement*
Aujourd'hui môme, pour tout homme doué du sentiment des hautes convenances dos choses , Pintroduction de la musiaue mondaine dans le sanctuaire a tout à la fois quelque chose de faux et dp choquant , autant pour le goût de l'artiste que pour la piété du fidèle, et il n^est pas nécessaire d'être chréfien pour sentir que les accents du plain-chant sont les seuls qui puissent s'allier avec l'austère poésie des textes sa-^ crés, comme les seuls qui puissent di-
f;nement retentir sous les voûtes de la basiique.
Les messes des Morts les plus connues aujourd'hui ont eu pour auteurs Palestrina, Jomelli, Mozart, Cherubini qui en a fait deux, et enfin M. Berlioz.
Nous n'enregistrerons que pour mémoire la Missa pro aefunctis de Paleslrina. Il est visible que ce grand homme n a pas rattaché. cet ouvrage à l'idée d'une solennité parti-, culière et qu'il l'a écrite dans le .seul out de compléter le service, des chanteurs dont il avait la direction, aux olfices de commémo** ration des morts, dans la chapelle Sixtine. Cette œuvre, du reste , ne contient ni Vin^ iroît ni la prose. Sous le rapport de retendue, elle a donc moins d^importanceque les messes ordinaires du môme maître, et, sauf l'olTertoire , morceau réellement digne de lui, les fragments qui en ont été exécutés nous ont montré qu'elle leur était fort ini^* ri cure.
A\nès Palestrina, la messe Ue JomcIIi, iu*
titulée également JlffMâ pro defUneiis^ a joui longtemps d'une grande célébrités Nous ne saurions fixer l'époque précise à laquelle cet ouvrage fut composé. L'auteur était né en 1711^, année de la naissance de Gluck, et, comme Gluck, il commença d'écrire fort tard. Il est à croire que cette messe de Re-
Îuiem vit le jour pendant les vingt ans que omcili passa à Stuttgard en qualité de maître de chapelle du prince de Wurtemberg. Au point de vue liturgique, cette messe e^t plus complète qu'aucune de celles du mémo genre dues aux autres compositeurs, car outre Viniroit et la prose, elle contient encore le Libéra qui, comme nous l'avons dit, se chante h l'absoute. Nous sommes ici en
})leiue musique moderne. Une révolution budamentale s'est opérée depuis un sièclo et demi dans i'art musical. A l'harmonio consonnante du prince de l'école romaino a été substitué le système d'harmonie basé sur la dissonance, mais b* style pittoresque n'existe pas encore. Ni Jomelli, ni Pergolèse, dans son Stabat, no songent à demander à l'orchestre Téclat de ses images et de ses couleurs; un simple quatuor d'instruments à cordes leur suiOt pour accompagner les voix et soutenir l'hirmonie. Lo P. Martini bl&mait Pergolèse de n'avoir fait aucune difiérence entre le style du Stabat et celui de ses ouvrages dramatiques. Si jamais reproche ne fut plus fondé, jamais iln'eu fut de plus inutile. Il s'adresse avec une égale justesse à Jomelli, à Haydn, h Mozart, à Cherubini. Ce n'est pas la faute des compositeurs, mais celle du système qui a triomphé Mais ce qui surprendra bien des personnes aujourd'hui, c'est que la messa des Morts de Jomelli est écrite d'un bout à l'autre en ton majeur. Ceci est remarquable, et prouve qu'avec des idées do convenance bien arrêtées, les compositeurs d'une certaine époque u'iiAlachaient pas la môme importance que nous à des choses qui nous f paraissent rigoureuses. Quoi qu*il en soit, 'œuvre de Jomelli, ne contint-elle qu'un morceau de la force de Vlntroït^ serait digne de sa réputation. Ce début est grand et majestueux; le motif est dessiné avec calme et lenteur par les instruments pendant les quatre premières me.sures, et dès la cinquième, les voix entrent doucement sur les mots Requiem œternam. C'est bien là le repos éternel, cette paix sans fin que l'Eglise demande pour ceux qui ont combattu pendant leur vie terrestre. Le Dies irœ n'est pas sur ce ton. Ainsi que nous venons de le faire entendre, pour apprécier un morceau de cette étendue, il faudrait se désintéresser des préjugés habituels relatifs à notre art» s'iso* kr des circonstances actuelles, faire la part des formes reçues à une époque déjà Foin de nous, et se rendre compte de certaines convenances* dont la raison nous échappe. Citons pourtant, entre autres fragments, le Pie Je$Uf et le retour du Requiem dans le l,iberaf morceaux d'un grand st^le, d'une belle et touchante expression, qui montra qu'après tout le génie sait, à ses instants.
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élargir leoercle des théories eontemporainps* s'élever au*dessas dé son temps, ôt plier les fermes de convention h des ins(Hration$ dignes de Part qui ne metirt point.
La circonstance à laquelle On doit le JR«quiem de Mozart est trop connue pour qné nous nous croyions obligé de la rappeler. Cet ouvrage fut le dernier de Tauteu» de Don Juan% et, bien que resté inachevé et
att1l ait été terminé n.ir une main habile et iscrète» qui sut déguiser sa touche soûs celle du matlre, il peut être considéré comme un des chefs-d'œuvre les plus originaux sortis de la plu:ce de Ce génie créa» teur et fécond. Cette tristesse intime» cette tuave mélancolie dont toutes les productions de Mozart, même les plus légères»
sont empreintes, il les cihala dÀns cette œuvre suprême q li, ainsi qu*il se Tétait dit à lui«môme, averti par un pressenti meÂt trop sûr, devait être chantée autour de son cercueil. lui encore une nouvelle révolution s'est accomplie, d^e presque en totalité à Mozart lui-même; une révolution partielle dans certaines formes de style; unu révolution complète dans Tinstrumentation. La musique pittoresque est créi^e^ Les diverses sonorités des instruments habilement mélangées et groupées, ou savamment opposées entre elles» les timbres variés de Inor* chestre font féumir au comfiositeur des couleurs au moyen desquelles il reproduira les images du texte liturgique. Mais quelle sobriété dans l'emploi de ces moyens 1 Mizart se garde bien de faire un tableau; il se contente d'esquisser le principal trait; Tiroaginatioa fait le reste, et comme le musicien évite de borner Taction de celte ik- Ottlté chez son auditeur, l'impression que celui-ci perçoit est toujours à la hauteur du sujet. Ainsi I le QwviUu$ tremor têt /aturuê est peint par un vigoureux trtmelo de deux mesures \ ainisi, une phrase dé trombone de trois mesures sigûale le Ttuba mtrmni\ ainsi, dans Toffertoire, la figure De ore Uonis est indiquée par un saut brusque des violons de l'octave aiguë è Toctave inférieure. Voilà - pour la partie poétique» Daus la partie consacrée à la f)rière, h la supplication, aui gémissements, Tauteur emploie un tout autre procédé. Les images^ les couleurs disparaissent et font place à l'accent du cœur, au cri de TAme» Ce sont» tantôt des sanglots entrecouf)és , comme ceux que l'on entend sur les vers Cum vix jmituiit êeeurus; tantôt un trait d'orchestre menaçant et tenible, comme celui qui accompagne le verset Hem trtmendmfHajesêatiSf et qui, tout en conservant sa forme et son
période enharmonique et lo triple crescendo de i'Oro êupplex^ qui peignent- si mervenleusoment le pécheur demandant grâce, prosterné le front dans la |)0ussière^ la i oi trine gonflée de sou|)irs; tantôt enOn, cette mélodie pleine d'angoisse du Lacrymoea^ où toutes les voix réunies s'élèventy se prolongent et montent sans fin, et retombent ensuite épuisées pour s'éteindre dans le silence.
La messe des Morts de Oherubihi (celle qu'il écrivit pour les funérailles du duc de Berry, car nous n'avons pas dessein de parier de son Requiem pour i^oix d^hommes^ ouvrage de la vieillesse de l'auteur, et qui, malpé d^incontestables beautés^ n*en est i^as moins fort loih du premier dont il reproduit iidé* lement le calque) la môsse des Morts de Gherubini, disons-nous, est sinon coranosée d^ajprès un syatème» 4^ moius d*apres un
Boint de vae différent de celui de Mozart, lozart avait conçu sou œuvre sous une forme analogue à celle de Voratorio; il avait divisé sa prose en plusieurs morceaux de divers caractères, ce qui lui avait permis dV intercaler des soli, des quatuors, desensembles et des chœurs. Après avoir ménagé les forces de son orchestre dans deux mouvements que lui a inspirés \e Requiem œiemam^ tous les deux admirables de noblesse et d'onction funèbre, Gherubini prend la prose en bloc ; il en fait un grand cbœur, une action dramatique où tout se suit sans interruption. Il faut reconnaître que ce
Elan est plus conforme à l'idée dq Dieê irœ^ a rapidité de cette marche est peu compa^ tible, il est vrai, avec cette, recherche de çlétails, cette curiosité de travail et ces fi* nesses d'intentions auxquelles Mozart s'est laissé aller si complaisammenlw Mais jamais le tumulte, le désordre» la confusion que nous nous figurons devoir précéder la scène du jugement dernier ne furent retracés sons des traits plus vigoureux et d'aussi sombres couleurs; Ton croit voir l'ange de la colère céleste chassant, le glaive en main» la foule tremblante des mortels et les poussant pêle-mêle au pied du trône du juge inexorable. Le Mors stupebii qui dans Mozart nasse inaperçu; ici vous remplit d'effroi. Si le Requiem de Mozart se distingue surtout par une expression tendre et pathétique, c'est par la peint-ure de la terreur que celui de Gherubini est remarquable. Il est pourtant deux morceaux, le Pie Jesu et VAgnus Dei, véritables chefs-d'œuvre dans ce chefd'œuvre qui, pour l'expression poétiaue et profondément élégiaque, pourraient Te dis-
puter à Mozart : le caractère de VAgnus surdessin, change tout è coup de caractère et tout, lugubre dans le début, nar degrés d'-ei^pression sur les paroles : Saha me; s'adoucit et s'éclaire comme d'un rayon tantôt le triple élan sur leq^^el s'élèvent les ' ' ' trois vers de la strophe Ingemiseo ianquam reus; tantôt l'accord déchirant qui opère la résolution des deux périodes suivantes : Qui Mwriam atsaleisii et UUronemredemisii; tantôt comme dans le Voea mecumbenedicHs^ les placides accents des élus Ofiposés aux iiililii^tiona des rétHM»tt«^; tamôt la triple
séraphique; on sent que la prière est exaucée aux cieux avant qu'elle ne soit acbeTée sur la terre.
On confoît aisément qu'avec son instinct des grands effets, M. Berlioz ait essayé de s'inspirer du génie de Michel-Ange et de reproduire en musique la page gigantesque du jugeineel dernier. Ghargé, eu 1SS7, de
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composer une mossB de Requiem;, poxiv un service funèbre en Thonneur des victime» de Juillet. M. Rerlioz écrivit l'ouvrage que Tsous connaissons; loutefois» la Cfirémonie
{projetée n'eut pas lieu, et la Douveile parli*' ion fut exécutée dans Téglise des Invalides «ux obsèques du général Damrémont.
Dans l'un e( Tautre cas, on mettait à la dis^ position de l'auteur un local vaste et sonore, ainsi que toutes les ressources dont ii pouvait avoir besoin. M. BerliOE en profita largement; il s'entoura d'tin personnel et d'un matériel énormes. La prose fut con« çuedans: les proportions de la musique de festival. L'eifet répondit hlant d'efforts. A c tic graôde phrase de plaiu«chaat artieuli'^e d'abord par lés basses, à ces accents timides dt's sopranl, à ces deux motifs marchant en-^ semble, à ces mouvements impétueux de Torcheslre aussitôt comprimés, à c( tte fanfare des cuivres qui éclate sur le Tuba mi*' rum et semble se répercuter aux quatre coins du monde, à ces sjrncopes terribles, à ces convulsions de l'univers qui s'abîme dans le néant, à ces voix menaçantes qui s'élèvent sur le roulement profond des timbales, à toutes ces images présentées avec une si effrayante réalité, on éprouve un frémissement mvolontaire et l'on se sent dominé par un génie puissant qui se joue au. milieu des plus grands effets»
L'/n/rof/, le Quœrens me^ le Laerymosn^ leSanctus, l'offertoire (fqgue instrumentale qui se déroulu sur un chœur vocal de deux notes), sont dos morceaux pleins de beautés originales et grandioses.
Mais quand nous assistons à l'exécution dû c:*rtaines œuvres contemporaines, nous no savons pourquoi nous ne pouvons nousdéfendre d'une pensée triste, à Vidée que ces productions admirées aujourd'hui seront pout-éire oubliées dans un certain nombre d'années, soit parce qu'elles auront cessé d'être en rapport avec les moyens d'exécution, soit parce que Ion ne saura plus en pénétrer lo sens et l'esprit. Cotte pensée nous vient sur-. tout à propos de ces compositions quo Totî nomme religieuses, parce qu'elles ont été inspirées par les textes sacrés. Oui sans doute, ces messes de Requiem^ ces Te Deum^ sont bien beaux, bien imposants au point de vue de l'art. Noire esprit, néanmoins, en revient toujours malgré nous auplain-chant do l'office des Morts, à ce Dies irœ^ h ce De profanais on faux -bourdon quo de simples chantres entonnent auprès de la bière du pauvre comme autour du catafalque du riche? Ce plain-chnnt ne suftit-il pas è la }>rière, à la foi, à l'appareil même de la mort ? aut-il donc donner le change à la douleur par ces pompes importunes? Depuis plus de six cents ans, les fidèles versent des larmes et les essuient aux accents dju Dies irœ. Dans six cents ans, la douleur n'aura-t-ell^" plus J^esoin d'être consolée, et la mort ne sera-t-eile.plus la môme?
RES FACTA\ ou RESFACTM. — On appelait res fàota (chosp faite) la UiMsique
I)lCT10:tNAIRE DE PlALN-ChaNT.
écrite par opposition au déchont que Fon^ improvisait au lutrin.
Res facta^ suivant Tinctoris, est quod can^ ius compositus; chant composé, c'est-à-dire écrit, opposition aux contrepoints improvisés, chants sur le livre, etc.
« Tinctoris, dit M. Fétis, donne les définitions dos différences qui existent entre hr composition des res faclœ^ le contrepoint simple, et le contrepoint vulgaire, ou chant sur le livrcy dans le vingtième chapitre du second livre de son Trotté du contrepoint, Gerson en parle aussi en <]élail dans son traité intitulé : Utilissime musicnler regûh cunctis summopere necessarie plani 'cantufi simplicis contrapunctit rerum factarum^ oto.^ £nnn on trouve queigno chose concernanl. cette composition, mais seulement à l'égard des fisures de notes qu'on y employait^ dans Tes Rudiments de musique proH^ue^réduit z en deux briefx traietez^ par Maximi^ lien Guilliaud ; Pans, Nicolas Du Chemin, 1554, in-i"* obi. » {Esquisse de rhist. de l-harm.y p. 27.) |
Selon M. Fétis, on donna le nom de res^ factœ aux premiers essais de canon à deux voix, vers le milieu du xv' siècle, ^ais il ne cite pas Lebeuf qui dit que res factœ étaient ce qu'on appelait figmentamio cnantaiont les* cantatores jigmentarii (p. 72 de son Traité)^ comme nous l'avons vu à l'art. Fighekta.
RÉSOLDTION. — On nomme résolution, dans la musique, la succession d'un- accord consoonant à un accord dissonant. Comme l'accord dissonant est nécessairement lélé* ment de transition d'une consonnance à une autre consoonance, élément- de repos, on dit. que l'accord dissonant ou l'intervallo' dissonant (qui sonne double) se résout sur 1 accord consonnant (qui sonne avec^ cum). .
RÉSONNANCE. — « On dit d'un bourdon do quatre pieds qu'il résonne ou sonne huit pieds. Une trompette n'a quelquefois que sept pieds, si elle est de môme taille; oa dit cependant qu'elle est de huit picds* en résonnance, ou qu'elle sonne huit pieds.* On peut dire de môme de la voix humainc,' de la régale, du basson, quoique ce soient de forts petits jeux, qu'ils sonnent huit pieds ou qu'ils sont de huit pieds en résonnance. » (Atanuel du fadeur d'orgues ; Paris, Koret, 1849, t, 111.)
RESPOiNSAlKË. — Livre d'église qui contient les répons.
RETARD. — Le retard d'une note est l'effet de la prolongation do la note qui l'a précédée^ L'artifice de la prolongation et du retard a donné lieu , dès le xtv'. siè'de, à des modiQcations d'harmonie qui ont amené ce qu'on appelle le style sjnoùpé^' les dissonances artidcielles, etc., dont on a« tiré un si grand parti dans le contrepoint et dans le style lié pour l'orgue.
RÉVERBÉRATION {Réverbérât io). -^ Mot qui veut dire l'action de refrapper^ et qui exprime une figure d'ornement du chant., Suivant un musicien eacy^opédialo du %m* siècle, que M. T. Nisard no nomme pas :i Rerscrbèratio .est bremssima noiœ avtt can^nh^
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dam noiam celerrima (sic) anUcipatio, qua scilicel mediante sequens assumitur, N*esl-CQ pas Tappogialupe, la peiile note d'antici- V.'Uion, la crispalion (v. Crispatio à la leltre R de Paiphabet de Romanus), la vox seca^ t)His et colUsibilis du moine d'Angoulôme ? (Voy. Th. NiSARD, 5' art. 5f*r les notations^ djiLS la Revue archéoL du 15 juin 1850.)
RHOMBOÏDE. — Nom de notes en forme d'équopre; la valeur de ces notes est enlre la commune et la losange.
UHYÏHME.— Voici un élément essentiel do la musiquCt de toute musiqiie, de la parole, de toute parole, comme de tout ce qui repose sur le mouvement, et que les iïuîsicicns, môme les théoriciens de nos jours, confondent souvent avec ce que Ton «ppulle la mesure musicale. Nous croyons pourtant qu'il est impossible de so rendre tiion compte de Texpression et du caractère (lu plain*chant comme de la musique, si Ton ne dislingue soigneusement la mesure musicale du rhythme.
Etablissons d'abord qu'il y a dans toute musique un rhythme indépendant de Ia mesure, puisque toute musique repose sur le son, et q^ue pour tout son il v a deux périodes, ia*|>énode qui correspond h Varsis et celle qui correspond à la thesis, celle de Télan et celle de la chute, celle de l'aspiration et celle de l'expiration^ celle de la systole et celle de la diastole.
Etendues jusqu'à une certaine série de sons que la voix parcourt avec diverses inflexions, ondulations et cadences, ces périodes produisent comme un flux et retlux sonores, et déterminent un certain parallélisme que l'on désigne précisément par le nom même de périodes.
Or, voilà en quoi consiste le principe vivant et fécond de la musique ; c'est le jet, c'est le souille, c'est Vàme. Et comme ce mouvement est intelligent cl libre en luiinéme^ comme il n'est pas limité, circonscrit dans son essor par certaines divisions matérielles du temps, qui sonl autant de manifestations d'un ordre borné et tini, il s'ensuit que le plain-chanl seul, fondé sur une mesure abstraite, absolue, fait naître, par conséquent, sur chaijue intervalle, Tidoe du repos, comme il la fL\il naître d'un autre côté par l'unité de Ion, en vertu de laquelle chaque intervalle ne se résout pas sur un autre, n'est pas appellatif d'un autre et est à lui-môme son couiplémenl.
Dans la musique [)roprement dite, comme nous le montrons ailleurs, le rhythme se combine tantôt avec la mesure, tânlôl contraste avec l'uniformité invariable de celle-
(755) Noos croyons faire plaisir aux lecteurs en leur faisant coiuiaiire plus à fond celle curieuse et ifisiruclive disseruuion.
L*auteur remarque avec raison que le rliyihme, c*c:$t à-dire la régularité appliquée au iuouv6:nent« ne dépend pas de rinlclligence humaine, et n'a pas été le résultat de Tart et du raisonnement.
Le rhythme n*esl pas seulement réservé à la musique; il est le régulateur des principales fonctionset desmouvements dç tous les êtres organisés. En effet, le rœur et le |M)uiiion ne soivent^ils pas un rhyUime à deux temps marqués dans le premier de ces brganes
ci par la liberté de sas allures, tantôt la contrarie en introduisant momentanément unemosure binairedans une mesure ternaire, et réciproquement, tanldt enfm l'enveloppe dans la largeur de ses périodes et lui communigue plus particulièrement son principe intelligent. C'est ce qui fait aussi la beauté et l'Ame de la musique, bien que l'expression
2ui en résulte soit moins pure et moins levée que celle du plain-rchant qui, par la nature de sa constitution, s'interdit toute manifestation de l'ordre fini.
Voilà le rhytlime en lui-même, dans son essence. C'est la loi universelle, la loi de la vie, et il ne faut pas s^étonncr que de savants médecins l'aient étudiée comme les orateurs, les poêles et les musiciens. Voici comment s'exprime le docteur Colombat (de l'Isère) dans un curieux mémoire intitulé : De l'influence du rhythme sur l'homme et sur les animaiix:
« L'oreille de l'homme est si naturelle^ ment amie du rhythme, qu'elle le cherche partout, même à son insu , comme l'œil cherche les proportions et l'accord des lignes. Son influence est si puissante et si indispensable dans la musique, que sans lui il n'est pas de véritable chant. C'est égalemcnl le rhythme appliqué à la parole qui a donné naissance à l'art oratoire, à l'éloquence et h la poésie. Si dans la prose il est soumis à des règles ()lus larges, plus libres et intinimeut plus variées, elles sont cependant si essentielles, que Cicéron n'en dispensait pas mâiue les personnes qui improvisaient.
« C'est en se conformant aux règles du rhythme que l'orateur prend haleine à propos et soutient l'attention de l'auditeur, eu séparant les phrases et les membres de phrases de son discours. Dans la poésie, le rhythme est encore plus indispensable: il était si bien caractérisé dans les vers des poètes anciens, qu'il est presque impossible d'enteoilre réciter des vers grecs sans battre malgré soi la mesure à deux temps. Nous dirons même que si Démosthènes est devenu le prince des orateurs, après s'être délivré d'un vice de la parole qui IVût éloigné pour toujours do la tribune aux harangues, il doit sa guorison el la gloire qui a immoitalisé son nom au rhythme des vers de Sophocle et d'Euripide, qu'il récitait aux bords (le la mer, et non aux cailloux dont on parle tant, mais qui, par une espèce do fatalité, ne îçuérissent plus le bégayemenl. • (Revue synihélique, 18i3, 31 décembre [733].)
Le rhythme dont il vient d'être parlé n'est donc pas le rhythme secondaire qui dépend
pr la systole et la diastole, et dans le second, p.)r riiispirati'Mi et 1 expiraiion. c Chaque être vivant a donc été, dit rautciir, animé diaprés les lois de lu mnsiqiie, puisque Tune des premières bases de cet art sert à expl quer la plupart des phénomènes c^e 1 1 \ie. >
Les hommes suivent inslincll veinent «ne sorte Avt rbylhme dans l.'t plupart de leurs m iuveaients; <**e4 aussi d'après tes laisdurbyihniequc les diversescspé* ces animales marchent, r.1mpent, u;igeiit et volenu
Le docteur Colomba iciie umc expérience qu^ll afaiie sur iui-uièine et qui prouve l'influence du rbytfame sur
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des lois de la quantité et de la mesure du Ters. Guido d'Arezzo , qu'il fout toujours consulter en tout ce qui se rapporte h I essence du chant grégorien, a fort bien concilié le rhythme considéré en Jui-môme» le rhythme primitif, pour ainsi parler, avec le rbythme poétique et métrique. 11 dit qu'il est des chants en quelque sorte prosaïques, dans lesquels il ne faut pas s^incfuiéter de savoir si quelques parties ou périodes sont plus eraudes ou plus petites, comme il arrive dans la prose. Pourtant, selon lui, les chants Sont métriques, parce qu*en les chantant nous sembions les scander par pieds comme des vers. De même que les poètes lyriques
U circulation. Celte expérience consiste à placer deux doigts sur Tarière radiale de Pun des bras, puis h chauler un air dont la mesuré est indiquée par les pulsations artérielles. Après quelque temps, si Ton chaule le inème air en augnieniant ou en diminuant peu à peu la vitesse de la cadence, on ne tarde pas h constater que le pouls accélère ou ralentit son mouvement, selon que Ton chante plus ou moins vite, il cite aussi une expérience de Haller, qui a observé que le sang coulait avec plus de force et de vivacité, en ouvrant la veine dans une saignée , pendant que Ton ba liait une marche sur le lauibonr.
Celte influence du rhythme sur les mouvements^ qu^il rend plus réguliers et plus parfaits, a inspiré à I auteur Tidée d'employer la mesure pour régulariser les contractions anormales qui caractérisent plusieurs aflections nerveuses ou qui donnent naissance à divers vices de la parole, et en particulier au bégavement.
c ue tout temps on avait remarqué que ce vice de rarticubilion cessait comme par enchantement , lorsque les personnes qui en étaient affligées chaulaient ou récitaient des paroles réglées par la poésie ou par un rhytlime musical; mais aucun physiologisie n*avait cherché à se rendre compte de ce pliénouiène dont Texplicalion est cependant de la plus haute importance pourle traitement d'une inflrmité qu'on avait regardée comme étant au-dessus des ressources de Tan, et dont néanmoins nous avons eu le bonlieur de délivrer plus de huit cents personnes depuis quinze ans.
€ Ce qui fait que les bègues ne bégayent plus en chanunl, cest qu'étant obligés de soumettre leur parole à un rhythme musical et poétique, les mouveroenls des agents de ta phonation se font nécessairement alors avec plus de précision et de régularité , et l'exciiation cérébrale se trouvunl ainsi modifiée, Tirradialion nerveuse a lieu avec plus d^or'dre et de lenteur, et se trouve alors plus en harmonie d'action ave<: les contractions inusculairos des organes de la parole. 11 est probable aussi que la prolongation du son et l'espèce de traiucnieni de chaque syllabe contribuent également, en maintenant la gtoite ouverte, à faciliter l'artiLulation des roots. Nous devons dire cependant que , si le rhythme est dans certains ras l'une des bases de notre médiode curative de bégayement, cet agent orthophonique n'exerce son heureuse influence que daas le milieu des mots et des phrases, c'est-àdire lorsque le» bègues sont parvenus à articuler les premières syllabej qui oriliuaireiuent décèlent le plus leur infirmité. Nous employons donc toujours, coiyointement avec la mesure, divers autres moyens que nous avons fait connullre dans un précédent mémoire, et qui agissent sur tout l'appareil phonateur et respiratoire.
« Une particularité très-remarquable et qui prouve
{a) Ceci n*est pas propre aux Chinois : u us conaviflsmis lin irançaîa qui b^guye ea parlant le latin, qu il sait du
assemblent entre eux tels et tels pieds, de môme ceux qui composent des chants doi* vent les diviser raisonnablement en neumes ditférenles et distinctes. Celle distinction est raisonnable s'il en résulte une variété bien ordonnée de neumes et de périodes, de telle sorte que les neumes correspondent harmo-* niquement aux neumes, les périodes aux périodes par une sorte de ressemblance^ c'est-à-dire, ajoute-t-il, par une ressemblance dissemblable à la manière de Tliarmonieux Ambroise. {Microlog., cap. 15. — Jumilhag, La se. et prat. du p/.-cft., p. 265. )
Résumons-nous donc: le son ne se forme que par le mouvement.
encore l'influence du rhythme et ou chant sur l'affection qui nous occupe, c'est que les peupb-tf (|Ui habitent la Chine et la Cochinchine ne bég;iyent jamais quand ils parlent leur langue, qui est touio musicale; tandis que quelques individus de ces nations ont fourni Texemple du bégayement dans un autre idiome que le leur (a); nous avons éié à niôuie de constater ces heureux privilèges des peuples de la Chine sur le fds d'un consul, qui, par une faveur qu'aucun européen n'avait encore obte-* nue, était parvenu au rang éminent de mandarin. Le jeune homme dont il est question, flis d'un Français et d'une Chinoise, parlait sans bébiter la langue de sa mère, tandis qu'il bégayait beaucoup en s'oxprimanl dans celle de son père, qui lui était tout aussi Hunilière. On comprendra facilenicnt qu'il en devait être ainsi, lorsqu'on saura que la langue parlée des Chinois n'est composée que d'environ quatre à cinq cents mots susceptibles de recevoir chacun plusieurs tons qui varient suivant la signiflcatioii que chacun des tons donne au même mot. Par exemple, dans cette langue qui est presque toute monosyllabique, le mot ma^ prononcé avec telle oit telle intonation, signifie moisson, souhaiter du mal, dorer, argenler, chanvre^ jour, fantôme noclume^ mais, afin que, sépulcre, astre, génie, etc. Encore ne donnons-nous que les significations radicales. Le ton juste de chaque mot est d'autant plus indispensable pour être compris, que le même mol exprime souvent des idées tout à fait opposées, scLq l'inversion qu'on lui donne. >
Ce n'est pas seiilcineul les mouvements irréguliers des organes de la voix que le rhythme peut régulariser, il exerce encore une heureuse influence sur tous les organes du corps humain. M. Colomlial cite à l'appui les faits suivants :
Un élève de l'Ëcole polytechnique, qui, affecié de chorée et de bégayement, voyait disparaître l'un et l'autre dès qu'il entendait le piano;
Une jeune lille bègue, et qui avait des mouvements invoiouiaires des membres, et chez laquelle le bégayement et ces mouvements ont cessé par l'habituiicdela mesure;
Une jeune dame qui, à chaque expiration, laissait entendre une sorte de cri involontaire, et qui a été débarrassée de cette infirmité en réglant sa respiration d'après le rhythme que lui indiquait la lyre or;kophonique imaginée par le docteur Colombat.
Il cite encore une dame qui cessait de bo.ter dès qu'elle dansait ou marchait au pas; un jeune l.o.ume très-bègue qui articulait sans difficulté pendani qu'il nageait, ce qui provenait saiisdoutedecequ'il réglait sa parole sur le mouvement de ses jambes et de ses bras. Toutes ces obscrvalions semblent prouver que Ton emploierait avec avantage la musique ou plutôt le rhythme seul, comme moyeu curatii de plusieurs affections nerveuses, et surtout de la chorée ou dan&e de Saint-Guy.
reste h merveltfp, et qui parle «mrammeiit lorsqu'il ru- \i«a à U Utà^ue ti«il>itucUe.
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Le mouvement est un acte de cliangeraent qui se fait avec succession, et par conséquent dans le temps.
Le temps est planer indéterminé, irrationj\e\ (c'est Jumilhac qui le Uit), s'il n'esi pas assujetti à certainesdivisioiis mathématiques; Vost lo cas du plain-chant.
Il est figuré^ fixe^ déterminé^ s'il est divisé suivant certaines mesures uniformes; c'est le cas de la musique proprement dite.
Lo rhythme est la forme du mouvrraent.
— On s'est beaucoup occupé du rhythme dansées derniers temps* Voyez dans la Ga^ zeite musicale une.série d'articles de M. Fétis sur le Rhythme^ qui ont soulevé une polémique dans plusieurs journaux. Voyeznussi ce que M. de Coussemaker a dit du rhythme dans son Hisloirede Charmonie aumoyen âge. Nous emprunterons à la brochure qu'un très-savant musicien amateur, M. D. Beaulieu, a publiée récemment sous le titre : Du rhythme^ des effets quil produit et de leurs causes f un passage où il rapproche les principaux pieds des anciens poètes des rhylhmes variés de notre musique, en faisant observer toutefois que cette citation eût été plus convenablement placée au mot mesure, si l'opuscule de M. Beaulieu eût paru [)Ius tôt:
t Les principaux pieds, dit il, dont les tirées et les Latins se servaient dans les vcrsiQcalions sont au nombre de huit :
« Le spondée, composé de deux syllabes longues, qu'on indique ainsi : - -;
« Le pyrrhique, de deux brèves, qu'on indique de la manière suivante : o o ;
« L'ïambe, d'une brève suivie d'une longue : o - (734);
« Le trochée, d'une longue et d'une brève : - o ;
« Le dactyle, d'une lo^igne suivie de deux brèves : - o « ;
« L'anapeste, de deux brèves et d'une longue : « o -;
« Le molosse, de trois longues ;
« Etle tribraquo, de Iroisbrèves: o o o.
« Or, de ces huit sortes de pieds : le spondée, le nyrrhique, le dactyle et l'anapeste, sont évidemment des mesures à deux temps égaux plus ou moins rapides, et l'iamba, le trochée, le molosse et le tribra-
((ue, des mesures à trois (emps égaux plus ou moins vifs.
« Il y avait bien encore quatre antres espèces do pieds simples, mais elles étaient moins usitées; c'étaient :
« L'ami)h'braque, une longue entre deux brèves : o - o ;
« L'araphimacre, une brève entre deux longues : - o -;
If Le bachique, une brève suivie de deux longues : o - -;
« Et l'nnlibachique, deux longues suivies d'une brève : - - o.
« Le premier esl une mesure à deux temps avec une syncope au milieu, et .les trois autres peuvent se rapporter à la mesure à
cinq temps
Mais, je le répète, ces quatre dernières sortes de pieds n'étaient point d'un usage aufsi habituel que les précédentes. Quant aux pieds composés, tels que le dispondée» le proc(^leusmatique, le double trochée, le double ïambe, etc., ils étaient tous formés de deux de ces quatre pieds: le spondée, le pyrrhique» l'ïambe ou le trochée, dont les deux premiers, comme nous l'avons di^jà fait observer, sont relatifs è la mesure ï doux temps, et les deux autres à la mesure à trois temps (735).
« Il est donc évident que les espèces de pieds les plus usitées dans les poésies grecques et latines se rapportent aux combina sons binaires et ternaires du rhythme, et qu'elles en tirent leur origine.
« Passons maintenant aux ligures des valeurs de temps employées en musiqtie au moyen âge. Ces figures, qui ne furent pas toutes inventées h la même époque, étaient au nombre de cinq : la maxime, la longue, lu brève, la semi-brève et la minime; chacune d'elles pouvait valoir, suivant les cas, deux ou trois fois la valeur qui lui était immédiatement inférieure, c'est-è-dire que la maxime val Ht tantôt deux, tantôt trois longues; la longue, deux ou trois brèves, etc. Dans lô premier cas, lorsque le rapport était binaire, la note la plus longue était ce qu'on nommait imparfaite; dans le second cas, lorsque le rapport était ternaire, cette môme note était parfaite. Ainsi, une maxime par-
(73i) On sait que, dans les langues grecque et ladne, la prononciation de la syllabe brève ne durait que inoiiié dti temps employé à prononcer la syllabe longue. (755) Voici le lalileau des pieJs composés, qui sont uu nombre de seize :
Le dispondée, deux spondées : ;
Le procéleusmatique, deux pyrrhiques : u o o o ; Le double irochéc, deux irocliécs : - o - « ; Le double ïambe, deux îanibeà : »-«»-; L'antispasle, un ïambe el un irocbée : w - - u ; Le cborïam!)e, un irochéc cl un ïambe : - «^ u >; Le grand ionique, un spondée cl un pyrrbique : - - o o ; Le pelii ionique, un pyrrbique el un spondée : w o -- ; Le péan, l'* esp^^ce, un irocliée el un pyrrbiqtie : - « w « ; 2« espèce, un ïambe el un pyrrhicpie : u - o u ; 3* espèce, un pyrrhique cl un trochée : « «- « ; 4* espèce, un pyrrhique el un ïambe : o o o - ;
L*épitrite, 1'* espèce, utî ïambe et un spondée : o ;
2* espèce, un trochée el un spondée : - «^ - > ; 5* espèce, un S[H)ndée el un ïambe : - - c - ; «« espèce, un spondée cl un irocbée : «^ •
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faite vftiait trois longues, et rimparfaile n*en ▼alait que deux; la longue parfaite valait trois brèves» et l'imparfaite deux seulement, etëo même pour toutes les aulres valeurs. Les combinaisons binaire et ternaire du temps mesuré se retrouvent donc encore dans les premiers essais faits au moyen fige ! d'une mesure musicale absolue et indépendante de toute quantité prosodique.
« La musique, une fois entrée dans cette nouvelle voie, développa successivement ses premiers essais. De nouvelles variétés de mesure furent imaginées, puis tour à tour ah.iiidonnécs et reprises; mais ces variétés, bien qu*a.ssez nombreuses, bien qu'elles se succèdent depuis plus de 800 ans (736), se rapporleit toutes aux combinaisons binaire et ternaire. LMmaginalion vive, ardente des compositeurs, excitée parle besoin d'ex|!rimer tous nos sentiments, toutes nos passions, n*est cependant point sortie de ce cercle. » (Durhyihme, pp. 7-10.)
RHYTHMiyUE. - « Partie de l'art musi^ eal qui enscignaU h (X'aliijutT les rè^^les du mouvement et du rhythme^ selon les lois de la rh^thmopée.
« L^ rhythmûjiue, pour le dire un peuplas eu détail, consistait à savoir cboisir, entre les trois modes établis par la rhylhmopée, le plus propre au caractère dont il s'agissait, à ronnnilre et posséder h fond toutes les sortes de rhylhmes, à discerner et employer les plus convenablf^s en chaque occasion, à los entrelacer de la manière à la fois la plus expressive et la plus agréable, et enGn à distinguer Yarsis et la tkesis^ par la marche !a plus sensible et la mieux cadencée. »
(J.J. Rousseau.)
RICERCARE,RIGERC ATA.— Mots italiens qui signitient rechercher^ recherche. Les premiers compositeurs de musique instrumentale firent des morceaux auxquels on donna ces noms. Les organistes en tirent pour l'orgue. On a appelé aussi ricercare, ricercata, tous les morceaux soit pour les instruments, soit pour les voix, dans lesquels on s'est attaché à des formes d'imitation et desjeux harmoniques. Ainsi on peut donner, comme M. Fétis Ta fait, le nom de ricercari aux duos et trios deClari, de Handel, de l'abbé Steffani, de Durante, etc.
RiNFORZANDO, en renforçant. — « Mot italien qui indique une nuance de force croissante des sons dans l'exécution de la musique, » (Fétis.)
RIPlËNC.RipiENi au pluriel. — Mot italien qui veut dire rempli, remplissage. Pour avoir une idée de ce qu'est un choro ripienoy chœur d'accompagnement, il faut dire que, dans le style au contrepoint ancien qui a précédé 1^ xvi* siècle, les compositions n'ayant pas plus do quatre parties, ce qui suflisait pour compléter l'harmonie, toutes les voix étaient r^e//w, en ce sons qu'elles étaient essentielles à l'accord et qu'elles avaient un mouvement particulier. Posté-
rieurement au XVI' siècle, on imagina de se servir d'un chœur appelé ripieno pour remplir ou plutôt pour doubler les parties tantôt d«*s voix réelles, tantôt d'un autre. Ainsi, dit Rrossard, les ripieni « multipliant les parties, doublent par conséquent l'harmonie... On trouve souvent des messes pour l'exécution desquelles deux dessus avec une b:isse et une basse contiiuie suffisent en rigueur, môme dans les endroits où ils chanlt-nl tous ensemble, parce que ces trois^ parties sont disposées de manière que Thar monie ne laisse pas d'ôtre complète. Mais, pour une plus grande perfection, on y i»joule une haute-contre et une taille et souvent môme deux violons dont le chant est tout différent des trois parties nécessaires, ce fini fait sept parties différentes, qui rendent I harmonie bien plus complète et plus pleine dans le temps que toutes les voix doivenl clianter ensemble. »
On conçoit niainlenant que le ripieno ait don 'lé naissjnceaux accompagnements i'orchestre; et c'est pourquoi l'on dit en Italie violino di ripieno j c est-à-dire partie da violon non obligée.
RISOLUTO, c'est-à-dire d'une manière résolue. — K Indication de mouvement décidé dans la musique. » (Fétis.)
RITARDANDO, en retardant.— ^ Mot qui indique l'obligation de ralentir dans l'exécution de la musique. Ce mot est synonyme àeralienlando. » (Fétis.)
ROGATIONS. — Processions dans lesquelles on c'iante les litanies appelées Litanies des Rogations. On disait anciennement RoaisonSf ou Rouvoisons, « La Letanie meneur est dite aussi Rouvoisons; car adonques nos prions et requérons l'aide de tonsles sainz. » {Vitœ SS. mss.^ ex cod. 28. S. Vicl. Paris., fol. 119, vo. col. 1.) [Âp. Du £ânge.J
— « Rogatio est un mot qui descend du verbe rogo, lequel a diverses signilications parmi les autheurs classiques. Tantost il se prend pour aiTÉu, qui veut dire autant que demander, requérir et chercher : tantost^ pro utendum petere, accipere, ac prœbere^ emprunter et presler. Quelauefois iisigniQd interroaare et agere cum anquo, consultiîr quelqu un. Etaujourd'huy l'on se sert communément de ce verbe rogare, prorogare^, precari, ipounl. De là vient rogalio tironationeSy id est^rogandiactus; la prière ou les Rogations que nous faisons en procession solemnelle, trois jours avant la fesle de l'Ascension. Mais I» sainclç Kglise comprenant toutes ces significations, appelle rogations, ces prières et letanies, qui linifsent par ces mots réitérés, Te rogamus audi nos. » (RouDENAVE , Estat des églises cathédrales et collégiales.)
— a Par une belle matinée de mai, dit M. Rorlioz dans son Voyage musical , h la côie- Saint-André, chez mon père, j'étais assis dans une [irairie à l'ombre d'un groupe do
("30) « Les premiers essais d'une mesure musicale inJénendaiile du rljvilin:e poétique ont eu lieu eiîUe
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grands chênes, lisant un roman de Monf-* )oie, intitulé : Manuscrit trouvé au mont PausUippe. Tout entier h ma lecture, j'en fus distrait cependant par des chants doux et tristes, s*épandant par la plaine h intervalles réguliers. La procession des Rogations passait dans le voisinage, et j'entendais Ja ▼oix des paysans qui psalmodiaient les Imitantes des saints. Cet usage de parcourir, au printemps, les coteaux et les plaines,
Eour appeler sur les fruits de la terre la énédiction du ciel, a quelque chose de poétique e( de touchant qui m'émeut d'une manièrer indicible. Le cortège s'arrêta au
{)ied d"une croix de bois, ornée de feuilages; je le vis. s'agenouiller pendant que le prêtre bénissait la campagne, et il reprit sa marche lente en continuant sa mélancolique psalmodie. La voix aiïaiblie de notre vieux curé se distinguait seule parfois, avec des fragments de phrases.
.... comervare digneris !
LES PAYS Airs.
Te rogamui audi nos !
«Et la foule pieuse s'éloignait, s'éloignait toujours.
(Decrescendo.) $ancle Barnabe, . .
Qra pro nobit,
(Perdendo.^
Sancla Magdalena.
Ora pro
Sancia Maria,
Ora
Sancia
• nobis
RONDEj adj. prié »ub&t. — « Nom d'une iio(e de muaiquo de forme circulaire, sans queue, dont la durée est double de la planche et Quadruple de la noire. On l'appelait autrefois femi-brive. » (Fétis.J
KONDEL (Rùndellus). — Petite composition poétique et musicale, à intervalles si« multanés. Du Cange dit que c'était une chanson intercalaire^ c'est-à-dire dans laquelle un fragment de la chanson venait s'intercaler dans les autres parties. Il s'appelle aussi circularis cantilena; c'est de là qu'est venue la petite espèce de vers appelée rondeau.
Le rondel était chanté , comme le motet, avec ténorf c'est-à-dire en plain-chant, sur lequel on brodait diverses parties. Tandis que le motet se composait de paroles différentes pour chaque voix, le rondel^ au contraire, était chanté sur les mêmes paroles pour toutes les parties. On fit un grand abus des rondels ûans les cérémonies religieuses, car ils devinrent plusieurs fois l'objet de prohibitions ecclésiastiques.
Cette espèce de composition faite expressément pour les raffinés en musique, était fort recherchée dans son harmonie presque barbare.
— Jean de Mûris dit que les notes rouges se mettent quelquefois çà et là dans les élégies et dans les rondels^ pour qu'elles puissent être comptées tour à tour avec les autres perfections, Notulœ rubrœ aliquando ponun^ tur in elegiis et rondellis hue et illuc^ ut ad invicem possint cumaliis perfectionibus cornputari.
— 11 est remarquable que la coupe du rondel {intercalariSy circularis) s'est conservée dans le morceau symphonique appelé rondo. En effet, le rondo de la sonate, du trio et du quatuor, comme de la symphonie proprement dite, a été ainsi appelé à cause de sa coupe à retour^ comme l'on disait autrefois, et qui consistait à ramener adroitement le motif entendu d'abord, en ornant quelquefois ces répétitions de formes d'accompagnement aussi piquantes qu'imprévues,
S. -^ Lettre qui dan^ l'alphabet significatif des ojrnements de chant, de Komanus, est interprétée par Notker susum vel sursum scanderez iibtlat. Dans la notation d'Herman Coutract, elle signifiait s^mt-^on ou seconde mineure.
SALICIONAL, Salicbt, Salgional, Sigi- UENNE, etc. — « Ce sont des noms c|ui viennent du latin salix (saule), d'où Ton a fait salicis fistula (flûte ae saule). C'est un des plus beaux registres de l'orgue, mais qui jrien rarement réunit les qualités qu'il doit avoir. On fait quelquefois ce jeu à doubles lèvres, n^ [Manuel du facteur d'orgues; Paris, Roret, 1849» t. lU.)
SALUT. — Le Salut est celte partie de l'oiQce qui a lieu le soir et qui suit immédiatement Complies; voilà pourquoi il est appelé prece$ vespertinœ.
bans plusieurs églises, qui suivent le rite
parisien, le Salut commence par une première bénédiction , pendant laquelle on chante les premières strophes du Pange lingua. On passe à l'antienne de la sainte Vierge, qui varie selon les temps, tantôt Aima Redemptoris mater^ tantôt Ave Regintf, tantôt /iej^tna ra/t, tantôt enfin Salve Regina, Après l'antienne, Toraison; ap?.ès l'oraison, Vinviolata^ puis VAdoro te supplex, ou VAv^ verum^ ou le Sub luum. La cérémonie se termine par la bénédiction solennelle qui a lieu après les dernières strophes du Pange lingua. Nous nous abstiendrons ici de toute réflexion sur la manière dont MM. les maîtres de chapelle, pour la plupart, composn.t les programmes d'un5a/u/ en musique^ Nous aimons mieux citer quelques fragnîtnts peu connus sur l'origine de cette partie du 1 office, « Des synodes tenus en France « dit
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M. Leber, avaient ordonné do réciter VAnge" Itis^ le soir, au couvre- feu, ad ignitegium, ffaliice cocjTRE-FEu. D. Marlène en rapporte aeui exemples du commencement du xiT* siècle. Jiem. Prœcipimus ut ipsi faciant hora eonsueta puhari campatuts m ecciesiii 8wis, ad igniteyiumy gallice couvbe-feu, ei prœcipiant parochiants ad puisa Uonem itajusmodi dicere^ genibuâ flexis, verbum salutalio' nù ub angelo glorioêœ virginis Mariœ^ Avr IIaru, et ex hoc lucrantur decem dies indul^ gentiœ. (Ex stat. />. Simonis^ quondam episc. ffannelenèiSf art. V.) Cette pratique , et l'usage de réciter VAve Maria h la fin de l'exorde des sermons, subsistaient déjà du temps de Ger3ony qui en fit la remarque dans son sermon sur la cène : Salutalio an-
gelica solita viderelur, -.On
en trouve Tappiication aux monnaies, sous le règne de Charles VI, où Ton frappa des nobles d*or appelés satuts, du nom donné à rAnnonciation, gravée sur le revers avec le mot ave. Le malheur des temps accrut Tardear de cette dévotion, sous Je règne de Charles VII; et l'on pourrait dire qu'elle fut portée à l'excès par le roi Louis XI, qui établit en france la coutume de sonner VAngelui à midi. Et le dit premier jour de may 1U2, fut fait à Paris une moulle belle €1- notable procession en r église, et fait ung presehement bien solemnel par ung docteur en théologiCf nommé maistre Jehan Brete^ natif de Tours j lequel dit et déclaira..,. que le roi mvoit singulière confidence en la benoiste vierge Marie^ prioit et exhortait son bon populaire^ manants et habitants de la cité de Paris^que doresenavant çà l'heure de midi, que sonnerait à V église du dit Puris la grosse elochcy chacun feust fléchi ung genouil en terre, en disant Ave Maria, pour donner bonne paix au royaume de France. (Chronique du greffier de rhôtel-de-ville [Jean de Troye], p. 172, in-<k^) C'est à cette dernière époque que lo P. Texte, savant Dominicain, crut pouvo'r rapporter l'origine d'un jeton de enivre h l'écu de France, ayant pour légende Ave Maria, dont il donna i'exftiicalion dans \g courant de juin 1735...., eic. , etc. » Yoy^ V Introduction que M. C. Leber a mise en iôto ilos Monnaies inconnues des évéques des innocents, des fouSf etc., de M. J. Ri« golleau, d'Amiens (pp. xxviu et suiv.); Paris. 1837, ia-8%
. Au commencement du xvi* siècle, les statuts du collège de Montaigu portaient des |)eines contre celui qui manquerait le salut t Sijniliter, sisaluti serotinœ deesset, nocturnis^ tnatutinis , vel horœ tertiœ...^ mulctaretur pœna. ( Statut. coUegii de Monte-Acuto , anno 1501, ap. Lobiihell., t. V Mist. Pari^ siens., p. 73i.)
La ifotioe sur les collections musicales de la bibliothèque de Cambrai, par M. de Cous* semaker (Paris, Techener, 1843), nous fournit une pièce fort importante sur le salut en ruusique que la yille de Valenciennes possédait pendant ce même xvr siècle, et qui se c^'mntaii tous les jours à la chapelle de Saint- Pierre; institution, dit cet écrivain, doCi
sont sortis en grande \'ùrl\p les musiciens distingués de cette ville. Voici ce cuiieux morceau oue M. de Cousseniakor a em-
Srunlé à I ouvrage de M. HiVart, inlilulé : echerches sur le thâtre de Valenciennes, Salut en mvsiqle de la chapelle de Saint'Pierre, à Valenciennes. — « On voit dans Simon Leboucq (Histoire ecclésiastique de la ville et comté de Valenciennes) que, dès 1575, on chantait tous les jours, h la chapelle de Saint-Pierre, un salut en musique, et cet auteur déclare qu'il n'a pas pu découvrir le titre constitutif de ce salut, ce qui fait présumer qu'il est beaucoup plus ancien, puisque, par la résolution du conseil particulier, tenu le 24. avril 1577, il a été ordonné de
fayer aux chantres les années 1575 et 1576, l'avant, W livres Fan, comme ils avaient eu du passé.
« Cette chapelle a été érigée, selon les uns, en 1095, selon d'autres en 1171; Simon Leboucq pense que ce ne fut qu'une réédiiication et qu'on la rebâtit alors plus solidement qu'elle ne l'était, mais sa dernière construction fut &ite en 1277, et bénite en 1280. On peut la regarder dès lors comme la chapelle du Magistrat» et il serait possibleque dès lors on établit le salut en musidue. Ce n'est pourtant là qu'une conjecture Jont rien ne garantit la vérité. On ne sera peutêtre pas fâché de trouver ici la composition de ce salut^ tel qu'il était en 1577, quoique^ le nombre des musiciens ait été considérablement augmenté depuis :
-;-« Quant aux frais du salut qui se dit tous les jours, en suite dudit rè&lement (celui du 16 janvier 1623, qui régloitles offices qui se chantoient à Saint-Pierre), premièrement, le chapelain, pour chanter la collecte et donner l'eau bénite au peuple, a tous les jours trois sols tournois; le maistre chantre, six sols, tournois; l'organiste, quatre sols, et deux* pour le souffleur, à tous ceulx-ci sont payés généralement tous les jours de l'année, snns leur faire déduction ; d'aucuns les suivants ne sont payés que pour les jours qu'ils comparent, et, à cet effet, on leur donne un plom-^ mot (c'était un jeton de cuivre aux armes de la ville), à chaque ibis qu'ils viennent pour recepvoir tous les demi-an du recepveur, commis pour ledit salut seulement (c'est-àdire qu'ils ne venaient qu'au salut, tandis que les autres étaient tenus à tous les offi* ces du jour). Premier, à cestuy jouant du., fagot, quatre sols à chaque comparution ; au cromcornety quatre sols ; les bcuses^ ivQïs sois; leslenor» trois sols; les contratenor, aussi trois sols; les super lus ^ deux sols; letout à chascun ; cestuy ou celle distribuant journellement les plommots de comparution, . at lous les jours quatre sols et y avoit au temps présent deux basses^ deux ténor, deux contratenor et quatre superius. Pour fournir aux frais, le conseil particulier, tenu le*3 (décembre 1599, ordonna de prendre et tenir les parties suivantes, etc. » (L'auteur détaille les différentes branches de revenus qui devaient servir à assurer le salaire des mu^ sijuiens.)
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« Par suite, le nombre dos musieiens, tant chantant que jouant des . instruments , fut considérablement augmenté. Basse, contrebasse, serpent, violon, allô, tous les instruments à vent ordinairement employés dans la musique d^église, rien n'y manquait, et ce salut, peut-être Tun des premiers quifu-> rent institués dans le pays, acquit une certaine célébrité. » (Hécabt, Recherches sur 1$ théâtre de Valenciennes, Supplément inédit.)
Règlement pour les musiciens de la chapelle de Saint-Pierre et Académie (1^91). — « estant venu à la cognoissance de MM. du M.igistrat que la rnusiiiue qui se (;hante journellement dans la chapelle de Sainct Pierre, va diminuant, taïU par les fréquentes absences des musiciens qui la composent, que par le pou de soin do plusieurs d'entre eux d'observer Tes ordonnances et règlement qui ont esté édiles ci devant sur ce sujet, et de se conformer comme ils sont obligés de faire, h ce qui leur est enjoint par les éclievins commis à ladite chapelle et à la direction supérieure de ladite musique, pour laquelle ils ont esléautoriséi avec le sieur conseiller de Uanst, mesdits sieurs désirant y pourvoir et procurer à cet esgard, autant quMI peut dépendre d'eux, le bien et advantage de la ieunesse, et de seconder les intentions louables de parens qui prennent soin de faire instruire leurs enfans, à chanter et à jouer des instruments musicaux, aQn de les rendre, par ce moyen, plus recommandables, soit pour Testât de religion ou pour toute autre vocation, ont approuvé et conOrmé, approuvons et confirmons le règlement projeté par le dit sieur commis, dont ils ont eu lecture et qui est tel qui s'ensuit :
« Premièrement, que tous ceux d'entre les musiciens qui su trouveront absens du salut qui se chante tous les jours en la dite chapelle de Sainct-Pierre, ou des autres solennités qui se font en icelle, de la part de mesdits sieurs du Magistrat, seront pour chaque fois privés de leur plomb, dont la valeur leur sera déduite sur les payemens qu'ils reçoivent de leurs défauts*
« Que pour parvenir à la cognoissant-e desdits absens, il sera eslabli un conirolleur à la distribution desdits plombs, qui se fait chaque Jour; lequel tiendra un mémoire exact et Qdel des défaillans, et en rendra compte toutes les semaines à l'un desdits sieurs commis, pour la rétribution desquels devoirs il aura un patar chaque jour.
« Et comme rien ne peut tant contribuer h instruire et perfectionner les jeunes gens à la miisique et au jeu des instruments, que les exercices fréquens et' les concerts qui se font dans les assemblées, il sera establi une académie h la quelle se devront trouver tous lesdits musiciens de la chaf)elie de Snincl-Pierre, pour y chanter et jouer par chacun d'eux la partie qui lui sera donnée une fois chaque semaine, à tel jour et heure qui sera marquée par lesdits sieurs commis et les académiciens, à peine par les défaillans esire privés de la valeur de leur plomb de ce jGur-Iè, pour l'argent qui proviendra
de ces dédaU, estre employé en achats de livres de musique ou d'instruments nécessaires, tant pour ladicte chapelle que pour l'académie.
« Que lesditcs académiciens, à l'intervention desdits sieurs commis, feront élection d'un prince chaque année, et establiront toile règle, pour le succez de ladicte académie, qu'ils trouveront convenir, et personne ne pourra estre reçu ou celle, que de leur gré ot consentement.
«r Que tous les débats et difficultés qui ar« riveront entre les musiciens, de quelque nature elles soient, seront réglées et décidées par les mcsmes commis et académiciens, aux ju^emens desquels les parties seront obli« gées de s'arresler.
« Que, pour exciter lesdits musiciens kse bien acquitter de leur debvoîr, il leur sera donné, par forme de gratification, quelque chose des deniers qui seront fouMiis par ceux qui voudront venir par plaisir entendre la musique de ladicte académie, à proportion de ce qu'ils seront jugés d'avoir mérité, pour les animer à se rendre diligens, et à s appliquer h leur emploi.
« Tous lesquels points et articles mesdicts sieurs du Magistral ont ordonné et ordonnent estre observés ponctuellement par tous ceux auxquels la chose peut toucher, sans aller au contraire. Fait è Valenciennes, le k de septemitre 1697« — Signé: Tordrbau Dta Belle VEUGB. »
A Messieurs^ Messieurs du Magistrat ds Talenciennes. — « Les sieurs échevms, commis h l'académie que vos seigneuries ont establie |)ar ordonnancedu k septembre 1697, ayant remarqué que la chambre de Saini- George, présentement vuide, seroit propre pour l'exercice d'icclle, ils demandent que ladicte chambre leur soit accordée à Teffecl que dessus, et cela n'empêchera pas que le grand conseil ne puisse s'en servir comme du passé. Quoi fesant, etc. — P. Letran ab. »
Apostille. — « Messieurs du Magistrat accordent la chambre demandée, et c'est par provision, et jusqu'à ce que la ville pourra en avoir besoing. Fait à Valenciennes, le 3 octobre 1697. — Il est ainsi signé : Tom- DREAU DE Bbllbvbrgb. » (HécART, Recherchée sur le théâtre de Valenciennes^ Supplément inédit.)
SALVE REGINA. —On attribue celte mtienne à Pierre, évèque de Compostelle, au XII' siècle ; d^autres en font honneur à fief> man Gontract; d'autres encore à Adhémar, évèaue du Puy, mort à Antioche en 1998; de la viendrait le nom û'antienne du Puy^ antiphona de Podio, On raconte que saint Bernard l'ayant entenJu chanter dans Péglise de Spire, y ajouta les dernières paroles : O clemensy o pia, o dulcis Virgo Maria I On chante le Salve depuis la Trinité jusqu'à l'A vent dans le rite romain et dans plusieurs rites particuliers. A Châlons-sur-Marne, on ne le récite que depuis la Purification jusqu'au jeudi saint. Nous avons entendu rad* mirableSalre des Trappistes, et nous croyons qu'il' n'y a rien dans aucune église qui
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jiuisso ôtFO compnré h ce cdftnt magnifioue et si ii'v^n^ de la Mùrc do Dieu. (N. D.)
SANCTUS. — Invocation qu'on adresse à Dieu immédiatement avant le canon. Il était nommé Irisagion par les Grecs. Toutefois le Sanctus qui termine la préface ne doit nns être confondu avec le Irisagion que iK^lise latine chante le vendredi saint pendant l'adoration de la croix. On trouve le Sanctus désigné sbus le nom d'Epicinion ou chant de la victoire; on en parle dans les constitutions apostoliques et dans saint. Cyrille, ce qui prouve qu'il existait dans les temps les plus anciens. Dès le vi* siècle, le Pape Sixte I*' ordonna que le peuple chantât le Sanctus de concert avec le prêtre. Lorsqu'on donna au Sanctus un chant différent de celui de la préface, le prêtre le récita tout bas, mais il attendait que le chant fdt tini avant de commencer le canon. M. l'abbé Pascal {Dictionnaire de liturgie catholique^ Encyclop. de W. Migne; Pelil-Monlronge, 1846) fait renïarcjuer « qu'un prêtre instruit ne fait jamais l'élévation du corps de Jésus-Christ avant que le chœur du Sanctus n'aitOni, et, selon les expressionsd'un savant IKurgiste, il ménage la récitation de ce qui précède ce moment solennel pour donner au chœur le temps de terminer le Sanctus^ ou bien le chœur exécute plus rondement cette partie du chant. — Nous dirons', à celte occasion, que plusieurs messes eu musique, composées jpar des auteurs peu instruit», donnent au Âinc^u^ une longueur démesurée, ce qui pèche contre les règles de la liturgie et de la convenance. »
Charlemagne fit une ordonnance pour empêcher les prêtres de commencer le canon 8 codant que le peuple chantait le Sanctus. >ans quelques anciens rituels on exigeait que, pendant le Sanctus^ les deux côtés du chœur s'inclinassent l'un vers l'autre et qu'ils se relevassent aux mots : pleni sunt eœli. « — On lit dans une rubrique tirée de l'Ordinaire de Notre-Dame de Daoulas, citée par D. Claude do Vert : Tdnto moderamine sacerdos canonem per/iciat ut cum Sanctus solemniori nota cantatur^ antequam finiatur et memoriam (le Mémento) compleat eteon-' secralionem Dominici corporis non attingqt. Le même auteur cite encore la rubiique de r.tticien Ordinaire des Jacobins et du Missel di:; Tordre de la Merci, en 1507 : « Le chœur « en tout temps doit tellement s'abstenir « de traîner trop longuement le chant du « Sanctus y et le prêtre de son côté doit ré- « ci ter si posément ce qui précède 1 élévation « de l'hostie, que cette élévation ne se fasse tt jamais sans que le Sanctus ne soit achevé. » Le Missel des Carmes de 1574 porte la même rubrique. Il résulte de ces rubriques, qui sont du xti* siècle, qu'en ce temps-là comme aujourd'hui, il existait des abus sur la prolongation du chant du Sanctus au delà de l'élévation, ce qui jette dans la fonction la plus auguste du culte catholique une perturbation déplorable; et l'on doit bien se pénétrer de ce faiti le Sanctm n*ost qu'une
continuation de la préface. » (Pascac, loc^ sup, cit.)
Le même auteur raconte qu'on faisait dans le Sanctus des iniercalations qui se rapportaient aux fêtes du jour, mais l'usage, dit-il, n'en a jamais été admis dans la litur^ gie latine; cette coutume se bornait à quelques églises particulières, et principalementaux monastères.
SAUMOIER. — Vieux mot qui signiBo chanter des psaumes^ psalmodier.
Maint clerc, inaiiil moine, maint provoirc, Car :iii marché ou à la foire Semt)l(^nl bien que fuir sVn doient Qii;in(t Ils verselient ou saumoienl.
(MiracuL mu. B. M. F., lib. i, ap. Cangivm.)
SAUT. — On applique le nom de saut à toute progression mélodique ou harmonique
aui n a pas lieu par intervalles oonjoiiits. ^n dit un saut de tierce^ un saut de quarte; Il y a une espèce de contrepoint qui s'appelle contrepoint sautée eontrapunto saitando, par opposition à celui qu'on appelait aNnidtnVrcr, p^r intervalles directs. La figure nommée note changée procède aussi par un Aaut.
— Saut est encore un procédé du doigter de la pédale. M. Lemroens (voir son Nouveau journal d'or^/ue) distingue le sautai le glisser. Le saut s'opère par le talon et f»ar la pointe. Si le pied tient une touche par le talon, ii saute sur une autre par la pointe, et Hce versa.
SAUVER LA DissoNANGB. — « C'ost la résoudre en la faisant descendre d'un degré sur la note suivante. » (Fétis.]
SCHISMA.. — « Polit intorvaile qui vaut la moitié du comma^ et dont, par conséquent, la raison est sourde, puisque, pour Texprimer en nombres, il faudrait trnuver une moyenne proportionnelle entre 80 et 81. »
(J.J. KOCSSEAU.)
SC0LA8TIQUE. — Synonyme de capiscoU caput scholœ. « Le chancelier est i'intenda H ou maître des écoles, dit l'auteur des Voyages liturgiques (page 356), et est par consé-* nuent ce qu'on appelle dans les autres églises capiscol, écolâire, ou scolastique. C'est lui qui a soin de faire la table chro-^ noiogique qui se met au cierge pascal, ei, de faire la matricule, ou d'y commettre oueK qu'un à sa place. C'est aussi à lui de laire prévoiries leçons de Matines aux enfants do chœurs et autres clercs (et même aux trois sous-diacres chanoines qui chantent les leçons du premier nocturne aux Matines des grandes fêtes;) et il les doit tous entendre quand il en est requis. » (Voyez le texte cité au mot Prégbnteur.) — « Pendant qu'on faisoit la bénédiction du cierge, le capiscot ou scolastique revêtu d'une chapiie de soye faisoit bénir l'encens et le feu, et ensuite il alloit porter les grains d'encens à l'archidiacre. » (Voyages liturg. : Le s.imedi saint à Saint-Maurice de Vienne, p. 23.)
SRBHAH. — Nom que les musulmans donnent à une prière. Laissons parler Vitloleau : « Pendant plusieurs jours de suite et au plus pendant neuf jours consécutifs après
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le trépas d'ime personne (iécédde, les musulmans, parents et amis du défunt, se rassemblent dons sa maison pour y faire en commun des prières pour lui, et y exécuter un chant à peu près semblable à ceux des Zehr. On appelle ces prières sebhah, parce que, tandis que quelques-uns lisent quelques chapitres du Qoran, les autres récitent le chapelet musulman appelé sebhak. Ce chapelet, çeu différent du nôtre, si ce n'est qu'il n'y a point de croix, consiste dans une centaine de grains égaux, sur chacun desquels on prononce snocessiveraent le nom de Dieu, AUali ou AUaho là iiaha illa hou el hayo'l-quayoum, jusqu'à ce qu'on ait parcouru ainsi tous les grains; ce qu'on recommence 10, 12, 20, 50 fois, 100 fois et 200 fois, ou plus, suivant la dévotion de chacun de ceux qui font cette prière. Pendant ce temps, d'autres cha lent ce qui suit, et chaque jour on ié|ièle la môme chose :
i - lali'dl ali lait Motnim-
ined ra- seul al - lab. Là - . (Etat actuel de la musique en Egypte.)
SECONDE. — Intervalle dissonant d'un ton à un autre soit en monlan' soit en descendant. Elle est majeure ou mineure, selon que l'intervallç est d'un ton ou d'un demi-Ion.
SECVNDICERWS. - Dans notre article PfiiaiiGEBius, nous avons au moins implicitement expliqué ce que l'on doit entendre par ce mot.
SECRÈTE. — Oraison qui se dit à la messe immédiatement avant la préface.
Dans la liturgie ambrosienne, le prêtre après avoir salué le peuple, récite le symbole et chante l'oraison Super oblata^ qui répond à nos secrètes.
SEGNO (AL). — n Ces mots, placés près d un Signe quelconque à la fin d'un morceau, indiquent qu'il faut recommencer a 1 endroit où ce signe est placé. »
SEGUE, suivez. — « Ce mol, placé entre deux utorceaux de musique, fait connaître que le second doit suivre immédiatement le premier. » (Fétis.)
SEME ou SEPME. — Service mortuaire
8UI se faisait le septième jour après le décès. >n ht dans le testament dlsabelle d'Avangour (Thoarc. ann. 14.00, ex Bibl. reg., cp. Du Gange) : « Ordonnons que en outre ce que nous avons ordonné aux jours de nos obit et sepme, il soit fait un service solempnel; » et dans le testament do Jehan Ussillé, seigneur de Juigné, de Tan 1382,
[Ap, Mb!«a6., Bxstor. SaboL, p. 389] : « G i vuil et ordonne que les jours de mon ohit et de mon «eise, soient fais et célébrez solempnelment et honorablement de luminaires, et d'autres divins offices que à
chacun desdits jours de mon obsequo et do mon semé une charité générale s(»it faite en la ville de Sabié. v Cette locution était surtout en usage en Anjou et en Poitou.
SEMI. — Particule qui veut dire demi, et qu'on lie aux mots ton, brève, minime, croma, pour demi-ton, demi-brève, etc.
SEMI-BRÈVE. — Figure de la notation mesurée. Le temps était la mesure de la brève et de la semi-brève, la proîation était la moyenne de la semi-brève et de la minime. Il fallait trois mtnûne* pour faire la valeur d'une semi-brève. La semi-brève corresi)ond à notre ronde.
SEMI-FUSA. — Figure de la notation mesurée. Elle répondait à notre double croche, et se nommait autrement semi-chroma.
^ SEMONCE. — Il existait un usage dans l'église d'Auxerre, par lequel chajue clia* noine était tenu, aux principales fêtes dd l'année, d'inviter un des choristes à sa table. Cette coutume se borna dans la suite aux seuls enfants de chœur. Le chanoine dont le tour était venu, était dit en semonce. De invitationibus seu semonieiis in auinqu9anni festivitaiibus. Anno Domini ik»^ sta^
tutwn fuit quod si canonici non recepe-»
rint unum chorarium vel plures, si fuerit opus, ad invitationem, non habeat quinque solidos. (Slatula eccl. Autiss. mss., op. Do Cange.) Ce qui veut dire, croyons-nous, que le chanoine dont le tour était venu, el
2ui négligeait de se conformera la règle, tait privé de ses honoraires.
SËMONDEUR, SEMONNEUR. — Dans les anciennes coutumes, on nommait semonneur le crieur d'enterrement, celui qui^ distribuait les lettres nour convier les parents et les amis. du défunt. A Reims, cette fonction existe encore; seuhMnenl le dialecte du pays a fait semonceur de semonneur^ qui est le terme consacré dans les vocabulaires. Outre les attributions ci-dessus données, \gs semonceurs soni généralement sonneurs, chantres, porteurs de cercueils, etc. C'est un véritable cumul ; ils pourraient, en effet, revêtir la souqueniile noire du porteur ou l'habit de ville, et adresser, selon les oos, aux clients la question de maître Jacques.
(N. DàviD.)
SENS (Li ciiANTEOR dk). — Lettre de M, £• J9., ck. et souchanire de V église d'Auxerre^ écrite à M, l abbé Fenel, chanoine de Nglisemétropolitaine de Sens, touchant l'origine du proverbe, li chantbor de sens. » — Vous avez cru peut-être. Monsieur, que je ne parlois pas sérieusement, lorsque je vous^ ai demandé par ma dernière Ictlre ce qu'on pensoit à Sens touchant la dénomination
au'un manuscrit de Saint-Germain des Prcz,. ont il y a. un extrait dans le Mercure du septembre dernier, doime \ cette ville. Je u'ai nulle envie de vous surprendre» lorscju^
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je me suis informé de yens , si cette épithële H chanUor de Sens ii*avoit réveillé Taltenlion de personne. Supposé que l*auteur
|>ubliédans le Mercure dise la vérité, el que, a liste des proverbes courans anciennement enFrance,soitdutempsde Philippe leBel, ou environ, il s'ensuivra seulement par rapport h la ville do Sens, qu^ele éioit alors distin-
§uée par un endroit lionorable; et cepenant que d'autres villes étoient renommées, je ne sais de quelle manière, la vôtre qui avoit le chant en affection, ou, qui étoit peuplée de chantres, se faisoit considérer de ce côté-là. Vous êtes convaincu en me faisant réponse, que le chant a été cultivé autrefois chez vous plus que médiocrement; les preuves que vous en apportez sont : 1* la mesure que battoit le précbantre en certaines occasions ; 2" Tusase ancien où le même préchantre étoit de balier^ en sorte qu'on disoit, à tel jour le préchantre balle (737) ; 3' la coutume de vos dignités de venir h b neume du grand Répons, vis-à-vis le bas chœur. Vous avez très-grande raison, ces preuves sont des indices assez forts; mais je puis vous dire de plus qu'il fallait que le chant dans votre ville fût en très-singulière recommandation, puisque l'arche" véque se faisoit un devoir de chanter luimême le célèbre répons AspiciMs^ qui est le premier des nocturnes de l'A vent. C'est ce que j'ai lu dans l'un des monuments de Totre église et j'en conclus qu*il fallait qu'alors la science du chaut fût très-floris- «an te parmi vous.
« Cependant pour que cet attachement au chant ait fait nattre le proverbe en question, je pense qu'il faut encore quelque chose de plus fort. Je me flatte de l'avoir trouvé. C'est que votre église a été apparemment Tune des premières qui ait admis le déchant j qui étoit la musique du xir siècle et des suivants. LeCredo que je vous ai fait Toir, noté à deux parties dans un des missels du iiu* siècle, conservés chez vous, en est une preuve manifeste. Car si la profession de foi étoit récitée musicalement, comment ne l'étoient-elles point les autres parties de l'office. Le déchant, discanlnSf fit donc srande fortune dans l'église de Sens, et de là, probablement il s'étendit dans les églises suffragantes. (îalvanée, Dominicain italien, oui mourut en 1297, dit de Charlemagne aans son Manipulus Florum^ t. XI Scriptorumitalicorum^ p. 601 : Très tcholaspro Gregoriano officio ad discendo ultra montée inêtituit. Primam posuit Métis, secundam Se* nonis, tertiam Aurelianis. Je pense que cet auteur n'a écrit ceci que parce qu'au XIII' siècle ou le croyoit ainsi et qu'on n'attribuoit point alors à d*autre qu'à Chartemagne I émulation qui régnoit dans le chant à Sens et à Orléans. Je ne sais pas en quel temps votre chapitre a congédié les musiciens, mais je sais bien qu'on y chan-
(737) Slatiiu capiluli Seoon., îkri. De prœcentore : Sdendum quod die inveniioniê B, Stefhani ad proçfssionem in navi Ecclesiœ, apud S. Coiumbum ht $9 Luifif dum cantatur in ehoro^ 0 veoeranduin aati-
toit encore ce déchant ou musique ancienne sur les 0 de Noël, en 1553. Ce fut cette année-là que notre chapitre tenant à honneur de se régler sur le vôtre, conclut en ces termes, le 16 décembre : Insuper Domini volentes insequi vestigia ecclesiw Metropoli* tanœ Senonensis et plerarumque aliarum cathedralium hujus regni, concluserunt eê ordinaverunt quod dum decantabuntur illœ novem solemnes Antiphonœ ad Magnificat
3uœ incipiunt per O ante novem dics prœce^ entes festum nativitalis salvatoris D. N. J -C. quœiibet earum antiphonarum cantabitur oiSf videlicet in principio et in fine dicti ca^/tci Magnificat in mustealibus sive discantu et cum organis; et tune ad aquilam deferentur duœ cruces argent eœ cumduabus tœdis accen-' siSf ad majorem jubilationem et divini cultus augmentationem. Si votre chapitre fut des premiers à admettre l'organisation du chant grégorien, c'est-à-dire qu'on fit des accords sur ce chant, il fut aussi des premiers à rejeter cet usage; non pas que ces accords blessassent l'oreille , mais parce qu'on sentit peut-être quelaues inconvénients de la part de ceux qui l'exécutoient. Je crois que votre église a très-prudemment fait de prévenir le. temps des rafiinements où nous sommes à présent, temps auquel la musique voudroit supplanter le plain-chant. Les musiciens en eénéral et ceux qui leur sont, pour ainsi dire, affiliés, ou qui leur touchent par quelque endroit, comme, par exemple, seroit un chanoine qui sait un peu toucher du clavecin ou chanter sa partie de musique, font des raisonnements si pitoyables en fait de plain-chant, et traitent si mai cette science, que tout est à craindre pour les églises où ils sont écoutés.
t Je présume (quoique votre nouveau Bréviaire n'en dise rien) que vous avez conservé l'ancien usage de chanter dans votre chœur, le jour de Saint-Etienne, le psaume alléluiatiq^ue Laudate, gxlviii, dans un des modes qui sont différents du système grégorien, un mode psalmodique dont la dominante est corde finale même de l'ancienne, conformément aux anciens livres de l'une et de l'autre Eglise. Ces modes sont l'écueil de tous les musiciens. Ils n'y entendent rien tous tant qu'ils sont ; et en effet, si la science de quelques-uns ne va pas jusqu'à connoitre seulement le détail du système gr^orien, comment pourroient-rits pénétrer dans lei systèmes de chant qui sont plus anciens et reconnoltre dans nos offices ce qui en est émané. Continuez, Monsieur, à conserver des vestiges de ces anciens mo<les. Il ne dépendra pas de moi qu*on n'en fasse de môme ici, non plusgu'à Tours et à Langres, dont les livres contiennent des restes de cet ancien système, usité dans les Gaules avant le siècle de Charle-* magne.
« Qui conservera donc toutes les variétés
atem, prœcenior in his duobuê tocis, in chiroleciê et annulit cum baculo débet baitare, et non plu$ per annum. (Apud Du CA:«r.î2.)
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de chani» si ce n est îes égKses cathédrales dont le clergé est. nombreux? Il n*y a de conlradiclion à attendre là-dessus que de la pari de ceui qui n'y comprennent rien, et qui ne soni pas en élat d'y rien comprendre. Il y a aussi certaines autres variétés dans le chant de rolTice divin, .^ue Ton supprime parfois sans assez d'attention, pour abréger seulement, sous prétexte que les paroles ne sont pas tirées de r£crituro sainto. Mais ce que j*ai à leur opposer passcroit les bornes a une simple lettre; je n'ai garde de m'éten* dre là-dessus. Lorsque ce sont des chanoines qui raisonnent ainsi, je les fait ressouvenir ae cette belle parole de Tauteur du livre de la Coutume d'adorer Dieu debout, qu'une église cathédrale doit élre la dépositaire et la conservatrice de tout ce qui est négligé dans les petites églises, et que c'est dans son sein qu'on doit retrouver l'antiquité qui périt presque partout ailleurs, par manque de clergé, ou faute de zèle pour sa conservation.---J-ai lu avec beaucoup de satisfaction réloge que fait de votre église M. de Motéon dans son Voyage liturgique^ pp. 162 et 163, tant sur la séparation de toutes les heures de i'ofGce que sur le reste. Ce livre, imprimé en 1718, mérite d'avoir sa piaco dans la bibliothèquoduchapitre. L'auteur, en rapportant sur quel pied il a vu célébrer Toflice de Primer, lorsqu'il passa par Sens vers l'an 1697 : Primes, dit-il, est de toutes Us petites heures l'office qui est toujours le mieux chanté à Sefis. ils ont retenu l'ancien office de Primes. Le dimanche, ils disent le Magna. Phima ou les grandes Primes^ qui outre les nôtres^ conliennent les six psaumes qu'on distribue à Primes chaque jour de la semaine. Si vos nouveaux Bréviaires ont un peu abrégé le nombre des psaumes , ils n ont ri. n diminué delà noblesse avec laquelle TOUS chantez Primes les dimanches. To:is les étrani^ers qui assistent en sont édifiés, comme aussi de la majesté et de la gravité avec laquelle on chante l'antienne. Pour le coup, on peut bien dire, Lichanteor de Sens. Cet exemple, au reste, est à proposer aux églises de la province, qui toutes ont eu comme vous le Magna Prima lesdinianches, et dans quelques-unes desquelles on est pi es de se relâcher sur ce oui en tient lieu. Il mérite encore mieux d'être imiié que celui de la musique sur les Ode Noël (|ue nous avons prise de vous ; et ce que vous pratiquez est plus canonique que ne l'est la Jémarchede ceux qui sollicitent et pressent :)0ur qu'on chante ces Primes dominicales à a manière des jours. Joly, chantre d(; Notre- Dame de Paris, a fort bien remarqué, dans son traité De horis canonicis , p. kO, (]ue l'office des Primes a. été établi pour honorer spécialement la sainte Trinité ; cl c'est Fans cloute le fondement sur lequel est appuyé la sage pratiquede votre égli.«e....— A Auxerro, le 29 décembre 1733. » ( Mercure de France^ février l73/i^, pp. 210-218. )
SENSIBLE (Note). — Cette expression, dont bien des maîtres de chapelle, des chantres;et même des symphoniastes se servent,
n'a pointde signifleatfon dans le plain-cbaut : 4^r il n'y a do note sensible que par l'effet de l'attraction d'une dissonance naturelle, et le plain-chant ne module pas; et alors môme qu'il admet l'harmonie, il ne peut comporter qu'une harmonie consonnante.
La note sensible appartient donc exclusi* vementau système de la tonalité moderne. Elle est produite par le septième degré de la gamme lorsque ce septième degré est mis en rapport avec le quatrième. L'attraction du n (sejïtième. degré) vers l'wr, et l'altrac^fion du fa (quatrième degré) versmi, ont fait donner le nom de note sensible à ce si, parce qu'il fait sentir le ton iint.
Si, pour donner un autre exemple, vous avez les deux notes «/ et sol sonnant ensemble, et que, tout en maintenant le sop d'tc^. vous descendiez d'un demi-ton, de sol sur fa dièse, ce fa dièse, rais en rapport avec ut, devient note sensible, par la tendance de cette quarte excédante ut, fa dièse, cherchant h se résoudre sur le s\xie sisoL Vous modulez en sol, et ce fa dièse lait sentir le ton de soi qu'il détermine.
Alors même que, pou r éviter, dans le plainchant, la fausse relation du triton, on fait entendre un demi-ton au-dessous des Anales, et même dans les cas de musique feinte, ce demi-ton ne doit pas prendre le nom de note sensible: car, encore une fois, le p!aincbant ne module pas.
A réi^ard des cas où les exigences de la tonalité moderne ont contraint les organistes et les accompagnateurs d'altérer par le dièse hi note immédiatement inférieure de la finale dans les premier, deuxième, troisième et quatrième modes, il est évident que ces modesétantassimilésainsi à notre ton mineur, la note inférieure de la finale devient véritablement une note sensible. Mais si Fintroduction de l'orgue dans les églises a fait passer dans le plain-chant une foule d'altérations qui ont enlevé à ce chant son coraclire primitif en beaucoup d'ehdroits,. sans quilfût possible d'éviter cet inconvénient (tant il est impossible de se soustraire à la loi tonale dominante [Fétis, Revue de la mus. reL, mars 18i5, pp. 106 et 107]), ce n'est pas une raison pour que la constitution du pUun-chanl ensouffre en elle-même, et qu'on tolère qu'on lui applique des règles qui ne sont pas de son domaine, et qui, par cela seul qu'elles lui soni ap|»liquécs, le déiruisenl radicalement.
SEPARATION. - On appela séparation, dans lo système des tétracordes grecs, la disjonction qui avait lieu entre le lélracorde des moyennes et celui des séparées; par exemple : »
(l"lélrac.) (2'iélrac)
mt fa soi la séparation si ui ré mi
C'est ce qu'on nommait diazeugsis.
Celte sé[)aration avait lieu entre la môse et la paranièse: Disjunctio unica est duorum tctrachardorum quorum alterum est tetrarhordum médiarum, alterun^ vero tetrachordum notarum disjunciartim , quœ uno communi tono disjnnguntur, qui est inter mesem et paramescm, (Iîuglidës in AiusicaA
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SEPTIÈME. — La septième ou l'heplacnriie e^t , ou majeure comme de ut h si^ ou mineure comme de ut à si b. Ni Tune ni I autre ne sont admises dans le plain-chant.
Septième. — « Intervalle dissonant, formé de deux notes qui sont à la distance de six. degrés diatoniques. Il y a trois sortes de septièmes : la septième mineure^ composée de quatre tons et deux demi-tons inégaux; la septième maj^ure^ composée de cinq tons et un denii*lon;la septième diminuée, roinposée de d^ux tons et trois demi-tons int^aux. »
SÉQUENCE. -<- « Sequentia, canlicum exauU^lionis, quœ et prosa dicilur, sic ap* pellatumr quia pnem^^ jubili scquitur^ inquit burandus {Rution,^ lib. iv, cnp. 2t.) -r- Ordoromanus, et Alcuiaus, Lib. d$ divin, offic. : Sequitur jubilatio, quam sequentiam vacant. Observai idem Durandus sequetUias aNotkero abbate 8. GaUi primura compositas, et Nicolaum PP. ad missam cantari prœcepisse, (quod de NicoJao II accipiendum opinatur Papebrochius.) Hue spectant, quœ habet Eckenardus de vita B. Notkeri episcopi Saltzburg., cap. 17 : Scquentias^ quas idem pater sanctus (ecerat^ destinavit per bajulum urbis Romœ Aicoiao. — Cap. 18 : Sequentiam dieo^ quœ est de Spiritu sancto : sancti Spiritus assit nobisfjratia.'-Biotnpionus^ De Roberto rege Franc] : Hic Robertus reas fecit^ sequentiam illam de festo Pentecasles^ ^uœ sic tncipit : sancti Spiritus assit nobis gratia. — Johannes Adelphus sequentias commeutariis suis illuslratus edidit Argeniinœann. 1513. — Binas composuit Albertus Magnus» unam de Trinitate, alteram de Ascensione. Utraque exstat in Missali prœdicat. Paris, ann. 1519; exeuso. — Sequentiœ, quas Metenses voeant^ apud Eckehardum junior., De casib* S.GaUiy cap. 4- » (Apud hn Canoë.)
— r «Prose ou Séquence, c*est-b-direcertai-* nés espèces d^hymnes, qui le plus souvent sonl de la prose rimée et cadencée, que de véritables vers, et qu*on chante en beaucoup d'églises après le Graduel, immédiatement avant TEvangile» et quelquefois aux Vêpres, avant MagniHcat^ etc. L'usage en étoit autre^ fois bien plus fréquent que maintenant.
L'office romain n'en a retenu que trois, que les Italiens dp|>ellent letre sequenze deW anno. Ce sont : Victimœ paschali laudes^ pour le jour et l'octave de Pâques ; Kenî, sancte Spi-^ ritusy pour le jour et i'octave de la Pentecôte ; Lauda^ 5t(m, Salvatorem^ pour le jour et l'oclave du Saint-Sacrement. On les chante en beaucoup d'endroits en musique; eu d'autres, on les chante alternativement avec l'orgue etsur le livre, ou en contrepoint, etc. Il y eo a encore une, qui est Dies irœ^ dies illOf pour Toffico des Morts, dont le chant est admirable, et sur laquelle il y a des com- )>osilioas excellentes de Legrenzi, Lully, et autres. » (Diction, de Beossabo.)
Séquence. — On donne indifféremment
(758) C*est sans donlc Vallefuia appelé Baha^ qui éuiit elianlé avec one neiiine on jubilas, en faisant une certaine modulation sur la lettre a plusieurs fuis r^'pé:éc : AlleUtia quod di^Uur Baka et cantaïur a
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le nom de séquence, qui YPUt dire suite, ou de prosCf au cantique qui est chanté h la messe, après le graduel et avant 1 évangile ; mais avec cette différence que le mot de jProw désigne le genre de style de cette composition, tandis que celui de séquence indique seulement la place qn\lle occupe dans Toffice de la messe, où elle suit iminédintement VAUeluia qui termine le ^Taduel. £lle est appelée séquence, ûlt Durandus (lib* IV, c. 21), parce qu'elle suit le neume do jubilation, quia pneutna jubili sequitur : lOrdinaire romain et Alcuin s'accol <lent à ffire : Sequitur jubilûtiOf quam stqueniinm vocartt.
Dans Torigine, \a séquence u'élnit que la modulation prolongée deladewiière syllabe de VAUeluia, cri de joie auquel on donnait une étendue démesurée, pour lui donner un caractère plus soiennol. « La jubilation, dit Amaiaire, est appelée par les chantres du nom de séquence; jubilatio quod cantares sequentiam vacant. » (Apud Martinum Ijer- BERTt'M, De cantu et musica sacra, t. I, p. 4.08 (738). Le cardinal Hugues {Expos. miss., caf». âj dit lui-même à ce sujet : « L*i4/-' IHuia se répèle avec neume et sij^nifio louange de la patrie, qui s'exprime par i\Qs séquences^ qui ne sont autre chose que la neume; d'où il arrive que dans les anciennes «/guencw on ne voit point de paroles, parce que nous ne connaissons pas là manière de louer Dieu dans la patrie (céleste) x Alléluia repetiturcum neuma, et signi/icat iaudem na* triœ. Significatur autem per sequentias iaem ac per newna. Unde in anliquis sequentiis sunt verba incognila, quia ignotus est nobis mad^^s laudandi Deum in patria. » (Ibid.)
A ces séquences, qui d'abord consistnîent uniquement en modulations, dit Gerbcrt, on substitua dans la suite des cantiques à la louange de Dieu et des saints; c'est ce qui fait dire àGùibert de Tournai : <r On ajoute la séquence, et Ton ne prolonge point Je second Alléluia, parce que la séquence en tient lieu : Addilur sequentia, et non protrahilnr wcîindttm A Ih^lula, quia sequentia ejus laco dicitur. » (Gerb., De cant.)
Le Bénédictin dom de Vert rapporte quo, dans l'église de Sainl-Elioine, h Melz, IfS chanoines et les religieuses de Sainte-Glossinde, le jour de la fête de ce saint martyr, chantaient allernativement la séquence: « Les dames, dit-il, doivent chanter la lettre de îa séquence Congaudet angelorumy et les messieurs doivent chanler la note qui est sur la lettre: Domines debent cantare litteiam sequentiœ Congaudet angelorum ; domini vrra debent cantare notam juxta litterain. » Co Bénédictin observe, d'à} rès un auleur du xvi* siècle, qu'autrefois Ja uiélodie de la se" quence éivii la même que celle de VAllehiVt. Aussi, Pierre Cervel, dans son Exposition de la messe, et Je cardinal Bona, disent qu«s' dans la messe pour les morts, il ne doit' point y avoir de séquence, par la raison qu'on
choro altemaiim àd modunt setjuenlîœ, dil le vionx. Ordinaire iiis. île Cambrai pour la nicssc du i*' di- Rlunckc de J*Avciii.
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n*y chante point VAlMuia au graduel; mais i*usage coniraire a prévalu contre la règle liturgique. (Gerb., De cantu, pp. 408» 400.)
— Fecerat quidem Peirus ibi jubilos (739) od sequentias^ quas Melenses vocant : jRomanus ver a romane nobis e contra et amane de stio jubilos modulaverat y quos auidem poêt Notkerut qmbuM mdemus verois ii^ giéia. Frtgdorœ ei occiiientanÀ , quas sic nomineAant his jubilos ^ animatus ettam ipse de suo excogitavit. ( Ecilbardi junioris Lib. de cas. monast. S. Gaili^ ap. Melch. Goldast, Rerum alamannicaruin Scriplores; Francoforli, in-foL, l(iOG> l. V% p. 60.)
Tout ce passage, dit M. Th. Nisard, servira h compléter et à rectifier cette assertion de M. de Chateaubriand : « Les séquences d'origine barbare portaient (au x' siècle) le nom de Frtgdorœ. » (Analyse rais, de VHist. deFr. ; Œuvres comp. ; Pourrai» 1832, t. \X p.67.)
Et Tabbé Lebeuf, dans sa Dissertation sur létal des sciences dans les Gaules depuis Charlemagne jusqu'au roi Robert, en tête du tom. II de Divers écrits pour servir dVelaircissements à Ihistoire de Fr., par le môme, Paris, Barois fils, 1738, dit qu'on « donna à quelques-unes de ces séquences les noms de frigdora^ d'occidentale et de elarella, qui sont restés à deviner. »
C'est l'expression dont Du Gange se sert : voici son article sur Clarella que nous com-
CJéterons en citant à la suite ce qui regarde ^ frigdorœ et . occidentanœ. Nous donnons l'un et l'autre sans commentaire.
« Clareila adde. f. a elarasiusvel ckiro,quod una cum lubis decantarâtur. — Clarella, in vêtu tissimoms. S. Benedicti ad Ligerim legilur, prosa clarellœ : quia posteriori voce an designetur auclor prosœ, an tonus seu musices modus, quo decantari debebat, divinandum.
— Frigdorm et occidentanœ, toni vel modi musici, a Nolkero Balbulo adinventi. Eckehardus junior de casib. S. Galli cap. k : fecerat quidem Petrus ( le reste comme ci-dessus). Vadem propemodum habet Eckehardus mi-* nimus De vita Notkeri Balbuli cap. 9, Jodocus Mezlerus : S. Nolkerus vocatus Bnlbulus, magniOtlonisnepos^ natus in castro Heligow^ abhaii Grimuldo oblatus est juvenculusy voce balbulus....^ Primas adinvenit jubilos seu scquentias modulatas , quas ipse ad distinelionem Metensium appellabat frigdorœ, aut occidentanœ, quas et in ter sacrosancta mysteria loties Ecclesia rrpelit, Scd ex bis vim aut elymon vocabuii vix quis agnoscat. GoJdas-* tus ad Eckebnrdum scribit, frigdorarum originem a Grœcis, oçcidentanarum a Latinis esse, ipsa nomina fidem hcere ; frigdoramque appellatam, quod consliterit ex modis, quus phrygiam ei dQrium vocant Gttieci.
Cœtera, quœ tbiUemde.mosica recentiorum Cipmmenlatur, majorem lucem borum vocabaloruiQ et ymis non aiferunt. In veteri
nS9) Le xsKiineumit suivant le P. Martini {Storia^ t. 1*% p. 379J n*a eu la significaiioD ûeJubilm quV près le xi" siècle.
(740) c L'iiislorien, qui peut-être fidèle dans tout ce
coa. Bibliotbec® Cesareœ, scnpto ante an* nos circiter 700, quo continentur hymni ecelesiastici varii, apud Petrum Lambecium^ lib. n Commentar. de BibL Casar., cap 84 hyrmnus describitur, qui in sancti Pasxhatis die decantatiir, in quo hœc habentur : In sancto die Paschœ frigdola. Laudes Salva^ tori voce modulemus supplicia et devotis mehdiiSy etc. Qua quidem Frigdolœ i nscriptione innuitur boe tooo h^num cani debere :
unde cum hymno, qui Gsnitur In NaUili S. Stepbani, Hypodiaconissa; im NMftli sancti Joannis Evangelistœ, Romana; deeiqm hymno de S. Andréa apostolo» et hjmno de apostoiis, aurea: voces prœponantur : pror-» sus existimo, ita eo œvo appellatos certos musicos tonos ac modos, guibus ii hjrani decantari deberent. (Hjmni et tropi iiiscrî^ buntur ani romani, aut grœci, aurei, fidiculi^ frigdoliy aut occidentani pro tonorum diversitate, in codicibus sœc. x, qui hodie quoque apud S. Gallum exstant. Vide Pbrtz, vol. II Script., p. 102, not. 53.)
— Voici au reste do quelle manière s'exprime l'abbé Lebeuf sur I origine des séquen« ces dans le culte. « J'ai trouvé dans un manuscrit très-ancien de la bibliothèque du roi, que c'est le Pape Adrien II qui leur a donné plus de cours qu'elles n'en avoient. Je rapporterai le passage en entier quoique long« f»arce que cette additioui faite à Rome au ivre d'Anastase le Bibliothécaire, est inconnue à tous les savants même d'Italie, et qu'elle peut servir à éclaircir le fait de rétablissement des tropes qui étoient des prologues faits pour amener lesiutroïts, etc. « Adrianus Papa Vlil sedit annos y, na- « tione Romanus, pâtre Julio. Hic ecclesiis « ornaroenta multa pretiosa superadmini- « stravit.Hic Antiphonariumromanum, sicat « anterior Adrianus, diverse per loca corro- « boravit, et secundum prolo^um versibus « hexametris ad missam majorem in die « primo adventus Domini J. C. dei^ntan- « dam instituit, qui similiter incipit sicut « anterioris Adriani prœmium : guod ille ad « omnes missas in eadem Domiiiica prima « adventusdecantandumstrictissimum confe- « cerat; sed pluribus isto constat versibus. ff Hic constituit por roonasteria ad missam « majorem in solemnitatibus prœcipuis, non c solum in hymno angelico Gloria in excel^ « sis Deo canere hymnos interstinctos quos « laudes appeilant, verum etiam in psalinis « Davidicis, quos Introitus dicunt, interserta « cantica decantare, quœ Romani Festtvas « laudes^ Franci tropos appeilant: quod « inlerpretatur, /i^ura^a omamenta inlaudi- « bus Domini. Melodias quoque ante Evan- « geiium concinendas tradidit, quas dieunt « scquentias; quia sequitur eas Evange- « lium (740). Et quia a domino papa Grego- « rio primo et post modum ab Adriano nna « cum Alcuino abbate, deIi<^ioso magni im-
qu'îl dit, «loone ici une mauvaise origine d« laoi i#> quetuia. On voit au reste que dom Mabillou a doiiié pniJeininenl, dans sa Liturgie gallicane, que Nolker fût le premier auteur des proses ou scqu^uces. »
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« peratoris Caroli, bœ cantilenœ festivates « oonslitulœ accommodat(e fueranl, mullum « in his deicclato supradicto Coesare Cnrolo» « sed negligentia cantorum jam intermitti « videbantur; ab ipso almifico prœsule do « qiio loquimur, ita corroboratœ sunt ad 3 laudem et gloriam Domini nostri J. C. ut « diligenlia sCudiosorum cum antiphonario « simul deinoeps et Iropiarins in solempni- « busdiebus ad missano majorem cantilenis « frequentetur honeslis. » ( Traité sur le chant eccL^ pp. 1Q3-105. )
SÉQUENïlAIRE.— SÉQUENTIAL, — SÉ- QUENTIONNAIRE, livre d'église qui contient des séquences. — « Sequenliarius, dit. Du Cange, liber sea codex, in quo continentur sequentiœ, Eckehardiis junior De casibus S. tiallif CM p. â : Quidam fratrum ecclesia egressus sequentiarium manu ferebat, quem iïli assumentes in sequentia aici Notkerum Oalbulum laudant, — Acta Murensis monasteril, pag. 10 : Anliphonarium, parlem de (irndualiy sequenliarios k, — Alibi : IVes anlipUonarii, ex quibus unus musice notatus est^ et deeein fequentinarii, — Sed legoinluin sequentiarii^ aut sequentionariif ut liabelur p. S3, ( Sequentionarius rursum occurrit in Cutalogo lihr, canon. S. Nicolai Patav.j apud Bern. Pkziuu, lom. 1 Anecd.\ in pr(eiul., pag. u\ : Unus gradualis liber^ unus sequentionarius cum tropis^ etc. )
<c Se<]aentiali$ , eadem nottone , apud Scbannar. in Vindem. litier.f pag. 8 : missaies specialiter cum orationibus sex^ et sep^
timus cum graduaiibus et sequenliali
sequentiales undecim y capUulares quaiuor^ elc. »
SEKPENT. — « Instrument à vent dont
sans doute ; mais elle* est trop vagoe pour donner lieu à de nouvelles rechercbes.
Gerbert dit quo le serpent a été nommé ainsi à. cause de sa forme.
Mais ce que beaucoup de gens ignorent sans doute, c'est qu'un p^ofu^seur de serpent à Paris, nommé Imbcrt do Sens» a publié un livre dont le liln; est toute une révélation : « Nouvelle méthode ou principe» raisonnes du plain-chant dans sa perfection, tirés des éléments de la musique, contenant aussi une méthode ^de serpent pour ceux qui en veulent jouer avec goût y où Ton trouve des cartes pour apprendre à connaître le doig-* ter^ elc. un y trouvera aussi des pièces de basses^ des variations et des accompagnemonîs pour ledit instrument. — Sans avoir recours à d'autres livres, les maîtres Irouvelont dans ladite méthode toutes sortes de pièces de chani choisies, comme duo, (rio, quatuor, musses, proses, hymnes, antiennes, répons et autres pièces de composition eu parli('s, pour en>eigner à leurs élèves. » (Paris, chez la r Ballard, 1780, 268 p. in-12.)
— Voir la Biographie de Lichtrntbal, t. Il, p. 132.
SliKPENT, du latin snpenSf en italien <erpenic^ en allemand schlangenrohr (luyau à serpent), ophicléide. — «C'est un jeu d'anche dans la pédale de seize f>ieds. Le son en est plus faible que celui de la posaune, mais jdi.s fort que celui du fagott ou basson. Ce Jeu imite Tinslrument du même nom dans la musique mililaire. » (Manuel du facteur d'orgues; Paris, lloiel, 18^1^9, t. 111.)
SESQVlALTERy SESQVIALTERA, Zynk.
— « C'est un jeu composé de deux rangées de tuyaux en étain ou en étoffe, du diapason
on se sert particulièrement dans les églises du princi|)ai ; il se compose d'une quinte et
''^ * — ' ■ — •»-•-: -^ ;» «' — - »- d'une tierce supérieure, de manière que les
deux rangées donnent une grande sixte.
Ainsi, sur la touche C* on entend G*, eV Le premier G est de deux pieds, deux pieds deux tiers, et la tierce e d'un pied trois cinquièmes. Dans ce cas, ce jeu a quelque ressemblance avec le scharf. L'expression ozynkoa zichky qu'on Irouve dans les orgues anciens a souvent la môme siîrniticati«n que le root sesquialler.y> (Manuel du fa-cteur d'orgues; Paris, Koret , 1849, t. lU.) SI. — On sait que la note W, dont le signe graphique existait dans Técheile du plain-chant, n'était pourtant pas nommée ^ parce qu'elle était corde variante, c'est-àdire qu'elle se présentait tantôt à l'état de bémol et tantôt à l'éiat de bécarre. De là le système des muances qui furent imaginées pour mainti^nir en bonAe suite apparente les séries mélodiques, soit que le chant procédât de l'une ou de l'auire des deux propriétés ci-dessus énoncées. Nous voulons litre que la note si se présentant cinq fois dans le mécanisme des bexacordês, trois fois bécarre et deux fois bémot y il fallait trouver un moyen de faire disparaître cette infraction à l'ordre diatonique, résultat quo Ton obtenait en solfiant invariablement la sérii» (i(3S sept hexacordes par les notes u(, ref, mi, fa, sol y la, de sorte que le ft était nommé
et dans la musique militain.', où il forme la basse avec le trombone et Vophicléide. Le serpent se joue avec une large embouchure, qu'on appelle bocal. Cet instrument a été longtemps fort imparfait; on Ta perfectionné en y ajoutant i\i:s clefs. » (Féms.)
C'est cet instrument que la Revue de M. DaUjOu appelle un désastreux engin^ que M. A. de La Fage caractérise de grossiery abominable et barbare instrument^ et qui a entîn été détrôné par Vorgue d'accompagnémenty lequel, sous d'autres rapports, a éi^, pour le moins, aussi nuisible au chant ^^i égorien.
Quant h son origine, voici ce qu'en dit l'abbé Leheuf ( Mercure do juillet 1725, p. 1602) : « Si l'on pouvoit juger des siècles passés par ce qui se voit aujourd'hui, on pourroit dire que du temps de s^iint Germain, on jouoit du serpent dans l'église de Notrel>amo : Jnde senex largam ructat ab ore tuliam. Y a-t-il un instrument de l'église (]ui mérite mieux le nom de larga tuba qu'un serpent? Néanmoins, ou ne peut pas traduire ainsi la pensée de saiut Fortunat , }mrce qu'il est certain qu'il n'y a^uère que srx-vtngt ans que cet instrument a été^^nventé en France, ainsi qu'il est marqué dans tin des Mercures. »
Cette dernière indication est fort pré. icuse
tm
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tnntftt ftit et taDl6t fa. Ainsi, com^nc le dit Biirelte dnnssa Diss^taiion, p. lOi du t. XVII des Mémoires de i'Ac. des inscript. ^ nu li««i de dire, comme à présent, ut, ré, mi, (a, sol, ia, si, ut, en mimtanl, et ut, si, la, soly fa, mi, ré, ut, en descendant, il fallait dire alors eu montant:!*^, ré, mi, fa, sot, la, mi, fa, et en descendant : fa, mi, la, sol, fa, mi, ré, ut. Lorsqu'on substitua la gamme ordinaire h la gamme par muance?, on chercha à nommer cette note, et il paraît qtio les uns la nommèrent 6a, d'autres bi, d'autres di, d'autres ni. ËnGn, la s>llabe 51 paraît , dit M. S. Worelot, avoir été emplojfée pour la première fois par un Flamand nommé Anselme, contemporain de Walrëant, et qui dispute è celui-ci l'honneur d'avoir simplifié la solmisation. C'est, du moins, le témoignage de Zacconi, dans un ouvrage publié en 1622. {Revue de M. Danjou, sept. 1847.) Que tlire ^près cela de la jolie historiette de AI. Mônteil, qui,. dans son Histoire des Français des divers états, dit qu'à l'époque de l'inveniion de la syllabe si, qu'il attribue à Lemaire, il arriva que plusieurs jeunes" professeurs, pour avoir adopté cetlo- .syllabe, se virent chassés de leurs maîtrises et accusés d^avoir porté atteinte aux bonnes mœurs? Le bon Al. Monteil a voulu dimner un pendaut à l'ancienne histoire de ïiraolhée.
SIGNE. — Toutes les figures dont on se sert dans le plain-chaut et aans la musique; les lignes, les clefs, les notes et leurs ditférentes espèces; les bâtons de mesure, etc., prennent le nom de signes.
Il y a des signes arciilentels comme le bémol et le bécarre, et dos signes de silence, comme les pauses, etc.
SIGNUM. — C'est un de ces mots de la basse latin. té, sous lesquels on désignait les cloches, prrses comme signal d'une cérémonie, d'u?ie tête, ou signal d'alarme. C'est en ce sens que Ton disait : signa pulsantur.
SILENCES. — « Inlerruplions dans l'audition des sons, qui sont mesurées comme les sons eux-mômes. On donne aux signes de ces interruptions le nom de silences. »
(FÉTIS
SIRVANDOIS, ou Sirventois, ouServen- TETS. — Ancienne fdèce de vers, divisée en strophes, ordinairement propre è ôtre chantée.
SIXTE. — La sixte ou sixième ou hexacorde se divise en maieure ou mineure. Elle est composée, dans le premier cas, d'une quarte et d'une tierce maieure, comme ut, ré, mi, fa, sol, la, et dans le second, d'une tierce mineure et d'une quarte, comme mi, fa^ soi, la, si, ui. Elle ne peut être employée que trôs-rarementdans le plain-chant, comme mi finale et ut dominante, dans le troisième mode. Elle forme une consonnance imparfaite. Et Ion dit que de toutes les consonnanocsudmisosdans le coutreooiut, la quarto
en étant exclue, elle est celle qui a le moins d'aplomb, parce qu'elle laisse la tonalité incertaine. Le repos sur la sixte était cor* damné par les anciens théoriciens : Princip'a et fines, dit fîuido {Mierolog.^ c. 13), distinctionum minime licet ad sextas intendere.
SOFFA. — C'était probablement une cor* ru])tion de sol fa. Chanter cum soffa, ou cum soi fa signifiait, croyons*nous, chanter sui* vant les règles de la musique, cum nota. Odon, archevêque de Rouen, parle d*un certain personnage qui ne savait rien chanter sans soffa, et qui 'pourtant détonnait en soffa : Nihil sciehat canlare sine soffa, sive notq, et etiam discordabat in soffa, sive nota. (Reg. visitât, Odon.archiep. Rotmn., ex Cod. reg. 12W, fol- 69, V.) Mais celte locution est rèclillée au fol. 4-15, où il dit : Non can^ tabant (oionachi Gaaniaci) omni die officiutn secum cum solfa, sed missas solum in diebus festivis. [Ap. CiJ<i6iuii.
SOL. — « La cinquième des six syllabes inventées par TAréliu pour prononcer les notes de la gamme. Le sol naturel répond à la lettre G. » (J.-J. Rousseau.)
SOLENNEL majeur et mineur. — Degrés de festivité qui viennent immédiatement, dans le rite parisien, après Vannuel.
SOLFEGE. — On nomme ainsi un recueil d'exercices progressifs, en plusieurs suites, pour former la voix aux intonations des notes et de leurs intervalles, en môme temps qu'elle doit articuler les noms des notes.
Ces exercices doivent être accompagnés d'unebasse chiffrée, pourque l'élève puisse se rendre compte des accords et pour former son oreille à la marche indépendante des parties.
SOLFIER. — C'est entonner les sons dos notes en les nommant par leurs syllabes ut, ré, mi, fa, etc. Cet art se compose de la connaissance des noies, des clefs, des signes accessoires et de l'intonation juste des notes. On appelle solmisation l'action de s<^lfier. Il est remarquable que la première syllabe de ces mots solfier, solfège, solmisation, est empruntée à la première noie du premier dos hoxacordes sur le mécanisme desquels était fondée la solmisation par les muances.
Solfier, dit Cerone, est un exercice an moyen duquel on observe une modulation régh^c en chaque chant; articulant les sons musicaux avec leur due proportion, leniMir et valeur; pour ce faire, il est nécessaire de savoir lire couramment pour connaître qua^'d on doit faire un ton ou un demi*ton, suivant l'intervalle qui se trouve entre les note?. 1*11 faut d'abord observer la clef, et voir s'il y a changement de clefs. 2* 11 faut remarquer jusqu'à quel intervalle s'élève le chant à l'aigu, et h quel intervalle il descend au grave. 3* il laut savoir si l'on chante par b quarre, par nature ou par 6 mol (en quel ton on est). 4* La mesure. 5* Dans le plainchant, bien observer la nature du rnode,' les intervalles fondamentaux du mode cl la
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note finale (7/^1). — La meilleure manière dr^ solfier consistait en ceci, suivant Cerone (ElMelapeo, lib. m, pp. 347-349) : 1' chanter la note; ^ ensuite seulement (742) les intonations des intervalles, h la manière des instrumenta, puis en se servant d'une des voyelles o, e, f, o, «; 3* puis les paroles. Cerone ajoute que d'autres maîtres taisaient solfier leurs élèves en proférant arbitrairement sur les intervalles, quels qu'ils fussent, les six noies ul, réy mi, /a, sol^ la^ répétées note par note jusqu'à la fin du morceau, et cela, disaient-ils, pour s'assurer davantage de leur intonation. En sorte que la note du dumi-ton mi fa s appliquait souvent à un saut de quarte ou de quinte. (Cerone parle ici du système des muances )
SOLMlSAÏiON. — Observons que les deux premières syllahrs de ce mot expriment un espace "de six notes, c'est-h-dire les deux termes d'un hexacorde , sol-mi : sol la si ul rémij qui était le premier hexacorde grave. Or, aest sur le mécanisme des hexacordes qu'était basé le système de solmisaiion. Mais, pour l'exnoser, il faut reprendre les choses de plus haut.
Tout le monde a répété, et malgré de récentes réfutations de cette opinion, plusieurs auteurs répètent encore que la première strophe de l'hymne de saint Jean- Baptiste, de Paul, diacre d'Âquilée, moine du Mont-Cassin, que nous avouN reproduite , à la colonne 1044 , avait fourni à Guido les noms des six premières notes de la gamme actuelle. Ëilectivement, dans la mélodie do cette hymne, l'intonation s'élève d'un degré sur chacune des syllabes ui ré mi fa sol la; mais est-ce à dire pour cela aue Guido ait tiré les noms des notes ae ces mêmes syllabes? Non. Voici ce qui a donné lieu à cette opinion.
Le système de solmisaiion usité avant Guido, ou, pour mieux dire, l'absence de tout système régulier de solmisation multipliailà TinGni lesiucertituOesetlesdiOicultés quant à la pratique du chant et à l'enseigne* nient des élèves. L'usage des lettres de la notation 9 dite grégorienne, n'était pas le moindre des obstacles. Ces lettres figurent bien aux yeux les divers degrés de l'échelle des sons, mais elles étaient impuissantes à donner l'intonation principale ainsi que les rapports d'intonation des autres intervalles. Pour ce qui est du monocorde, instrument connu depuis longtemps et qui jusquùilors n'avait servi, entre les mains des savants, qu'à bâtir des théories spéculatives sur les proportions des sons; pour ce qui est du monocorde, disons-nous, Guido, ainsi que nous le verrons bientôt, n'avait pas encore
(741 )c Si cantiim qnempiam volueris solftzare. considères oporlet iii priinis «jus loiunii. t {Gsorg. IIbau.)
(742)Qiiaiid les élèves p )ssède:ii bien les noies, les nnilrcB leur foui proférer les inumations connues d;in6 rentendeineiii : proferir soio el sonido y tW. conrebida en el eHiendiamieaîo.
(743) c Si quant ergo vdeeai vel neumam vis ita méinoriae coniii»e:i<iarc, ul uhiciiiiqiie velis, in qnoeunque caniu, qneni scias vel nescîas, libi niox
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tiré parti do son emploi pour la pratique ^ et n en avait pas fait encore le réfi:ulateur du chant. Guido imagina donc, pour faciliter l'étude du chant, de prendre en quelque sorte pour type une mélodie usitée, familière à toutes les oreilles, n'importe laquelle d'ai Heurs (a/icu;u« noiissimœ iymphoniœ), el, procédant, pour ainsi dire, du connu à l'inconnu, d'appliauer aux notes des airs qu'on voulait apprenare l'intonation des mêmes notes correspondantes dans la mélodie que Ton savait déjà. C'était une méthode de comparaison et d'analogie, au moyen de laquelle on devait gcaver dans sa mémoire toutes les intonations des degrés de l'échelle. C'est ainsi que lui-mèmeavaitchoisi Thy iiine de saint Jean-Baptiste, qu'il présentait comme point de comparaison et d'étude aux enfants de chœur qu'il enseignait. C'est ce qu'il nous apprend dans sa lettre au moine Michel, son ami, où il s'exprime ainsi qu'il suit : « Si vous désirez fixer dans votre mémoire un son ou une nenme, de telle sorte qu'en quelque endroit quci vous vouliez, dans quelque chant que ce soit, connu ou ignoré de vous, vous puissiez le saisir sur-le-champ et l'articuler sans hésiter, vous devez graver dans votre tête ce môme son ou cette môme neùme que vous avez déjà entendu dans une mélodie quelle qu'elle soit, et pour chaque son que Yov.s voulez retenir, avoir en vue une mélodie de môme soite,qui commence par la môme note, telle que cette mélodie dont j'ai coutume de faire usage pour l'enseignement des enfants, les plus jeunes comme les plus avancés : Ut queanl Iaxis f etc., etc. (743).
On voit ici clairement que Guido n'indique pas eette hymne do préférencti à toute autre. Seulement, il lui a f)lu do se servir de celle qu'il nomme et voilà tout. M. Fétis fait observer, dans sa Bibliogra-
fAttf, art. Guido f qu'il ne faut pas prendre la lettre ces noms u( ri mi fa sol la, placés par l'abbé Gerbert au-dessus et audessous des lettres grégoriennes, dans le l^ologue rhylhmique de CAntiphonaire , attendu que ces noms ne se trouvent dans aucun bon manuscrit et auront été ajoutés par quelque copiste ignorant. Ce critique ajoute avec raison que ces noms sont d ailleurs en contradiction avec le vers qui précède l'exemple, et il a omis de citer ce vers ; le voici :
Septem istas disce notas septem characteribus (744).
Une connaissance imparfaite du fait qui vient d'élre expliqué a fait supposer que Guido était inventeur des notes, de même
possil occurrere, qiialenns illum îndnbîtanlcr pnssîs enuniiare, debes ipsam vocem vel neumani in capiie alicnjus nolisslniœ symphonie noure, et pro nnaquaque voce niemoriae reiinenda bnjus roodi syn»idioniam in proinptn habere, quas ub eadem voce nicipial : uipule sii liœc sympliouia, qna ego docendlA piïeris in priniis aique etiatn in ultiiuis utor : ut
Ql'EANT LAXIS, eiC. I
(74:4) Voir Script, eccUnast., t. Il, p. 25.
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4Q*on en a oonclu» non moins faussement, système des hexae<M^des, il resterait à eiaqu'il était Tauteur du système de solmisa- miner de qu*elie manière ii concevait te tion par les hexacordes et de la main bar** constitution de la gamme du premier ton de
monique. C'est ce que je vais examiner Il est certain que Topinion où Ton était
Sue GmdOy d'après Texemple tiré de Tbymne e saint Jean-Baptiste, avait réduit les noms des notes à six, a dû favoriser beaucoup cette seconde opinion qui lui attribue le système des hexacordes (7ii^5) et des muaoces; et c'est probablement par respect pour les six syllabes, comme le dit Kiesewetter,
Îue ce système a été inventé après coup, lais, si la première de ces opinions est erronée , il est évident que la seconde n'a aucune valeur. Du reste , ici encore le témoignage de Guido anéantit toute affirmation contraire. Il faut l'entendre parler lui-même de l'octave, des sept sons de l'écbelle musicale, qu'il compare aul sept jours de la semaine, des sept lettres ou caractères qui les représentent. «L'octave, dit-il, est la répétition de la même lettre de chaque côté de la gamme comme de B en fr, de C en c, de D en d, ainsi du reste. Car de même que l'un et l'autre sons sont indiqués par la même lettre, ainsi ils sont considérés comme étant de même nature et d'une similitude parfaite. De même aussi, les sept jours de la semaine étant écoulés, nous les recommençons de telle sorte aue nous appelons toujours du même nom le premier et le huitième jour, ainsi nous figurons et nous nommons de la même manière les sons à l'octave, parce que nous sentons qu'ils consonnent entre eux en vertu d'une harmonie naturelle. D'où vient que le poète a pu dire avec grande raison qu'il y a sept degrés dans les sons qui, alors même qu'ils semblent se multiplier, ne constituent rias pour cela une addition, mais une répétition, une récapitulation des uns et des autres (7V6). De même que dans tout Talphabet nous comptons vingt-quatre lettres, de même dans toute mélodie il y a sept sons seulement, car s'il y a sept jours dans la semaine ii y a sept sons dans la musique. Ceux qui sont ajoutés h ces se[>t sons ne sont pas autres, le chant y est partout semblable et ne présente d'autre dillérence si ce n'est qu'ils résonnent double et plus haut : voilà pourquoi nous disons qu'il y en a sept graves, sept aigus, qui sont désignés deux inis et d*une manière dissemblable -par les mêmes lettres (7W). »
Si ce qui précède ne suffisait pas pour prouver que Guido n'a jamais pensé au
l'église, constitution parfaitement conforme à celle de notre gamme mineure. La voici telle qu'il l'expose dans sa lettre au moine Michel :
ton.
demi l.
Mais bien que Guido ne soit , ainsi qu'on le voit, pour rien dans l'invention du système des hexacordes , comme ce système tient une grande place dans Thistoire de la musique au moyen âge, je ne puis m'empêcher de citer un passage de M. Fétis qui en fait comprendre parfaitement le mécanisme.
« Quel qu'ait été, dit-il, Tauleur du système de la division de l'échelle en hexacordes, et de Ja solmisalîon par ce système, il est certain qu'il introduisit <lans*rnrt une des erreurs les plus singulières que l'nistoire signale, et qu'à une méthode de chant simple et facile (celle de Guido), il en substitua une autre hérissée de diffitultés et d'embarras (7W). Si tous les chants avaient été renfermés dans rinlervaljp de six notes, la nouvelle méthode n'aurait pas eu d'inconvénients; mais il n'en était pas ainsi, et souvient la mélodie descendait plus bas que la note la plus grave de l'hexacorde, ou s'élevait audessus de la plus haute. De là naissait la difficulté de changer souvent d'hexacorde, et de passer de l'un à l'autre phjsiours fois dans le cours d'un même chant. Ces ehangemenls d'hexacordes furent appelés muances. Voici quel en était le mécanisme.
« L'échelle des sons alors employés dans la musique s'étendait depuis le «0/ grave de la voix de basse jusqu'au mi supérieur des voix de femme ou denfani; ce oui présentait une étendue de deux ocictv'es et une sixte. On divisa celte étendue en sept hex«icordes dont le premier commençait au sol grave, le second à ut, le troisième à /o, le quatrième à «0/, au-dessus de ce fa, le cinquième à t*^ ( octave supérieure ), le sixième à fa (octave supérieure), le septième à sol aigu. Mais dans l'étendue de Téchelle divisée de cette manière, le septième son, que nous désignons aujourd'hui par la syllabe st, se présentait trois fois, tantôt à l'état de bémols tantôt à celui de bécarre, suivant la nature des tons du plaio-chant. Or, dans le système des hexacordes, il n'y avait point
(745) Vhexacorde étail le pemlant du télracorde des Gi ces, comme nous le démonirons en son lieu.
(740) c Diapason est eanulem lilierani habere in uiroque lalere, ul a B in ^, a C in c, a D in d, et reliqua. Sicul enini utraque vox eailem liilera noialur, ila per omnia ejusdem qualilnlis perfeciissim» que sîmilitudinis utraque babeittr et creditur. Nam sicut finilis septein diebus, eosdem repeiimus, ut semper primum et oclavum dieni eumdeni dicamus; ita oclavas semper voces easdeui figuramus et diciluus, quia naturali eas concorUia consoiiare seiUi*
mus. Unde verissinie pocin di.xit esse sep; cm discrimina vocum , qnia clsi plures (ianl , non es adjectio, sed earunidem renovniio et ropetiiio. 1 (.«//crolog,, cap. 5 : De diapason et cttr sepiem laniniH sunt notas,)
(747) Nous avons reproduit ce texte à la colonne
(748) C'est sur ce point que MM. Morelol el l'ahlté David ont réfuté M. Félis, comme on le venu à la suite.
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de Bom pour cette note (7M), puisqu'on avait réunit les syllabes appellatives au nombre de six, c*est-à-dire ui^ ri^ mt\ fa^ ÊoU 'a* C'est Tabsenee de cette septième note qui causait tous les embarras de la solmisatjon par bexacordes; car, pour remplir Tintervalle qu'elle laissait dans retendue de réchelley on n'imagina pas de meilleur moyen que de changer le nom des notes, suivant les circonstances, et d*appelei ut tantôt #o/, tantôt /a, tantôt ut; en sorte que le premier hexacorde, qui commençait par sol grave, au lieu d'être solGé par les sj^llabes sot ta si ut ré miy l'était par ut ré mi fa sol la ; le deuxième, commençant par ut^ était solGé par les mômes syllabes; enGn, le troisième qui commençait par /a, et dont les notes au* raient dû être appelées fa sol la si (bémol) utré^ était aussi solfié par les mêmes syllabes ut ré mt, etc.; et ainsi des autres. La conséquence inévitable d'un tel système est aue chaque note avait trois noms dont il fallait l'appeler en solfiant, suivant les circonstances; car lorsqu'une mélodie sortait des bornes de l'hexacorde, il fallait, avant que cette sortie eût lieu, changer ut en fa ou en «o/, sol en ut ou en /a, fa en ut ou en <o/, et nommer les autres notes d'après ces change- Dients. La règle principale de ces muances était qu'il fallait appeler les deux noies de demi-ton qui se trouvent entre mit /a et «t,
til, des noms de mi-^fa f quand ce» moles montaient,«et de /h-mt, quand elles descendaient. Plusieurs fois de pareils changements se présentaient dans le cours d'une métodie, et de là résultait une incertitude sur le nom
3u*il fallait attribuer aux notes, incertitude ont n'étaient pas toujours exemptés Jes chanteurs qui avaient acquis le plus d'habitude par la pratique.
« Bien que les gammes d'hexacordes commençant par S0I9 par ut ou par fa se nommassent toutes trois ul, rif, mi, /a, sol^ la, elles n'étaient point désignées de la même manière : chacune avait son nom particulier. Aipsi, la gamme qui commençait par ut né contenait point le septième son que nous appelons st; on lui donnait à cause de ceha le nom d'hexacorde naturel; la gamme qui commençait par fa avait pour quatrième note le s% bémol^ et on l'appelait heàeacorde mol; enBn , celle qui commençait par sol avait pour troisième note le si bécarre': on lui donnait le nom d'hes^acorde dur. De là vient qu'on rencontre souvent chez les anciens auteurs cette manière de s'exprimer: chanter par nature, par bémol , par bécarre (750). »
Les tableaux suivants représenteront k l'œil le mécanisme des bexacordes et des muances. Nous les empruntons au Diction^ naire de Lichtenthal
TABLEAU DES BEXACORDES ET DES MUANCES.
1HEXACORBBDS nfiCÀRRE. «oi »a $i}finl ri mi DUR. ttl ré mi fa soi ta
axxAGORDE J>E MÂTURE, ul ré ml^^fa sol la
ni ré mi fa soi la
I HEXACORDE DE BÉMOL, fa $ol tef^êib ttl ré
MOL. «I ré mi fa iol la
IHEIACORDE DR BÉCARRE. $ol la siT^Ut ré ffll
i DL'R. Ut ré mi fa sol là
HEXACORDE DE NATDRE. ttl fé mi^fa SOl la
Ut ré miT^fa sol la
IIIBXACORDE DE BÉMOL, fa SOl la^^Êthul ré MOL. ul ré mi^a sol la
I HEXACORDE DE BÉCARRE. SOl la st^Ut rS mi DUR. ttl ré mf^fa sot ta
(7i9) Il n'y avait point de nom pour cette note, pourquoi? Parce que cet intervalle éuU mobile, ou Ri Fou vent double, en ce qnll se présentait tantôt à rétal de bémol et tantôt à Télat de nature; p'est pour cela qu*on ne voulait pas le nommer, Ot« en avait peur, parce qu'il était suspect de chromahme
Et voilà pourquoi on feignait qu'il n*existait pas. Cest là ce qui plus tard a donné Tidée de désigner celte note par sa.
(750) Fétis, Résumé philos, de rAf'tl. de la mus. p. cLxx et suiv
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^ Nous douoons le travail suivant presque en son entier, parce que Fauteur nous parait avoir envisagé la iolmisaiion par hexacordes ou par muances sous un point de vue nouveau, le seul vrai à notre avis, à savoir
Sue ce système, malgré tous les reproches 'absurdité dont ti a été Tobjet, était pleine* ment justifié par la constitution diatonique du piain^cbant auquel il était inhérent; et on ne saurait trop remarquer qu'il n*a été remplacé par un autre que lorsqu'une révolution radicale de Part a amené une transformation de la tonalité, preuve de plus que le retour à Tanoienne tonalité est deveuu impossible.
Db la solmisation. « fjS solmiêation esl, comme on sait, un exercice musical qui consiste à changer une mélodie en appliquant à chacun des sons qui la composent un nom monosyllabique de convention, dont la prononciation facilite rémission du son qu'elle ranpeile kla mémoire. La solmisation n'est aonc en réalité qu'un procédé mnémonique. Elle forme le premier degré de l'insiraelion musicale et le préliminaire obligé de Part du chant. C'est un des exercices les plus nécessaires pour initier rélève à la connaissance et à la pratique des faits qiusicaux. Ces faits, (]ui sont les éléments constitutifs de Tidiomo musical, comme les diverses parties du discours sont les éléments du langage, sont représentés chacun par un certain ensemble de signes, par un certain vocabulaire de convention qui rappellent aux yeux et à la mémoire ce que la voix ou l'instrument doivent réaliser. Ainsi la portée avec ses différentes clefs exprime Tordre des sons qui forment le clavier général des instruments et des voix; les modifications de la forme des notes se rapportent à l'élément du rhythme, etc.
Cela posé, Ion se demandera à quoi se rapporte la solmisation; quel est le fait représenté par cotte nomenclalure dont le chanteorr épèle les mots en mêtne temps qu'il s'efforce d'émettre les sons que ces mots représentent? La réponse à celte question,
3ui paraît oiseuse, se trouvera dans la suite e ce travail. 11 n'est pas besoin de longues et profondes réflexions pour s'apercevoir que la solmisation» ne consistant que dans 1 usage d'une formule commémorative des sonSf abstraction faite de toute idée de rhythme et de durée, ne peut se rapporter qu'à l'élément de la tonalUl, Mais ce mot lui-même, dont on fait grand usage aujourd'hui» est susceptible de deux sens fort différents. En effet, la tonalité ne consiste pas seulement dans les rapports mathématiques des sons de l'échelle musicale, mais encore dans les affinités qui les unissent entre eux, et qui sont du pur domaine de Tari. Selon la première de ces deux (icceplions, on dira 5* qu'il existe une différence essentielle de localité entre notre musique eisropéenne, par exemple, et celle du tel peuple de l'Orient dont la gamme, contraire à toutes
nos idées d'euphonie, est constituée d*après d'autres proportions que celles qui sont admises par notre sens auditif. En sorte que nos chants sont aussi odieux aux oreilles de ce peuple que le pourraient être à notre égard, nabitués que nous sommes à un système musical tout différent, des mélotfies comme celles des Orientaux, dans lesquelles on fait souvent emploi des tiers ou des
Suarts de tons. Il n'en est pas ainsi de la ifférence qui existe entre la musique européenne antérieure à la Qn du xvi* siècle et oelle qui lui a succédé depuis cette époaue. Dans toutes deux l'échelle diatonique, feur base commune, se compose des mêmes intervalles; les mêmes instruments peuvent, sans changer leur accord, exécuter les productions de ces deux arts issus l'un de l'au* tre, bien qu'appartenant à des tonalités diverses. Ici la tonalité n'est plus considérée comme la loi qui préside à la formation même de l'échelle, mais comme l'ensemble des rapports qui régnent entre les différents degrés de cette échelle, et qui^ constitués différemment dans chacune des deux tonalités, leur impriment aussi à chacune un caractère absolument différent. La distinction de ces deux tonalxtéê encore existantes, puisque la première s'est conservée jusqu'à nos jours dans le chant ecclésiastique, est une vérité que plusieurs personnes persistent encore a méconnaître. La cause de leur erreur est, à ce que nous croyons, dans cette confusion que l'on a l'habitude défaire des deux acceptions du mot tonalité: l'une qui se rapporte aux lois mathématiques des sons, telles que la spéeulation les formule; Tautre qui ne voit dans les relations de ces sons entre eux que des rôles divers qui sont assignés à ceux-ci par les lois de la composition musicale.
c Cette digression n'est pas sans rapport avec le sujet de cet article, puisqu il no s'agit d'autre chose que de savoir lequel de ces deux ordres d'idées, que réveille en nous le root tonalité^ est représenté par la solmisation. Nousexaminerons pour cela nonseulement l'usage présent, mais encore et surtout l'ancienne et célèbre méthode qui, sous le nom de tnuanca, joue un si grand rôle dans tous les ouvrages didactiques antérieurs au. xviir siècle, méthode dont la connaissance est indispensable à toute personne qui veut faire une étude même superficielle de l'histoire de la musique
«Une tradition répétée partons les auteurs attribue à Guy d*Arezzo l'invention de la méthode des muaneei. Dans une dissertation spéciale (751),M.Félisaprouvé, par l'examen des ouvrages du célèbre Bénédictin, que cette opinion ne reposait sur aucun fondement solide. Mais comme les assertions les mieux prouvées des érudits ont rarement le pouvoir de détruire les opinions fortement enracinées par le temps dans la généralité des esprits, ji est probable qu'on dira et qu'on écrira
<75l) KïUÇnido, duus la Btjgruwh'ê unmrgeUe de$ muiitkns, U lY, p. 451.
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longtemps encore que c'est à Gay d'Arezzo qu'on doit les noms des notes tirés de 1 hymne de saint Jean et la création do la méthode des mûances. Notons toutefois, après M. Fétis, que si ce religieux n*a pas lui-mén\e imaginé cette méthode, il nen est pas moins vrai qu'elle a suivi de très« près la publication des ouvrages dans les* quels on a cru en trou ver l'origine, puisqu'on la trouve clairement indiquée dans le traité de Jean Cotton, écrit peu d'années après l'époque présumée de cette publicatioa* Ajoutons qu'un manuscrit du Monl-Cassin, qui parait remonter à une époque fort voisine de Guy, et que son caractère d'écrilure indique assez clairement avoir été rédigé en Italie, contient, au milieu de fragments recueillis sans ordre, une copie à peu près complète des écrits du moine Arétin, parmi lesquels se trouvent, sans autre explication, aes exemples notés avec les syllabes mômes dont on lui attribue l^invention. Mais s*il est constant que le xi* siècle a vu naître la méthode de solQer par les syllabes que nous venons d'indiquer et qui sont encore en usage, il n'en résulte pas que le principe même de la solmisation ne soit pas antérieur èi cette époque. On voit au contraire, par un passage d Aristide Quintilien, que les Grecs appliquaient aussi des syllabes aux degrés de Téchelle musicale, dans le même but sans doute qu'on l'a fait depuis. L'importance de ce fait nous oblige è l'exposer avec Quelque détail, et même à rappeler, pour le mettre dans
Nélè byperboléôn.
Paranété hyperbolé6fi.
Tri lé byperUoléôn.
k Nélè diézeugménôri.
I Paranélèdiéieigmén6ii,
tTrilè diézeugménôii. .
Paramèse.
tout son jour, les principes généraux sur lesquels se fondait l'ancienne musique grecque. On sait gue l'échelle de la musique grecque était composée de quatre lëtraeordeSf ou série de quatre sons, dont les deux extrêmes forment un intervalle de quarte. Le demi-ton qui doit nécessairement se trouver dans le tétracorde, d'après sa définition même, était ordinairement considéré, dans la construction de l'échelle, comme placé entre la première et la deuxième corde. Les tétracordes étaient conjoints ou disjoints i c'est-à-dire que dans le premier cas, le tétracorde succédant à un autre commençait sur la corde môme qui terminait celui-ci, ou, dans le second cas, UQ ton au-dessus. La réunion de ces quatre tétracordes formait quatorze sons, auxquels on en ajoutait un quinzième placé au bas de l'échelle. Le système se trouvait ainsi composé de deux octaves, ou disdiapason, d'où il était souvent désigné par cette dernière dénomination. Bien que ces notions se trouvent exposées dans tous les ouvrages qui traitent de l'histoire de la musique, nous avons cru devoir les reproduire afin d'éviter au lecteur la peine drî les chercher ailleurs. Le môme motif nous porte à y joindre le tableau du système grec, réduit aui caractères de notre musique; les noms dont chaque note est accompagnée sont ceux qui étaient usités dans le langage des anciens théoriciens qui ont transmis cette nomenclature aux écrivains du moyen AiS<^:
Mése
Ljchanos mësdn.
Parbypaie mésôn.
Hypate mésôn.
Lycbanos hypilon.
Parbypate bypaioii.
Hypale bypaton.
Prosla mba iioménèa.
« Voici maintenant quels étaient les procédés de la solmisation: comme le tétracorde était le fait générateur du système, c'est-à-dire la série modèle dont le retour périodique servait à former Téchelle totale, on avait pensé que quatre désignalions
Nélè synciDiuénÔD.
4 Paranélé synemincnôo.
jt Tiile synemménôn.
I^Mèse.
respectivement appliquées à chacun des sons congénères de chaque tétracorde suffisaient pour guider l'oreille en lui rappelant, par la répétition fréquente de la môme syllabe appliquée à des sons réellement divers, celte périodicité qui présidait à la constitution
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même de la tonaliu^. Aitisi les cordes gui fïorlaîenl le nom û'hypate, c'est-à-dire la première de chacun des deux premiers tétracordes, durent recevoir la même appellation, parce que leurs fondions étaient analogues; les secondes cordes, nommées parhypate dans les tétracordes inférieurs, et irtle dans les supérieurs» furent également assimilées entre elles, et ainsi du reste. Il faut seulement remarquer que la série des syllabes ne se complétait pas à chaque tetracorde lorsque le suivant recommençait 8ur la corde même où avait fini le précédent, ce crui était le cas de la conjonction; alors, après la troisième syMabe, on retournait tout de suite h la prefnière, comme pour recommencer un autre tetracorde: en sorte que la quatrième syllabe n'apparaissait qu'à la miscf c'est-à-dire à l'endroit où s'opérait Itf disjonction 9 et à son octave inférieure ou proslambanomène^ qui était la première note du système, bien qu'elle ne fit partie d'aucun tetracorde.
« Cette explication fera mieux comprendre )e passage d'Aristide Quintilien qui contient l'exposition de celte méthode. Cet auteur commence par dire qu'on fit choix de quatre voyelles, e, a, u, •», pour les appliquer à chacun des sons du tetracorde, et qu'en les contractant avec l'article (ro), on en forma les syllabes rf, r«, m, r», qui se plaçaient dans l'ordre suivant: «Le pre- « micr son du premier système, ou tétra- « corde (752) est proféré en î, les autres « sesuiveutdansPordremômequcnousavons « assigné aux voyelles, c'est-à-dire le second « en â, le troisième en q, le dernier en é, se- « Ion le nombre de sons qui se succèdent par « degrés conjoints. 'Ceux qui viennentensuite « sont repris par consonnance (de quarte), la « seule voyelle i, placée au commencement « de la première et de la seconde octave, « sert pour la proslambanomine ei la mêset « qui a le môme son qu'elle (753). » D'où il suit que les syPabes correspondaient de la manière suivante aux cordes du système : Proslambanomène :rt; hypate hypaton : ra; parlivpale hypaton : t4i ; lichanos hypaton : TM ; hypate mésôn : ta ; parhypate mésôn : xn ; ticbano^ mésôn : tm ; mèse : rt, etc.
« Il parait que l'exposition de ce système ne se trouve pas seulement dans Touvrage d'Aristide Quintilien. J.-B. Doni, dans son livre intitulé Progumnastica musicœ (764), assure avoir trouve dans un manuscrit du Vatican contenant divers traités de musique, la mention de ees syllabes et de leur usage. L'ordre qu'ihleur assigne diffère peu de lelui que nous venons de faire connaître et il a paru si beau à cet auteur, quji em-
(752) c On doil remarquer que le système lélracor^ <l^^j'C$l consi:!ëré ici comme prenaiii ton point de depnrt à la proslambatiomène^ d'où il suit que le tifîiiii-ion, au lieu d'être place enlre la première et la set'^uile corde, Tesl eiUre ia seconde et ia troi« tilciiic. »
(7o5)(Gntenim primî 8yslenialis,quo<l letrachorduiii esl , primiis per i prorurlur sonus ; reliqui d«iiicepâ codem quo vocales se conseqQuniur ordine;
ploie plusieurs pages h eu démontrer la supériorité sur lé système de solmisation en usage de son temps. Si Doni, moins fidèle aux habitudes des érudits d'alors, eût pris la peine de désigner d'une manière un peu plus claire la source où il a puisé ce document, s'il nous eût appris au moins dans quelle langue et à que}ie époque il avait été rédigé, nous ne serions peut-être pas réduits è des conjectures sur la question de savoir jusqu'à quelle époque se conserva cette méthode de solmisation» et s'il en transpira quelque chose dans notre Occident. Il serait curieux desavoir si le moyen âge, qui a emprunté à Tantiquité grecque toute sa doctrine musicale, vulgarisée par Boèce, a possédé également quelques notions de la pratique de cet art, de la nature de celle dont il s*agit en ce moment. A défaut de documents, il est impossible de riea ailirmer. Mais il semble peu probable que celle partie des traditions musicales des anciens soit demeurée absolument inconnue h des hommes dont tout le savoir en cette matière n'élait qu'un écoulement de la science antique. D'un autre côté, est il possible de supposer gue l'usage de la solmisation, dont l'expérience nous démontre la nécessité en même temps que l'histoire en prouve l'antiquité, n'ait commencé chez nous que dans la seconde motié du xi* siècle? if est vrai qu'on n'en trouve aucune mention dans les traités de musique antérieurs h celui do Jean Cotton, car les formules Noneaeancj Noeagis^ etc. qu'on trouve dans la plupart dos ouvrages didactiques antérieurs à Guy d'Arezzo, comme Aurélien de Réomé, Hucbald, Bernon, Odon de Cluny, aussi bien que dans la compilation anonyme du Mont-Gassin, avaient bien une valeur mnémonique sans qu'elles paraissent constituer pour cela un système de solmisation. Les uombreux exemples de leur em*ploi qui se trouvent dans les traités men* lionnes plus haut indiquent assez aue Tap^ plication des sons aux diverses syllabes ao ces formules , qui sont indiquées comme étant d'origine grecque» n'était fondée sur aucune loi de tonalilé. Avait-on davantage songé à employer comme moyen de solmisation* les sept lettres de l'alphabet latin , dont on marauait chaque degré do l'échelle? Lexistence de cet usage, auquel il eût été si facile de se conformer, n'est indiquée non plus par aucun texte» et s'il est suivi aujourd hui en Allemagne, où il a remplacé généralement ia solmisation par les anciennes syllabes, son adoption n'y remonte pas h une époque fort reculée. D'ailleurs»^ il. serait contre toute vraisemblance» qu'après
secuiidus scilicet per «, lerlins pérît, uUîmus per 6, décore secundus soniiuum mullilndinem sine medio, se invicem exCipienlium. El qqidein qui praediclos très sequuntur per consonaiitiam sumunlur; soins aulem ipsius i sonus, primi* diapason et secundi iiti tio^meseneumdem sonum qnerii proslambanomcnon habenlem, proferel. • (Arist. Quintil., I. ii /?t inierpret. Meibohh, t. 11. p. 94.) (754) f 0pp., t. I, p. «45.
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avoir pralîqué un système de solmîsalion dans lequel chacun dès sons de l'oclave avait sa désignation, on Teût abandonné tout à coup pour une méthode aussi compliquée que celle des rauances. Un tel fait serait peu conforme h la marche ordinaire de Tesprît humain. Il nous paraît p>us naturel de supposer que l'ancienne solmisalion par télracordes s'était conservée par tradition dans quelques écoles, jusqu'à ce qu'un inconnu, assidu lecteur des ouvrages de Guy d'Arozzo, ait fini, à force de creuser les théoriesde son maître, nar y découvrir un système nouveau auquel 1 auteur n'avait pas songé. Dans un passage souvent cité de sa Lettre à Michel^ le célèbre religieux propose è son ami une formule propre à fixer dans la mémoire l'intonation précise de chaque son. Pour cela il choisit le chant alors en usage de l'hymne de saint Jean-Baptiste, Vt queant Iaxis, dans lequel chaque demi-vers commence par une corde différente, chacune de ces notes initiales s'élevant d'un degré dans l'étendue d'une sixte majeure. Frappé de celle remarque, notre ihéoricien imagina que l'exercice mnémonique recommande par Guido aurait bien plus d'efficacité si Ton pouvait se servir de l'exemple cité par lui comme d'une clef générale des intonations Pour cela il chercha de combien de manières» ou, pour parler le laagage d'aujourd'hui, en combien de tons cette mélodie pouvait être notée sans sortir des limites du système diatonique, le seul en usage alors. 11 en trouva trois : la première suivant laquelle le chant commençait à la parhypate du premier tétracorde ou C-^atil, pour s'élever jusqu'à la mèse a-la mi ré : la seconde qui pailait du lichanos meson ou G-sol ré ur, pour monter è la note diezeugmenon e-la mi, en passant par la paramèse ou b-mj, ce qui correspondait au système disjoiîït des anciens ; la troisième enfin» qui s'étendait de la parhypate du second tétracorde F-/b ut à la note synemménôn d-te sol ré,en passant par la tri te synemménôn ou b'fa, représentait ainsi le
(755) i Le ph'in-Gliant, à son origine, ne fut el ne put êire qu*une appmpriation i!e la musique des anciens aux besoins du culte caiholique; c'est donc (tans les principes de cetle inusiquequ*il faiil chercher les règles du chant grégorien. Or, le système des Grecs ne reposail pas, comme le nétre, sur récheite de Poctave se reproduisant indéMninienl toujours semblable 4 elle-même; mais il ayait pour base remploi répété du tétracorde. El, bien que les anciens eussent remarqué la consonnance des sons reproduits à Tociave (ce quMs appelaient aniiphonie ; par opposition à Chomophonie qui consistait à chariter à Funisson), toutefois Us ne considéraient pas comme liés ensemble par l'unité tous les sons diatoniques qni pouvaient être entendus dans riniervalie d'une octave. Celle-ci était toujours dÎTisée en télracordes : or, le tétracorde ne dépassait jamais retendue d*uiie quarte Juste, quelle (|ue fût la disposition im^newr^ des tons et deaii-tons dont il était com- Vosé; d'où il suit que rinlerTalle de triton nVxistait pas dans ce système. U se présentait cependant de 5»it dans la suite des tétracordes; mais nous allons foir que les deux notes extrêmes de Tî nier va Ile n'avaient aucun rapport entre elles
(a) Eipreaslon impropre.
système conjoint. En outre, comme les notes initiales de chacune des divisions mélodiques de cette strophe correspondaient dans le texte à une syllabe différente « il était naturel que chacune de ces syllabes devint un point de rappel que la mémoire se rendait familier pour s*en servir avec avantage dans la pratique du chant. Ainsi fut créée la solmisalion de Vhcxacorde et la main harmonique, qui devaient être pendant plusieurs siècles le premier degré des études musicales. On s'étonne aujourd'hui qu'on ait pu imaginer et conserver pendant un temps si long un système qui paraît contraire aux principes les plus vulgaires de la logique, puisque tout en reconnaissant que réchelle musicale était composée de sept degrés, il ne fournissait réellement que six a[)pe}lationsdiiïérentes;en sorte qu'il y avait nécessité d*opérer un déplacement continuel des syllabes, dont plusieurs servaient ainsi pour la môme note, alors que celle-ci était invariablement représentée par la même clef. On donnait ce nom aux sept premières 1 tires de lalphabet latin, se répétant doctave en octave, sans autre modification que celle de la forme du caractère, qui était majuscule pour la première octave, minuscule pour la seconde et double pour la troisième. La contradiction qui semble résulter de la fixilé de ces signe? et de la variabilité des syllabes existait égalensent dans le système grec, ou chaque note avait un nom différent dans Tordre de construction de Téchelle, et où néanmoins quatre syllcjbles étaient seules n>itée5 dans la solinisalion. Maintenant, si Ton suppose, comme il nous semble probnble, que celle dernière méthode avait pt^nétré dans les écoles de l'Occident , la facilité avec laquelle le nouveau système se propagea n'a plus rien qui doive surprendre. La similitudede ces deux solmisat ions,... est un faft qui aurait dû frapper les historiens de la nuisique et leur faire conclure qu'otlesavaientdn naître Tunede l'autre (755). Nous nous étonnons particulièrement que
c En eflfei, les tétracori'es se snrajoiUaient tes uns aux autres de doux mantèrei». Ilséiaient dits conjoinis^ lorsque la dernière noie du premier était la première du second; connue «o/, /a, w, ul — iil, ré, mi, fa; ou «i, M/, ré, mi, — mt, fa, sol, la : dans ce cas, il n*y avait jamais de triton. On les nommait au contraire léirocordes disjoints, lorscjucla première note du second tétracorde ëlait plus élevée d*nn degré que la dernière du précédent : comme ut, ré, mi, fa^ — sol^ lu, si, nt ; ou mi, /"«, sol, la, — si, ul, ré^ wi. Ainsi la ffanune (!es modernes est composée de deux tétracordes disjoints, ei ce n*est que dans cette combinaiscm que le triton peut se rencontrer.
c Les anciens employaient, il est vrai, les tétracordes disjoints, mais, comme en passant de Pun h Pautre, ils étaient censés moduler (a), changer de système, il est évident que la Tausse quarte ne pouvait se faire entendre dans une même dédnclioîn: avant d*attaquer, par exemple le si de notre* gamVu^ d*»f, il fallait avoir lait abstraction de fa, dernière note du tétracorde kiférteur. Aussi nous pensons que, pour bien entonner la gamme entière, il faut, après avoir fait résonner le fa, le séparer mentalement do sol qui suit, pour commencer un nouveau tétracorde.
'3® SOL DE PUIN^HÂNT
M. Fétis (756), dont les savantes recherches ont jelé une si vive lumière sur riiisloire des tonalités, n'ait pas tiré parti de celle circonstance. Peut-être alors, au lieu de traiter lés muancesde système monstrueux {1&% eût-îl reconnu que ce système, loin de n'être qu'une conception bizarre sortie de quelque cerveau solitaire, fut au contraire un développement régulier de la doctrine musicale, et une expression juste à cerlains égards de la constitution tonale de l'art au moyen âge.
« Mais avant de pousser plus loin l'examen de cette question, nous allons mettre «DUS lc3S yeux du lecteur, comme nous rayons fait pour le système de la musique grecque, le tableau de la solmisalion par liexacordes. Nous n'avons pas besoin de faire remarquer l'analogie de ses deux tableaux. La seule modification que présente h: suivant à l'égard du premier est l'addition au grave d'une corde désignée par le r ou gamma, addition faussement attribuée h fiuido par \^s écrivains du moyen âge et par ceux qui les ont suivis. Celle nouvelle corde, ajoutée du reste antérieurement à la création des muancesr était nécessaire à la formation de ce système, puisque sans elle le premier hexacorde demeurerait incomplet. Comme elle représente un son peu usité dans la praliaue, elleserablerail avoir été ajoutée au système en vue d'une solrnisation tétracordale où Vo\ aurait considéré )e létracorde comme composé de deux Ions, suivis d'ua demi-ton, tandis que, suivant J'exposilion d'ArislideQuinlilien, le lieuiiton y est placé entre les deux tons; circonstance d'ailleurs assez indiliéronte ea
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Les Grecs avaient bien compris celto dinicnllo, car ils appelaient JtâÇivÇtf, séparation , ri..tcrvaile exisUiiu entre les lélracordes disjoinis. Lors donc qu'il lallail, dans la même iieumi;, frapper succèsvcincnt les deux notes fa et si, il y avait obligation d'altérer une note de 1*ud des deux téiracordes disjoints pour les rendre conjoints
^ < Mais puisqu'il fallaii, dans certains cas. altérer Tun des deux sons extrêmes de Piîitervalle du iriton sur lequel des deux devait tomber la préférence? Les Grecs remarquèrent sans douie que ions les degrés diatoniques de leur diagramme ou écliclle des sons |K>uvaie>il être la base d'un téiraconle. h i'cxt epticm de celui qui correspondait à i.otre (a, parce quM rencontrait le <i qui dépassait la quarte juste. 11 leur sembla donc naturel de donner à cette note le privilège dont jouissaient toutes ses sœurs, ea créant, entre le /a et le si, un degré intermédiaire correspondant à notre ni bémol. D'ailleurs, c'est entre ces deux notes que se faisait la séparaiion des télracord«» disjoints; autre raison de placr dans cet intervalle raliération nécessaire pour corriger le iriton. Telle a éié i'origiiie de notre demi-ton accidentel
c £n adoptant ces principes, les preiiiiers auteurs du plaiii-cliant reconmirçnl qu'il n'y avait dans toute reclielle que sept sons diiTérents qu^ls désii<nèrenipar les sept premières lettres deralphabetA B C DEl G, correspondant aux notes /a <i ut reJ mi fa ;(o/; après ces fiept signes, si lé chant montait plus baui, on reproduisait les mêmes lettres dans le môme ordre, mais en caractères minuscules, abcdefg; c'était le second heplacortie;en:in le troisième s^i mnquaita/i, bb ce, etc. Or, il arriva que le b minuscule corres-
elle-mérae, mâi^ qui aurait pu n'être pas sans influence sur ia transformation de la solmisalion. Quant h l'addition d'un cinquième létracorde sur aigu, mentionné par tous les auteurs du moyen ftg«, nous n'avons pas cru devoir le ref^roduire dans ce tableau, attendu ciu'il ne modifie eu rien la constitution tonale, el qu'il a même disparu dans ia praline actuelle du chant ecclésiastique*
tl^
Hu
aa.
gf.
liN.
ré lit
la sol
fa mi
Té
fit
la sol
mi ré vt
la soi la mi ré ut
la sol fa mi ré ut
mi ré ut
la sol
b. fa ré ut
pondit nu degré sur lequel les anciens avaient établi l'altération qui servait «^ joindre ou à séparer les létracor.Ies. Il lut convenu, en conséquence, que ce b serait écrit tantôt rond, b, iMUtôt carré q, selon que le ton devait être plus liant ou plus bas d'un demi-ton. Voilà le b mol..
c Guido d'Arezzo ne changeai rien au fond du système; il n*inventa qu'une nouvelle méthode de solniisalion Son hexacorde revient au cîintraire, par le fait, à l'éelielle tétracordale; car ses divers hexacordes ne se surajoutaient pas h s ttns à la suite des autres; mais ils faisaient des reprises sur eux-mêmes pour recommencer sur les lettres qui servaient de base aux tétr;(cordes, soit conjoints^ soit dis*
joints D'où il est facile de conclure qu'avec des
noms différents c'était toujours l'échelle des anciens, où roii ne trouvait qu^in seul dend-ton accidentel, le si 6, dans l'octave des sons aigus.... » (Du demiton dans le plain-chant^ par M. A. -M. David, archiprêtre de la catiiédrate d'Agent dans la Revue de la mushf, re'.ifi., sept. 1845, pp. 575-370.)
(T56) Cependant M. Fétis, en remarquant que le dernier <legi'é du premier létracorde devenait par ta conjonction, le premier degré du téfracorde suivant , a dit, Revue m'usic. tom. H, p. 385 : < Ce change* ment de létracorde a beaucoup d\'inaIogie avec les muances du plain-chant; car, quoique Guy d'Arezzo ait basé son système sur Thexacorde, il a été oldigé de remonter par ses muances dans lusolmisntion par létracordes, toutes les fois que le chant sort dct^ bornes de Phexacorde. » Donc l'analogie des deux systèmes n\i pas échappé à M. Fétis.
(757; Résumé philosophique en lôtc de la Diogr vhie des musiciens, et passim.
SOL
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« NoQsnoastrouvonsob'hgésde revenir, è propos de la solmisation, sur remploi du demi-tODselon les principes de Tancienne tonalité. Dans les deux tableaux que nous avons repn^se'ités^celuidu système grec et celui du système ecclésiastique, on a remarqué cette l'spèce de bifurcation qui commence a la nièse ou a-/a mi r^» ouvrant ainsi une double voie à fa modulation, selon que celle-ci prpcèdepar létracorde conjoint ou disjoint, à partir de cette môme corde« ou pour parler le langage des théoriciens du moyen âge, selon que Ton suU la déduction de 6 mol ou celle de b quarre. On sait que, dans Tancienne notation, les signes dub et du k, qui servaient respectivement d'enseigne à ces deux routes, demeuraient le plus souvent sousentendus; eu sorte que la connaissance de la tonalité pouvait seule guider le chantre. Pour celui qui manquait d'une profonde instruction théorique, le mécanisme de la soimisation suppléait au défaut des signes. Arrivé à la roèse, qui forme la limite aiguë de rhexacorde de nature (ainsi appelé parce qu'il ne renferme ni h ni b), le chantre qui possédait bien la main, savait au'il devait passer à Thexacordedeô mol ou de b quarre, selon que le chant s'élevait ou non au-dessus de C-so/, /a, u^ ou selon qu'il retombait ou non sur le F-/a, tU, Aujourd'hui que ce mécanisme n'est plus qu'un point d'érudition, les chantres, chez lesquels d'ailleurs, le sentiment de la tonalité ecclésiastique est émoussé par l'habitude qu'ils ont d'entendre et d'exécuter !a musique moderne, n'ont plus d'autre guide qu'une routine aveugle qui ne leur fournit aucun secours lorsqu'ils se trouvent en présence d'une mélodie qui ne leur est pas familière. On pourrait dater la décadence du plain-chant de l'époque h laquelle on a abandonné l'étude des muances. Maintenant, si nous comparons cette méthode avec la soimisation grecque, nous trouverons entre ces "^eux systèmes de nombreux points de I ontact. Les syllabes re. ra, n, xd» correspondent exactement aux syllabes modernes réf mi, fa, «o/, auxquelles Doni proposait de se borner pour I exercice de la solmisa- Uon (758); en com|»arant entre eux nos deux tableaux, on verra que ces syllabes se retrouvent constamment aux mêmes endroits. Il est vrai que le système grec ne présentait aucun cas de mtiance, c'est-à-dire de dénomination double ou triple de la même note, sinon dans les cordes qui ap- ])arlenuient à la fois aux tétracordes conjoints et disjcdots; mais les muances elles- 9jémes furent un perfectionnement du système, en ce cju'elles faisaient très-bien apercevoir les ditférentes fonctions que remplit
une même note, suivant le progrès oe la mélodie. Au reste, la méthode des muances ne détruisit pas la soimisation tétracordale. J.-J. Rousseau (759) afiirme qu'elle s'était conservée en An^^lelerre. P. Maillart, d«ns son livre Des tons, publié en 1610, parie aussi d*une soimisation à quatre syllabes qui s'était répandue de son temps en Belg gue. Nous avons parlé plus haut de la réforme proposée par Doni. Deux autres théoriciens du xvii' siècle, Jumilhac (760) cl J. Millet (761), exposent de semblables procédés, que leurs défenseurs s^elTorçaient de faire prévaloir .sur la méthode des muances, et qui n'étaient en réalité qu'un système de muances encore plus compliqué. iJ est diflicile de ne pas tirer de tous c«'s faits une présomption en faveur de l'existence de l'ancienne soimisation télracordalc dans les contrées européennes. Du f.iit curicïux, qui prouve jusqu'à quel point OM regardait les muances comme inhérentes à la tonalité elle-même, c'est que, des divers systèmes de soimisation qui furent iuiagtnés pendant le moyen âge, on n'en trouve aucun qui s'exemptât de cette loi incommode, si toutefois on doit considérer comme une véritable diversité de système l'emploi de syllabes différentes choisies arbitrairement. Un passage de J. Cotlon nous montre qu'à l'époque même où la méthode de rhexacorde parait avoir pris naissance, les syllabes ut, ré, mi, etc., usitées en France, en Angleterre, en Allemagne, ne l'étaient point en Jtalie, où d'autres tenaient leur place (762); fait que M. Félis n a point oublié de relever, pour décharger Guy d'Arezzo de la responsabilité du système des muances. Ces syllabes usitées en Italie étaient sans doute celles dont parle Burtius, dans un livre imprimé en 1487, et qu'il d»t avoir lues à la (in d'un manuscrit de Boèce. Ce sont lessuivantf*s : tri, wro, de, nos, f^, ad. Nous les avons retrouvées dans la compilation anonyme du Mont-Cassin, qui donne également les svllabes ordinaires, et de p!us celles-ci : an, mi, tho, gen^ mi, lux. Il est difficile de deviner le motif qui a fait proposer l'adoption de pareilles syllabes, beaucoup moins harmonieuses que celles que k> hasard avait fait. trouver <Fans l'hymne de saint Jean; la popularité de cette pièce était encore un motif de préférence en kur faveur. Mais le succès de l'invention fit naître la contrefaçon, ainsi qu'il arrive d'ordinaire; et pour qu'il ne manquit rien à celle-ci, les nouvelles syllabes furent enchâssées dans de prétendus vers, auxquels on s'efforça d'appliquer la mélodie de l'hymne. En voici quelques-uns, toujours d'après le manuscrit du Mont-Cassin :
(758) Loco cit.
(759) Dict» de musique.
(760) La science et la pratique du plain-chant, 167i.
(761) Directoire du chant grégorien, 1666.
(76Î) I Scx siinl sy lab:c qiias atl npiis iinisiorp assuir.iuius. diverse qiâdtMii »puJ divcisos, Terum
Angli, Francigenx, Alemanni bisutuntur : «f, rtf...; liati auiem alias habent, quas qui iiosse desidennt siiptilcniur ab ipsis. (€. 1)
(763) c Celte strophe se lii avec son cbnnl dans un niaiiiiscril irès-ancien «le Guy d'Arcïzo, conservé dans la bibliothèque de rOiaioire à Rome. »
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Tmnum et unnm pno nobis miseris I>Knni prccemur w)s puris meniibus, eic. (7fi3). OU bien :
ANle solem el lunam MelcHisedech sacer, etc. « Il faut arriver jusqu'au xvi' siècle pour être témoin des premières tentatives faites contre un système que protégeaient et sa longue existence et le nom de son auteur présumé. Di'jà, en 14.87, Nicolas Burtius (76i) attaquait avec la dernrère violence TEspa- Knol Ramis, qui, dès r»82 (765), avait proposé de substituer aui anciennes syllabes celles que renferme la phrase suivante : PsaUe^ur per voces istas. Plus tard, vers 1547, un musicien belge nommé Hubert Waëlrant établit & Anvers une école de musique dans laquelle on croit qu'il remplaça les six syllabes ordinaires par ces sept autres : 6o, ce, dit 9^9 ioj ma^ ni. Cette méthode, (]ui se répandit en Belgique où on la désignait sous le nom de bocéaisation, fut reprise el défendue en 15%, par Seth Calvisius, dans son livre intitulé Compendium musicum^ qui eut une seconde édition en 1602. Cette môme année fut publiée la Musatkena, du Flamand Henri Van Pulte (766), qui avait déjà paru à iMilan, quatre ans auparavant, sous te litre deModulaCa Pallas. L'auteur de ce livre démontre clairement l'imperfection du système des muancesy et propose l'adoption d'une nouvelle syllabe qu'il nomme 6i, laquelle, jointe aux six premières, complète la série de réchelle musicale. Il parait se donner 'pour l'inventeur de cette méthode (767), qui avait déjà été mise en pratique par Waëlrant |et par d'autres. Car le changement de solniisation ne consiste point dans l'adoption d'une nouvelle série de syllabes forgées p^r le caprice, mais bien dans la substitution du septénaire à I^hexacorde. Aussi passeronsnous légèrement sur les diverses dénomina* lions oue l'on a proposées pour la septième note. La syllabe tî, qui lui est demeurée affectée, parait avoir été employée pour la première fois par un Flamand, nommé Anselme, contemporain de Waëlrant, et qui dispute à celui-ci l'honneur d'avoir simplifié lasolmisation. C'est du moins le témoignage de Zacconi, dans un ouvrage publié en 1623. Le mémo écrivain attribue a Anselme un nouveau perfectionnement qui n'est pas sans importance : nous voulons parler de l'introduction d'une syllabe particulière servant à désigner le septième degré lorsqu'il est affecté du b mol, tandis qu'il conservait le nom de tt lorsqu'on chantait par b quatre.
(764) c Nicolai Borlii Parmensis.... oçusculiim Incipit,'cum defensione Guidonis Areiiiil , adversiis Hyspanum quemdam veritatîs prxvaricatorcm. Bo^ non., 1487. >
(76^) De mutica traclatutj «tve munca praetica, i Bonon., 1482.
(766) c Le nom de cet auteur, traduit par luimême en latin Erucluê Puteanm et Dupup |>ar les Français, a donne lieu aux plus singulières éfiiiivoqnes. Le cardinal Bona, dans son livre intilulé De divina psalmodia (c. 17, § 3, n« i), faisant riiisloire de la solmisalièn, et venant de parler de Guy d*Arezzo auquel il attribue riiiventiou des muances. arrive au réformateur de ce système dont il parle eu
Ce procédé se trouve déjà mentionné dans la Cartella di musica, publiée en 1614, par le P. Banchieri, Olivélain. Plus lard, en 1636, le P. Mersenne le revendique pour un musicien français, nommé J.Lemaire; celni-ci aurait donné à la note bémolisée le nom de za^ qui s'est conservé dans les éc 'les de plain-chant. On voit par là que l'idée de distinguer par des syllabes différentes les fonctions diverses du septième degré, selon qu'il était affecté du b] ou du b, est presque aussi ancienne que l'addition même d'une nouvelle syllabe à celles qui formaient Tancien hexacorde.
« Mais ici se présente une question :
Tadoption de la nouvelle méthode appelée gamme du si mit-elle fin à l'usage des muances? Pour comprendre celte question, il ne faut pas perdre de vue le fait (jue nous venons d'exp3ser, à savoir que dans Torigine il no vint à l'idée de personne que Ton pût, en soUitrnt, ap|)liquer une seule et même syllabe au septième degré, que celui-ci fût marqué du b ou du bj. Tout le mécanisme si compliqué des muances ne paraissait créé que pour prévenir celle confusion ; on avait voulu obtenir le même résultat par l'adjonction des syllabes si et sa (ou za). Aussi, dans le système de ceux qui se contentaient delà première de ces deux syllabes, conlinuat-onà nommer /a leseptièmedegré de réchelle alTectédubmol, etalors toutes lesautres notes changeaient également de nom, jusqu*à la réapparition du b quarre. De là vint l'usage de ces dénominations que l'on trouve encore dans les auteurs du xviii* siècle : A mt, /a, B /a, si, C sol, utj etc. Jumilhac, examinant les diiférents systèmes de solmisation on usage de son temps, refusait le nom de ^amme^ani muances à cette dernière méthode, parce que l'absence d'une syllabe sj)éciale
four distinguer le b du bl y donnait naissance une double série de dénominations tonales, de même que l'absence de la septième syllabe avait autrefois nécessité la création du triple rang d'hexacordes. L'addition de ces deux syllabes (louvait suflfiro dans le plain-chant, mais non dans la musique moderne, oCt tous les degrés de l'échelle sont mobilisés par les dièses et les bémols dont chacun d'eux peut être affeclé. On se borna donc aux sept syllabes indicatives de Téchelle diatonique, et l'on convint de solfier chaque note cle la gamme par sa syllabe respective, sans avoir égard aux signes dlaltérations dont cette note pouvait être mar-
ces termes : c Hoc îtem sœeulo^ Erycius Puieanus, vtr eruditissiiUHs, etc. > Rousseau, traduisant ni»l les premiers mots de cette phrase, s'est imaginé
3u*elie parlait d*un auteur contemporahi de Guy 'Arezzo, et différent de Van Pntte auquel il avait déjà attribué radjonclion de la septième syllaiie ; tandis que le cardinal n'entend parler que de son propre siècle. Ce nVsl pas tout .'l'abbé Poisson, dans s n Traité de piain-chanty se fomlaiit sur le même passage, laisse indécise la question de savoir si Pbonneur de celte réforme appartient à Van Putte, à Erycius Pu eanus ou à M. Dupuy ! i
(767) ..... Viam banc novam aperuisse, slvli acumiue coxtiuasse, clC| etc. {Husaihena, p* 1-1). i
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3aée, non plus qu'à Tarmature de la clef, e n'est pas qu'on n*ail proposé plusieurs fois de nouvelles syllabes, crui, s'appliquant à chaque degré de IVchelle chromalique, prévinssent celle confusion. Le premier système de solmisalion chromatique parait avoir élé im;îginé, en 1659, par un théoricien allemand nommé Gibel (768). Le même projet a élé reproduit plusieurs fois, mais sans succès. De nos jours plusieurs professeurs font usage de la solmisation chromalique; et Ton doit convenir que leur procédé est justifié par l:i nalure de la musique actuelle, qui se surcharge tous les jours davantage de transitions et de modulalions comphquées.
« Pour compléter Thistoire de la solmisation, il faudrait faire connaître les discussions auxquelles a donné lieu le changement opéré dans cette partie de renseignement par la destruction des muances. Ces discussions commencèrent en Allemagne. Sclh Calvis'wxSf que nous avons vu entrer dès 159fc dans la voie nouvelle, publiait en 1611, dans son ExercUatio mustcœ iertia, une dé« fense péremptoire de sa méthode, qui avait été attaquée par Hiibraeier (769). Néanmoins, te dispute n'était pas tînie, car nous la voyons recommencer plus d'un siècle après, entre Mdttheson et Buttsledt. Ce dentier, défenseur tardif des muances» publia, vers 1716, un livre intitulé : Ut. ré^ mi^fa, sol, la, Cota wiastco, au'juel son adversaire répondit avec violence dans son Beschulze Orchester. Mais déjà celte discussion avait perdu son intérêt ; car la solmisation par les syllabes avait commencé depuis longtemps à disparaître des écoles alleruandes, où elle était remplacée par la solmisation par lettres, qui est aujourd'hui la seule "en usage dans ce pays. Matlheson en attribue la propagation à un théologien protestant nommé Pancrace Cru- ^er, qui mourut en 1614-, après avoir t'xcilé contre lui, par celte innovation, la haine de ses confrères. Au reste, l'origine de celle substitution, et en monte temps la raison de la facilité a^ec laquelle elle paraît s'être efFectuée, se trouve dans l'usage, particulier àJ'Allemagne, de la tablature instrumentale par lettres, usage qui dura pendant la plus grande partie du xvir siècle. Comme la connaissance de cette solmisalioM est nécessaire pour rinlelligence des ouvrages allemands, nous pensons que le lable«ui suivant^ où elle est figurée, ne sera pas sum intérêt.
cii ci Qixh il
«La lettre h remplace, comme on voit, le bj, substitution qui s'explique naturellemeulparla ressemblance de ce dernier signe
avec l'A de récriture gothique, dont Uusage s'est conservé au delà du Rhin. Ce système s^esl complété par l'emploi des terminaisons is et es, qui, jointes à chacune des lettres, indiquent que la note qu'elle représente est afl'eclée du Jt ou du f»
« En Italie, l'usage des muances s'est conservé jusqu'à ces derniers temns, sans autre changement que celui de la syllabe ut en do. Cette solmisation est enseignée dans tous les ouvrages didactiques publiés dans cette contrée pendant le cours du xvni' siècle. En '1743, un musicien de Sienne, nommé Fr. Provedi, ayant voulu lui substituer la nouvelle solmisation qu'il appelait méthode d'Anselme, eut à soutenir une polémique à ce sujet avec le P. Fauslo Fritelli, maître de chapelle de la cathédrale. Un écrivain du commencement do cesit'clc, C. (îorvasoni, dans la Senola di musica, que Choron a n» produite dans son encyclopédie de la musique (770), tout on reconnaissant les avanlngos do remploi de sept syllubes dans la solmisalion de la musique modorne, revendique les muances pour le plain-chant comme la seule mélhoite do solmisation (|ui lui convienne. Cette opinion, (pii sembliTa moins étrange si l'on veut bien t^'iiireomplo des ohsorvalions que nous avons présentées ])lus haul, i.'St soutenue avec vi-^neur dans une dissertation sur le chant eo ésiaslîcpie, publiée il y a deux ou trois «ns par .M. l'abbé Fcrrigny-Pi.sone, chaiioino liiéologal de ta mélroj)ole di.» Naples et l'un des hommes les |)îus inslrnits en cette matière que rou i^uisse citer on Itaiio.
« Il est lenjps de tirer quelques conclusions de celle longue eipoçiliondo ûiits que nous aurions pu étendre encore davantage, s'il eût élé dans notre intention d'écrire uno histoire com[)lète de la solmisalion. Ces conclusions nous ramèneront aux principes que nous avons posés en commençant co travail. Kn premier lieu, nous ferons remarquer à ceux ifiii nous ont suivis dans rtwpnsilion de la théorie des muances combien un pareil système, s'il était encore pratique de nos jours, serait île nalure à juslilier les d^'clamations de ceux qui attribuent à l'iu)- {•erfection «les signes et des méthodes la Jiiliculté quMIs trouvent à propager Tinstruciion musicale. Pendant toute la durée du moyen âge, cet art paraissait défendu contre les invasions do la muilitude par deux barrières qui sont encore pour nous d s obstacles sérieux à la connaissance delà musicjue de ce temps-là : les muances et la notation proportionnelle. Ces barrières ont été détruites, mais elles n'ont point entraîné dans leur ruine tout le reste dû système dont elles faisaient partie; l'écriture et la nomenclature musicale, qui sont le résultat du travail des siècles, se sont maintenues, tout en se simplifiant. Ceux qui voudraient aujourd'hui renverser ce système pour lui
(7<î^) iKuTier jedoch gitïudlicher Bericht voiuicnvocihus miisicalibus ; Brcu)en, 1050. > 769) « Disputuliones quaêliouum f//M5/nhm, loua, 1009. » (770) fl Daus la coUociio.i des Mimiels^Roret, i
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en Mibsliluer un autre qui n'a point la sane^ tioQ.derexpériencey combattraient non-seu* lement contre Je bon sens pratique» mais encore contre le bon sens de l'histoire, qui nous montre toujours les procédés extérieurs de l'art en parfaite analogie avec sa consti^ tution intrinsèque. En second Heu , nous avons voulu montrer que l'adoption des muances, et leur conservation pendant une période aussi longue, ne fut point une pure anomalie, ainsi qu'on paraît généralement k croire. On ne nous attribuera point la pensée de vouloir ressusciter ce système, dont les inconvénients sont trop manifestes pour que nous ayons besoin de les énumérer. L'existence d'une triple nomenclature tonale, dans laquelle il fallait choisir les syllabes convenables au passage qu'on voulait soitler, formait, dès le début des études musicales, un obstacle qui rendait les progrès extrô* moment lents et pénibles (T71). Mais, d'un autre côté, elle était conforme à la nature même de la tonalité sous l'empire de laquelle elle avait pris naissance, et devenait, par cela même, pour les musiciens instruits, un instrumente! analyse dont ils se servaient avec avantage dans l'application souvent diflicile des lois de cette tonalité. 11 faut remarquer, à ce sujet, que ces lois ne se formulent ordinairement que d'une manière purement empirique dans l'esprit de ceux qui ne connaissent qu'une seule forme d'art, attendu que c'est seulement par la compa* raison de plusieurs de ces formes qu'il est possible de caractériser nettement la nature de chacune d'eHes. Il en est ainsi des deux tonalités ecclésiastique et moderne : leur distinction n'a été constatée qu'après coup par la science, et n'est pas môme aujourd'hui un fait vulgairement reconnu. La création de la tonalité moderne, opérée, vers la fin du xvi* siècle, par l'invention de l'harmonie di&sonante, en changeant les rapports des sons entre eux, a profondément modifié la constitution de l'échelle n)usicale, tout en respectant néanmoins les bases mathématiques sur lesquelles elle était fondée. M. Fétis a le premier constaté cette révolution; et la reconnaissance d'un fait aussi important dans l'histoire de l'art, et qui était demeuré inaperçu jusqu'alors, ne sera pas le moindre titre aux éloges dont la postérité honorera la mémoire de ce savant. A la lumière qui sort de cette découverte, les faits de l'histoire apparaissent dans leur véritable cficbalnement, et s'expliquent l'un par l'autre ; et c'est en nous aidant nousmême que nous avons cru trouver la raison d'une singularité qu'on avait constatée sans chercher à l'expliquer.
« £u effet, il est assez remarquable'que les premières' tentatives pour changer un mode de solmisation consacré par la pratique de
cinq siècles aient eu lieu précisément à à l'époque même où tous les efforts des artistes tendaient à transformer l'art par la tonalité ; transformation d'abord vaguement pressentie par les compositeurs de musique populaire de la seco'^ide moitié du xvf siècle,' puis complètement réalisée dans les der-» nières années de ce même siècle par C. Monieverde. Les combinoisons harmoniques hasardées par ce musicien donnèrent naissance à la note sensible qui auparavant n'existait pas, puisque, tous les accords étant cousonnauts, aucune loi de résolution n'obligeait la septième note h monter plutôt qu'à descendre ; en sorte que cette septième note ayant une fonction parfaitement analogue à la troisième, qui servait è former lo demi-ton de la gamme, il paraissait tout à fait logiaue de lui donner le môme nom. Les appellations syllabiqnes, qui formaieni le système de Ja solmisation, étaient donc considérées comme servant à désigner 1* fonction particulière de chaque note, et non point son degré de hauteur relative dans l'échelle. Celui-ci était indiqué par la lettre ou clef qui était invariable; celle-là, essentiellement variable, au contraire, était exprimée par l'une des deux ou trois syllabes dont chacune de ces c\e{$ était âcccompagnée. Ainsi nous sommes ramenés à la distinction posée au commencement de cet article relativement aux différentes acceptions du mol tonalité. On voit que la solmisation était bien l'expression de la tonalité, si l'on entend par ce mot l'ensemble des rapports qui existent entre les divers sons du système musical, suivant des lois c^ui assignent à chacun de ces sons une fonction spéciale dans la conduite du chant ou de l'harmonie. Ces fonctions se trouvant absolument changées par les nouvelles découvertes, il fut nécessaire de changer aussi les noms qui leur servaient d'étiquettes. Mais la destination de la solmisation ne changea point pour cela; elle continu d'être, comme par le passé, l'expression Je la tonalité, c'est-à-dirè des fonctions dp» divers degrés de l'échelle et de leurs affinités respectives, telles que le sentiment des artistes venait de les constituer. Ainsi la note sensible reçut le nom de sir sur quelque degré de 1 échelle qu^elie se trouvât' portée par la survenance des dièses et bémols, de même que le quatrième degré fut désigné par la syllabe fa. Cette règle, qui laisse subsister la nécessité des muanoes tout en la restreignant, est constatée par le témoignage de tous les auteurs du xvii* siècle. Elle est formulée dans tes termes suivants par Calvisius, dans l'ouvrage dont nous avons parlé plus haut : « Syllalxe si « locus stabilis et perpetuus est in regulari « quidem systemate in clave |g quadrato ;
(771) f Sens ilte notse sic Invoitae asum sal apud nusicunn passini gregem, scd tardum, admodumque dîfficilemprsebentk.... Videas plerosque, al^ue indigneris, lM>natn œiatem Impendisse liuic arti ; et exiguuni inmcn profecisse perfeciis aunis priu8(|uani
istius modi leotione, etc. i (Eryc. P€t., Musatkena^ p. 51.)
(772) t ExercHaiîo musieœ (ertia; Lips., 1611, qaœst. quinta.
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« iD transposilo vero, nec unquâin tuec « ratio Tariatur« nisi (^adscriptum syllabam « ft in fa muteC (772). m .Vais il arriva bientôt que les relations tonales se compliquèrent l>ar la mullilude toujours croissante de dièses et de bémols. Si on se fût contenté de placer ces signes à la clef, pour indiquer le changement de tonique, le système de solmisation, pourru de toutes les syllabos indicatives de Tordre diatonique, eût pu s*appliquer à une musique ainsi faite, pour* YU qu'on nommât invariablement ui la tonique, sot la dominante, etc. Rousseau pro|)Osa de se conformer à celte méthode, qui u*était, au reste, que la conséquence obligée de son nouveau système de notation, dans lequel chaque degré delà gamme était figuré par un chiffre, abstraction faite de la position de la tonique, laquelle était inscrite une fois pour toutes en tète du morceau (773). Mais pour être , conséquent à ce système, il aurait fallu en venir à changer le nom et la Ggure de chaque noie, tontes les fois qu'il v aurait eu changement de ton. Car l'usage Jes clefs armées ne s'introduisit dans récriture musicale, que lorsque la multiplicité des modulations fut devenue elle-même une des conditions ordinaires de l'art. .On s'accoutuma donc à ne plus considérer les syllabes comme exprimant des fonctions tonales, comme ne servant qu'à indiquer la situation de chaque note du grave à l'aigu ; et, malgré les critiques de Rousseau, cette méthode s'est ][»erpétuée jusqu'à l'époque actuelle. Il est certain néanmoins que ces critiques étaient fondées, et que leur auteur aurait pu appliquer l'épithèle de monstrueuse à notre méthode de solmisation, plus justement qu'on ne la fait à celle des muances. Car, si la solmisation n'est qu'une nomenclature abrégée des sons qui entrent dans le système musical, cette nomenclature doit être complète ; et elle ne saurait Télre, sans présenter une dénomination spéciale pour chacun des degrés de l'échelle, soit diatoniques, soit chromatiques, soit même enharmoniques, qui tous sont appelés à jouer un rôle dans notre musique. Or, les premiers seulement sont représentés dans la solmisation actuelle , créée à une époque où le genre diatonique était seul en usa^e. De nos jours, au contraire, oilt la musique tend à accroître sans cesse la fréquence des changements de ton, a mettre en rapport des sons appartenant à les gammes diverses, il serait logique de rep réscnter par des syllabes toutes les notes de la gamme, soit naturelles, soit acciùea telles. Nous avons vu que l'Allemagne est depuis longtemps en possession d'une semblable méthode, avantage qu'elle doit à
la tendance particulière do géDîa de scê compositeurs vers une harmonie fortement dissonante et modulée, qui est le principe des développements extraordinaires de ia musique instrumentale dans ce pays. Les musiciens qui savent unir l'habitude des considérations théoriques à l'expérieDce de l'enseignement, pourront examiner si la grammaire musicale réclame chez nous un |)erfectionnement de cette nature, ou si la difficulté qu'il aurait pour but de prévenir dans l'esprit des élèves pourrait être levée au moyen d'un autre procédé. » (Stépher
MOEBLOT.)
SOMMIER. — « Espèce de coffre dont la table supérieure est percée de trous, dans lesquels se place l'orilice des tuyaux d'un orgue dont le registre est ouvert, et les fait sonner lorsque l'organiste ouvre leur soupape en pressant avec ïqs doigts les touches qui leur correspondent. » (Fétis.)
SON. — c Le tan (parlant en général) n'est autre chose, selon Ëoèce, qu'un battement d'air continué jusques au sens de Toûye sans interruption aucune... Il est produit en l'air à peu près de la mesme façon qu'un cercle est formé dans l'eau par lé jet d'une pierre, et qu'il y est augmenté ou «stendu sans aucune disconlinuatidn. La force du son est d'autant plus grande, qu'il est causé par un battement d'air plus prompt et plus violent ; et ce battement est plus violent lorsqu'on frappe une plus grande quantité d'air en mesme temps. Ses deux principales prtH priétéssonld'eslre grave ou aigu, c'est-à-dire bas ou haut. Sa gravité est d'autant plus grande qu'il se fait par des battemens plus tardifs; et, au contraire, il est d'autant plus aigu qu'il est forme par des battemens plus vistes. De sorte qu'un son qui est formé par cent battemens d'air en même temps» sera deux fois plus aigu que celuy qui n'est causé que par cinquante battemens. Les sons sont l'objet des sens de l'ouye, de mesme que les couleurs le sont de celuy de la veûe, les saveurs de celuy du goust, et les odeurs de l'odorat
« Voilà les détinitions des sons.. .. que les philosophes ont accoutumé de donner. Mais les musiciens en matière de chant les déflnissent autrement, et disent que le son est une chute de voix propre à la mélodie par le rehaussement ou le rabaissement qu'on en peut faire; car de soy il ne signiGe qu'une voix qui tient ferme sur une mesme note, ou une continuation de voix en mesme estât, laquelle toutes fois a de l'aptitude pour estre rehaussée ou rabaissée. Le son est à l'égard du chant et de la musique, ce qu'est l'unité à l'arithmétique, le point à la géométrie, et le moment au temps. Car de mesme que l'untlé
273) iDiêurtaiton sur la muêiqttemodêrM; Paris, >. Voy.' aussi le Dictionnaire de muêique^ s* Sot' fier. > (774) L^auteur 8*appute sur les textes suivants : « SoDus est aeris |iercus6îo iiidissotuta usque ad audituin. i (ItoET., lib. i Mus. c. 5.) -— c Si foret reruiu ofmiium t(u es, nullusuudituiu sonus fiTirel;
Id auteni fieret, quonîam cessantibus cunctis nalla inter se res putsutn cierent. Ut igilor sii vox pulsu opusest ; sed ut sil pulsus, iiiolus aectsse esl.anteeadai : ut ergo sil vox, iiioiuin esse necesse est Sed oinuis motus liabel iii se ium velocitatem tum eiiaiu tarditateni ; si igiiur sil tardus in peliciitio iihHiis» gravior redUilur souus; uam ei lardilHS proxinia
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ne fait pas to nombret ny le point la Hgn#, la superficie oa le corps, ny Tinstant le temps : mais qu*ils sont seulement les principes ou du nombre, ou de la quantité, ou du temps; ainsi ieson n*est point le chant, mais seulement son origine ou son plus petit commencement, it {La science et la pratique dupiain-chant, par*JuinLHAC, parl.ii, chap. 1, pp. 28 et 29 [774]).
Je veux, en finissant, faire une observation qui aura son prii auprès de certaines personnes. Jumilhao nous a dit que les d<^ui principales propriétés du son étaient d'être grave et aigu. Mais outre le son grave et le son aigu, il y a le son movenj Or, ces trois sons, le grave, le moyen, f'aigu, avaient, suivant des auteurs liturgiques, une signification symbolique relativement aux trois ordres de l'Eglise; c'est Hugues de Saint-Victor qui le dit (in Spécula , lib. i, c. 3) : Voceê autem gra* pes et acutcBy et superacutœ^ innuunt tribus modis praedicandtêm esse tribus ordinibus ec- "^iesiœ.
Il y a quelquefois un sens plus élevé
\9t\m ces assimilations; 11 suffit d'indiqui?r
;es derniers aux personnes versées dans la
ecture des lettres chrétiennes pour leur
faire pénétrer la beauté de ces rapports.
SON FËRIAL. — On appelait ainsi, dans rigglise de Kouen, une sonnerie qui annonçait une fête de trois ou de neuf leçons; elle se faisait à trois cloches. lYoyag. liturg.. p. 381.)
SONATE, ScoNATA M CHIBSA.— Le mot de sonate vient de suono^ suonare^ parce que cette pièce est exclusivement composée pour les instruments. La sonate est le type de toutes les compositions instrumentales. Les quatuors, quiiHettes, septuors, symjthonies, ne sont que de grandes sonates écrites pour divers instruments et pour Torchestre. Il est telles sonates de Beethoven qui, pour les proportions, Télévation du style, les déveveloppoments ne le cèdent en rien h des symphonies. Mais la sonate dont nous voulons parler, la sonate d'église (di ehiesa) n'avait i)as tout à fait cette forme; elle se. ooiuposuil d'un mouvement grave et majestueux proportionné à la gravité du lieu, à lu suite dUifuel on exécutait une fugue d'un i£iOuvemenl plus animé. [Voy. fiaossARO.)
SONNERIE. -- On appelle ainsi la collection des cloches qui appartiennent à une église. La sonnerie de Notre-Dame de Rouen était une des plus belles. Elle se composait de douze cloches très-harmonieuses et pui^-
sfafîfuii fîsl ; ita gravitas contigiia taciturnilati. Yelox vt^fo iiioius acutain voculain prsestal. » (Ibid,^ cap. i.) — « 'Fale ciiim qui(f(ian) fieri consiievit in voci* bu«« quttie eum f^aluUibii» vel quietis aquis, jatslum oiiiiniis jacitui' saxum ; primuiit ciiini in parvissimuni orlicui iiiiduiu colligii, deiiide n)ajoril>us orbibus ancturum glohos spargil, alque eo usquc, duin faiigatus iiiolus ab elicieudis fluciibus coitquiescat; seuiperque pnsteiior cl major undul;i puisu debiliore diffutidilur. Qtiu^d si qiiid sil, qtiod crescenlcs undas possii ofleiidere,siaiiin moius iile reverlUur, el qiiasi atj «nlnimuiide profecuis Cuera:, eisdem uiiciutts roiiiudaiar. ha igi(ur cuui aer pulsus Tccerh sonuin.
fiûtement a^ordte» «fti» efles. La princi* pale, qui était sevle dans li'unjB des tours, s'appelait George d'i4m6ot5e, parce qu'elle avait été donnée par George d'Amboise, archevêque de Rouen. On. l'entendait de huit lieues sur la rivière. Elle pesait de trentesix à quarante milliers (775). Les autres cloches se nommaient Marie, Robin de Lhuys, les SainU Benoits^ etc., etc.
11 y avait dans le chapitre de la cathédrale une grande pancarte intitulée : Déclaration de la sonnerie ordinaire de t église de Notre^ Dame de Rouen, ordonnée en chapitre général l'an U76, dont il est parlé à l'article Bodtte^ HORS. Cette déclaration contenait deux ou trois articles dignes d'être observés, et qui pourront aider à éclaircir certaines choses 4|ii'on ne connaît plus présentement. Les voici : « Es fêtes triples on ne sonne Theure de complie. En toute auJlre fêle, soit de trois leçons ou de neuf, ou per fer ias, entre cinq et six heures du soir se fait une sonnerie qui s'appelle complie et doit avoir quarante traits; en laquelle il y a deux sons : le pre^ mier son, soit féi ial ou fête de trois Irçons ou de neuf leçons, se fait à trois cloches, Marie 9 Robin de Lhuys e.t un des Saints Benoits. Le second son sans intervalle depuis que le premier est sonné, s'il n'est double, se fait à une seule cloche qui se nomme complie; et s'il est double, avec elle sonne Tune des Saints Benoits. » (Voyag. litura.^ pp. 380-:i8l.)
SONNETTE. — « On met ordinairement une sonnette à la soufflerie pour avertir le sonneur, et une autre qu'on sonne du chœur pour prévenir l'orgîiniste. 11 vaut mieux remplacer cette dernière par un balancier qui peut, sans bruit, avertir l'organiste qu'il est temps de terminer son morceau. » (Ma-r nuel du facteur d'orgues ; Paris, Roret, 1849,
t. in.)
SONNEUR. — Qui sonne les cloches. — CampanariuSy custos campanariiy qui campu' nas pulsare sokt. {Ap, Du Cange.)
SORTIE. — On appelle ainsi un i^orceau à elfet, et assez bruyant pour l'ordinaire, que l'organiste joue à la lin de la messe, tandis que rassemblée des fidèles tiéfile peu à pou pour gagner les portes. La sortie est en quelque sorte Vite missa est de l'artiste. 11 y a de fort beHes sorties dans le Nouveau journal d*orgue de M. Lemmens.
SORTISATiO. — Ce fut le nom que les théoriciens donnèrent à un déehant improvisé à plusieurs voix , en opposition au mot
pellil aliotn proximnm» et qiiodain modo rolundiini Huctum aeris ciel, ilaqne diirtmdiUir,ei omnium cii^ cuinsiaiiliuin Jecii audiiuiA; alque iili esl obscur ior vox, qui longîus sieierit, quoniam ad euni delilioc puisi aeris unda perveuK. i (Ibid., cap. 44.)
(775) Celle cloche éiait placée dans la belle loiir de droite, haute de 250 pieds, appeiée la Tour de beurre, comme à Bourges, parce qu'elle fûl bàlie des deniers donnés par les lUIcIes pour la permission d'user du beurre el du tail en carême. Ce que leur açaerda le Pape hmocent Ylli aux^iisiancesda cardinal d*ËstourviUe, arctievèque ie Rouen.
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contrepoint [punctum contra punctum)^ pour montrer probablement que ce déchant, ainsi improvisé, était en cpielqnc sorte devM^ ce que signifiait le verbe sortisser, pro divi^ narej prœsagire^ dk Du Gange : Lequel «u6- /}/ homme sortissoit bien tout ce qui leur en advint,
SOTTE VOCE. — « Ces mots écrits dans la musique indiquent nn mode dV:£écu{ion à demi^vQix ou à demi^jeu^ c'est-h-dire avec peu d'intensité de son. * (FÉns.)
SOUFFLERIE. — On lit dans la Notice sur ta facture d'orgues par M, Danjou (Paris, 1844) . « Un ou plusieurs réservoirs s'éle- Yant horizontalement et alimentés par deux pompes dont le jeu est alternatif, et qui fonctionnent par le va-et-vient d'une seule bascule, tel est le système qui a remplaeé l'ancien mode de soufflerie, avec avantag(» pour la solidité de la soufflerie et pour Tc^galilé du vent. Plusieurs perfectionnements de détails ont été apportés dans la maison Daublaine-Callinot è ce mole de soufflerio, qui est emprunté aux orgues d*Angloterro, où il est eu usage depuis assez longtemps* Ces perfectionnements consistent : 1° dans un appareil destiné à neutraliser lessecous* ses ; à" dans un moyen d'opérer intérieurement la décharge du trop-plein du vent; S'* dans la p<iBs«bilité de réunir dans un même réservoir de l'air dont la pression est ditférente. »
— « Ou nomme la soufflerie de l'orbe, non-seulement Tensemble d'un certain nombre de soufflets pour fournir le vent nécessaire à l'orgue, mais encore le lieu où l'on place les soufflets. Ce lieu doit être le plus près de forgue qu'il est possible, et garanti des excès des températures de l'air, comme du froid excessif, des grandes chaleurs et de l'humidité.— La soufflerie se compose de plusieurs gros soufflets, depuis deux jusqu'à douze ou quatarze soufflets, selon la qualité de l'orgue , lesquels un homme et quelquefois iJeax font jouer continuellement, tandis que rorg>iniste touche» ce qui fournit au sommier tout le vent qu'il dépense à faire parler les tuyaux. < {Mon. du facteur d'orgues; £ncy«l. Boret, t. r', p. 06 et 136.)
Empruntons maintenant à M. J. Régnier quelques détails sur l'histoire de la soufflerie
« Dès le iT* siècle, saint Augustin, dans son GommMtaire sur le psaume lyi, parle lie la soufflerie adaptée à Torgue, au grand f)r§ue : Istud organum dicitur quod est grande et mflatur follious... Cet ordre pneumatique semble d'après l'histoire nne innovation qui vient faire concurrence à l'orgue hydraulique ou à vapeur établi dans le monde, dès le temps de PiOlémée Evergète, c'est à-d ire un siècle et demi environ avant l'ère chrétienne. On trouve des traces de l'hydraule ou orgue à eau un siècle après, sous Nérou; le poëte Gornéli us-Sévère en parle dans so:i Etna. Au ii* siècle , Tertullien le cite aVi^c Admiration dans son quatrième chapitre sur ï'Ame, Claudien lut trouve une place dans
les vers de son Panégyrique de Théedose^ » dont il était contemporain. Cependant l'orgue hydraulique soutient dans la poésie la rivalité que lui fait en prose, et que va lui faire en sculpture, l'orgue à soufflerie ; car, au iv* siècle toujours. Porphyre Optatien célèbre Thydraule en vers allongés graduellement, oii, comme on dit, rangés en tuyaux d'orgue. Un obélisque du y siècle, dit-on, et dont Bottée de Toulmon a |;ublié le premier le dessin rap()Orté de Constan4inople par M. Texier, continue le témoignage de saint Augustin, et représente une soufilerie primitive : deux orgues, posés aux extrémités d'une galerie sur laquelle dansent les bayadèresdu temps, sont animés chacun par une sorte de soufflet de forge, sur les plis duquel sont montés deux hommes qui s'a^n prôtentà le fouler. On voit que le Kalcant des Allemands ne date pas d nier. Un siècle après, Cassiodore continue le témoignage de saint Augustin sur l'orgue à soufflets; tandis que saint Jean Chrysostome, contemporain de saint Augustin, a fait voir dans son exposition du psaume tiii, la vogue qu'obtient dans les théâtres et les cirques 1 orgue au contraire sans soufflets, l'orgue hydraulique quo Martianus Capella, poëie du V siècle, déclarera établi partout : Bydraulas per totum orbem inveni. Du viii* siècle date le premier orgue posé en France dans une éjjiise par le roi Pépin, à qui l'avait expédié Constantin Copronyme; et quoique l'on n'en sache pas la construction eiacte, il est probable que cet oif^ue parlait au moyen d'une soufflerie, comme celui que Charlemagne reçut encore des empereurs t:e Constantinople en 811, et cet autre que son fils Louis le Débonnaire fit construire pour l'église d'Aix-la-Chapelle, A quelques années de là, l'empereur Théophile commandait pour sa cour des orgues à manivelle ou tout autre moteur mécanique, qui chantaient aussi par le moyen d'une soufflerie cachée; et en 880, le Pape Jean Vlll demandait à réyCquede Freysingen un orgue à soufflets et un organiste capable de le gouverner. A partir de cette époque, nous ne trouvons plus d'hydraules ou d'orgues à vapeur qu'en Angleterre, dans Téglise deGlastenbury, oik l'on en voyait encore un au icii* siècle, dont Guillaume Malmesbury donne la dtscription et qu'il attribue à saint Dunstan. Mais de toutes cesoi^ues historiques, aucun n'est plus célèbre par sa soufflerie que celui de Winchester, construit é^lement au il* siècle ; lequel orgue, pour alimenter quatre cents tuyaux et obéir h quarante touches, avait vingt-six soufflets qui exigeaient le nombre incroyable de soixante -dix souffleurs. Sur ce clavier encore énigmatique, on ne jouait et l'on ne pouvait jouer que des pièces h quatre mains ouè quatre poings.; car une pareille décharge de soufflets dcTait amener dans les tuyaux un vent capable non de les faire chanter, mais tonner; les touches devaient avoir une résistance épouvantable et commander aux deux artistes des efforis cyclof)éens. Ces . créations gigantesques
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étaient peu propres h Tolgâriser Torgue dans les églises; et au lieu de é'amuser à foire parler des lu/aus gros comme des chéues, on amoindrit leur volume aux di* mensions de la flàte^ et la soufflerie y ga* gna en simplicité. Une imago extraite d'un psautier d^Éadwine, moine anglo^norraand au xii* siècle, et|)ubliée par le savant anglais Joseph SM'uit« dans son livre des Mœurs et usages des Anglo-SaxonSf donne de la sout^ flerie des orgues de cette é|)oque Tidée qu'on pourrait encore donner aiyourdliui dessouffleries en lanternes» dont les plis au lieu d*èlre horizontaux formeraient unespirale; seulement aujourd'hui l'on toucherait difii-» ctlement une pièce à quatre mains sur un davier de onze notes, et il ne faudrait plus comme sur cette image quatre souffleurs à bras pour onze tuyaux. Dès le xtii* siècle, Torgue de Noire-Dame de Dijon avait quatre soufflets de quatre pieds sept pouces chacun» et pouvaient, dit M. Uamel» être réduits à un seul à vent continu. Jusqu'au xvi* .siècle, lt!S soufflets étaient foulés directement par le poids des souffleurs, ce qui donnait force saccades et inégalités dans l'émission du v^iK. Ce n'est qu*en 1570, qu'un facteur de Nuremberg, nommé Jean Lobsinger, invenla les soufflets à éclisses (ou plis de bois), tels qu*ou les fait encore, avec les perfectionneloenls que le temps a introduits et dont les premiers ont rendu célèbre au xvii* siècle le facteur Henning d'Uildesheim. Nous pouvons donc sans trop nous tromper sauter da
xvii* siècle au commencement du xix'
En principe, la meilleure soufflerie est cello qui, par la simplicité de son mécanisme, se IM'ète le mieux à l'égalité, à la plénitude dû vent, et par conséquent du timbre. Donc, toutes celles qui procureront ees avanla* gieux résultats avec le moins de dépenses possibles en force et en iemps, sont bonnes et recevables. Trois systèmes sont en activité : l** le soufflet cuoéiforme b plis de bois dont la table supérieure s'élève diagonale* ment par rapport à l'inférieure; â* le soufflet en lanterne, dont la table supérieure s'élève liurizonlalement ou perpendiculairement à la table inférieure; 3*enfinlasoufflerieà pompes et k réservoir. » {De l* orgue f pp. ^7 h 270.)
SOUFFLETS m l'oegub. — « Appareil composé de planches réunies par des peaux collées, qui fournissent le vent aux sommiers de l'instrument, pour être ensuite distribué dans les tuyaux. » (Fétis.)
SOUFFLEUR D'omotis. — « Homme qui fait mouvoir les soufflets de cet instrument. »
(FÉTIS
SOUPIR.-- « Signe de silence dont la durée est égale à celle d'une noire. » (F^tis.)
bOUS-CHANTRE, suceenior (776).*-« G^est le nom qu'on donnait primitivement au chantre qui chantait après le préchantre ou chantre en chef. Cette dénominatiofi s'appH-^ quait en général à tous les inférieurs de cet
(776) Le mot tuceentor sighiOe proprement le rliaii.re qui répète, qui chante après. Lé précenteur {prœcentor) est eehii qui chante le premier fiirtfrditfi), ei, comme dit saint Isidore de Sévitle {vrig.^ lib.
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ecclésiastique, directeur du efaant des oflitses, qui avait le droit et le devoir d'entonner et de faire entendre sa voix le premier, 6omme le guide et le modèle des autres chantres. Amalaire, constatant la différence des usages de l''£glise de Rome et de cello de Metz, dit : tf La sainte Eglise romaine et notre pays ne chantent pas dans le même ordre les répons et les versets. A Rome, le précenteur (préchantre) dit le premier le répons jusqu'h la fin, puis les succenteurs /scus-chanlres) répondent et font comme lui. Ensuite le précenteur chante le verset, lequel étant fini, les sueconteurs recommencent le réftons qu*ils reprennent dès les premiers mots et conduisent jusqu'au bout.
Après cela, le précenteur chante le Gloria Batri^ et FiliOf et Spiritui sancte , à ta suite (hiquel les sucoenteurs reprennent le répons vers le milieu, et le disent jusqu'à la fin. Le précenteur chante alors pour la dernière fois le répons depuis le commencement jusqu'à la fin, après quoi les succenteurs le cnantent une troisième fois d'un bout à r«utre : Non tnim saneta Romana Eeclesid et nostra tegio une ordine canunt responstn ria et versus. Apud eam preecentor m primo ordine finit reeponsorium ; suecentores tero eodem mode respondent. Dcinde prœcentor canit versum : finito versuf suecentores se^ cundo ineipiunt rèsponsorium à captle^ et usque ad finem perducunt. Deinde prœcentor caftit Gloria Patri, et Filio, et Spiritui sancto, quo finito, suteéntore» circa mediam partem intrant in rèsponsorium, et perdu^ cunt usque ad finem. Postremo prœcentor mcipit rèsponsorium a capite^ et perducit illud ttà finem. Quo finito, suecentores tertio repe^ tunt rèsponsorium a capite , et perducunt illud ti»que ad finem. » {Apud Gerb., De cantu et musica sacra, t. 1. p. M3.)
Dans la suite, le sous-chantre devint comme le lieutenant, le suppléant et le pen* dant du chantre supérieur ; c'était une sorte de doublure de ce dif;nitaire, qui ne trouva dans ce nouvel office aucun amoindrissement pour ses droits et ses privilèges, mais seulement un subordonné d'un rang plus élevé que les simples chantres, et qui l'aidait à soutenir le chant comme à diriger le rbo)ur. « Le chantre (préchantre), dit un document recueilli par dom Martène, doit être placé vers le chceur de droite, et le souschantre vers le chœur de gauche. Chacuti d'eux, dans son chœur, doit tenir éveillés les Frères et les exciter à chanter; il doit corriger les fautes dans le chant des antiennes, des psaumes, des répons et desr hymnes, et même des versets dans l'un ou l'autre chœur, si l'un d'eux ne le fait pas ; avoir soin de faire, à propos, tenir les Frères debout ou assis; de diriger le chœur dans les- fêtes doubles, et, h toutes les heures, de commencer les hymnes et d'imposer les antiennes : Cantor dtitt stare in dextto
VII, chap. iil, qui vœem prmmiith in eanttt. Ypir le passage de Grandbolas cité au mot PrAuw-
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çhoroj el 89Ccenior in sinisiro, el umtsquisque in ehoro suo fratres ad vigilandum ei cantandum exciiare, negligentiai de antiphonis, psalmis, responsoriis et hymnkj atque ver$iculi3 unu»qui$que in suo et in altero^ ê% alternon emendaverit, corrigere; ut fratres ordinate stent vel sedeant providere, m festts duplicibus chorum custodire^ et ad omnes horas hymnos incipere^ et antiphonas imponere. » [Apud Gerbert., De cantu et musica êacrai t.X p. 304.) , j, . . ,
Lorsque plus lard, au grand détriment de rédiQcation des fidèles et de la prospérité du plain-chant grégorien, les membres du clergé séculier regardèrent comme au-dessous d'eux de remplir les divers offices de chantres, et désertèrent honteusement le lutrin pour céder leur place à des laïques, le litre de sous-chantre périt, el sa disparilion simultanée avec celle du précbantre commença une ère de décadence dans le chant ecclésiaslique* La police du chœur râsta une attribution du chanoine revêtu du litre de chantre ou de grand chantre dans quelques^ chapitres calhédraux. Insensiblement, ce litre, par une négligence Irop regrettable, s'est transformé en une dignité canoniale à peu près purement honoriliquc, dans laquelle s est évanouie l'antique el réelle importancQ d'un office autrefois si fécond en beaux résultats pour la majesté du culte, et arrivé aujourd hui à l'état de ruine, que l'incurie fatalement dédaigneuse du titulaire, pour ne rien dire de plus, ne fait souvent que mettre mieux en relief, par un contraste frappant avec le zèle vénérable des siècles passés. Pourtant la gloire de la religion, la considération du clergé et l'intérêt de l'art voudraient qu'il retrouvât des imitateurs. (L*abbé A. Arnaoo.)
— Ckarte portant établissement d'un sous chantre ei d'un maître ou içotdtre en l'église de Sentis pour apprendre le chant et à lire aux jeunes clercs des églises de Notre-Dame et de Saint-Rieul i par Thibaut lors évoque de Senlis et le chapitre qui assignèrent à chacun d'eux certains revenus savoir l'é- Tèque quarante sols à prendre sur son droit de tonlieu, de teloneo luo, el le chapi-. tre vingt sols , le tout publiée monete^ ce qu'ils entendirent ainsi, td est qua venditionés et emptiones in urbe Silvanectensi fiant. Ainsi le mot de publics doit s'entendre de la monnaie qui avait alors cours en la ville de Senli8> sans spécifier si eile y avait été frappée.
Outre ce revenu, ils leur assignèrent dix sols à prendre sur chaque prébende des' chanoines mineurs de Notre-Dame et de Saint-Rieul, qui étaient en outre obligés de leur payer un certain honoraire lorsqu'ils . s'en faisaient instruire , et est à reujar-. quer qu'aucun autre ne pouvait dans la ville apprendre à lire ou à chanter à un clerc sans la permission du sous chantre ou du maître.
Bnfia révèque Thibaut, dont le nom n'est marqué que par la lettre initiale T, accorde au chapitre le pouvoir de faire le sous
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chanlre, se réservant apparemment la nomination du mattre.
Cette charte n'est point datée, mais elle est de 1151 ou environ. On n'y voit point de sceaux )\i de marque qu'il y en ait jamais eu, quoiqu'elle porte qu'elle a élé scellée des sceaux de l'évêque et du chapitre, ce qui me fait présumer que cet ancien parchemin n'est qu'une copie du temps et aussi ancienne oue le titre original. {Archi^ ves de l'église ae Senlis^ Titres généraux, cote M, art. ±)
(Girca ll&i. Senlis.) « Inito vonerabilis Silvanectensium pontifex T Cum Capitula béate Marie Consilio Cum profectui Ècclesie et dei servltio maximam impefidcrct diligentiam. Succentorem et magislrum eidem Ecclesie providil necessarios quô^ doclrina et labore assiduo colidiane [sic) servitutis in eadem Ëcclesia vigerel obsequium. episcopus igitur alicujus beïieficii erogatione illoi) Curam recumpensaro non negligens. Ecclesie béate, marie silvanectensis pro anime sue* et predecesso^ éuo4 sainte. Quadraginla solidos publiée monele id est qua venditiones el emptiones in urbe silvanectensi fiant concessil succentori.et magistro equaliler dividendos. et de teloneo suo singulis annis accipiën* dos. xx^i scilicel solidos in festivilale omnium sancloi) persolvendosl x*"> in nalali Domini x^'^ in pascha. Canonici vero sut Episcopi Liberali munificentie congratulantes, similiter xx^^ solidos ejusdem monete succentori et magistro Communiter habendos hilariter super addiderunt quo^. x^^ in festivilale sancti remigii persolverentur. yque XQ nalali Domini. v<iue m pascha Illud etiam sub silentio non est prelereunduui quod idem episcopus et Tolus prefale Ec* clesie conventus firmaverunt. ut de redditu unius Cujusque Canonici béate marie el SH REGVLI infra subdiaconi gradum Tarn presenlis in urbe quam absenlis succentor et magister. x«n solidos Communiter accipientin festivilale s^^ remigii singulis annis persolvendos. instituerunl prelerea qUa* linus Clerico^ docendo^ merces eo^ inquam quicumque béate marie et S*à Reguli cnoros frequentarent. equa lance succentori et magistro dislribuerentur. de aliis vero lantum sub magistro Légère volenlibus merces magislri propria babereturt De cantantibus tan tummodo merces propria esset succenloris. de Legentibus vero et cantantibus simol merces Communisutriqueredderelur.ibiiiem etiam prohibitum est ne quis sine magislri Licentia in urbe prefata Clericum docere presumerel in Legendo. vel prêter succenloris assensum erudirel in cantu! silendum etiam non est quod idem episcopus Capituio béate marie occasionem eligendi succentorem et faciendi potestatem Concessil. si quis vero postero^ hec institula el sigilloi^ domini Episcopi T. el Capiluli beale marie munimine Corroborata volucril infringere et prenominalôs redditus ad alîos usus ausus fuerit Transferre, a prefato Episcopo Analhemalis vinculo se sciai astriclum.
SPE
bE k'LAl^ CUÀNl.
l3iM)
Actam în Capitulo heale marie Silvanectcnsis a domno T. Episcopo in presentia IIbertî decani, stephani precentoris. Wilardî nrchidiaconi ! et aJio^ ejusdem Ecclesie Ca-* nonîco^. — Signum Odonis de Nova. — Signum Johannis. — Signum Kaineri succentoris.— Si^Fium Bonefagii. —Signum Guido- Nis DE Credulio. — Sigtium Pétri Paris. ^ S. Rbi!«oldi Camus. — S, Aslhonis. — 5. Pet»i DE Gramil. — S. Nevelonis. — *S. Guil- LBRMi. — 5. Pétri de Ponte. —5. Guido?iis BE Ponte. — iS. Balduini. — 5. Pétri de Vaus. »— Collationné : Affertt.
SPE ou SPÉ. — Nom fabriqué avec l'ablatif du mot spetf espérance. On disait le tpe dans la cathédrale de Paris {)0ur désigner celui des enfants de chœur qui était en espérance de devenir petit chanoine. On Tap* pelait aussi doyen, parce qu'il était le plus ancien. Nous ne saurions dire s'il existait quelque analogie entre le spe et ce qu'on nommait à Vienne et ailleurs le petit évé^
Se dos enfants de cluBur, lequel, è certaines es, telles que celles de saint Etienne et de saint Jean l'Evangéliste, faisait tout l'office, excepté è la messe. Nous ne savons non plus le rapport qui pouvait y avoir entre lo spe de Notre-Dame de Paris et le grand en-^ fiint de chœur de Rouen^ de Narbonne et d'autres églises. {y.Vùyag:liturg,j passim-)
Quoi qu'il en soit, voici, pour ce qui concerne le spe, les renseignements que les auteurs nous fournissent. 11 y avait autrefois dans le chœur de Notre-Dame de Paris douze enfants qui, pendant la durée de leur service, jouissaient en commun d'une prébende canoniale attachée à leur corps, et que l'on appelait pr^frencfe morie^ parce qu'elle n'él^.it pas servie par un titulaire particulier. Mais, en dehors de ces enfants, il y avait des chanoines qui n'appartenaient pas au corps des chanoines proprement dits, (jui n'étaient 1)88 chanoines m sacris^ et qui, sous beaucoup de rapports, étaient assimilés au corps des enfants de chœur dont ils remplissaient parfois les 'fonctions; ainsi, par exemple, ils portaient do temps en temps la croix du ohœur aux fêtes cantonales et aux processions générales. Comme les enfants de chœur, les petits chanoines n*avaient place dans l'église qu'au petit banc, et ils n'avaient pas le droit de se tenir assis aux parties de Tof* Oce où les enfants devaient se tenir de-^ bout, etc., etc. (111).
Or, le dernier reçu, parmi les jeunes chanoines, précédait immédiatement le plus ancien des enfants de chœur, autrement dit le spCf à cause qu'il était, pour nous servir d'une expression triviale, chanoine en herbe, et qu'il avait l'espérance de sortir bientôt
C)ur être mis au collège de Fortet (778) où s enfants allaient terminer leurs études» le chapitre leur accordant des bourses
(777) L*iusli(uiion de ces jeunes chanoines semble se rupijorler à celle des huit petiis chano'met de TËglise de Uoiien dont parle rameur des ¥êyage$ iUurgiques (p. Ï78) : c H y a huil peliis chanoines de quinze marcs et de quinze î ivres, qui n*ont point de voii au chapitre, euronl place qu'au second
à cette tin. On voit qu'A cet égard \r constitution de l'Eglise de Paris avait retenu
3uelque chose de ces anciens séminaire»
'enfants dont on tirait des chanoines dii temps de Fortunat. Le spe portail dans l'Eglise de Paris la chape de laine noire de chanoine sous son chaperon. Quand les eu fants de chœur s'inclinaient au Gloria Patri ou à la seconde élévation de la sainte hostie^ le «peseul demeurait debout et, comme les chanoines, se contentait de tourner la face vers l'autel. IVoy. le Traité hi'st. des écoles éptscop, et ecclésiast., de Cl. Joi.y ; in-12, 1678^ II* part.,chap. 9.)
. Au Sanctus des grandes fètes^ le sousdiacre, étant monté à l'aulel, y prenait la patène, la donnait è baiser par dehors au <pe revêtu d*un soc par-dessus son aube; celui-ci, debout au bas ou au milieu des marches de l'autel, tenait un grand bassin d'argent recouvert d'un voile ; le sous-diacre, ayant baisé intérieurement la patène, la plaçait au milieu du voile dans ce bassin que le spe tenait ensuite élevé à une certaine distance de l'autel. Au commencement du Pater, le dernier se rapprochait des marches de l'autel, le sous-diacre reprenait la patène dans le bassin^ et, de sa main droite enveloppée du voile, la tenait découverte. Enfin au panem nostrum le sous*diacre la présentait au diacre et revenait au spe pour lui remettre le voile. (Voyag. liturg.^ p. 245^)
Telles étaient eu partie les fonctions attachées à la dignité de spe. A la cathédrale de Narbonne, le grand entant de chœur avait le privilège de faire tous les jour* à l'ofTertoire l'essai du pain, du vin et de l'eau, de mêm9 qu'un cardinal est chargé de cet office lorsque le Pape célèbre la messe. A Rouen, les jours de bénédictions de l'eau, c'étart encore le grand enfant de chœur qui portait le bénitier après l'officiant.
SPECTACLES RELIGIEUX.— «L'espritdu temps, dit Legrandd'Aussy, dans ses Recherches sur le glossaire français^ avait fait imaginer et écrire beaucoup de Vies de saints en vers. Ces ouvrages étaient faits pour être déclamés, et on leur avait donné le beau nom de tragédies. Peu è peu l'art se perfec-r tioonant par l'instinct, on resserra ce cadre trop vaste; on l'astreignit à un fait particulier (ordinairement c était un miracle); m\ le mit en action, et comme ces nouvelles pièces furent joWm, et qu'elles étaient faites pour l'être, on les nomma jeux, afin de les distinguer des tragédies, qui n'étaient que déclamées. »
Notre but n'est pas d'entrer dans le détail des divers genres de ces compositions dramatiques, ni de montrer les rapports, ainsi que les différences qui existent entre les uns et les autres. Ceux de nos lecteurs qui voudraient avoir des renseignements
rang des stalles avec les chapelaius, chantres et inusiciens. i
(778) € Le colléffe de Fortet, fondé en 1591, dans la nie des Sepi-Voîes. La salpte Vierge et saini Jérôme en sont dits patrons. » (Lebecf, Hist. du diocèse de Paris, loin. 1", il* partie, p. iO;».)
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sur ce su)et penrent consulter les Mimoire» de r Académie des inscriplions cL belles-letires^ sur les jeui antérieurs au iiV siècle, les Etudes sur ïesmystires de M. Onésime Leroy, YBiHoiredu thédlre français des frères Parfait, Tarlicle Mystère de H. Pélissier dans lo Dictionnaire de la conversation^ les Remarques sur les anciens jeux et mystères de il. Berrial SnintPrix, insérées au toocie V des Mémoires de la Société des Antiquaires de France ; V Histoire de René d'Anjou^ par M. de Villeneuve-Bargemonl ; etc., etc. Pour Tol)jel que nous nous pro|H)sons dans ce Dictionnaire, il suffit de rechercher le rôle que la musique a joué dans ces représentations et de montrer que les arts dont nous nous enorgueillissons tant aujourd'hui ont tous une origine religieuse; que nous les devons au christianisme lequer n*est pas responsable assurément du mauvais usage que nous en avons fait et des abus qui s*j sont introduits; qu*ea un mot, notre art dramatique, notre opéra , notre mise en scène , nos jeux et uos machines, sont, comme notre orchestre» notre music^ue Ijrrique et instrumentale, sortis de Téglise.
Nos drames pieux sont bien antérieurs aux croisades, époque à laquelle plusieurs auteurs se contentent de les faire remonter. Ezéchiei le tragique avait donné» dès le iH' siècle, un drame sur la Vie de ilf^ae, et Ton cite, dans le siècle suivant, une pièce de même genre, Le CArîfX mourant attribuée à saint Jean Chrysoslome. il est à croire que les chants et les instruments entrèrent pour quelque chose dans ces cérémonies.
Sous les rois de la seconde race, tes fêtes de Noët et de TËpiphanie deviennent l'occasion de solennités dramatiques dans les églises, et Ton mentionne une foule de compositions qui furent représentées dans les XI* et xir siècles tant en France qu'en Angleterre et en Allemagne. Nous en indiquerons quelques-unes des temps postérieurs.
Aux fêtes de la Pentecôte de Tannée 1313, la venue du roi d'Angleterre à Paris et de la chevalerie des trois tils de Philippe le Bel donnèrent lieu à des réjouissances pendant lesquelles la corporation des tisserands et des corroyeurs se signalèrent par une représentation daos nie de Notre-Dame. Suivant un chroniqueur, « tous les bourgeois de Paris en rot)es neuves, à pied et à Cheval, ordonnés par métiers et confréries, avec trompes,tamhourin3^banièresetoiéueslriers, et bien jouant de très-beaux jetix, entrèrent en la cité et crièrent à grande joie à la cour du palais du roi....i. Lesdits bourgeois, par leurs costumes et feintises, représentoient le pacaclis, l'enfer et la procession du renard, où maintes gens feignoient d'exercer leurs métiers sous le déguisement de divers animaux. » Le chant n'était pour rien dans ce mystère^ puisque les personnages y étaient muets; mais, comme on le voit, la musiuue
(779) Etudes sur le théâtre en Lorraine, et sur PierrèGrïngoire^parM. LEPAGE,daos les Mémoires de la Société des sciences, lettres et arts de Nancy;
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Mais le chant était pour beaucoup dans le jeu suivant, au dire de Froissart. A l'époque de l'entrée à Paris d'isabrau do Bavière p<)ur son mariage avec Charles VI, Thistorien nous décrit € le ciel tout estellé qui s'rliivoit a la première porte Saint-Denis, et dans lequel jeunes enfans, appareillés et mis en ordonnance d'anges, chantoient moult mélodieusement; et avec tout ce une ymaige de Nostre-Dame qui tenoit son petit enfant, lequel s'esbatoit k un petit moulinet. » Mais le drame, ainsi que plusie.irscompo* silions qui iaisaicot partie du culte ecclésiastique, ne se borna pas à parler la langue consacrée par TEglise; il adopta, comme certaines épitres, certains cantiques, le langage vulgaire, et alors Tenceinle et le parvis du temple deviennent trop étnjîts pour lui. «Il fallut, dit M. H. Lepage, transporter lu lieu de la scène dans les cimetières, sur les places publiques^ et même sur ks collines qui étaient prr>pres à y dresser des écha' fatUls. Le nombre des |)er80Mnages était, en effet, quelquefois si considérable, qu'on ne a'est pas trompé ea disant que la moitié d'une ville était, par moments, chargée dV muser rautre{779). »
Les prêtres prenaient part à ces représentations. On lit dans V Histoire de la tille de Lille, par l'abbé Montlinot, 176^, p. 16a, que « les chanoines de Saint-Pierre de Lille se joignoient encore, en 1526, h des vicaires, et le visage couvert d'un masque, représentoient des comédies au milieu de la place publique (780). » On conçoit dès lors que tout ce qui se sentait ou se croyait capable d'y remplir un r6le, tenait à singulier honneur d'y figurer. « Les acteurs étaient choisis et les rôles distribués par le maire et les éehevins do la ville, ç[ui, après avoir reçu leur serment, faisaient publier h son de .trompe que nui ne fut si osé ni si hardy de foire auvre mécanique en la ville Cespace des jours en suiv*jnt esquels on devoit jouer le mystère. » Tel était le cry par lequel les re|jrésentations étaient annoncées, et ceux qui y prenaient un rôle s'engagaient par corps et sur leurs biens à parfaire Vemprise, la pièce dût-elle durer plus d'un jour, plus d'une semaine, plus d'un mois. « Parmi ces acteurs, dit encore M. Lepage, il y eu avait un auquel on donnoit le nom de fitenft^ de jeu, et qui, sem* biab>e au chœar grec, rem,>lissait le rôle de l'homme de bien, officium virile, et faisait ressortir par ses commentaires les prescriptions de rKcriture sainte (78t). i»
. Quand il s'agissait de peindre (e purgatoire ou l'enfer, on avait soin de clioisîr des voix dont le diapason et le timbre pussent produire une harmonie imitalive, ut cela pour faire noise et tetnpeste. '• Notez que te timbre doit estre en la iasson d'une
(780) Monnaies des évéques des innocerU* et des fous; Paris, Merlin, 1837, p. 14, noie.
(781 > Eluder sur le théâtre en Lorraine, lac.cit.
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grosso lour qu^rréo, eniironnéo de reU et de filelz ou d'aultre chose clcro, afin que, \)i\n\\\ les assistons , on puisse voir les «Mmes ((ui y s<;ronl; cl derrière la dicte tour, eîi iiw^ eiUroUen, doit avoir plusieurs gens vrians et guUans horriblement tous à une voix ensemble, et CungcTeulx^ qui aura bonne voix et grosse, parlera pour lui et les auliros anies daiiipnc^cs de sa compaignie (782). »
Suivent des détails très-étendus et fort înléressants que nous avions pris la peine d'analyser et auxquels nous sommes obligés de renoncer pour ne pas grossir déniesurémcnl ce volume. On les trouvera dans les Etudes de M. Lepago, auxquelles nous renvoyons. Ce qui précède va servir d'intraduclion à ta lettre suivante sur les anciens spectacles d'Auxe»'rc, que nous croyons pouvoir attribuer à Tabbé Lebeuf (783).
Remarques envoyées d*Auxerre . sur les spectacles que les ecclésiastiquen ou religieux donnoient anciennement au public hors le temps de l'office. — « Le dernier volume des Mémo'res de littérature et d^histoire^ qui a Varu, renfernie différentes pièces, qui m'ont fait ressouvenir de la promesse que je vous ai faiïe il y a longtemps, de vous envoyer un essai des tragédies ou comédies qu'on représenloit anciennement dans les églises ou dans les monastères. La lecture que j'ai faite du chapitre que M. l'abbé d'Aubignac a ajouté à sa Pratique du théâtre, et qui est imprimé dans ce volume, depuis la page 210 jusqu*è la page 226, m'a rappelé non- S'.uloment ce que j'ai lu dans nos re^^istres et dans les comptoirs do la ville, mais encore ce qui se trouve dans un manuscrit siîigu'ioren ce genre.
« On jouoit ici comme en d'aulres villes l'histoire delà vie et do ta passion de Notre- Seigneur dans le xv* siècle et dans les suivants ; cela s'appeloit jouer le mystère^ et de là vînt que, lorsqu'on représentoit la vie d'un saint sur le théâtre, on disoit pareillement jouer le mystère d'un tel saint. Cetoit, par exemple, chez nous, l'usage de dire : le mystère de saint Germain sera joué nn tel jour; et en effet il fut joué ici dans réglise des Cordeliers l'an 14.52, aux fêtes de la Pentecôte, en présence de toute la ville. A Saint-Quentin, en Picardie, jouer le mystère de ce saint, n'étoit autre chose que de^ représenter le martyre de ce saint, par le moyen de différents acteurs. Uéméré en parle dans son Augusta Veromanduorum.
Jouer, comme chacun voit, ne signifie là autre chose que représenter. De là vient que dans l'édition de la tragédie de la Passion, donnée au public, l'an 1539, laquelle contient les additions faites par très-éloquent . et très-scientifique docteur, Maître Jehan Mif chel^ on lit au titre du livre, ces paroles naïves: lequel mystère fat joué à Angers
(782) Ib'd.
(785) Ce morcesu ci d*atiircs encore étaient des*
* lîiiés à entrer au mot DnAue religieux ou à OrtnA
sriRiTLEL. La crainte de dépasser les liiiiites t^uî
moult triumphamment et. derniCrementàParis.
« Cette édition, que je ne crois pas fort commune, commence par ces deux vers:
Isaye a écrit ce titre en son XL* chapitre; et elle finit par une magnifique description da la précaution que les Juifs prirent de mettre des gardes au tombeau ae Jésus-Christ. Je complois de vous donner simplement uti échantillon du style de l'ouvrage, sans autre façon que de le prendre à Touverlure du livre , après vous en avoir indiqué lo commcnccuient et la fin ; mais sans qu'il soit nécessaire de rétrograder, je trouve au dernier feuillet dont je viens de parler, de quoi arrêter le jugement que vous pouvez porter sur ce livre.
« Comme dans cet ouvrage il n'y a point d'acteur qui n'ait son nom particulier, les deux gardes du sépulcre ont chacun le leur: l'un s'appelle Marchantonne et l'autre Rubion. Voici en quels termes Marchantonne assure à Caiphe et aux autres Juifs qu'il aura très-grand soin que le corps du crucifia ne soit pas dérobé.
Messeigneurs,
Muus nrumelions sur nos lionnéurt,
r>c voilier si bien nuit et jour,
lit d'y faire si bon séjour,
Que nons vous répondons du corps.
Pourvu que nous soyons les plus foUs ;
Ou il y en aura de torchés.
« Rubion ajoute :
Je sois pendu ou escorclié S'il eu approche chien ou clitt, Si je ne rassonime tout plat, Ou premier coup sans marchander ; El puis nren vienne demander, De ses nouvelles qui voudra.
« Si vous avez le livre où sont contenues de si belles choses, il vous sera facile d / trouver maintes expressions aussi naïves que celles que je viens de rapporter; maïs dans rédition de 1539, rien ne distingue ca qui est de la première main d'avec ce qui est de Maître Jehan Michel. Il auroit été cependant utile ou curieux de démêler d'avec le reste les productions de ce docteur.
a Ce n'est point un homme entièrement indifférent, nuisqu'pn remarqua en lui tant de piété et de science , qu'if fut fait évoque d'Angers. Il mourut en odeur de sainteté l'an iU7, et le chapitre d'Angers fit même quelques poursuites pour sa canonisation. 11 était natif de Beauvais. Ce seroit peutêtre de sa plume (Jue seroit sortie une comédie, qui est un dialogue entre Dieu, l'homme et le diable, qu'un manuscrit de Saint- Victor de Paris, coté 880, dit avoir été jouée^ Yanik26j h Paris, au collège de Navarre,
« Je ne connois aucun endroit où la coutume ait persévéré de représenter la Passion de Noire-Seigneur, selon ce vieux langage,
nous étaient flxées nous Ta fait supprimer* Au point où l'impression de notre livre est arrivé, nous pen-r sons sans inconvénient pouvoir placer cette lettre fort curieuse au mot SncTiCLEs hsugiiux.
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et d'y mè)or mille circonstances et dialogues qu'on ne trouve point dans l'Ecrituro sainte ni dans la tradition. On a cessé roôfîie, communément parlant» de représenter les vies ou le martyre des saints, comme on le faisoit anciennement.
« De ma connoissance il n*y a plus de nos c6lés que la représentation de la vie et du martyre de sainte Reine, qui se fait à la procession du 7 septembre , dans le bourg de son nom , bourg célèbre , comme vous le savez, par ses eaux minérales; mais c'est un spectacle où il y a plus d*aclion que de paroles, et auquel les yeux prennent plus de part que les oreilles ; et peut-être môme que peu h peQ ces vestiges de l'ancienne représentation de la tragédie de sainte Reine disparoltront entièrement de la cérémonie, quoique le tout ensemble serve admirablement à attirer chaque année en ce lieu des milliers de pèlerins.
« On conserve dans la bibliothèque de Tabbaje dé Saint-Benolt-sur-rLoire un manuscrit du xui" siècle qui contient un grand nombre do ces anciennes représentations.
Je doute qu'on en trouve en France d*aussi anciennes en langage françois. Ces espèces de tragédies sont écrites en rimes latines; eice qu'il y a de plits particulier, c'est que la rimaille est notée en plain-cbant, comme les anciennes proses. Je voulois tirer au hasard une de ces anciennes productions pour vous donner une idée de celte grotesque et gothique composition ; mais la remarque que j'ai lue sur la légende do saint Nicolas, dans le volume du mémoire de littérature, ci-dessus cité, m'a fait prendre le parti de vous envoyer Tune aes quatre qtii sont sur la vie de ce saint érêque.
« Molanus, docteur de l^ouvain, est fort embarrassé dans son Traité des Images^ de dire pourquoi l'on représente auprès de saint Nicolas ynifi cuvette d'où sortent trois jeunes gens. 11 na sait si c'est une figure des personnes injustemeat condamnées à la mort, que saint Nicolas délivra, selon que Va dit Ëuslachius avant Métaphraste; ou si c'est une représentation mal formée des trois pauvres filles qu'il dota ; ou enfin si ce n'est point ppur figurer les trois enfants
Su'une femme avait taillés en pièces et mis ans un saloir, et qui fuirent ressuscites par le saint évêque. ta prose qu prosuie faite au sujet de ce saint, ne parie que d*un enfant qui éloiten péril sur la mer, et non pas de trois : Vos in mari mersum patri redditur^ cum filio. Molanus ne sachant à quoi se détermmer sur l'origine de cette peinture, dit qu'il vaudroitmieux représenter saintNicolas comme on fait à présent h Rume et en Italie, c'est-à-dire lui mettre simplement une crosse dans une main et dans l'autre son livre , et sur ce livre trois masses d'or ou espèces de pommes d'or, en mémoire de l'or dont il se. servit pour empêcher la chute de trois pauvres filles. Car, dit-il, plus anciennement les Italiens représenloient encore saint Nicolas dans une autre manière , c'est-à-dire qu'ils
se contei.toic ni de le représent«r sans niilre. pour le faire distinguer parmi les autres évèques. Cela était fondé , ajoute- IhI , sur une vieille tradition. On rncontoit de ce saint, qu'étant au concile de Nicée, un jour Qu'it sentit son zèle enflammé plus qu'à 1 ordinaire, il s'approcha d'un arien et lai donna vigoureusement sur la Joue; ce qui fit que le concile le priva de l'usage de la mitre et du pallium, pour avoir ainsi violé les préceptes de saint Paul, qui dit : Non percussorem. C'est de là qu'éloit venue aux peintres d'Italie l'idée do ne point donner de mitre à saint Nicolas, idée dont ils sont revenus dans ces derniers tomps.
« Mais il semble que Molanus n'auroit pas dû hésiter à dire que la représentation des trois jeunes gens tout nus auprès de ce saint vient de ce que souvent on représf^ntoit au public, réellement et sur le théâtre, l'histoire de la résurrection des trois jeunes gens, qui fut fiiilc par le saint prélat : il étoit naturel qu'ils figurassent ensuite les choses comme ils les avaient vu représenter sur le théâtre. Les tiaditions populaires avoient un peu varié là-dessus, puisqu'on certains pays on disoit que c'étoient trois enfants dont les chairs avoient été taillées en lambeaux et salées.
« Voici comment le manuscrit de Sainl- Benoit rapporte le fait. Ces jeunes gens sont des écoliers que le manuscrit appelle du nom de clercs , car autrefois l'étude et la science s'appeloient clergicy et les étudiants ou savants étoient appelés elercs^ pare«; qu'il n'y avoit guère que le clergé et les moines qui étudiassent et qui fussent en étal d'enseigner les autres. Ces trois écoliers ou clercs, qui alloient se rendre pour la première fois daâis quelque université ^ étant surpris par la nuîl, demandèrent à loger à un vieux aubergiste qui se trouva sur leur route. Ce vieillard, de mauv.dse humeur, faisant de la diiïiculté, ils s'adressèrent à rhôlesse,qgi n'éloit pas moins âgée, l'assurant que, si elle pouvait obtenir de son mari qu il leur donnât le couvert, peut-être Dieu, en récompense , permellroit qu'elle mît un fils au monde. La femme, plus polie que son mari, en fit son affaire. Les trois écoliers furent retenus au logis; Ils y soupèrent et y furent couchés.C'est sur quoi le rimailleur n'entre dans aucun détail.
t Mais voici bien une autre scène, au'il fait parottre. Les jeunes écoliers éioient dans leur premier somme, ei ils n^aroient pas eu la précaution de fermer sur eux la porte de leur chambre. Le vieux aubergiste y entre, il prend leurs sacs, ou leurs besaces, les vient montrer à sa femrpe, en lui disant Qu'il n'y auroit pas grand mal à s'approprier 1 argent qui y étoit renfermé. La femme y consent, et ne trouve point d'autre expédient pour relerer leur fortune que de leur faire couper Je cou à tous trois par son mari. C'est une action, qui s'apéroit derrière la toile du théâtre. Le prosateur ou rimailleur continue et fait parottre ensuite à la porte de la môme auberge M. saint Nicolas, qui
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demande h loger, ne pouvant passer oulre à Cause qu'il éloil trop fatigué. L'aubergiste, ne voulant rien risquer, sans Tavis de sa femme, lui demande ce qu'il fera. Nicolas, sur son air d'honnôte homme, est reçu d'un commun accord et il prend son logis dans ce lieu. Le maître de Tauberge lui propose quantité de mets différents pour son souper; le saint dit qu'il ne lui faut rien de tout cela, mais qu'il souhaiteroit bien avoir de Ja chair fraîche. Le vieux reître de ca ba-
réter : Pour de la viande, dit-il, te vous la donnerai, telle que je l'ai, <ar ie fraîche, te n'en ai pas un morceau. — « Ak ! pour •e coup, dit saint Nicolas, voilà le dernier mensonge que vous m'avez fait de la journée. Car pour de la chair fraîche, je sais que vous en avez à foison; ah I ....que l'argent fait faire de choses 1 Aussitôt Thôle el l'hôtesse se reconnoissanl à ce portrait, se prosternent aux pieds du saint, avouent leur crime, el prient saint Nicolas de leur obtenir Je pardon. Le saint évoque se fait apporter les trois corps, et ordonne aux meurtriers de se meUre en pénitence. Lui <le son côté se met en prières et demande h Dieu de les ressusciter. Ils ressuscitent iit on chante le Te Deum.
« Voilà, Monsieur, le précis de la tragédie, qui peut suffire, pour que tout le monde juge du génie de l'auteur; il faute ()réscnl vous raf)porler la pièce entière, qui n'est pas lon^^ue, afin que vous en connoissiez le style. Celte pièce est de la mesure 4le quelques anciennes proses, comme le Languentibus in purgatorio ; elle est notée en plain-chant syllabique, el, prise totaleiuent, elle est du premier ton, pour amener naturellement et tout de suite le cantique Te Deum, qui commence mi sol la. No douiez point, Je vous prie, qu'on ne chantât en déclamant et en gesticulant.
PRIUUS CLERICUS.
Nos auos causa discenili liilcras, Apud génies traiismisil caeleras, Oum sol adliuc extenUil radium, Perquiramus nobis hoipiiiuiu.
SKCU.1I0US CLEIllCUS.
Jaa) sol equos lencl in liUorc, Quos ad pisces mergot sub xquorc, Nec esl nota nobis h:ec palria :
Ërgo quœri debenl liosptiia.
TERTIOS CLERICUS.
Scnetn quenidam mataruai inoribus,
Hie habeinus coram luininibus,
Forsan nostris compulsus precibus,
Ërii faospes nobis hospitibus.
(Sitnul omnes ad $enem dicunt.} • Hospes cave, quacrendo sludia, 1 Hue reltcta venimus pallia;
Nobis ergo pncsles hospiliiim,
Dum durabll hoc noclis spaliuin.
SENES
Ilospîteiur vos factor omnium :
Nam non dnbo vobis hospitium ; Nam iiec mea in liôc ulililas, Nec esl ad hoc,.uec opportunllas.
SPE CLERici ad vetulam.
Pei te, cara, fil im|>eirabile, Quod rogamus, el si non ulile; Forsan propler lioc beneficiura Yolis Deus donabil puerum.
HOLiER ad senem.
Nos his darc, conjux bospilium, Qui sic vagani quaerendo sludlum ; Sola saltem compellal cbarilas; Nec esl dampnum, nec esl ulililas.
SEIVEX.
Aequiescam luo consilio.
El dignabor istos hospilio.
SENEx ad clericoi.
Accedalis, scolares, igiiur; Quod rogails vobis concedilur.
SBMEx, clericis dormiejuibus.
Nonne vides quanta marsuphia?
Esl in ilHs argenli copia.
Hxc à nobis absque Infaisia, Possideri possel pecunia«
VETULA.
Pauperialis onus suslulimus, Mi marile, quandiu viximus; Hos si morli donare volumus, Pauperlatem viiare possumus.
Evagines ergo jam gladium Namque pules morte jacenlium Esse dives quandiu vixeris; Aique sciei nemo quod Ceceris.
NlCn0LÀ«S.
Peregrinus fessus ilinere.
Ultra modo non possum UiHderc^ Hujusergo per noclis spaiium.
Mi praesles, precor, hospitium.
SENEX ad mulierem.
An dtgnabar îstum hospilio, €aru conjux, luo consilio?
TETUI.4.
Hune persona commendal nimîmn, £l est dignus ut des hospitium.
SENEX
Peregrine, accède prop^iiis^ Vir videris nimis egregius :
Si vis, dabo libi comedere ; Quidquid voles lenlabo quaerere.
mcHOLAus ad nuMom.
Nibil ex his possum comedere»
Garnem vellem reeeniem ediere.
SEMfiX.
Dabo libi carnem, quam habeo :
Namque carne récente careo. .
fflCBOLAOS.
Nunc dixisti plane mendaclum ; Carnem babes reeeniem nimiun; El banc babes magna nequitia»
Quam maciari fecii pecuuia !
SEMfiX et KOLIER.
Miserere nosiH, le |>elimm, Nam le sancium Dei cognosclmus; Noslrum sceius abominabile, Non es,t lainen incoadonabilé.
NKnoLAirs.
MoTtuômm afferle corpora; Et contrita sint vestra peclora:
Hi résurgent, per Dei graiiam Et vos flcndo, quaeralis ventam.
f5M STA iMCTIONNAIRE
OAÀTIONES MCliOLÀl.
Pte Deus, cujiis ftunl oninla.
Cœliim tellu6 aer ei maria, Ut resurgani isli pnccipias, Ef lios ad te clamantes audias.
{Et po$lf ommt ehonu dicat : Te ocum laudàmu8.|
« Ce 6 décembre 1728. » [Mercure de France, décembre 1729, pp. 2981-299S.)
SPONDÉASME. — « C'était, dans >e8 p>us nnciennes musiques grecques, une allération dans le genre harmonique, lorsqu'une «orde était accidentellement élevée de trois dièses au-dessus de son accord ordinairo; do sorte que le spondéasme était précisément le contraire de Véclyse. »
(J.-J. ROUSSSAU.)
STABAT. — On ne connaît pas d'une manière précise l'auteur du Stabat; cette prose est attribuée à Innocent III et à un moine du commencement d^ xiv* siècle, nommé Jacopone;iles( plas raisonnable, dit M. Tabhé Pascal, de Tattribuer au premier.
On a vanté le Siabat de Pergolèse, malgré le reprache sérieui; qui lui a été fait de I avoir conçu à peu près dans le OiCme style que la Serva padrona; de nos iours Rossini en a composé un qui est de la charmante musique mondaine. La manière toute théâtrale dans laquelle ce chant de douleur a été trop souvent conçu et exécuté , inspire les réflexions suivantes à l'auteur du Dictionnaire de liturgie catholique. {Encyclopédie de M. Higne, 18(k6, in-b'.)
<K Cette admirable séuuor>ce de la Compassion n'est pas exclusivement celle de la solennité des Sèpt-Douleurs de Marie. Tous les vendredis du carême, en plusieurs églises, elle estchanlée au sal*.*^ du soir sur ce mode hjpolj[dieQ, qui y répand tant de charme e! qui s'adapte parfaitement aux paroles. On l'exécute surtout le soir du jeudi saint dans la ch/)pellj3 du tombeau, par anticipation sur le vendreiii saint; cela ferait plus opportun eo ce jour, sur les trois heures de l'après-raidi,, au. pied d'une croix. C*est là que. T&me , se ropof tant au calvaire de Jérusalem,, compatit a l'aifliction maternelle de Marie, et réfléchirait avec fruit sur les premières causes de celte immense douleur : Magna sicut mare coniritio. On pardonnera sans doute h un prêtre de signaler avec amertume l'exécution du Stabaty surtout au jeudi de la semaine sainte, et par des musiciens, chanleuraet acteurs de théâtre, qui attirant une foule plus curieuse que recueillie, et font souvent dégénérer cet exercice, si édifiant par lui-même, en une impie et scandaleuse représentation. O mère de douleur! est-ce ainsi que des Chrétiens peuvent compatir à votre doubleur III »
STABLES {Sont étantes). — On donnait ce nom, chez les Grecs, à la pros)aEQ|>anomène, l'ajoutée, et aux deux extrêmes de chaque télracorde qui , sonnant la quarte « i^ changeaient jamais; tandis que les cordes du milieu que l'on tendait ou reMchait suivant les tienree^ étaient mobiles.
STT
Dans le système de la double octave, chez les Grecs, disdiapason, il y avait huit sons stables : la $i mi /a, si ré mi la. (Voy. les remarques de Burette , Mém. de VAcad. des Inscript, tom. XV, p. 386.)
11 est bon de donner ces notions, car les mots 8oni stanles, soni mobiles, reviennent souvent chez les théoriciens du moven âge.
STRETTO. - Le etretlo ou la strette (en italien étroit, serré), est une partie de la fugue. Lorsque le musicien s'est livré h tous les développements que son thème com* porte, et qu'il a tiré tout le parti possible du sujet , du contre-sujet et ée leurs reprises variées , il rentre dans le ton , et c'est alors qu'il serre son motif et que les imitations du sujet et de la réponse produisent, par leurs répétitions plus étroites et plus fréquentes, une espèce de cliquetis harmonique^qni est comme le bouquet de celte composition pleine d'artiRce. Le stretto s'opère ordinai* riment sous une pédale.
Pans la musique de théâtre on donne le nom de stretio au dernier mouvement accéléré des quatuors, quintettes, et surtout des finales. Nous ne voyous pas pourquoi on ne j;iomm.erait pas ainsi les derniers mouvements de certains Gloria et Credo de nos messes en musique, alors même que ces derniers morceaux ne sont pas fuguos.
Brossard donne une signitication diOTé^ rente du mot stretto. Il dit que ce mot a se met fort souvent (en lêtod'un morceau) pour marquer qu'il faut rendre les temps de k mc^ sure sierrez et courts, et par conséquent fort vites. Ainsi c'est Toppose et le contraire d^ largo. »
STYLE LIÉ. — On appelle) ainsi une forme de style oi!i les parties s'unissent et s'enchatnent sans interruption. Le style /iV convient particulièrement h l'orgue à cause de la pcolonçation indélinie de ses sons. Sur les autres instruments à clavier le son expirant,^ du moins diminuant sensiblement aussitôt que la touche a été frappée, il a été néces-i saire de répéter les notes, de disposer le& parties d'une autre manière; de là un genre différent de composition. Le style lié est
Eropre surtout è 1 école d'orgue allemande. es œuvres de Jean-nSobastien Bach nous en présentent des modèles immortels. Tous les. organistes célèbres de rAllemiigne sont restés fidèles à cette tradition. Parmi les Français, nous citerons un organiste, dont le talent égale la modestie, M. Boély, qui est h peu près le seul représentant parmi nous de cette belle çt classique manière de toucher l'orgue. Le style lié suppose d'ailleurs toutes les connaissances que To»^niste doit poslséder au plus haut degré, car il comporte l'emploi fréquent des retards, des prolongations, des svncopcs, des imitations et de toutes les lormes canoniques. Bien aue, comme nous venons de le jlire, le style lié convienne spécialement à Torgue, néanmoins les perfectionçemeaia dont, le piano a été l'ohjet dans ces derniers temps ont permis h certains virtuoses d'appliquer k style lié h c«t instrument. Un grand
uot
SYM
DE PLAIN-CUÂNT.
iioa
uornbre à*éiude$ de M. Thalbcra sont trèsremarquables sous ce rapport. On peut, du reslo, découvrir les traces de ce stvle jusque dans les sonates de Beethoven. Mais il faut surtout, dans les morceaux de cette nature» que rexécutionse distingue par une grande ûetleté, et que le virtuose possède ce que les [)ianlstes appellent l'indépendance des doigts.
SUJET. — Thème musical qui sert de fondement à un contrepoint , à un canon, k une fugue, à tous les genres qui dérivent . de l'imitation. — Quand le contre point est composé. sur une phrase de plain*cbant, celte phrase est appelée iujet.
On donne aussi le nom do sujet à un texte sur lequel on écrit une composition.
SUITE. — « Nom ancien d'une certaine collection de morceaux pour le claveciUi l'orgue, etc. Ces suites contenaient des fugues, des préludes» des gigues, des alleman* ilesj etc. On a les suites de Handel et de Bach, qui sont des modèles de beautés instrumentales. 9 (FÉTIS.)
SYLLABES.— Les Grecs avaient fait choix de quatre voyelles c, a, v, «, pour les appliquer à chaque son dutétracorde,'et en les contractant avec l'article xi, ils formèrent les syllabes the^ tha^ thè et tho; mais si ce dernier degré du tétracorde, parla loi de conjonction^ devenait le premier degré du lôlracorde suivant, il s'a poêlait tha, Lorsr[ue, par suite de la méthode desolmisationmiseen usage après (iuy d'Arezzo, les hexacordes furent substitués aux tétracordes, les syllabes ut^ré^ mi, fa^ iolja, qui commencent les six premiers vers de la première strophe de saint Jean-BaptistOi désignèrent les notes exprimées par les lettres A B C D £ F G. Les dénominations rmr les syllabes furent adoptées par les Italiens, quoi que dise Jean Cotton (784^), les Anglais, les Français et les Allemands
SÏMPHONIA (ivtiywvio), — mol grec qui signifie sons assemblés, réunion de voix. On a quelquefois donné ce nom à Vorganum.
Aujourd'hui il ne sert plus qu'<1 désigner les gi*aud.;S compositions écrites ;>our rorchestre, les^^mpAom><deUaydn,de Mozart, do BeethoveUf de Berlioz, de ïlendel^ shon, etc., etc. Pourtant Guido se sert du mol symphonia pour exprimer un chant sifiij>le, une pure mélodie^ par opposition au lijol diuphonia.
— Hœ 1res species , symphonias , id est suaves vocum copulattones memineris esse rocatas, quia in diapason diversœ vocts xmutn sortant : diapenle vero et diatessaron, diaphonœ, %d est organijura possidenl, et voces utvunque simile^ reUdunt. (Guido^ c. 6, JUicrol.)
SyMmoNiK. -r La symphonie, suivant IsiJore do Sévilie, est l'accord des sons graves et aigus^soit dans les voix, soit dans les instruments : Symphonia est modulationis temperamentum ex gravi et acuto concordan-
tibus sonissive m voce, sive tn flatUf site in pulsu. (Gerbert, Scriptorrs, l. 1, p. 21.) Cette détiuition de la symphonie est la reproduction presque textuelle de la dédnilion donnée par Cassiodore : Symphonia est temperamentum sonitus gravis ad acutum vel acuti ad gracem, modulamen efficiens, sive in rocc, $ive in percussion^ sive in flatu, (Ap. Gerbëet, ibid., p. 16.) Les ii.lervallos discordants ou dissonants étaient rangés sous le nom de diaphonie. Le contraire de la symphonie, ajoute saint Isidore, est la diajïhonie, oui se compose de voix discordantes ou aissonantes : Cujus contraria eti diaphonia, id est voces discrepanles vel dis^ sonœ. [ibid., p. 21.) 11 ne compte qtie cinq symphonies ou accords : Toclave, la quarte, la quinte, Toctave et la qui ne, et la double octave, tandis que Cassiodore et les autres auteurs du moyen âge, suivant eu cela les théoriciens grecs, en admettent six : la quarte, la quinte, l'octave, l'octave et la quarte, l'octave et la quinte et la double octave. Saint Isidore les appelle aussi con* sonnances.
A la fin du ix' siècle, Bucbald appelle l« symphonie, considérée comme intervalle harmonique, un accord agréable de sons dissemblables réunis entre eux : In musica quœdam sicut certa intervalla, quœ sympho^ nias possunt efficere. Est autem symphonia vocum disparium inler se junclaram dulcù concentus, {Ibid., 1. 1, pp. 15^160.) Huebaid nomme encore la symphonie un inéianga agréable de certains sons : Dulcis quarum^»' dam vocum eommixtio. (Ibid,, \\, iSh.) It conserve tes six symphonies admises par ses devanciers. 11 les divise en symphonies simples ; Poctave, la quinte et la quarte; et en symphonies composées : la double octave, l'octave unie à la quinte, et l'octave unie à la quarte : Quorum (symphoniarum), très sunt simplices, diapason, et diapente ae dialessaron. Très sunt compositœ, disdiapa^ son, diapason et diapente, diapason ac aia" tessaron* (Ibid,, p. 18&.) Les deux espèces de symphonies nroauisaient deux espèces de diaphonies, (voy. VHisloire de thurmonie au tnoyen âge par M. de Cocssemailer; Paris, Vicl. Didroo, 185:2, in-4*, pp. 9, 12 et 13.)
SYMPHONIASTE. — Ce mot désigne un compositeur, ou correcteur^ ou arrangeur de plain-chant. C'est l'abbé Lebeuf qui l'a mis à la mode; il l'applique aux anciens liturgistes qui ont laissé des chants d'église,, et il dit tenir ce term« de l'abbé Chastelaia. (Voy. Traité hist. sur le ch. ecciésioHiquf. p. 49.)
SYNAGOGUE (Chant de la). — Du chan^ des Juifs m géntral et du caractère de leurs chants reiigteux en particulier. (Etat actuel de la musiqus en Egypte^ par Villoteau, pp. 467-^76.) ^« D.e|)ui6 plus de 1700 ans, sans jialrie et errants, les Juifs ont cessé d'avoirdes chants nationaux. Dans tous les
(7g4; c Sex suni syllabae, quat ad opiis musîc» /a. Uali autem atUs babent... » eic. (loan. Cuttonis» .issuiiiiiniis, divers» (luidem upud diverses; veruiii Traci. de music, cap. \, spud GsnuaT., 6'cnpl.»^ l^ii'^Vi , Fraiici|g«iiac, Aleinaimi uluiitur ii» re mi fa sol (• IK y- %'àfi.)
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pays où riodustrie et le commerce les ont appelés, ils ont été obligés, quaad ils y ont été reçus, de se soumettre aux usages qui y étaient généralement suivis, et de renoncer à plusieurs de ceui qui leur étaient propres. Un de ces usages qu'ils n'ont conservé nulle part, c'est celui de leurs chants civils : partout ils ont adopté, pour ces sortes de chants, le goût des peuples parmi lesquels ils ont habité.
« 11 n'en est pas de même à l'égard de leurs chants religieux : quoiqu'ils en aient varié le style dans les divers pays, et qu'ils distinguent parmi ces chants ceux du style allemand, ceux du style italien, ceux du style espagnol, les chants du style oriental et les chants du style égyptien, ces chants leur sont toujours propres, et n'ont réellement rien de commun avec les chants ou religieux ou civils d'aucun des autres peuples, pas môme avec ceux delà nation dont ils portent le nom. Ils ne les appellent ainsi que pour distinguer seulement le style de ceux qu'ils ont adoptés dans chacun des divers pays où il leur est permis d'avoir des synagogues. Quant au caractère principal, il est partout le même, et ils prétendent qu'il n'a pas changé depuis l'institution de ces chants par Moïse, David et Salomon. Le caractère du Penlateuque est doux et grave; celui des Prophètes à un ton élevé et menaçant; celui des Psaumes est majestueux, il tient de l'extase et de la contemplation; celui des Proverbes est insinuant; celui du €antique des cantiques respire la joie et l'allégresse; entin, celui de VEcclésiaste est sérieux et sévère; mais, dans chaque pays, ces chants sont différemment exécutés, parce que les accents musicaux, quoique portant le même nom, ne se composent pas des mêmes inflexions de voix et varient la forme de la mélodie, sans cependant en changer le caractère. »
Du style des chants religieux des Juifs d'Egypte. Conformité de ce style dans les chants religieux des deux sectes différentes qui sont en Egypte; opposition des mœurs et diversité des rites de ces deux sectes. — « L'expérience prouve qu'il n'existe aucune différence dans les chants respectifs des deux sectes de Juifs qui sont en Egypte, et montre en même temps que la diversité apparente de leurs chants ne vient point de celle
(785) I Les Juifs assurent que cet écrivain, nommé Esdras, fui le g rahdponlifeCsdras lui-même, celui qui, 467 ans avanlJésus^Christ, recueillit les livres canoniques de la Bible, les purgea des fautes qui s> étaient glissées par Tiguorance des copisies juifs^ lesquels, depuis la capliviié de Babylone, avaient oublié Tusage de leur langue maternelle, et qu'il partagea le texte de la Bible en 32 livres, suivant le nombre des lettres hébraïques. Au milieu de la synagogue de Ben Exra sofer, on voit encore un pupitre ruiné de vétusté, et presque entièrement abattu, près duquel on rapporte qu'Ësdras faisait sa prière. Au haut de «te pupitre est une armoire destinée à renfermer une Bi!>le en volume, c'est-à-dire roulée, et cette Bible, rs', à ce qu'on croit, celle-là même qui fut écrite de là main d'Esdras. On monte à cette armoire par
dé leurs rites, maîs qu'elle n'est occasionnée que par la seule manière dont ils expriment, dans certains pays, leurs accents musicaux. Des. deux sectes de Juifs opposées Tune à l'autre, presque en tout, excepté dans leurs chants religieux, l'une est la secte des roftftanym; elle est ainsi nommée parce qu'elle suit la doctrine des rabbins; l'autre est la secte des karaym, qui sont sadducéens ; celleci a rejeté aucontraire l'autorité des rabbins. 11 faut donc que les. Juifs aient un grand respect pour leurs chants reUgietir, puisque, malgré l'opposition de miœurs', d'usage et de rites, qui les divisent, ils n'ont pas osé apporterje moindre changemehlà ces chants, « Nous ayons assisté pJiisieurs fois à leurs prières, dans les principales synagogues qu'ils ont en Egypte, et nous ne nous sommes pas aperçus, en effet, qu'ils chantassent autrement dans l'une que dans l'autre secte. Si. l'on en croit la tradition que les Juifs conserventaujourd'hui, les rites et les chants en usage dans ce pays y ont éprouvé beaucoup moins d'altération que partout ailleurs, y ayant ét« transmis sans interruption de-
breu, c'est-à-dire écrites sans points-voyelles ou diacritiques. On garde une Bible écrite ainsi, dans la synagogue du Caîre^ appelée Mysry: on en garde une semblablo dans celle qu'on appelle Rokhaym el-Karpouçy, du nom de son fondateur. Il y en a aussi une dans la synagogue située au vieux Caire, et connue sous le nom de synagogue de Ben Ezra sofer, c'est-à-dire du fils dEidras Vécrivain (785), ainsi appelée, parue qu'on prétend que cette Bible a été écrite de la main môme du grand pontife Esdras. On nous a dit qu'il y avait encore à Mehallet, près de Mansourah, une Bible fort ancienne, écrite comme les précédentes, mais sur du cuivre; ce qui a fait donner à celle syn,igogue le nom de Sefer nahas, c'est-àdire livre de cuivre. Quelles que soient l'antiquité des rites des Juifs d'Egypte et celle du style de leurs chants religieux, il est certain au moins que la mélodie en est fort différente de celle qu'ont adoptée les Juifs d'Europe, et que leurs accents musicaux,
3uoique portant le même nom qu'on leur onno i)artout, sont cependant formés, en
une éclielle roulante en l>oi5, haute de neuf à dix pieds. Cette armoire est perpétuellement entourée de lampes et de bougies allumées, que chacun s'empresse d'y entretenir, par le respect qu'inspirent ce monument et le livre sacré qu'il renferme. Les ma* lades se font porter dans cette synagogue, et couchenlaupieddu pupitre pendant deux ou trois jours. Ceux qui viennent tte loin trouvent a se loger dans des apparlenienis «lUi sonlau-dessus de la synagogue,
3uand it n'y a pas de place au dedans; ils restent ans l'un ou l'autre de ces apparlCMieiils jusqu'à ce que leur tour pour coucher près du pupitre arrive. Les chambres qu'ils occupent en attendant soni grandes et commodes; il y en a trois avec unecuisine. Quelquefois les étrangers y demeurent pendant huit jours- i MT ^
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%vpte, d'inflexions de yo|x différentes do cèiies dont ces mômes accents se com^ osent ailleurs. »
De la mélodie du chant, et des accenti musi^ eaux des Juifs d*Egypte^ — « Nous ne donnerions qu'une idée fort imparfaite de la mélodie du chant des Juifs d'Egypte, si nous nous bornions à en offrir un seul exemple, comme on l'a fait è l'égard des Juifs d'Allemagne, d'Kalie, d'Espagne, etc., etc. (786); car, comme nous l'avons déjà observé, lo chaut propre à chaque livre de la Bible ayant un caractère particulier et très-distinct de celui des autres, si nous choisissions nos exemples parmi les chants de'tel caractère, nous laisserions nécessairement ignorer quel est le style de la mélodie des chants u'un caractère différent; et si nous voulions donner autant d'exemples de ces chants qu'il y a de livres dans la Bible auxquels on a consacré un genre particulier de mélodie, on en trouverait sans doute le nombre trop grand; pour éviter l'un et l'autre inconvénient, nous nous sommes donc déterminé h rendre compte seulement de ce que nous avons remarqué h cet égard dans une des plus grandes solennités parmi les Juifs.
ff Le 21 nivôse, an VIII de la république (787), nous fûmes conduits à la synagogue Misry, par un Juif, interprète du général Dugua, alors commandant de la ville du Caire. Dès que chacun se fut révolu ^es ornements d'usage en pareille circonstance, et Qut pris sa place, on commença par un chapitre du Pentateuque, qui fut exécuté sur un ton soutenu, mais doux : les modulations, quelque sensibles, se succédaient, sans qu'il y eût d'autre cadence de ref>os bien niarquée, que celle qui se faisait dans le premier ton, auquel on revenait à la fin de chaque phrase, au moins h en juger suivant les principes de notre musique. Ce chant se reniermait dans l'étendue d'une sixte mineure, et le mouvement en était très-modéré. On fit ensuite une prière expiai')ixe, pour obtenir le pardon de ne pas faire le sacrifice du mouton. Le chant de cette
f>rière fut plus énergique que le premier : a mélodie n'en était cependant composée que de sept sons diiîérents; mais ce qui eu rendait l'expression plus triste et plus plaintive, c'est qu'ils étaient en mode mineur, et qu'ils répondaient aux sons suivants, combinés de diverses manières :
-fi-
« Ces sons, selon notre système, seraient dans le mode mineur; ils s'élèveraient à une tierce mineure au-dessus de la tonique, 6t descendraient d'une quinte juste au-dessous : or, de quelque manière qu'on veuille combiner ces sept sons, à moins qu'on ne le
(786) I Yoyez la Grammaire hébraïque et chaldah que^ etc., par Pierre Gdarin (Grammaïka hebraica <tchalda%ca^ etc.; Luleliae Parisiorum, 1726, 2 voiumes in-4'), Vi traité sur la musique iiitiiulé \r%
fisse avec une légèreté et nno précipitation atfectéest» il est presque impossible que le chant qui en résuite n'ait pas une expression de douleur et de plainte.
« £nûn, cette cérémonie fut terminée par ' le cantique de Moïse, après le passage de la mer Rouge; le mouvement et la mélodie de ce cantique furent pl'us vifs et plus gais que CLMix des autres chants, quoique la modula* tion en fût encore dans un ton mineur.
tf II nous est donc démontré par l'expérience que la différence du st)fle dans le chant des Juifs ne change rien au caractère particulier de la mélodie qui, de temps immémorial, a été consacrée à chacun des livres de la Bible; et nous avons la certitude que les Juifs d'Egypte n'ont pas cessé, jusqu'à ce jour, de donner à chacune de leurs diverses espèces de chant une vérité d'expression qui ne permet pas de douter un seul inslani qu'ils n aient apporté les plus grands soins à leur conserver le caractère qui leur est propre. »
— Les chants actuels des Juifs de l'Europe ne sont pas anciens. Ce qui peut être considéré comme ancien, c'est la psalmodie, qui se rapproche beaucoup de la psalmoaie chrétienne, et qui pourrait bien avoir la môme origine dans l'ancien récitatifs ou Ws chants exéculés par les lévites pendant les sacrifices. 11 y a aussi une autre chose ancienne, c'est le récit du Pentateuaue et des Prophètes ^ dans les synagogues. Il v a des mélodies pour l'unetpeurlesautres. Mais ces mélodies ont une médiation et une terminaison. Klles peuvent remonter à une certaine antiquité, mais non pas proprement aux temps anciens, parce qu'elles ne sont pas les mêmes dans tous les pays. On peut distinguer, sous ce rapport, liois espèces de récils : V celui des Juiis orientaux; 2** celui des Juifs d'origine es[)agnoie et portugaise; 3" celui des Juifs d'origine allemande. Chez ces derniers, ce récit touche déjà un peu à la mélodie. Il est plus simple et plus monotone chez les Juifs espagnols, et encore plus chez les orientaux, peut-être la manière de réciter des orientaux reproduit-elle celle des anciens. Pour ce qui concerne les chants actuels de la Synagogue» ils remoptent à plusieurs siècles, sans qu'on puisse préciser l'époque. Ces chants ont été en partie composés exprès pour la Synago-
5ue, et en partie pris dans la musique des ivers pays. Dans le livre de prières des Juifs espagnols, on trouve encore maintenant, en tôle de certaines hymnes, les premiers mots a'uu chant espagnol copnu alors, et qui a fourni la mélodie. Ainsi i'op dit : sur l'air de Venistes amiga^ Porque no me hablad, etc.. elc. Là encore, on peut remarauer que dans les chants des synaço- 'gués allemandes il y a plus de mélodie, plus de musique, môme dans ceux qui remontent à trois ou quatre siècles. D'où l'on pourrait conclure qu'à celle époque, la mu-
magna consoui et ditsom, par Kircber, et pluiieart autres ouvrages semblables. »
(787) Samedi 11 janvier 1800.
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sique était plus avaxicée en Allemagne quVn Espagne. .
Quant aux Juifs établis dans la Pologne depuis Je X' ou le XI' siècle environ, ils parlent encore aujourd'hui un patois aliemand. Leur chant synagogal, qui est le naôme au fond que celui des Juifs allemands, a. cependant un caractère particulier, et s'est moditié sans doute sous } influence de la musique locale. C'est, en général, le caractère d'uue mélancolle sauvage.
Les lecteurs qui voudraient avoir une idée des formules des chants de la Synaçoguo doivent consulter Bartolocci , Èiblto^ theca rabbinica, et le Thésaurus antiquitatum «acrarum d'Ugolini. Avant d'emprunter à un savant Israélite, M. S. Munk, des détails intéressants sur la musique des Hébreui, nous croyons fcire plaisir au lecteur en lui donnant quelques extraits de la fcl* leçon de Blair, sur la poésie de cette antique nation. 11 est visible qu'il s'est aidé pour cette leçon du bel ouvrage du docteur Lowth, De sacra poesi Hebrworum. Après une très-belle dissertation sur le style prosaïq ue et poétique des Hébreux de la Bible, Blair s'exprime ainsi :
a Les Hébreux cultivaient la musique et Ja poésie depuis un temps très-reculé; on rapporte qu'à l'époque où ce peuple eut des chefs, il existait des écoles ou des collèges de prophètes, dans lesquels on s'exerçait h chanter les louanges de Dieu. Nous voyons au premier liv. de Samuel (ch. x, f. 6) que Samuel dit à Saûl qu'il rencontrerait une troupe 6e prophètes cfescendant de la montagne où était probablement située c^tte écotet et qui auraient des tambours, des flûtes et des harpes. Ei cum ingressus fueris ibi urbem , obvium hatebis gregtm propheta^ rum descendeniium de eœcelsoj ei ante $o$ psalterium et tympanum et tibiam et cytha^ ram. (Le traducteur anglais dit psaltery pour psatlerium : la Société biblique française a traduit par lyre.) Mais sous le règne de David la musique; et la poésie furent à leur plus haut degré de perfection. Ce prince attacha quatre mille lévites au service du tabernacle, les divisa en vingt-quatre légions et mit à la tète de chacune un chef uniquement occupé à chanter des hymnes, et h jouer de divers instruments pendant les cérémonies. Asaph, Ueman et Jeduth étaient les principaux directeurs de la musique, et il paraît par les titres de quelques psaumes^ qu'ils avaient aussi composé âes hymnes et des poèmes sacrés. Ou trouve dans le ch. xxv des €hroniques/i\xe]q\ies détails sur les institutions de David par rapport à la musique. »
Il i)arle ensuite de la construction toute particulière de la poésie hébraïque, et il dit : a C'est à cette forme particulière que nos versions, môme en prose, sont redevables d'une sorte de tournure poétique ; car ces versions, en nous donnant l'original mot
Four mot, ont dû conserver la structure et ordre des phrases, de sorte aue cette correspondance alternative de cnaque partie t*st restée assez sensible à l'oreille pour faire
prendre au style un ton plus cadencé quo celui do la prose ordinaire.
« Il faut chercher l'origine de ce modepoétique dans la manière dont les Hébreux chantaient leurs hymnes sacrées. La musique «ccompagnail leurs chants, et celte musique était exécutée par deux bandes de musiciens (^ui se répondaient alternativement. Lorsque
I un des chœurs, par exemple, commençait ainsi : Dominus regnavit, exsuUet terra, Tautre continuait en chantant la seconde partie du verset : Lœtentur insulœ multœ^ etc., etc..... C'est ainsi que leur poésie, mise en musique, se divise naturellement en êtrophes et en antislrophes suocess'wes^ et telfe est probablement l'origine des Antiennes eï des Répons en usage dans le service public de presque toutes les églises chrétiennes.
II est expressément dit dans VEsdras que les lévites chantaient allernativemenf, et Ton voit assez que les psaumes de David n'ont été composés que pour ôlre chantés de cette manière. Le psaume xxiii, entre autres, que l'on présume avoir été composé pour cette imporlanle et solennelle occasion du transport de l'arche dans le temple du Saint des saints ^ devait produire un bien grand efl'et, lorsau'il était chanté d'après celle méthode; cesl ce qu'a démontré le docteur Lowth. On y suppose que tout le peuple assiste h la procession. Les lévites et les chanteurs, divisés par bandes et accompagnés de divers instruments de musique, ouvrent la marche. Après les deux premiers versets, oui servent d'introduction au psaume, fa procession s'avance vers la monlagne sacrée, et l'un des chœurs fait entendre cette question : Quis ascendet in montem Domini f Aui quis stabit in loco sancto ejus? aussitôt les deux chœurs reprennent ensemble avec la plus grande dignité : Innoeens munibus et mundo corde^ qui non acceoit in vano animam suam^ neo juravit in dolo proximo suo. Lorsque la procession est près des portes du tabernacle, les deux chœurs, soutenus par les instru-ments, s'écrient à la fois : Attollite portas, principes, vestras, et elevamini, portœ œtcrnales; et introibil rex gloriœ. Ici un demichœur demande d'une voix plus basse :
Quis est isle rex gloriœ? Et au moment od l'arche est introduite dans le tabernacle, le chœur tout entier répond : Dominus fortis et potens : Dominus potens in pralio. J*ai choisi cet exemple de préférence à tout autre, afin de montrer en même temps que, pour sentir toute la grâce et toute la richesse des poésies sacrées et même de tous les poèmes en général , il faudrait bien connaître les occasions particulières pour lesquelles ils ont été composés; et que la plupart des beautés de l'Ecriture sainte sont perdues pour nous, parce que nous n'avons pas des connaissances assez exactes sur les mœurs et les coutumes religieuses des Héhreux.
— Extrait de l'ouvrage intitulé : Palestims, pars. McnKy employé au département des
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Tnan-]Srn(s de la BiblioJiù^juft impérî/ile, dans VUnivers^ Hhtoire et description de tous les peuples : Parus, F.Didot, 1845. p. 4M et suiy. — a Matheurensernen: nous manquons entièrement de données authentiques pour nous former une idëe de la musique des Hobreni, et, malgré le nombre prouigieux d'ourrages qui ont été écrits sur celte matière depuis le commencement du xvii" siècle (788), aucune des questions qui s> rattachent n'a été suffisamment éclaircie et ne le sera jamais.
«Les traditions des Hébreux font remon
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(Voy, Hrxgstkxberg, Die Bûcher Moses und JËaypten, pp. ]33>f36.) L*apl musical se développa suHoul dans les confréries dos prophètes qui s'inspiraient aux sons des instruments et qui cultivaient principalement la poésie roligleuise et la musique (790). On cite dans l'histoire de Saùl plusieurs exemples de Teffet merveilleux (juc produisaient leurs chants. SaùJ, après avoir reçu l^onction par Samuel, rencontre une troupe de prophètes qui récitent des chanis au son de plusieurs instruments de musique; h Télonnemenl des assislAuts, Je nouveau roi est
ter I origine de la musique avant le déluge; lui-même inspiré et partage les Iraiisporls
.io«. u ^^2.^ /.« û.x p: :.^ u....^. ^Içg prophètes. Plus tard, dans ses fréquents
accès de mélancolie, lejeune David parvient à le soulager par son jeu de harpe, cl lorsque le vieux roi, animé d'une haine mortelle contre David, veut le faire saisir dans les demeures des prophètes, ses messagers, ainsi quB lui-même, ne [>euvent résister aux accents mélodieux des chants prophétiques qui leur font oublier la haine et les sentiments do vengeance. (Voy. 1 Sam. x, 5; XVI, 14-23; XIX, 20-42 [791].) Sous David, la musique, considérée comme un puissant moyen d'élever vers Dieu les âmes des fidèles et devenue une des parties essentielles du culte, arriva au plus haut degré de perfection qu'elle ait jamais" atteint chez les Hébreux. Un nombreux corps de musiciens, divisé en diverses sections, fut chargé de la musique sacrée (792). Chaque chœur des chanteurs et chaque orchestre avait en tête
inspiré par Tcsprit de Dieu, ei il réciu à son Jour des chants et des discours propliéliques. i (P. 250 du nrèiiie ouvrage.) — i Depuis sa dernière entrevue avec Samuel, le roi était saisi souveiil d'une profonde xiiéhncolte. Ses gens furent d*avis que lu musique seule pouvait rasséréner son ànie abaUue, et ils lui conseillèrent de faire venir un hi<l>ile musicien qui pûl lui procurer du soulagement dans ses accès de tristesse. Un des serviteurs du roi vantu le jcuno David, fils d*Jsaî de Bethléem, qui, avec un graml talent musical, réunissait les avantages de la beauté, de Fesprit et du courage. Saùl expédia un message k Isa», pour lui demander d'envoyer auprès de lui sou fils David. Celui-ci arriva aussitét, apportant avec lui un cadeau dont Isaî Tavaii chargé pour le roi. David parvînt en eflet par sou jeu de kitwàr, à soulager le roi dans ses accès de mclancolie. > ^l^p. i57 et 258 du même ouvrage. — V. p. â60 sur les fureurs de Saùl contre David.) — i La musique et la poésie étaient égalenieni cuhivces par les prophètes; dans les associailons fomiées par Samuel, les jeunes prophètes iuipruvisaieiU au son des insirumenis (/ ofifii- X, 5). Leurs paix)les et leurs clianis éiaionl dNiQ effet bien puissant; qunuil David se fut réfugié aiiprè:» de la confrérie de Uama, tous les messagers que Saùl y envoya pour se faire livrer son adversaire furent insphés et s'associèrent aux prophètes Saùl y alla lui-mèuie et il fut lui-même inspiré {4 Scim., XIX, 20-2^). (P. 4il du u}éme ouvrage.) >
(79â} 4 Le corps des lévites se compos^dt alors de irente-huit mille hommes âgés de trente :à cinquante ans. David les divisa en quatre ordres : vingt-qnatr* ihille furent afieciés au service des prêtres et char'gés en même temps de piésiderà la consinictiou du temple; six mille entrèrent dans les corps des jugesel des schoterim; quatre mille, appelés portiers^ furent chargés de la prJe du temple, et quatre mille de la musique sacrée. Les ordres particulicrt*.me»l d siiiiés au eu! le furent subdivisés eu différentes
dans la Genèse (iv, 21), Tinvenlion des ins truments h cordes est attribuée à Jubal, descendant de Caïn. Dans Thistoire de Jacob (»6., XXXI, 27), on mentionne le tambourin servant h accompagner les instruments à cordes et les chanis, ce qui suppose déjà la mesure et la cadence (789). A Ja sortie d'Egypte, nous voyons Miriam, sœur de Moïse, et d'autres femmes, se servir du tambourin l>our accompagner leurs chanis et leurs danses (Exode, xv, 20 et 21) ; bientôt après on mentionne le 8chophar(Exod., xix,16),et une autre espèce de trompettes [Nombres , X, 1). Les traditions de la Genèse prouvent, dans tous les cas, que le commencement do Tari musical chez les Hébreux était antérieur aux temps historiques ; et, en effet, les monuments égyptiens paraissent contir-^ nipr la haute antiquité de tous les instruments mentionnés dans le Pentateuque.
(788) I Le P. Lelong, dans sa Bibliothecn tacra^ pufdiée en 1725, compte douze cent treize auteurs qui ont écrit sur les psaumes et qui ont aussi parlé de la musique des Hébreux. Dans le Thesanrut antiquiiainm êaerarum d'Ugolino, t. XXKII, on trouve quarante traités spéciaux sur ta musique et les instruments des Hébreux ; le plus ancien est celui du médecin juif de Mantoue, Abraliam l>en-Davtd de Purta-Leone, qui traita celte matière dans son ouvragiï d*auri(|uilés SMUé-IIaggibcrim (le bouclier des forts), ch, 4 à il. Forkcl, dans son Histoire de la mu-, êique (en allemand), tom. !•% p. 174 et suiv., énuinère un grand nombre d'autres ouvrages sur le même sujet, auquel il a consacré lui-même tout le troisiéute chapitre de son important ouvrage. Oii peut aussi consulter Pfeiffer, .Sur la musique des ancietts /i<^6r£NX (en allemand), 1779; Martini, Sloria délia musica^ 1. i; Itoussier, Mémoire sur la musique det anciens. Constant de la Molette, Essfd sur la poésie et la musique des Bébreux, Paris, 1781, a copié Roussier. — Les disserlaiions les plus réeenlns sont celles de Saalscbûiz (Berlin, ïBf^) et de P. J. Sclineider (Banu, 1834). >
(789) La mesure, oui, dans un sens général, majs non la mesure musicale telle que nous la coimaissoiis et qui ne peut être liée qu'à un système musical qui comporie l'harmonie.
('Î90) c C'est du temps de Samuel que nous voyons paraître pour la première fois les associations ou confréries de iV^frt^t/i (prophètes), et c'est a\ec raison qu'on a considéré Sanm^^l comme leur foudaieur et Jear chef.l^in du bruit des armes et de la trompette guerrière, les jeunes prophètes ch an Uiient leslouan* ges de Jébova aux sons plus doux du luth, de là ilûte et de la harpe, et, dans une paisible retrai e. Ils méditaient sur Dieu et sur le vrai sens delà Loi.» (P. 247 du môme ouvrage.)
(791) c Ârrt\é ;\ Gabaa et voyant la troupe de propitètes venir au-Jevant dô fui, Saûl se seniil
gle
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11D virtuose (mena^s^agh) qui dirigeait le chaDt ou la niusiquey et qui chantait ou jouait les solos.
ff Dans la vie domestique et sociale les Hébreux faisaient de tout temps un grand usage de la musique ; on a vu qu'elle ne manquait jamais dans leurs festins et leurs réjouissances, et qu'elle mêlait aussi les accents 1 ugubres aux chants de deuil (793). Dès les temps de Moïse on mentionne Tusage de la trompette guerrière. {Nomb., x. 9; XXXI, 6.)
« Les Hébreux avaient, comme on vient de le voir, des instruments à cordes, des instruments à vent et des instruments de percussion ; mais nous sommes loin d'avoir des notions exactes sur la forme des instruments mentionnés dans la Bible, et nous devons nous contenter de reproduire les conjectures les plus probables qui aient été ftites à cet égard, et qui souvent diffèrent beaucoup les unes des autres.
« A. Les instruments à cordes (pîeghinôth) étaient de différentes espèces; on en mentionne surtout deux qui étaient d'un fréquent usage : 1** le kinnOBj instrument sur lequel excellait David, avait, selon Josèphe {Antiq.^ vu, 12, 3), dix cordos qu'on touchait avec le plectrum. Cependant le texte biblique dit positivement que David jouait du kînnor avec la main (voy. I Sam,^ x.vi, 23; XVIII, 10; XIX, 9). On jouait peut-être des deux manières, suivant les dimensions de l'instrument. Quant à la forme du iinnor^ les opinions sont divisées; les uns y voient un instrument semblable à noire harpe (selon le livre SchUtéHaggiborim^ chap. 9); le kinnor ressemblai^exactemenià notre harpe, mais il vaudrait mieux lui donner la forme
classes, dont chacune avait son cher, et qai se relevaient chaque semaine; l*ordre des musiciens comptait vingl-qiiatre classes. Un soin lotit parti- Ciiiier fut donné à l'organisation de ce dernier ordre, formé par le roi sons les inspira lions des prophèlcs Gad et Nathan (// C/iron., xxix, 25). David en dirigea lui-même les éludes et composa, en grande p^riie, 1 t caniiqucs sacrés et la musique; nous aurons Toccasion de revenir. ... sur les grands mérites de David pour In musique et la poésie, qui, sous son règne, prirent le plus grand essor. Ici, nous nous contenterons d'observer que David, poète et musicien, composa un grand nombre d'hynmes ou de psaumes, dont nous possédons encore une partie. Â côté de lui se distinguaient dans la poésie lyrique et la musique, les lévites Asaph, Jéduihun et lléman (ce dernier peiitlils de Samuel), auxquels il confia la direction 8' préme de la musique sacrée. Leurs fils, au nombre de vingt-quatre, composaient avec d'autres membres de leurs familles un chœur de deux cent quatre-vingthuit individus, divisés en vingt-quatre sections qui formaient sans doute le noyau des vingt-quatre grandes classes de musiciens (/ Chron., xxv). i (Même ouvrage^ p. 282.) Voyez aussi le déiail suivant où fl Cbt dit que c As»ph avec ses chœurs restait ehargé de l'ofllce musical qui fut célébré chaque jour
Srès de l'arche sainte à Jérusalem (/ ChronJ^ xvi, 7-42). » {Ibid.) (795) Â propos des funérailles, Tau leur s'exprime ainsi : c Les parents et les amis suivaient le convoi en pleurant et en se lameniantà hautejvoix (// Sam,^ III, 32) ; à leurs gémissements se mêlaient les chants des pfeuretises (Jerém., ix, 47) et le son lugubre des
de la harpe égyptienne. (F. Forkel, tabl. v* Qg. 50.) les autres, une espèce de guilnro. (F. Pfeiffbr, p. XXXI.) Saint Jérôme lai attribue vingt-quatre cordes et la figure de la lettre delta des Grecs, c'est-à-dire la forme triangulaire. (F. saint JénôaiE, Epist. ad Dnr^ danum ; Forkel, Hist. de lamus, , 1. 1'% p. 1 31 .) Probablement le nombre des cordesn'élait pas toujours le même; il paraîtrait qu'il y avait une espèceparticulièredefttnnorà huit cordes (/ Chron.f xv, 21), appelé scheminilh ; car il n'est nullement probable que les Hébreux aient employé ce mot dans le sens moderne d^octave^ comme l'ont cru plusieurs auteurs. Sur les monuments égyptiens on voit également des harpes à huit cordes. (Fov. Uosrl* LiM, / monumenti delVEgitto e delta Nubia^ II, 3, p. 13; — Hengstenberg, /. c.,p. 136.) — 2' Le NÉBEL, instrument phénicien , que les Grecs appellent nabla^ avait, selon José* phe (/oc. cit.), douze sons et était pincé avec les doigts. Sur sa forme on n'est pas plu» d'accord que sur celle du kinnor. Le mot nébel ayant aussi le sens (ïoulre ou d'ermphorey on a pensé que l'instrument qui portail ce nom devait offrir quelque ressembhnce de forme avec l'amphore, ou le vase qui servait à conserver le virj (selon Abr. de Porta-Leone, Schilté-Haggiborimy ch. 8, il ressemblait au luth). Selon saint Jérôme et d'autres, il avait la forme d'un delta renversé, et on a cru le retrouver dons tme espèce de lyre orientale dont Niebulir, d<nns ses Voyagèêy a donné la description et le dessin, et dont la forme présente en effet un delta renversé, sur un coffre rond en bois, couvert île cuir. Cet instrument, à la vériié, n'a que cinq cordes , mais on a pu en augmenter le tiombre. Ce qui est certain, c'est
flûtes ilb.f xLviH, 56; Malth. ix,2?). Selon les dnctenrs juifs, le pins pauvre dans Israël devait faire accompagner le convoi de sa femme par une o/^kreiise et deux flûtes. IMischtra, m* part., traite IT^ihouhoth, ch. 4, § 4.) » — c Les cliants funèbres accompagnés de flûtes, qui retentissaient dans b maison mortuaire pendant les préparatifs de la sepulluro, se continuaient aux funérailles et â Peirerremcnl. Il paraltrail qu*il y avait |)our cet nsngi' des chants consacrés, qui, selon la circonstance, coiiiroençaienl par les mots : Hélas, mon frère! — Hélnsf ma $œur! — Hélas! Seigrienr, et H état! sa gloire /• (Pp. 380 et 581 du même ouvrage.) — c Les grands reslins élaient ordinairement accompagnés de musique, et les convives animés par le vm mêlaient ktirt chants joyeux .tu sondes instruments. (V. ilmos,Ti, 4-6; îsaie, v, 44; Ps.lxix, 15: Ecdésiastiane^xxTîU 7.) 11 est probable que, dans les grands festins, les femmes se trouvaient dans une salle particulière; tel était du moins Tusage général en Orient (Ësiher, I, 9. Voyez ceoendant Evang, S. Matthieu^ xrv, 6, où il est parle de la fille d^Hérodtas, dansant ea pleine salle, au festin de la naissance d^Héroile). Les principaux plaisirs des anciens Hébreux étaient
les festins et la musique... elc » (P. 5Si du même
ouvrage.)-— i Leurs plaisirs, dit TabbéFleory, étaient siirple^ el faciles ; ils n'en avaient guère d^autres que la bonne oh'^re et la musique. Leurs festins étaient
d<*8 viandes simples qu'ils prenaient chex enx,
et la musique leur coûiail encore moins, puisque la plupart savaient cbnnler cl jouer des instruments, i (/6., p. 58".)
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au*il 7 avait un nébel à dix cordes, appelé, ans les psaumes, n^bbl-asob. {P$, xxxiii, S; cxLiYy 9 [1%]:) — Le kitmor et le nébel sont les seuls instruments à cordes qu'on
Suisse avec cerlitude attribuer aux anciens [ébreux. Ils servaient i*un et Tautro aussi bien pour la musique profane que pour la musique sacrée ; des uayadères, qui chantaient dans les rues, s'accompagnaient du kinnor. (Isaie, xuii, 16.)
« B. Les instruments à vent que nous trouvons chez les Hébreux avant rexil sont au nombre de quatre : 1° Ougab, dont la forme est inconnue, mais qui, selon les anciennes versions, est une espèce de flûre ou d'orgue. Les savants y ont vu, les uns une espèce de cornemuse, composée d'une peau enflée et de deux flûtes, )a sampogna des Italiens ('ê^)t les autres la flûte de Pan, composée de sept tuyaux de longueur difi*é' f ente et proportionnée. ( V. Jahn, Archéologie^ I, 1, p. 500. ) — 2^ Halil ou Nehila, la flûte, faite de roseau, de bois ou do corne, et qui avait prot>ablement différentes formes. ( F. Jasn, loc^ ci7«, p. 502. ) — 3* Haçogera {Nombres^ x, 2), là trompette droite^ en métal, telle qu'oçi la trouve représentée sur l'arc de triomphe de Titus. — i* Schophar, la trompette recourbée, faite en corne, et
Sut est aussi désignée par les noms de L^RBN (corne), et de Jobel (jubilation, retentissement [796]). Voyez Exode, xix, 13 et 16. Le mot iobel n'est qu'une épitbète ; dans le livre aeJosué (chan. v, v. 4, 5 et • suiv. 1, cet instrument est appelé Kckophar ha-yooel et séren ha-yobel (corne de jubilalion). Il y en a qui pensent que le K éren était distinct du Schophar et plus courbé. » i; L'auteur renvoie a la pi. 16, flg. 22 do son livre, oui représente le Schophar , dit-il, tel
Ju'on le voit encore maintenant employé ans les synagogues au premier jour de Tannée religieuse des Juifs. )
« C. Lés instruments de pereussion étaient également au nombre de quatre : 1** Toph, sans doute ce même instrument que les Arabes appellent encore maintenant Doffei les Espagnols Aduffa, c'est-à-dire le tambourin, ou le tambour de basque, dont se servaient sans doute les femmes pour battre la mesure avec la main, en dansant et en chantant ( V. Exode, xv, 20; Juges, xî, 3V; i^om. XVIII, 6). — 2* Celgelim (// Sam. vi, 5 ), ou Megilthaim (/ Chron. , xiii, 8 ) ; ces mots dont Tun a la forme du pluriel et l'autre celte du duel, désignent les cymbales des anciens. Il y eu a chez les Orientaux deux espèces: l'une so compose de deux petits morceaux de bois ou de fer creux et ronds
(79i) < Quelques auteurs prennent le nébel-aior {decacorde, de asor, dix), appelé aussi a$or lotit court (P$. xcn, 4), pour un instrumeut à part, auquel on attribue une forme quadrangulaire. (V. FoRREL, /oc. ct'r, p. 133.)
(795) Cette sampogna des Italiens ne serait-elle pas la fanfoni des provençaux.^ Ilonnoral {Dict. provençal) cite deux vers de Labellautlière sur h fanfonL V. aussi les /nsfrtim. de mus. au moyen âge de Bottée de Toulhon.
(790) I Le premier jour du iiopiicme mois clnît uu Téritable jour de fêle Moïse Tappille jour de te-
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qu'on tient entre les doigts et qui sont connus sous lé nom de castagnettes ; l'autre est composée de deux demi-spbères creuses en métal. Dans un passage des psaumes (cl, 5 \ on paraît distinguer les deux espèces et designer les castagnettes par les mots gilgélé SCHEMA ( cymbala benesonantia ) et les grandes cymbales par les mots cilgélé thedouas (cymbala jubilationis). (K. Forkel, loc. cit,<^t. r% pp. 139 et 140; Jahn, loc. cit., pp. 507 et 508. ) — 3" Menaanéim ( H Sam. , vi. 5 ), du verbe noua, (agiter, mouvoir), probablement les sistres (sistra) très-usités chez les Egyptiens ( V. Plutarque, De Is, et Osir.f chap. 63); selon la description du livre Schillé-IIaggiborim , chap. 5, c'est un bois carré, sur lequel iiescend des deux côtés une chaîne ou une corde garnie de petits anneaux de bois). — &** Schauschii!, que nous voyons entre les mains des femmes, à côté des'tambourins (i Sam. xviii, 6); ce sont très-probablement les triangles qui» selon Athénée ( iy, 23 ), sont d*origine syrienne, (V. Jahîi, loc. cit., p. 509.) ' « Nous ne nous arrêterons pas à quelques autres noms qu'on trouve dans les inscriptions de plusieurs psaumes, tels que Guit-
THITH (Ps. TIII, LXXXI, LXXXIV ), AlAMOTH {Ps. XLTl), MaHALATH (Ps. lui, LXXXYIll),
etc. ; ces mots, dans lesquels on a vu aussi des noms d'instruments, désignent plus probablement certains modes du chant; quelquefois la mélodie paraît être indiquée par les premiers mots d'un chant alors géné^ ralement connu; c'est ainsi, sans doule,c|u'on doit expliquer les mots al-taschheth, ne détruis
Î}as [Ps. Lvii, etc.), ayyéleth ha-schaharf a gazelle de T aurore (Ps, xxii), yonalh elem rehokim, la colombe muette au loin {Ps. lvi), et quelques autres.
« L'usaçe fréquent que les Hébreux faisaient de Ta musique, dans le service divin comme dans le commerce de la vie, dans les circonstances joyeuses corauïe dans le deuil, montre avec évidence. qu'ils «valent un grand amour pour cet art, et ils y étaient probablement plus avancés que les autres peuples de l'Orient. L*opinion qu'un des plus célèbres historiens de la musique a cherché h faire prévaloir ( Forkrl. , /. c , p, lU) et suiv. ), et selon laquelle la musique des Hébreux n'aurait été qu'une espèce de récitatif monotone, semblable aux psalmodies des synagogues et des églises, nous parait peu vraisemblable, et est entièrement dénuée de preuves. La mélodie est une chose très-naturelle, et il serait étonnant que les Hébreux, qui employaient la musique comme l'expression des sentiments les
tentisument (Nomb,, xxix, \) et souvenir de retentissement (Lev„ i), parce qu*on Tannonçait au son des ironipiitles (la Yuigaie poiie dans le passage des f^ ombres : Quia dies clangorisest et tubarum;ei dans reliti du Lévitique : Sabtatum memoriale clangeniibus tnbis). Pendant K; sacrifice des jours d« fèies et des >ÉoiiÉ!ciEs on sonnait toujours de la troinpetie pour un souvenir devant Dien.(Somb , x, 10.) La Loi veut que la scpliènie néoménie s'annonce par des sons retentissants, plus forts et plus solennels que ceux des autres néDménics,... > (P. 184 du niéuie ouvrage.)
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{>Ius variée, ne fussent pas arrivés h. tirer de a voix humaine et de leurs diflérents instru* monts ceptaines mélodies caraciéristiques. Si la poésie des Hébreux n'était pas mieux connue que leur musique, et si la Bible n'était pas là pour témoigner de sa supériorité» ou serait certainement bien loin de devjner sa haute portée et de Papprécier à sa juste valeur. Ce serait donc hardi de nier que les Hébreux aient pu porter Tart musical à un C(*rtain degré de perfection^ Néanmoins, nous ne sommes pas de ceux qui exagèrent la valeur de la musique hébraïque» et qui en font des descriptions pompeuses, sans avoir pour eux Pombre d'une preuve historique. Rn considérant la simplicité des instruments des Hébreux et le caractère général de la musiaue des anciens, on sera forcé d'avouer que les mélodies hébraïques durent être très-simples ; la musique des Hébreux dut manquer, dans tous les cas, de ce que dans Part moderne on appelle Yharmouie (797) ; son imperfection résulte aussi de Pabsence de toute écriture musicale, dont on ne trouve aucune trace ; le chant et Paccompagnement ne pouvaient ôlre transmis que par tradition. Le seul moi sêlas, qu*on ne trouve que dans les psaumes et dans la prière du prophète Habacuc (ch. m), est évidemment un signe musical ; mais ou s'est vainement épuisé en conjectures pour en déterminer le sens qui n'était déjà plus connu aui anciens interprètes juifs, car la version chaldaïque rend ce mot par lsalbmin (in sœculum)^ et c'est dans le même sens
3u'il est employé dans les antiques prières u rituel juif. Comme le mot sélah se trouve généralement à la fin des strophes, il indique probablement une pause dans le chant» et peut-être une espèce de rUournelte exécutée par les musiciens (798). »
Après avoir fait iustice d'une ridicule explication du mot ietcth donné par Laborde
IEsêai sur. la mus. y t. !•', p. 206), le savant sraélite termine son chapitre par quelques détails sur les danses des Hébreux.
« Nous nous trouvons, dit-il, dans la même incertitude sur la nature de la danse chez les Hébreux, bien que les danses accompagnées de musique soient fréquemment mentionnées dans la Bible. Il résulte de plusieurs passages qu'on exécutait des danses, avec une certaine pompe, dans les réjouissances publiques, et que loin d'être, comme dans l'Orient moderne, un métier
(797) Jusqii^icl noas n'avons pas cru devoir rien retrancher de celte longue et infeéressanie citaiîon, alors même que Pauieur, plus savant que musicien, émet sous la forme de conjectures, des vérités lellemenl évidentes qn^elles n'ont pas besoin de dénionstralion. Il est manifeste que Vharmonie n'a pu nntire dans les tonalités étroitement liées à la parole telles que celles de rauilqnité,et, comme nous Pelablissons en plusieurs endroits de cet ouvrage, elle n*a pu se fornierque dans cette période où r;trt musical, se détachant peu à peu des divers ordres d'idées auxquels il avait été rattaché, a été livré à ses pro* près forces et s'est développé dans Pcnergie de sa nature intime et selon les tendances combinées de ses éléments constitutifs.
vil, au service de la volupté, la danse des Hébreux avait un caractère grave et servait à rehausser l'éclat des fêtes nationales. Les femmes et les jeunes filles les {ilus honorables ( Jérém.-^ xxxi, 13 ) dansaient publiquement dans les occasions solennelles, notamment è la rentrée triomphale des guerrier» victorieux [I 8am*n xviii, 6 ), oU dans les autres solennités patriotiques (Exode^ xvy 20); les hommes eux-mêmes ne croyaient pas se compromettre en ^^re^nant part à ces démonstrations de la joie publique, comme nous le voyons par l'exem* pie de David dansant dans*^une procession solennellCr lorsqu'il fit transporter l'arche sainte à Jérusalem. Le nom hébreu de la danse ( mahol ou mehola) semble in« diquer un mouvement circulaire , ou des groupes formant un cercle, et dans les mots : David dansaii de toutes ses forces {il Sam,^ VI, Ifc), nous croyons trouver une allusion à une pantomime très-animée. Nous avons déjà dit que les danseuses battaient la mesure avec le tambourin. »
SYNAPHE. — « Conjonctibn de deux tétracordes, ou, plus précisément, résonnance de quarte ou diatessaron, qui se fait entre les cordes homologues de deux tétracordes conjoints. Ainsi, il y a trois synaphes dans le système des Grecs : Tune entre le tétracorde des hypates et celui des mèses: Tautre, entre le tétracorde des mèses et celui des conjointes ; et la troisième , entre le tétracorde des disjointes et celui des hyperbolées. » (J.-J. Rousseau.)
SYNAXIS (Suv«f*c). — Mot grec qui signifie cours (cursus) de roûice divin ; le cercle des heures canoniales : Synaxis decantaiio hora^ rum^ vel iUa hora^ qua sol ab axe descendu^ et dicitur quasi sine axe. (Glossœ mss.) £t la Règle de Sainl-Renott, chao. 17 : Vespertina autem synaxis quatuor psaimis cum antiphof nis temUnetur. Et la Règle de Saint-Colomban, cap. 7 : De synaxi » id est de ctsrsu psalmo^ rum, Synaxis matutinalis et synaxis vespertinalis. {Ap. Andcjam Floriac.) Mots êuo surgens cantare sifnaxim Nocturnam^ nuignus heet aUjor stringerel artHS Dévoie gracHis surgit iamen ipsa Mathiidis, (DoMNizo, lib. I De vit. Mothildisj cap. 21, ap. Cangium.)
SYNCOPE. — On nomme syncope .a prolongation sur le temps faibJe d'une uole commencée sur le temps fort, et, réciproquement, la prolongation sur le temps fort
(798) Nous ne pensons pas que cette dernière supposition puisse être admissible. La ritourneUe,s\ peu qu'elle soit en musique, suppose deux dioses : «n.s phraséologie musicale indépendante de la p:irole, une musique instrumentale. Or, on peut affiniirr que rien de tout cela n'existait chez les Ifèbreus ; ils avaient des instruments , mais point de musique instrumentale. Les instruments ne Rg^iraieui que pour réi-lat et le rhythme. Leur musiq4ie était eu chainée à la parole, et c'est ce que recoiinnll fort bien TaïUeur que nous citons: cLa poésie lyriiiiie rejnonte chez les Hébreux .à une luiute antiquité; «t»»f Torigiiie, elle était inséparable d^; ia miisif|ue i (P. AH)
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d'une note commencéo sur .e temps faible. Voici utt eieiaple de chacane de ces syncopes :
Peur le i;rernier cas :
la mesure étant à deux temps, il est évident que le r^ blanche commence sur la seconde moitié du temps fort, et se prolonge sur la première moitié du temps faible.
Pour le deuxième cas :
cr
Vut commence sur le temps faible et se prolonge sur le temps fort. C'est une ronde qui, au ii^u d'être renfermée dans une mesure entière, occupe la seconde moitié d*une mesure et la première moitié de la mesure Mjivanle.
Le mot de syncope vient, selon Brossa rd, du verbe grec avvxôfrrw, qui veut dire ferio ou verberof parce qu'elle frappe et heurte^ pour ainsi dire, les temps naturels de la mesure et la main de celui qui la marque.
L'emploi de la syncope remonte au xiv* siècle ; elle fut employée d'abord dans dbS chansons à deux et à trois voix , et cet artilice donna lieu aux dissonances artificielles et aux retards des consonnances dont les compositeurs des xv* et xvi* siècles tirèrent un si grand parti.
SYNEMlklENON (Tétracobde). — Le tétracorde syuemménôn , c'est-5-aire des conjointes^ fut appelé ainsi parce qu'il fut ajouté pour se joindre au téiracorde des moyennes, lequel était séparé du téiracorde des séparées par la mèse, son dernier terme, et la Ëaramèse , premier degré des séparées, lais ce téiracorde synemménûn ne fut ajouté que pour éviter le triton entre le «i, premier degré du téiracorde des disjointes, t*t le /a, second degré du téiracorde, des moyeuncs. Or, pour éviter ce triton, il fallait que le si subît l'aliération du bémol. D'un autre côté,. comme il était do rigueur que tout téiracorde fût composé d'un demi-ton suivi de deux tons, ce si bémol ne pouvait plus être point de départ d'un téiracorde; il lailait i\ès lors que le téiracorde commençât au /a, c'est-à-dire è la mèse, et qu'il eût le si bémol dixx second degré. C'est ce qui nous a fait assimiler le téiracorde synemménon à rhexacordede bémol, l'un et I autre, comme ToLiserve Gafori, ayant été ajoutés pour éviter la dureté du triton. Et c'est ce qui fait aussi que le même Gafori appelle l'hexacorde de bémol , l'hexacorde de synemménOn.
Mais il est évident que cela ne pouvait avoir lieu que par un déplacement réciproque de la disjonction et de la conjonction.
SYNTONIQCE ou DDR. — * C'est l'énithète l^ar laquelle Aristoxène distingue celle des deux espèces du genre diatonique ordinaire, dont le téiracorde est divisé «n un somi-lon
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et deux tous égaux : au lieu que dans le diatonique mol, après le serai-ton, le premier intervalle est de Irois quarts de ton, et le second de cinq. » (J.-J. Rocssbau.)
SYNTONO-LYDIEN. - « Nom d'un des modes de l'ancienne musique. Platon dit que les modes mixolydien et syntonolydien sont propres aux larmes. »
fJ.-!. Rousseau.)
SYSTÈME. — Dans son acception générale, le mot de système s'apnlique à la coordination des intervalles de la gamme et aux rapports que ces intervalles ont entre eux,
Itar suite de la loi de leur arrangement, envisagé de cette manière, Je mot de système rentre dans la notion de tonalité, puisque lorsqu'on dit : le système des Grecs, le sys^ iime des Orientaux, le système du plainchant-, le système moderne, on dit l'équivalent de : tonalité en usage chez les Grecs, chez les Orientaux, de tonalité ecclésiastique ou moderne. C'est dans un sens analogue que Boèce a traduit le mot de système par le mot latin de constitution constitution. puisque système, dit Brossard, n'est rien autre chose qu'un assemblage ou un arrangement de plusieurs parties qui sont ou qui constituent un tout. De semblables notions sont bien près de la notion de tonalité. Brossard s'en rapproche encore davantage,* lorsqu'il dit, dans le môme article , que « système et gamme sont h peu près dans la musique ce uue les alphabets sont dans la grammsird. Or, comme il j a eu différents alphabets^ selon la diversité des langues, des tempf , des lieux, elc.^ de même il y a eu plusieurs sysièmes des sons. » Ceci est très-remarquable.
Chez les Grecs le système ne pouvait se composer de moins de deux diastèmes.
Le mot de système f dans un sens plus restreints, s'applique : 1** aux trois genres diatonique, chromatique, enharmonique, etc.
2" Au système des tétracordes^ au système des hexacordes^ au système de notation, au système de solmisationj de basse foudamen-' taie, etc.
Système se dit encore d'une méthode de calcul pour pouvoir déterminer et juger les rapports dés sons admis dans la uiusique; c'est ainsi que l'on dit le système des aristoxéniens, des pythagoriciens.
SYSTEMES D ENSEIGNEMENT MUSICAL
Depuis quelques années, la musique vocale a fdit de grands progrès dans les masses, grâce à des études dirigées avec plus ou moins d'intelligence. Les uns suivent le système manuel de Wilheui, les aulres le système chiffré deMM.Gallin,Paris,Chevé; laauelle de ces méthodes est la bonne* Adhuc subjudice lis est. Nous n'aurions qae des éloges à donner à toutes ces tentatives de régénération musicale si on les appliquait en grand et avec conscience au cnaut d'église, qui est toujours exécuté avec la plus déploraole faiblesse par les choristes. Il est permis de se demander si l'iniluence de rcxomplenc serait pas la meilleure démons-
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Iralion : nous n'en voulons pour preure que tes quelques messes chantées dans les églises par certaines sociétés chorales. Si, au lieu de fdire chanter à ces sociétés cette musique bâtarde , sans caractère , n'osant être. ni complètement sacrée > ni complète-
ment profane, on les dirigeait vers la grande et solennelle musique grégorienne, il est certain qu'un avenir meilleur se dessinerait en faveur de la restauration du cbant ecclésiastique, si instamment demandée et si peu eflicaceraent encouragée. (N^ David.)
*T, dans l'alphabet significatif des ornements du chant de Romanus, voulait dire trahere vel tenere. — Cette môme lettre, dans la notation d'HermanuContract, signifiait ton ou seconde majeure; quand elle précédait un S comme TS, elle signifiait ton et »emi-ton ou tierce mineure; quand elle était jointe à un autre T comme TT, elle signifiait ton et ton^ c'est-à-dire deux tons, ou tierce majeure.
TA. — « L'une des quatre syllabes avec lesquelles les Grecs solfiaient la musique, d (J.-J. Rousseau.)
TABLATCRE. — « Manière de noter la musique de certains instruments, tels que le luthy le clavecin, Vorgue, dans les xvi' et XVII* siècles, afin d'en faciliter l'impression, )a complication de ce genre de musique offrant de trop grandes difficultés par les caractères orciinaires de musique, à une époque où la typographie n'était pas avancée sous ce rapport.
« Tablature est aussi le tableau de l'étendue des instruments à vent et à trous latéraux, et du doiglé de ces instruments. »
(FÉTIS
TABLEAU {Tabula officialis). — C'était un tableau sur leguel étaient inscrits les noms de ceux qui devaient prendre part à l'office pendant la semaine et que l'on exposait aans le chapitre ou dans la sacristie. La charge de prœcentor tabularum était une fonction monastique, c'était celui qui tabutis officialibus prœerat, Prœcentori tabularum ac ejus assignationibus in choro tam abbas et prior, quam tota cœtera congregatio Aamiiiter obediat. (Ingulphus.] — Item provideant dicti cantor et canonici de tabello (ou tabula) in choroj quo singuli canonici capellani et habituati ecclesiœ sciant suum turnum in ministerio divino, tam pro missiSy horisy lectionibuSi gradualibus et responsoriis legendis et cantandts, ac multipleo! indislinctio confusionem faciat. (FEhBicusde Cluniaco, Turnac. episc, in confirmatione capituli canonicorum Mildebnrg., ann. 14.80, apud MiRAUM, tom. Il, p^ 13^3, nM7.) — C'étaient donc le préchantre ou le chantre qui avaient la charge du tableau ; on les nommait tabelarii. Cantoris est scribere tcU)ulam cantorum. (Charta Everardi episcopi Ambian., ann.
1218, pro erectione prœcentoriœ in eadem ecclesia.)
11 arrivait souvent que le chant de l'église était indiqué d'avance sur le tableau, bien que cet usa^e ne fût pas général. On se servait aussi du tableau dans les commu-
(799) Diuûnulif de tambourin
naulés de femmes : Cum vero legeretur tabw la, in qua pronuntiabantur nomina earum, quœ ad matutinas erant cantaturœ vel lecturœ, (S. GERTRUDislib. IV Insinuât, divinœ pietatis cap. 2. — Ap. Du Cangk.)
TABLETTE. — Instrument de bois dont on se servait pendant les trois derniers jours de la semaine sainte au lieu de cloches, soit dans les églises pour appeler les fidèles à Toffice, soit dans les couvents pour annoncer les repas, les convocations au chapitre. (Voyages liturg.j p. 399.)
TABOURIN, Tambourin. — Espèce de tambour dont la caisse est deux ou trois fois plus longue que celle du tambour ordinaire, et d'un plus petit diamètre. Le musicien qui enjoué ne le bat que d'une seule baguette et d'une saule main. De l'autre, il joue de ce qu'on appelle en Provence le fleitetj flûte à trois trous, autrement dit galoubet. Sui* vant Marchetti, auteur des Usages etcoustumes des Marseillois (Marseille, Ërebion, 1683, in-13, pag. 416), le fréquent usage du tambourin enProvencQ remonle,ainsique l'attestent les anciennes descriptions de Gruterus, au culte de Cybèle, déesse particulièreraeul honorée à Marseille. Le tambourin est l'instrument universel en Provence; il anime toutes sortes de fêtes, les farandoules , les jeux champêtres, les aubades, les processions, etc. On a publié pendant longtemps à Marseille un petit almanach dont la reliure en maroquin rouge portait sur les plats un tambourin ou tambourineur, avec ces mots: Siou lou boute en trin : — Je suis le bouiê-en-train.
Pasious de In raso plâno
Al soiin del lambonrinet (799)
Abis franchit, etc.
(Jasmin.) Din la rasa campagna Mé sieou dabor mes en camin En jougueii de moun tambourin El pan pan parapalapan senso creigné relgagua. {Noèl de Sabolt.)
Si cet instrument se rapporte au taborellus^ taborinus et tamborinum dont il est parlé dans d'anciens auteurs, on verra que son intervention dans les fêtes populaires et religieuses date d'uu temps fort reculé : Eo etiam utebantur, dit Du Cange, in procès* sionibus ecclesiasticis, et il ajoute deux textes
Îue nous lui emprunterons : « Comput ann. 391, inler Probat. tom. 111 Hht. Nem.^ pag. 12^, col. 1 : Quœ quidem processio facta in dicta villa cum omnibus mimmis, tam eordarum grossorum instrumentorum , tromper
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rt$m et taborellorum. — Annal. MediolanM ad ann.1381, apud MrRATOBM^n/t^., (om. XVI, col. 795 : Conduci fecit publiée (fuemdam fratrem ordinis minorum per civilatem medioianii eum tamborino prœcedente.T»
TACET. — « Mot lalin qu'on écrit dans la musique pour indiquer le silence d une partie pendant un morceau. » (Fétis.)
TACTEE.— « C'est une note dont on n'entend que le commencement et dont le reste est en silence, pour n'en faire sentir que le tact. Elle vaut ordinairement le (juartd^une cTOche ou le huitième d'une. noire. » [Ma^ nuel du facteur d'orgues; Paris, Roret, 18i9, t. III.)
TAILLE. — « Nom qu'on donnait autrefois en France à la voix de ténor. On dit encore basse-taille^ qui signifie ténor grave, au lieu de dire simplement comme les Italiens, basse.Ti (Fétis.)
TAPISSERIES (Question d'acoustiqoe a PROPOS de).— II y a onze ans, il s'est élevé, au soin d'une société littéraire de province, l'Académie de Reims, une discussion à laquelle nos lecteurs accorderont peut-être quelque intérêt, malgré l'excentricité de la question soulevée. Il s'agissait au fond de savoir si l'on avait bien ou mal fait de supprimer, le long des murs des bas côtés de la cathédrale de Reims, des tapisseries historiées représentant VHistoire du fort roy CloviSt la Passion de Jésus-Christ^ et d'autres scènes religieuses. Nous allons donner ^c résumé de cette discussion à laquelle prirent part un archéologue-bibliogranhe, an musicien, un peintre, sans compter i^intorvention d'un journal de Ta localité, qui confia aussi la question à un musicien. Nous ferons comparaîtra nos antagonistes sur le terrain; nous les analyserons ou nous les citerons, puis nous dirons ce que nous pensons de chacun d'eux, tout en regrettant qu'il ne se soit pas trouvé là un physicien ou un architecte suffisamment expert pour apporter le poids de son expérience et de ses lumières. Nous écarterons tout ce qui sent trop l'archéologie, ce serait allonger sans nécessité un article d'une importance musicale très-secondaire; persuadé , d'ailleurs, que nous sommes, de l'inanité des dissertations archéologiques , quand il ne s'agit pas d'éclaircir quelque point historique ou architectonique.
M. Louis Paris (l'archéologue). — « Les peintures, les cadres, les tapisseries, disent certains admirateurs de la nudité de la pierre, les pélrophiles (qu'on nous passe ce méchant mot], rompent désagréablement les lignes d'un monument chrétien; je ne saurais complètement partager cet avis; les DHsitiques de Rome sont dès les premiers siècles de l'Eglise surchargées d'ornements. A Reims, les rues et les églises sont, lors du baptême de Clovis, au rapport do Grégoire de Tours , ombragées par des toiles ]>einte.s, et ornées des plus riches tentures : Tetis depictis adumbrantur plaleœ, ecclesiœ cortinis albentibus adornantur. Flodoard uous parle dos* riches (d])is qu'Hincmar
donna à son église, et, i)armi les nomoreax présents que fit à la cathédrale l'archevêque Hérivée, le chroniqueur se garde bien démettre les tapisseries. » Nous ne suivrons Ï>as M. Paris dans les détails qu'il donne sur es souverains, les prélats, qui donnèrent des tapisseries à l'Eglise de Reims; nous le suivrons encore moins dans son énumélation plus ou moins aullien tique des actes de destruction commis à diverses époques. Nous arrivons à la sumxresision des tentures. « Qn se plaignait de la détérioration de
3uelques-uns de ces tissus, et notamment e leur mauvaise disposition dans l'église. Fatigué de ces perpétuelles doléances, le conseil de fabrique jugea le moment venu de signaler son autorité par une démonstration significative. Dans les premiers jours du printemps de 18^0, les quarante-quatre tentures qui décoraient les murs des nefs collatérales furent subitement décrochées et disparurent avec la magique instantanéité d'une décoration de théâtre.... On demanda le motif de celte énorme résolution.... Les personnes religieuses réclamaient contre l'enlèvement subreptice de ces tableaux de la Vie du Christ et de a sainte Vierge, les seules images de piété qui pussent convenablement remplir le vide immense des parois latérales.... Le conseil de fabrique sentit la nécessité d'une justification. Le 28 mai, parut dans un des journaux de la localité l'article qu'on va lire: «i Les murs latéraux de la cathédrale vien* « nent d*être débarrassés des tapisseries qui « les couvraient , et qui interrompaient « d'une manière désagréable les lignes ar- « chitecturales, sous prétexte de présenter « à l'œil de fort mauvaises copies de bons « tableaux de l'ancienne école italienne. « C'est donc preuve de bon goût d'avoirfait « disparaître ces tentures décolorées, dont « le seul mérite est d'avoir été fabriquées.à « Reims et à Charleviile sous le cardinal de
« Lorraine Sous un autre rapport, la
tt cathédrale a beaucoup gagné aussi : nous « voulons parler des propriétés acoustiques « du monument qui , parfaitement calculées « ]^ar les architectes, souffraient considéra^ « blement de rimmense absorption de son eau* a sée par ces tentures. Maintenant ces sons « roulent librement dans l'édifice, s'y corro- « borent sans se répercuter, pourvu toute- « fois qu'ils ne soient pas émis avec trop « de précipitation et que les chants soient « graves, comme t7 convient pour des exer- « cices religieux faits dans un vaste local, a 11 faut espérer que cette réforme , corn- « plément indispensable de la première, « s'opérera, et que le quoniam mercenarii, « sunt ne percera plus dans la précipitation « avec laquelle oa semble souvent vouloir « se débarrasser des chants sacrés.» M. Pa- . ris reprend : .... <c Seulement, on croit à propos (le flatter quelques goûts excentriques; le goût de certains architectes, qui dans une église gothique ne veulent que le nu de la pierre; le goût des amis des arts, dont les mauvaises copies de bons tableaux devaient
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allrister les yeux; le goût enfin du maître de chapelle *et du servent , dont les plus heureuses modulations se troufaient absorbées par ces épais tissus de laine. Voilà bien des gens satisfaits!.... Nous ne discuterons pas la question de savoir si les tentures qui tapissaient les collatéraux {sic) de la cathédrale étaient de nature à amoindrir la vibration dos sons de l'orchestre ou la résonnance des chants du lutrin. Il pourrait être trop facile d'exciper contre nous de l'opinion du çrand chantre ou de Taulorité du serpent, qui tous deux ne manqueraient pas de nous dire qu'ils ont comparé l'état acoustique de la cathédrale, et que depuis l'enlèvement des tapisseries, les sons ae leur réciproque instrument roulent bien plus librement dans l'édifice, et s'y corroborent enfin sans la moindre répercussion Mais est-il jamais venu dans l'idée de quelqu'un, pour la plus grande glorification du lutrin , de renoncer à tendre de noir les églises au jour des funérailles etdes commémorations? Et dans les cérémonies d'apparat, oî^l l'église lient à honneur de déployer sa magnificence, h la messe du sacre, au marlago du souverain , au baptôme du prince héréditaire, a-t*elle jamais cessé d'exposer ses plus somptueux tapis, et s'est-on jamais arrêté devant les sciupules ou les exigences du maître de chapelle 1 Nous voudrions que l'on fût moins exclusif et que la passion du contrepoint, non plus que celle des lignes directes, n'entraînât personne au delà du raisonnable.... Nous ne serions pas mieux venu à demander la suppression de la musique dans les églises, sous prétexte qu'elle distrait les esprits de la contemplation des images, que 1 on ue peut l'être à solliciter l'éloi^nement des produits de la peinture, par la raison qu'ils nuisent à l'effet de l'acoustique ou des lignes architecturales. Le raisonnable ici, c'est de ménager tous les iu<érêls.i)
Pour un artiste, les réflexions de M. Paris, qui demande à être préservé des physiciens, fût-ce le premier de l'époque, et celles du journal qu'il cite, sont d'une légèreté par trop évidente, et leurs facéties successives sont loin de faire la lumière. Passons maintenant à l'opinion de M. Fanart, élève deLesueur, homme expérimenté, d'un mérite musical reconnu.
M, L. Fanart.— 'Après avoir repris un à un les arguments français et latins de M. Louis Paris, l'orateur développe les considérations suivantes : « Un temple est un lieu destiné à adorer la Divinité, à écouter Tiustructiou du prêtre. Or, chez tous les peuples et dans tous les cultes, l'adoration et In prière sont formulées par le chant, Tinslruction sacerdotale, le discours. Donc, favoriser Taudi t>on nar tous les moyens possibles, offrir aux ondulations sonores les lignes les plus favorables à leur propagation, tel a dû être, à toutes les époques uo civilisation avancée, le but constant des architectes qui ont élevé des constructions religieuses. — Dans un édifice quelconque, destiné au cliant et à la
parole, trois défauts sont particulièrement à redouter : la déperdition, l'absorption et la répercussion des ondes sonores. Quel que soii celui de ces inconvénients qui domine dans un tel édifice, il n'est plus que très-imparfaitement propre à sa destination, il manque aux conditions les plus essentielles que 1 on est en droit d'exiger de lui. — Dire comment les artistes d'Athènes, de Byzance et de Rome étaient parvenus à tracer les légles acoustiques qui doivent présider à l'érection des grands monuments..., cela serait difficile... Leurs traditions, leurs secrets précieux étaient arrivés jusqu'aux artistes chrétiens. Rien n'est plus rare que do voir un édifice du moj^en âge ne pas être dans les conditions acoustiques les plus favorables et les mieux raisonnées. »
Après avoir parlé des auteurs qui ont traité les questions d'acoustique, Aristote, Ghiadni entre autres, M. Fanart accuse Tes prit d'innovation et de réforme qui pénétra jusque dans le sanctuaire et amena insensiblement ce mutisme déplorable de la foule dans le temple, mutisme dû, selon lui, à Tin- Iroduction de ces taurinœ voces affectionnées par François !•% qui «aimait singulièrement entendre ces grosses voix escalader péniblement l'échelle vocale , arriver au sommet, beugler à tout rompre, puis descendre dansjes régions les plus caverneuses et marmotter in Ixmo profanai un inintelligible galimatias... Le servum pecus ne put se dispenser de trouver admirable celle royale billevesée, et pour prouver combien elfe était prisée, on s'empressa de doter les cathédrales de chœurs recrutés parmi les susdites voix de taureaux. De proche en proche, ce fut à qui aurait les plus beaux mugissements; les cathédrales de toutes les villes de l'est et du nord de la France retentirent des beuglements des Picards et des
Allemands Les conséquences d'une
pareille folie étaient inévitables : le chant ecclésiastique, que saint Ambroise et saint Grégoire s'étaient ingéniés à ordonner de tellu sorte qu'il fût accessible à tous, chanté qu'il était désormais par des voix tout exceptionnelles, et qui sont en immense minoritédans la race humaine, futabandonué par le pcu})le qui ne pouvait plus suivre le chœur.... Contre toutes les règles ecclésiastiques, le clergé et le peuple ne chantèrent plus cm'm petto les louanges du Très-Haut, et le chant populaire vint expirer devant une courtisanerie aussi grotesque que coupable. »
M. Fanart espère que les tentatives do régénération qui se sont produites de nos jours eu faveur de l'archéologie plastique Uniront aussi par la régénération musicale. II allègue, pour réclamer l'enlèvement définitif des tapisseries, les bonnes conditions acoustiques dans lesquelles se trouverait la cathédrale de Reims, a Cette basilique csi une décolles où les lignes sonores sont les mieux entendues; elle est un peu retentissante, et, remplie, elle devient parfaite'en raison de la qualité absorbante qu'exercent sur le son les vêtements. Elle vibre dans tout©
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son étenoue comme un insfruroeut à cordes: nulle part il n'y a déperdition de son, ni ^cho; los ondulations sonores ne s'y répercutent en aucun lieu, mais s*y propagent en se renforçant ; les sons grêles y prennent du corps, les sons aigus s*y adoucissent, tout j acquiert un Qni, un fondu qui, pour celui qui étudie avec soin cet admirable monument, en font une véritable merveille d'acoustique. »
Nous regrettons de nous trouver ici en désaccord avec ce savant observateur; mais ici le musicien exclusif a un peu trop oublié le nbysicien. Non, la cathédrale de Reims n est pas plus que les autres édifices catholiques du moyen âge une merveille d'à-* couetique: non, les sons aigus ne s'v adoucissent pas; non, les sons grêles n y prennent pas de corps; elle a tous les inconvénients d'un vaste vaisseau coupé de ci» de le, par des colonnes, des voûtes ogivales, des fenêtres à angles sortants, des profondeurs anguleuses qui nuisent à la qualité du eon^ et produisent souvent des répercussions que tout le monde peut apprécier, en se plaçant è certains points du monument ; aussi ne pouvons-nous pas attribuer à la présence des rares tapisseries qui couvrent quelques pans de murailles 1-imperfection de sonorité qui est propre h Tensemble des lignes architecturales. Et si nous voulions consulter les architectes de l'antiquité, ils vous diraient qu'une des principales conditions de la sonorité d'un bâtiment quelconque, c'est l'absence ou au moins la sobriété des angles; ils vous diraient que les lignes courbes et elliptiques renvoient mieux à l'oreille humaine, également composée de lignes circulaires, l'harmonie pleine de toutes les espèces d'instruments, et de la voix humaine surtout, que toutes les lignes gracieuses, heurtées, accidentées de l'art du moyen /^Ke (799*). Nous ne voyons pas non plus, avec M. Fanart, comment les défauts acoustiques |>rovcnant des ondes sonores étaient moins intolérables et moins sensibles dans les temps anciens (^ue de nos jours; comment, aux XIV* et xV siècles, on supportait des inconvénients que nous ne pourrions plus aujourd'hui supporter. C'est attribuer une bien grande délicatesse de conque, de tympan et de conduit auditif à nos contemporains que d'essayer de nous faire croire h I indifférence d'oreille de nos ancêtres, alors au*au lieu du silence trop significatif des dèles qui peuplent les églises d'aujour-
(799*) Nous trouvons dans le Dictionnaire <t Astronomie physiaue et de metéorotooie de M. Jehan {Encyclop, théoïog.y Montrouge, 1850, in-4*), à Tappui des deax thèses, quelques lignes que nous croyons utile de reproduire : > Une sphère dont le point sonore occuperait le centre serait la surface résonnante par excellente. Les enceintes hémicylindriques dans Taxe desquelles se produit le son, offrent évidemment une disposition favorable à la résonnance ; aussi est-ce la forme qu*on donne aux thé&trcs, aux salles «les assemblées délibérantes, à celles où se donnent los cours publies. Mais il y a d'autres conditions indispensables pour Teffet qu'on se propose de produire» Il faut que Tenccinte présente une surface
d'hui, une foule attentive répétait les chants sacrés d'une commune voix, comme dit Ve* nance Fortunat : Plebs psallit et infans t Soyons archéologues, soit, mais aussi n'apportons pas nos préjugés dans les questions où cette science un peu creuso n'a rien h faire, et surtout ne concluons pas avec M. Fanart, que rétablir les tapisseries, c^csi faire disparaître immanquablement la perfection des lianes sonores ae notre cathédrale, et que, dans Vétat actuel du chant ecclésiastique^ c'était moins que jamais le moment opportun de diminuer la sonorité des édifices religieux. Ce n'est pas toutefois que, comme lui, nous ne préférions les œuvres des Libergier et des Robert de Coucv aux études à l'aiguille de Daniel Pepersack, le malvenu et malmené tapissier au cardinal de Lorraine, oui s'attendait à dormir tranquillement aans sa tombe sans exciter de pareilles tempêtes.
Nous arrivons maintenant au dernier orateurqui ait prislaparoledans cette discussion. Ici la question se résume et change de place. A argumentateur argumentateur et demi.
M. Herbe (le 'peintre). — II ne défend pas la cause des tapisseries qu'il espère voir replacer. 11 défend la cause de la peinture, de la sculpture, dont les chefs-d'œuvre ont été de tout temps invoqués par l'Eglise pour orner les monuments du culte. M. Herbe, et c'est tout simple, n'est pas pétrophile; il demande des tableaux, des fresques, des tapisseries; il demanderait môme encore toutes les fantasmagories de la polychromie byzantine ; il justiOe en partie les badigeon^ nages, les peinturlurages de la voûte de certaines églises. Ici nous croyons qu'il dé-
Easse le but, et qu'un peu moins de couleur royée ne nuirait pas à la splendeur du culte catholique. Passant à la question musicale, qu^l traite en quelques lignes, il répond h M. Louis Fanart : « Puisque la sonorité est maintenant le motif avoué do Toxpulsion des tapisseries, je prendrai la liberté de relever une petite erreur qui se rapporte à la musique. On a dit que Fran-
ffois 1*' avait fait rechercher pour sa chapelle es plus fortes basses-tailles, que je ne flétrirai pas du nom de taureaux, et que cette innovation, s'étant répandue dans toutes les églises, avait fait cesser les chants du peu-
f)le : c'est une erreur, et j'en atteste toutes es petites églises de province et celles des campagnes, où il se trouve cependant des chantres è fortes voix, mais où il n'y a pas de musique. Oui, c'est la musique seule
véritablement réfléchissante, et telle ne serait pas celledont le contour serait enirecoupé par des colonnes, comme on en voit dans certaines salles. Les draperies dont les murs bont quelquefois couverts offrent une surface défavorable à la résonnance; d'une part, cette matière mobile et dépourvue do réaction étouffe pour ainsi dire ie choc de Tair qui tombe sur elle, d*autre |)art, surtout les plis qui rident cette surface, reçoivent Tcbranlement sur une foule d*angles différents et doivent éparpiller le mouvement réfléchi dans une foule de directions diverses et véritablement désordonnées. II faut donc é\iter autant que possible ces deux circonstances qui sont des causes d*assourdisscmcnt« »
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qui a fait cesser dans nos temples les chants du peuple, parce que, ne retrouvant plus ses airs simples et habituels et ne pouvant pas suivre les modulations variées de la musique, il fut bien forcé de se taire pour éviter la cacophonie. Mais un reproche aussi Î;rave et aussi juste que Ton doit adresser à a musique, c*est d*avoir avili nos églises en les assimilant à des salles de concert; c*est d*y avoir attiré une foule de curieux qui Yfénuenl s' v promener avec impudence et scandaliser les personnes vraiment pieuses. Assurément la grande musique peut attirer des amateurs aux oflîces, mais elle ne fera pas de Chrétiens. Puisque c*est pour elle que l'on a retiré les tapisseries, je dirai que bien des personnes ont pu regretter qu'elles ne fussent plus là pour adoucir parfois le désaccord des instruments et des cnanteurs, et si, comme on nous Ta dit, nous devons entendre longtemps encure les voix de tau reaux, c était une* raison pour ne pas nous priver de leur présence bienfaisante. Sans doute leur bannissement est prononcé sans retour, puisque Ton sufllt à tout maintenant par la majesté des grandes lignes... C'est une étrange maladie, que je craindrais de qualifier, que celle qui soumet quelques hommes à demander le dépouillement de nos églises, quand tout le monde, depuis le riche bourgeois qui, fût-il pétrophile, orne son appartement de tableaux, jusqu'au malheureux ouvrier qui attache des images à ses murailles, tout le monde manifeste l'aversion que leur nudité inspire. Pour mot un mur de pierre est l'image de la dureté, de la captivité et de la mort : ce n'est qu'un cercueil ou un cachot; à sa vue mon cœur se serre, mon imagination se glace, et son aspect repoussant m'attriste et m'éloigne !... Sans être belles, nos tapisseries représentaient la Vierge et la vie de Jésus-Christ, et chacune d'elles nous rappelait que lui aussi est mort pour la cause ae l'humanité. Ah ! contre de pareilles considérations, le prolongement d'un cordon de pierre ou un peu plus de sonorité me paraissent de bien pauvres raisons 1 »
Ici s'est terminée cette discussion, perdue dans un coin obscur de la France, et qui touche cependant à des considérations artistiques d'une certaine valeur. Pour nous, parfaitement désintéressé, et peu disposé à rompre une laiice de plus dans ce tournoi ■ sans issue, nous regrettons vivement qu'on ait fait un monstrtim horrendum de ce qui en réalité n'était qu'une question de convenance. Nous savons très-bien que messieurs les artistes d'imag^ination font bon marché des sciences positives, et le même archéologue dont nous avons exposé les doctrines a commis quelque chose de plus grave encore dans sa vie, en laissant se dégrader, par une ignorance complète des lois de la chimie, une partie des toiles du musée de Reims; mais ce ne sera pas une raison pour nous de ne pas préférer la physique la plus élémentaire à rarchéologie la plus raffinée; chaque fois que nous rencontre-
rons des pange lingua sur la décadence de l'art, sur la nécessité d'y remédier» nous irons demander à la nature les secrets constitutifs de ses merveilles avant de disserter agréablement sur les beautés factices et conventionnelles d'un art quelconque. Ainsi, dans la Question des tapisseries, nous nous serions demandé d'abord de quelle ma* nière le son se transmet dans l'air. DeJ^e<Tr tes nous aurait répondu que c'est par voie d'ondulation , c'est-à-dire en imitant les orbes liquides qu'on aperçoit dans un réser voir plein d'une eau tranquille, quand on y jette successivement ou a la fois plusieurs pierres ; d'autres physiciens nous auraient dit que le son se propage par voie de pression: que le son, grave ou aigu, fort ou faible, se répand persévéramment avec la même vitesse pendant tout le temps qu'il subsiste et qu'ii se fait entendre ; que la vitesse du son, grave ou aigu, fort ou faible,' est augmentée par un vent favorable, et diminuée par un vent faible. Or, si les sons se produisent par ondulation, en quoi la présence d'un corps flottant, comme un tissu de laine, peut-ellefaire obstacle à la diffusion du son : qu'on n'objecte pas la propriété de résorption de la laine ; elle était complétement nulle dans l'espèce ; tous ceux qui n'avaient pas de préjugé d'oreille ont [lu s'en assurer. Nous nous demanderons comment la sonorité d'un édifice, dont les dimensions sont aussi vastes que celles de la cathédrale de Reims, peut être rendue mauvaise parce que Ton aura appendu quel*
S^ucs tissus à une partie relativement trèsaible de ses murailles. En ce cas, soyex conséquent, supprimez les nattes de paille qui garnissent aujourd'hui les nefs des églises, supprimez les boiseries, les tambours des portes, les auvents, les chaises, tescon^ fessionnaux, les baldaquins et toutes ces superfétations qui meublent l'édifice > seloa vos dires, aux dépens de l'harmonie. — Quoi qu'il en soit, les combats oratoires n'auront abouti qu'à diviser un petit groupe de lettrés en deux raraps : car, quant à ce qui touche le fond de la question, une réponse triomphale a donné gain de cause aux admirateurs des églises meublées, au grand désespoir des pétrophiles ; les tapisseries de Daniel Pepersack ont reconquis leur place, le grand chantre et le serpent lui** même en ont pris leur parti. Toutefois nous dirons que si à nos yeux la présence de ces tapisseries ne fait pas un obstacle sérieux à la transmission du son dans une vaste cathédrale, il n'en serait pas de même dans une église à modestes proportions. Du bon architecte doublé d'un musicien non exclusif suffira dans tous les cas ^>our conseiller les voies les plus sûres qui puissent conduire à une bonne émission vocale ou instrumentale. Aristote, bien qu'il ait parlé de tout et d'autre chose encore, n'a certainemont rien à voir en cette affaire.
(N. David.) TARTËVELLES. — C'était le nom <}ue le peuple avait donné à Rouen aux tablette
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qjii remplaçaient les cloches les jeudi et vendredi saints. (Voyag. lUurg.^ p. 300.) Ces tartevelles étaient en usage avant que les cloches fussent inventées ou du moins affectées au service divin. Dans d'autres endroits, et peut-être dans le même lieu, durant les jours saints, on convoquait les fidèles il l'office en frappant les portes de Téglise avec des maillets de bois, {ibid.^ p. 317.)
TASTO SOLO {à touche scwfe). — « Mots italiens qu'on écrivait autrefois dans la partie de Torganisle pour lui faire connaître qu'il ne devait pas accompagner la basse parles accords de la main droite. » (Féris.)
TEMPERAMENT.— « Egalisation approximative des demi-tons chromatiques de Téchelle musicale, que l«s accordeurs de pianos et d'orgue obtiennent en altérant un peu la justesse absolue de tous les intervalles. » (FÉTIS.)
TE\frS.-~Le temp^f dans la musique figurét^, était un signe qu'on mettait à la clef pour marquer combien de semi-brèves étaient contenues dans une brève. Le temps était parfait ou imparfait selon que la brève valait trois semi*brèves,oijdeuxsemi-brèves. Dans le premier cas, on le marquait par un cercle entier ou tranché, ainsi O 0; dans le second. cas, par un demi-cercle ou un C également entier ou tranché : C (]], car si le cercle est le signe de la perfection , le demi-cercle est le signe de Timperfection.
Nous avons conservé quelque chose de ce système dans notre notation actuelle. Le C ouvert et le C barré f|] marquant l'un la mesure è quatre temps, l'autre la mesure à deux temps a//a breve^ viennent évidemment de là (800). Le mot temps aujourd'hui signiGe seulement les divisions de la mesure; ainsi Ton dit la mesure à deux, à trois, h quatre temps.
Temps fort, temps faible. — Le plainchant devant être exécuté sur une mesure égale et binaire, on appelle temps forty celui de l'alU'iquc de la note, et gui est le plus sensible comme son nom Tindique, et temps faible, le second qui n'est que la prolongation de la durée de la mesure.
Dans le contrepoint de deux notes contre une, la partie qui fait deux notes m'arque le temps fort et le temps faible sur chaque note. Dnns le contrepoint de quatre not^s contre une, le temps fort et le temps faible sont divisés en deux noires. Exemples :
CONTRKPOINT DE QUATRE NOTES CONTRE UNE
temps fort, t, faible^ t. fort. t. faible, t. fort, t. laible.
TENEDJUS. — t Sorte de nome pour les flûtes dans l'ancienne musique des Grecs. » (J.-J. Rousseau.}
TENIR LE CHOEUR, L*ORGUB. — Tentr le chœur, c'est avoir la direction du chant, et la haute main sur les chantres et les en* fants. — On lit dans le serment du chantre de la Sainte-Chapellë de Paris (apud Lobi- NELL., toffl. 111 Hiêt. Paris., p. 151, col. 2): item, quod in festis anntialibusy videlicet in
uiristfue vesperis tenebo chorum nisi
debiittate corporis aut infirmitate fuero excu^ satus;ei 6à\)S Statut. S. CapeL Bituric.f ann. 1407, ex Bibliot. reg. : In festis atUem novem lectionum duo vicarii tenebunt chorum.
L'expression de tenir le chœur s*appliçue aussi aux chanoines qui assistent à 1 offlcej« Le Nécroiogue eccl. de Paris ms. : Statuit universum capiiulum prœfati régis (Philippi) anniversarium singulis annis solempniter cel& brari, et missam ad ma jus altare celebrari. canonicis in vesperis et in missa chorum te* nentibus in Capis sericis.
— Tenir Vorgue se dit de celui qui joue momentanément de Torgue, et queiquefoi5 de Torganiste en titre d*une église.
TENOR. — « Voix d'homme dont l'étendue est la même à peu près que le soprano^ une octave plus bas. Au reste, cette étendue varie selon les individus. » (Fétis.)
TENOR, Tbnour, Teneur. — Le tinor^ dans le déchant, était la partie q^ui, comme son nom l'indique, soutenait le cnant, c'està-dire une mélodie de plain-cbant, déjà connue, une antienne, par exemple. C'était sur ce chaut qu'une harmonie simultanée était formée par les autres parties, tantôt avec des paroles différentes pour chaque partie comme dans les motets, tantôt sur les mêmes paroles pour toutes, comme dans tes rondels. Primo, dit Francon, accifitur can^ tus aïiauis prius faclus, qui ténor iicitur, eo quod aiscantum tenet^ et ab ipso ortum habet. (Francon, 1. xi De- discantu et ejus speciebus, ap. Gbrdert., Script, eccles.) — Ténor, dit i\h\réan.{Dodec., lib. m, cap. 13,) ténor au^ tem veluti thematis filium et primum vocum inventum quem fere aliœ rèsptciant voces, ad quem omnia ordinentur, dictus videtur.
r— Ténor est vocum rector, et guida tono* rum. Bossus alit voces, ingrassat, fundat et auget, etc. ( Mesunus poeta Mantuanus. ) -^ Oa donnait encore le nom do concordant
notes alla 6r<;re,^ c'est-à-dire en ne Ie& faisant valoir que la moitié de leur valeur ordinaire. La seconde est tempo minore, ou temp$ nimmr,.qui se marque
t»ar un simple C et sous lequel toutes les no(es valent eur valeur nalurelie. i
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h la voix fie lénor, parco qu'ij élait en quelque sorte le pivol de la relation entre les voix hautes et les basses (fundamentum reliUionU, dit Gafori); parce que tenant le milieu entre les unes et les autres, le ténor les faisait concorder entre elles {namque et aciUo eantu, et graviore baritonante circum" ^cripius e$t^ médium obiinem loeum^ quare ipsum concorditer conspiciunt, observant et venerantur. (Gaf., Mus. pract.^ lib. m»
cap. 15,)— /ncipifl chorialis offertorium ^ Sanctus et Agnus et post - eommunianem in îono sacerdotis missam celebrantis^ nisi saeerdos prœdictus sit ténor ^ quia tune altius poterit incipere. (Statut, capellœ Bituric.^ ann. 14OT, ex Bibl. reg.) — « Jehan TromelHnTenourde lachapellede monseigneur, Lxx, 1. par an. » [Comput.^ ann. lîiS et seqq.) ap. Lobinell.« t'om. II Hist. Britann.^ ool. M2.)— t Jehan Aies, que on dist estre Coriai et Teneur en Téglise de Nostre-Dame do Chartres. » (LUt. remiss. , ann. 1^57, ex reg. 189» Cbartoph. reg.» eh. 176.)
— Le nom de. ténor est resté à la yoix qui lient te milieu aujourd'hui entre lecontralto et le baryton, de même que le baryton tient le milieu entre le ténor et la basse. On voit que la dénomination de ténor n*a plus de sens aujourd'hui, puisque celui qui remplit cette partie ne foutieni pas phis que les autres Toix un chant ou un thème principal qui sert de base à Tharmonie.
On disait anciennement ténor ou tenure.
On lit dans V Histoire ecclésiastique et civile de Cambray^ par Dupont, p. xxi, de la part. IV, qu'environ en 1U9, au départ de Philippe le Bon, « II petits des enfants d'autel canlèrent une cancbooète do laquelle un des gentilshommes du duc tint le tenure. » (V. Notice des collections musicales de la Biblioth* deCambray^ par M.DECoussEaiAKRR; Paris, Techener, 18'*3, p. 9.)
TE!fURB, Tbnborb, est désigné comme une f espèce de composition dans le Roman de la RosCy ms. :
Va chante liaul à plaine bouche Moles, gaudis et leneure.
TENUE. — Suivant Poisson, la tenue est un groupe de notes sur une môme corde et sur une même syllabe qui font comme une espèce de durée dans le chant, et qu'à cause de cela on appelle tenue. On doit alors, sans couper les sons, insister avec un petit tremblement sur les notes, en évitant pourtant d'articuler à part ces notes do la môme corde. Les anciens avaient beaucoup de ces notes multipliées sur la . môme corde et sur une môme syllabe, et c'est ainsi qu'ils faisaient la tenue.
Les réviseurs du chant romain, ajoute Poisson, ont retranché presque toutes ces tenues, et ont été suivis de quelques modernes; néanmoins quand ces tenues ne sont pas fréquentes, elles donnent de la beauté et de fa majesté au chant.
TENUE. — « En général, c'est la partie parlante des noies dont la longueur varie suivant le genre d'expression qu'il convient
de donner è un morceau de musique. Elle e^t déterminée par la longueur des silences nécessaires à l'articulation de la note.
« La tenue proprement dite s'entend de la partie parlante d'une note dont la longueur excède la valeur d'une tactée.
« La tentte simple est celle qui n'exprime qu'un son, comme sont toutes les tactées et les notes sans agrément.
c La tenue composée est celle qui exprime plusieurs sons alternativement modulés, dont l'ensemble concourtà ne former qu'uno seule note, tels que sont tous les agréments.
«La tenue finale est la partie parlante
3ui termine tous les agréments. » [Manuel ufact. d'orgues; Paris, Roret, 18^9, p.|59^.) TERMINAISON. — « La terminaison est une modulation par laquelle on finit les versets d'un pseaume ou d'un cantique. Au sujet de quoi il y a trois choses è observer.
« Premièrement, la terminaison ne se fait pas toujours sur la corde finale de son mode^ mais souvent elle est [arrêtée et suspendue sur unedes cordes qui sonlau-de^us de cette corde finale, et quelquefois aussi la terminaison s'étend encore plus bas que la môme corde finale. De Ih vient que chaque mode ou ton a différentes terminaisons, et que ces terminaisons, si elles aboutissent à la corde finale, sont dites des terminaisons complètes; ^i s\ elles finissent au-dessus ou au-dessous, elles sont dites des terminaisons ineompliieSf par la raison que le psaume et l'antienne ne font qu'un seul et môme corps, dont le dernier membre est l'antienne par laquelle le chant reçoit son complément ou couronnement. Cest aussi pour cela que toutes les fois que Ton module les pseaumes, leur modulation est suivie d'une antienne : d'où l'expression de chanter des pseaumes est devenue identique avec celle de dire avec antiennCf et au contraire, chanter tout droit est la môme chose que dire sans antienne^ parce que c'est Tantienne qui désigne le mode de psalmodie, et que c'est pour cela qu'anciennement, afin de le désigner d'une manière qu'on ne pût pas s'y tromper, elle sechantoit en entier avant le pseaume. Au reste, on observera que dans l'Aotiphonier de Paris, comme chaque mode est marqué par le nombre ou chiffre qu'il [désigne, aussi la corde sur la*
auelle doit cesser chaque terminaison, est ésignée par une lettre propre à signifier cette môme corde. Si cette corde est cellelà môme sur laquelle le chant de l'antienne finit, en ce cas elle est désignée par une lettre majuscule; sinonja lettre est minuscule. Par exemple 1./*. signifie qu'il «faut chanter le pseaume sur la mélodie psalmodique du premier mode avec la terminaison incomplète qui reste sur la corde f. c'està-dire sur la corde fa. Voilà l'emploi de la petite lettre, autrement dite lettre minuscule; et au contraire la grande lettre D se met après le chiffre 1. lorsque la dernière note de la terminaison de psalmodie est un réj comme dai.s l'anlicnne c*cst la dernière noie du chant.
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« Sdcondomeiu, il faut observer que la termiDaisoD psalmodiquo dépend du commencement (le Tantienne qui y est liée : de sorte que dans chaque mode les terminaisons sont corrélatives à ces commencements
« Troisièmement, il est à remarquer que les inflexions de voix qui composent la terminaison se font sur telle ou telle syllabe, plutôt ou plûlardysuivant la différence des mots qui finissent le verset : sur quoi il y a certaines règles que voici :
« Si le dernier mot a plus de deux sjllabes, et que Tavant-dernière syllabe soit brève, on ne peut en ce cas faire sur cette avantdernière syllabe aucune des inflexions de voix qui diversifient la terminaison : maison la chante sur la même corde aue la syllabe suivante, pourvu que celte syllabe suivante n*ait qu'une note, et encore une note qui no soit pas plus élevée que la précédente, ou que ladite syllabe suivante se trouve sur une corde qui puisse supporter une syllabe brève ; au défaut de quoi on la chante sur la corde de la syllabe précédente. Cependant si la syllabe précédente avoit plusieurs notps, celte même avant-dernière svllabe seroit chantée brève sur la première des notes de la dernière syllabe
« C'est la même chose, lorsque le verset du pseaome finit par un monosyllabe : car alors la dernière svllabe du mot précédent est toujours censée brève, et Tavanl-dernière est toujours réputée longue, comme da is (nunefUi $atiat te. Mais si le verset finissoit par deux monosyllabes comme filiiê tuis in iCf on module le chant de la même manière que si le verset finissoit par un mot de deux syllabes. Si le dernier mol est composé de deux, syllabes, et que le mot précédent soit plus long, et ait sa pénultième brève, on fera la terminaison comme elle lest marcfuée à Spiritui $ancto dans <;haque terminaison (c'est-à-dire sur la corde finale).
«Dans la terminaison incomplète du 5* mode el dans toute terminaison du 7*, Vélévation qui se fait d'un degré au-dessus de la dominante en comraençantcelteterminaison, no doit point se faire sur la dernière syllabe d'un mot; mais on l'avance sur la pénultième comme dans fUiorum Iwiontem^ ou bien frumenti satiat te. L'élévation ne se fait point en ces cas sur runif ni $ur a*, mais
sur les syflabes précédentes
« Et même quelquefois, c'est-b-dire, lorsque la pénultième est brève, on avjinco cette élévation jusques sur rantépénulliemo, comme dans ces mots, ante luciferum genui /e, où l'élévation ne se fait point sur mm, ni sur fe; mais elle s'anticipe sur et... » (Le- BRUP, Traité sur le chant ecclésiastique, p.
TETARTUS. — Les modes ecclésiastiques étant au nombre de huit, quelques auteurs les ont rangés deux par deux, chaque authenliquo avec son plagal, chaque impair avec son pair, puisque l'un et l'au-
ire ont la môme finale. Ainsi, ils ont ap-
pelé protus, les deux premiers qui ont pour finale ré, ce qui veut dire du premier rang ; deuterus, le troisième et le quatrijème qui ont pour finale mt, ce qui veut dire du second rang; tritus les 5* et' G* qui ont pour finale fa, ce qui veut dire du troisième rang; et enfin tetarlus, les deux derniers qui| ont pour finale [sol, ce qui veut dire du quatrième rang. Ces mots sont forgés du grec irp&roç, 3ivTf/»oc, rpixoÇj xixçtpzoç* Les Grecs modernes, selon Brossard, conservent ces dénominations.
TÉTRACORDE. — Le mot de tétracorde vient de réroa, quatre, x^P^^ • cordes, ce
aui forme, selon Ptolémée, une disposition e quatre sons dont les extrêmes se trouvent distants l'un de l'autre en sexqui tierce proportion, c'est-à-dire de quarte ou de diatessaron.
Comme le système des titracordes grecs a une grande affinité avec celui des hexacordes qui «devint, après Guido d'Arëzzo, le fondement de la solmisation par les rouances, comme d'aiUelurs il expnq;*e le mécanisme de la transposition des modes du plain-chant, et d'autres questions iraportantes^ telles. que celles de l'origioe du triton et du demt-ton accideniel,'nous de* vons l'exposer ici dans ce qu'il a de plus essentiel.
Bien que les Grecs connussent parfaitement l'octave, puisqu'ils avaient nommé antiphonie la consonnance des sons reproduits à l'octave ou à la double octave par opnosition[à Vhùmophonie, qui était le chant à IXiiiisson, il est pourtant vrai de dire que la base de leur échelle n'était pas, comme chez nous, l'octave se reproduisant sans cesse, toujours semblable à elle-même; mais cette base était l'emploi répété du tétracorde, et l'octave elle-même suliissait toujours la division tétracordale. Le système entier se composait de quatre tétracordes consécutifs, plus une corde surnuméraire, ou ajoutée, le tout faisant quinze cordes; quinze, remarquez bien, et non pas dix-sept, à cause des tétracordes conjoints.
On appelle tétracorde conjoint celui dont la dernière note est h l'unisson de la première du tétracorde suivant, comme :
Conionciion, (I" .TiTRAC.) $i ut ré mt — mi fà iol la (II* TétBAC.)
et tétracorde disjoint, celui dont la dernière note est immédiatement au-dessus de celle qui sert de point Je départ au second tétracorde, comme :
Di$jonetion.
((••- tAthac.) mt fa $ol la — $i ut ré mi (IbTÉTRAO.)
D*après ce que nous venons de dire du nombre des cordes du système, on comprend qu'il était composé de deux octaves ou disaiapason, espace sufiisant pour. les différentes voix.
Voici le tableau des tétracordes grecs. H est superflu de faire observer que les noms des notes ne sont pas de ce système, puisqu'ils ont été inventés après Guido d'A' rczzo.
TET DICTIONNAIRE TET
SYSTEM^ DIATONIQUE DES GRECSw Nélé liyperboiédo, la dernière des aiguës.
Paranélè byperboléôa, la péaullième des aiguës
Trite liyperboléèn, la iroisième des aiguë».
Néiè diézeugménôn, la dernière des séparées.
Paranétè diézeugménôn, la pénultième des sépaiées.
Trite diézeugménôn, la troisième des séparées.
Parainèsc» procbe la moyenne.
Mèse, la moyenne.
Lycanos méson, celle des moyennes qui se touche du premier doigt
Parbypate roéson, proche la principale des moyennes.
Hypate n;éson, la principale des moyennes.
Lycanos hypaièn, celle des principales qui se touche du premier do;g(
Parbypate hypatôn, procbe de la première des principales.
Hypate hypatôn, la principale des principales.
Proslambonaménos, l'ajoutée ou surnuméraire (801).
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Aristide Quintilien nous dit qu'on fit choix de quatre voyelles i, «, n, w, et qu'en les contractant avec rarticle, on avait formé les quatre voyelles thé, iha, thé, thô qui s'appliquaient aux sons du lélracorde, pour les besoins de la solmisation.
Le tableau ci-dessus nous présente d'abord une série de quatne télracordes , conjoints deuxpardeui. Le plus grave, rAypafeoudes principales y conjoint avec le tneson ou des moyennes par la corde de conjonction mi; le tétracordetfiVjrfti^mfnonou des séparées^ conjoint avec Yhyperboléon ou des aiguës par ia corde de conjonction mi.
Au milieu de ces quatre létracordes, c'està-dire entre le second et le troisième s'opérait la séparation ou dt>;onc/ton. L'ordre essentiel à observer dans les tétracordes, |K)ur l'ordre diatonique, était qu'ils devaient être divisés par un demi-ton suivi d'un ton majeur et d'un ton mineur^ comme on peut le voir dans ce tableau :
Mf LA
ion mineur,
RE SOL
ton majeur.
m FA
demi-ton.
SI Ml
(801) Nous croyons devoir donner ici un passage Important de Boèce, passage dont Texisience parait, suivant M. Fétis, avoir été ignorée de la plupart des auteurs qui se sont occupés de la musique greojue. On y voit, dit le savant auteur du liétumé philotoph. de Vhist. de la muêiaue, p. cvi, c que le nom de hypate a été donné à la note la plus grave de réchelle^ comme on donnait celui ti^hypatos aux consuls, qui étaient les premiers magistrats de la république, et à Saturne qui était la plus considérable des planètes. Toutes les autres notes sont également expliquées dans ce passage dont voici le texte : c In quibus (cbordiâ)iiisquam|gravissima quidemerat,vocala est liypaie, quasi major atoue honorabilior : undeJovem etîam hypaton vocani. uonsulem eodem quoque nun-
Le demi-ton était partagé en deux aiiarts de ton par une corde enharmonique ; le ton majeur était partagé en deux semi-tons, dont le plus bas, le majeur, était également partagé en deux quarts de ton; le plus haut, le mineur, n'était point partagé, non plus que le ton mineur^ leur minorité les rendant tous deux incapables, suivant la doctrine des anciens, de recevoir aucune corde , ni chromatique , ni enharmonique. {Voy. Brossard, au mot Tetracordo.)
Cela posé, on appelait cordes permanentes ou immobiles [soni stantes) les aeux extrêmes de chaque tétracorde, si mi, mi la. Ces deux cordes restaient toujours les mômes. Les cordes mo6t7f« ou variables (sonimobi^ les) étaient celles comprises entre les extrêmes invariables. Elles étaient douées de la propriété de mobilité pour faciliter le pasr sage de l'ordre diatonique dans le genre chromatique ou enharmonique.
Pourtant (et c'est ici que nous allons remarquer la singulière propriété de cette corde st, qui, bien que formant dans les quatre télracordes ci-dessus une corde immobile, devait néanmoins être altérée, parce qu'il arrivait que, dans telle disposition du chant, elle se trouvait en relation de trois
cupant nominepropter excellentiamdigniiali8,eaqina Saturne est altributa propier tarditatem motus, et gravilalem soni. Parhypale vero secunda, quasi juxta hypatcn posita et collocaïa. Lichauos terlia iJrirco, quoniam Lychanos digitus dicitur quem nos indicem vocamus. Gnecus a lingendo lichanon appellau Quarta dicitur mese, quoniam inter septero semper est média. Quinta est paramese, qu»si juxlâ medlMB collocata. Septima autem dicitur netc, quasi neaie, id est inferior. Inter quam neten^ et paramesen est sexta, qu«B vocatur paranete^ quasi juxta neten tocata. Paramese vero quoniam lertia est a nete, eadem quoque vocatiulo trite, id est lerda nuncupatur. > (BoET.i Mut.f lib. i, cap. 20, p. 1385, edît« Glaream.)
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tons ou de triton avec ie /b, ce qui était contraire aux lois de toute harmonie et prohibé par le sentiment de l'oreille) ; pourtant, disons-nous^ cet ordre télracordai n'était pas tellement rigoureux qu'il ne pût être interverti, soit par le déplacement de la conjonction, soit parla transposition d'un tétracorde. C'est ce qui avait lieu lorsque le «t, se rencontrant tout à coup en relation de trois tons consécutifs avec le fa inférieur, cessait d'être le premier degré du tétracorde diézeugtnénon, devenait le second degré d'un nouveau tétracorde dont la base ou le point de départ était la corde la ou la mèse^ avec laquelle il n'était plus distant que d'un demi-ion, puisqu'il était bémoiisé^ et donnait lieu à un nouveau tétracorde conjoint avec le second tétracorde méson ou des moyennes, et séparé du tétracorde hyperbo« )éon ou des aiguës, nouveau tétracorde, qui, pour cela, était appelé synemminon^ et qui était flguré ainsi : /a, $\ b, tir, ri.
C'est ce que Jumilbac expose avec beaucoupde clarté. « Il faut, toutefois, remarquer, dit ce profond théoricien, que comme le second tetrachorde appelle meson^ c'est-àdire des moyennes, pour estre joint avec le troisième, qui est immédiatement au-dessus par «la chorde de mese^ il en peut pareillement estre séparé par la chorde de paramese , c*est-à-dire la plus proche au-dessus de la mese. Quand donc le troisième tetrachorde est joint avec le second, il est avec les trois chordes qui sont immédiatement au-dessus de la mese^ appelle tetrachorde de ^inemetion, c'est-à-dire des conjointes; bien que, d'autre part, il soit séparé d'avec le tetrachorde hyperboUoTif c*est-à-dire des excellentes (qui est le dernier et le plus haut système) par la chorde neie diezeugmenon^ c'est-à-dire la dernière des disjointes, qui, en ce cas-là, conserve le nom de son tetrachorde, à cause qu'elle seule de son tetrachorde demeure lors disjointe des autres trois chol*des de son tetrachorde, qui demeurant unies au tetrachorde sinemenon^ en prennent aussi le nom; et qa*en outre, elle sépare lors le quatrième et dernier tetrachorde hyperboleon d'avec le tetrachorde sinemenon^ qui est lors le troisième. Mais quand le troisième tetrachorde est disjoint du second de la plus basse octave, nommé meson^ il change le nom de sinemenon en celui de diexeugmenon^ et a la chorde de paramese entre la tneu et les trois chordes qui portent son mesme nom diexeugmenon^ quoyqu.'alors il soit, d'autre part, conjoint par sa plus haute chorde, qui ebt nele diezeugmenon avec le tetrachorde hyperboleon, de sorte que quand la conionction se fait entre le -second tetrachorde tne^on et le troisième qui est lors appelle sinemenon^ il se fait disjonction entre le troisième et le quatrième hyperboleon; et au contraire, lorsque la disjonction se fait entre le second tetrachorde et le troisième, qui est alors nommé diezeugmenon^ il se v\\i conjonction entre ce troisième tetrachorde et le quatrième hyperboleon. C'est ce qui a pu donner occasion à Bacchii^s et à
Quelques autres anciens de dire qu'il y a eux disjonctions , quoyqu'Ëuclide et les autres n'en content qu'une, laquelle, toutefois, se petit rencontrer aux deux endroits qui viennent d'estre marquez. »
Remarquons bien ce qui suit pour le rap* port des télracordes avec les hexaeordei. « Les deux tétrachordes du milieu de ce système peuvent donc estre conjoints ou disjoints, selon que la mélodie ou l'harmonie le demandent, soit pour éviter le triton ou la mauvaise suite (les voix, soit pour empêcher la dissonance des parties, soit aGn de pouvoir commodément transposer les modes du chant, sans outrepasser les extrêmes du système. Quant aux autres tétrachordes, ils sont régulièrement conjoints; de sorte que lorsqu'on y fait quelques autres conjonctions ou disjonctions aui ne sont pas dans la suite régulière de leurs chordes, c'est par une espèce de licence, et par des chordes feintes ou ajoutées, aue maintenant l'on appelle notes feintes. » (Science «^ protxque du plain-chant^ part, ii, ch. 10, pp. 75 et 76.)
On voit, par ce qui précède, 1* que pour éviter la relation de triton, soit dans les té» tracordes, soit dans les hexacordes, le tétracorde sinemenon a été ajouté au système des premiers, adjunctûm tetrachordum sinemenon , comme dit Gafori, et cela ad demut" cendam tritoni duriliem (liv. v, theor,, cap. 1 et 3), et que Thexacorde de bémol a été introduit dans les seconds pour adoucir cette même dureté du triton : Exachordum b molle dictum , qdod et coh jdnctum digi POTEST, superductum est ut et triloni asperitas fiât in modulations suavior^ dit le même Gafori {Music, pract.^ lib. i, cap. 2); S" que , conséquemment , le tétracorde hypaton ou des principales, savoir, n ut ré mi, peut être considéré dans un sens trèsréel comme le tétracorde de bécarre, par comparaison à Thexacorde sol la si ut ri mi; que le tétracorde mésn ou des moyennes, savoir, mi fa sol la^ peut être considéré comme le tétracorde de nature, par comparaison à l'hexacorde ut ri mi fa sol la; et qu'enfin le tétracorde synemminôn ou des conjointes, savoir, la si b ut r^, peut-être considéré comme le tétracorde de bémol, et assimilé à l'hexacorde fa sol la si b ut ri; effectivement, ces trois tétracordes ne sont pour ainsi dire que des hexacordes abrégés ou réduits d'un tiers; S"" que les phénomènes de conjonction que présentent ces trois tétracordes sont analogues à ceux que l'on remarque dans les divers hexacordes qui , s*emboUant perpétuellement les uns dans les autres, suivant l'expression de Villoteau , et se superposant les uns aux autres à divers degrés intermédiaires, forment une série non interrrompue d'hexacordes conjoints; V enfin, que le système des muanr ces s'appliquait également aux tétracordes comme aux hexacordes , puisque dans les premiers les syllabes thi, tha, IW, thôf désignaient les quatre degrés de chaque tétracorde indifféremment.
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TÉTRAPHONIE. -- On appelait ainsi Vorganumh qaatre yoîx par redoublement d*une ou deui parties à Toctave basse ou haute. C*est ainsr que Guido Ta? ait pratiqué.
TÉTRATONON. — « C'est le nom grec d*un intervalle de quatre tons^ qu'on appelle aujourd'hui quinte superflue. »
(J.-J. Rousseau.)
TEXTE. — « C'est le poëmé, ou ce sont les paroles qu'on met en musique. »
(J.-J. Rousseau.)
THE. — ft L'une des quatre syllabes dont fei Grecs se servaient pour solfier. »
(J.-J. Rousseau.)
THECA. — C'était une sorte de cassette où l'on déposait l'Antipbonaire authentique, de manière à ce au*il rat toujours présent aui jreut et qu'if pât être consulté à chaque instant. On l'appelait aussi cantarium. Œrat "Ronut ministerium qùoddam et iheca ad Antiphonarii authenttci publieam omnibus . adveniantibus inspectionem repositorii^ quod acaniu nominabant Cantarium. » (Erkrardus Junior, ap. Goldast, Rerum alamannicarum script., 1. 1, p. 60.)
THEME. — C'est la phrase qui sert de sujet et de motif à une composition et que l'organiste développe. On uit encore : Les airs des chansons vulgaires et profanes ont servi de thime à une foule de messes des compositeurs des xv* et xvr siècles.
THEORBE. — « C'est un ancien jeu d'anbhe de quatre pieds et peut-être aussi de huit piedSt qui était placé au clavier à ta main» et qui, d'après les auteurs, aurait dû imiter le son.de I ancien instrument appelé Ihéorbe ou bassiaule, qui avait quatorze ou quinze cordes. » {Manuel du facteur d'oratiw; Paris, Roret, 18*9, t. UI, p. 595. )
THESIS. — ft Abaissement ou position.
C est ainsi qu'on appelait autrefois le temps iortjoi frappé de la mesure. »
(J.-J. Rousseau. )
THO. — c L'une des quatre syllabes dont les Grecs se servaient pour solfier. »
(J.-J. Rousseau.)
THDBAL.— a Nom que les Allemands donnaient à un jeu d'orgue que l'on présume être la même chose que le j'ubal. » (Manuel du facteur d'orgues; Paris, Roret, 1849, t. III, p. 595. )
TIERCE. — Intervalle composé de deux degrés ou de trois tons diatoniques.
On'distfnguela tierce majeure, autrement appelée diton, (deux Ions) comme ut mi^ fa \ la; et la tierce mineure, ou hemiditon, et tl(»nt le nom grec devrait être proprement iriémitonion.l^ tierce mineure se divise en tierce mineure droite et tierce mineure inverse. La première, ainsi appelée, parce que le demiton ne se trouve qu après le ton en montant tout droit à la troisième note, comme dans ré mi fa; la seconde, parce que le demi-ton est au bas de la tierce en la renversant, comme dans sol fa mi.
Mais ces définitions et distinctions sont récentes*; elles sont le fait do sjmphoniastes dominés par les habitudes do la tonalité moderne, et qui ne se sont pas aperçus qu'à
leur insu la musique, à l'aide do ces ibéories, empiétait dans le système des modes ecclésiastiques. On ne saurait trop répéter qu'il n'y a ni ton majeur ni ton mineur dans leplain-cbant.
La tierce majeure et mineure est une consonnance imparfaite.
TIERCE. — Jeu d orgue et de mutation, qui, comme son nom l'indique, sonne la tierce au-dessus du prestant.
K. TIERCE DE PlCAADIB ou PICAADB. —H. Fé-
tis nous paraissant avoir trouvé la véritable origine de ce qu'on nomme la tierce de Pieardie^ nous lui emprunterons ses paroles. Après avoir exposé que les perfectionnements de l'harmonie vers la fin du xiv* siècle, dus principalement à Guillaume Dufay et à Bincnois, avaient eu pour résultat de substituer, dans les terminaisons finales ou cadences des premier, deuxième, septième et huitième modes, la note sensible, c est-àdire Vut et le fa dièses è l'til et au fa naturels, de telle sorte que la terminaison des deux premiers modes ne fût plus ut-ré, mais %U H ré^ et celle des septième et huitième modes ne fût plus fa-solf mais/a|t«o/, M. Fétis poursuit ainsi :
« Mais, le dièse ainsi placé, formant un accord parfait majeur dont le son fondamental est la cinquième note au-dessus de la finale des premier et deuxième tons, il en résulte une fausse relation harmonique de quafte diminuée ou de {quinte augmenter entre ut {^ , par exemple, et fa blf comme on peut le voir ici :
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« Or, cette fausse relation ne paraissant pas moins vicieuse aux anciens compositeurs de musique d'église sur le plaîn-chant et aux organistes du même temps que la fausse relation de triton, on n'imagina pas de meilleur moyen de Téviter qu'en faisant majeure la tierce de l'accord parfait de la finale, parce que la note qui fait cette tierce majeure est en relatîbn de quarte on de quinte juste avec l'avant-dernièro note diézée, ainsi qu'on le voit dans cet exemple :
jSL
« Telle est l'origine de la tierce maicurt* appelée autrefois en France, tierce de Picardie, par laquelle se terminent toutes les' compositions de musique d'église et toutes les pièces d'orgue du premier et du deuxième
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ton, depuis le xiv* siècle jusque vers le milieu du XVII*. Nous ne nous rappelons pas avoir vu cettB^origine indiquée par aucun auteur,quoiqu*èlle soit incontestable. (ZHidemtton dam le plain-chanty deuxième article. » (Hevue delamui. relig.^ mars 18tô, p. 108.) Quant à Tépithète de picarde donnée à cette tierce finale majeure, il est à croire qu'elle tire son origine du pays des premiers compositeurs qui l'ont employée. (VoirZ>ti^ay et Bmchois dans la Biograph. univ, des mustc.) Maintenant, tout en constatant la grande probabilité de cette origine, ne pouvonsnous nous demander si Tharmonie, ainsi appliquée au plain-chant, n'en a pas parcela même altéré la nature? N*est-il pas vrai (fue ces terminaisons majestueuses qui s'opèrent par la chute de l'intervalle d'un ton sur la note finale» sont absolument détruites par la substitution de la note sensible? Cela est de ta dernière évidence. N'est-il pas également vrai que cette substitution anéantit le sentiment de la tonalité des modes ecclésiastiques et le remplace par le sentiment de nos modes majeur et mineur? En d'autres termes, l'harmonie, bien que maintenue dans l'ordre des accords consonnants, n'est -elle pas incompatible avec le plain-chant? Celuici étant essentiellement mélodique, sa mélodie n'est-elle pas forcément dénaturée en se soumettant aux exigences de l'harmonie? Telle est la question qui, à nos yeux, ne fait pas l'ombre d'un doute, mais que nous soumettons h l'appréciation des savants, en les priant de s'anstraire autant qu'il leur est possible de toute idée systématique d'association entre le chant d'église et l'harmonie, et de ne pas se laisser dominer par les préjugeas de l'oreille.
TIERÇOYER. — Vieux mot qui signifiait fa'Td la tierce dans le déchant, comme quintoyer signifiait faire la quinte. Voir dans Turlicle que nous avons emprunté à Bottée de Touirnon sur les Puys de palinods, la citai ion de l'art de diclier et fère chançons^ pp. 1288 et 1289.
TIMBALE ou Cymbale, ou Timbre. — Pehte cloche sonnée à l'élévation de Thostie et du calice [Voy. lUurg,^ p. 117). Elle servait aussi à appelerles religieux au réfectoire. Dans ce dernier cas le timbre était nlus particulièrement appelé tympannm: (/6td., 39Q). — Tymbres au pluriel, signilie lesf cloches d'une église : campanistria.
TINTEMENT {Tabustelius). — Manière de sonner la cloche en frappant de petits coups réguliers sur un de ses côtés. On lit dans les Statuts mss. de l église de Lyon : Clerici de terra ad matutinas sive ad omnes alias ho^ ras diei conveniant simul in unum locum eisdem prœparatum^ sciiicet in capella B. Photini duin labustellus sonate vel retornus cujuscunque horœ, velclassus in festivis diebus
LES HUIT TONS ORDINAIRES DE L^ORCUE POVR LES VOIX BASSES
le I" en 1) la ré $ol {ré mineur)^
Ifl î* ei le 3« en G ré êot ut par h (toi mineur).
le 4* en £ mi la (mi mt/teur).
( Voy. Du Cange, Tabustellus ). De ce mot tabustellus est venu probablement tabnster : Celui qui ainsi tabustoit laditte cloche^ etc.^» lit-on dans Du Cange : tabussare.
TIRASSE. — « On nomme ainsi un clavier de pédale qui tire ou fait baisser seulement les basses des touches du clavier à la main. On fait ordinairement une tirasse dans un petit orgue où il n'y a point de pédales se* < parées. » (Manueldufacteur d'orgues ; Faris^ Roret,1849, t. III,p. 596.)
TIRA-TUTTO. — « Registre qui ouvre tous les jeux de l'orgue à la fois et qui épâ"'^ gne à.rorganiste la peine de les ouvrir suc*' cessivement. » ( Féris^ }
TOCCATE. — « Pièce comçoséa pour le clavecin ou le piano. Ce mot vient de toecare (toucher). La toccate diffère db la sonate en ce qu'elle n'est souvent composée que d'un seul morceau. » (Fetis.J
TON. —On appelle <ôn l'intervalle dune note à une note entre lesquelles on peut faire deux demi^tons, comme de ut à r/, do r^àmt, mais les anciens distinguaient le ton majeur du ton mineur. Les tôlracordes grecs étaient composés d'un demi-ton suivi d'un ton majeur et d'un ton mineur. Ainsi dans letétracorde si ut ré mt, ils comptaieni un demi-ton de si à ut^ un ton majeur de 14^ à réy et un ton mineur, de ré à mi. Le ton majeur était celui qui pouvait ôlre partagé en deux semi-tons, l'un majeur et l'autre mineur; le ton mineur ne pouvait être partagé, parce que, selon la doctrine des anciens, la minorité s opposait à ce (^u'il pût, ainsi que le demi-ton mineur, recevoir une corde en harmonique. De là la nécessité de ^emp^amen^ pour les instruments à touches fixes.
TON d'orgue , — Tons de l'orgue. — Grâce aui perfectionnements, sinon aux progrès de la facture d'orgues, ce que Ton appelait anciennement le ton d'orgue a disparu, les facteurs modernes ayant assimilé^ le diapason de cet instrument à celui de l'orchestre.
Lorsque l'orgue était accordé d'après les proportions canoniques des longueurs dé 32, ou 16, ou 8 pieds pour Vut grave» cet accord constituait le ton d'orgue^ et le distinguait du ton de l'orchestre, plus haut d'un demi-ton environ en 1796, et aujourd'hui, élevé é^ plus d'un ton.
Ce système en avait remplacé un plus ancien, selon lequel, en Italie, en Espagne et en Portugal, l'orgue était accordé une tierce mineure au-dessous du ton du dia*-. pason moyen.
Jumiibac [La science et pr.duplain^chant^ part. IV, chap. 9, ) reproduit une table qui avait été dressée de sou temps pour rapporter les huit Ions du plain-chant au Ion de l'orgue, suivant les différentes espèces de voix. Voici cette table :
LES TONS ORDmiRES POUR VOIX RÀUTES.
le 1" en G ré sol ut par b (iol mineur). le t* ei 3« cil A mi la ré (la mineur)» Ui 4* ou G toi ut fa par b à ladoniiiiuiue {ut mineur liuissanl sur 9oL)
MCTIONNAIIlfi
TON
lai
le r»« en C $ol ut fa (ul majeur), Iq 6« en F ut fa (fa majeur).
le 7« en D /tt ré $ol alésé (ré majeur). le 8« en F ut fa (fa majeur).
TONS EXTRAORDINAIRES POUR LES YOlZ RASSE8.
du 1*' en G $ol ut fa (ut mineur).
du i" ou du 2« cnE mi la (mt mineur). du 3* en A mi la ré {la mineur) du 5* en D /a ré sol (ré majeur).
du è« en G ré êol ut {toi majeur).
da 8* en G ut toi ut (toi majeur).
Mais en général les tons de Torgue appliqués au plain-cbant, dont Tusage a prévalu^ sont les suivants :
Premier ton ré mineur.
Deuxième ton. . • • toi mineur.
Troisième ton. ... /a mineur.
Quatrième ton.'. • • /a ntîneur finissanf niir la
dominanie ou {(lla de
quart.
Ginauième ton. . . . ut majeur.
Sixième ton fa majeur
Sepiièmeton ré majeur.
Huitième ion. • » • toi majeur ^ et faisant
senlir le ton d*«/.
Nous. allons voir mainlenant que cetle réduction dés tonsduplain-chabt^au tonde Tor^ gue ab pouvait manquer d*altérer à la longue Je caractère du chant ecclésiastique. Le fait était trop évident pourquoi pûl échappera M. Félis. II le constate en plusieurs endroits. , Dans sa discussion isur l'emploi du demiion dans le plain-chant et dans Isl Méthode éiémenlaire du plain-chant, n''' 79,80, 81, 82, 83, le savant auteur montre d'une manière fort remarquable que, depuis la création de Tharmonie moderne, les développements de la science, les progrès de Tinstrumentation, les perfectionnements mécaniques apportés à la facture d'orgue, tout a conspire pour favoriser cet envahissement de la tonalité moderne dans le chant d^église.
« 70. Dans les anciens temps, dit I écrivain, rorganiste,se conformant à la tonalité du plain-chant, accompagnait ce chant par une harmonie non modulante, semblable à celle dont faisaient usage les compositeurs de messes et de motets, en Tornant seulement de fioritures. Lesoreilles, accoutumées d'ailleurs à cette tonalité, et à l'harmonie qui en était la conséquence, ne trouvaient ïii trop monotone une musique qui ne modulait pas, ni trop dure certaines cadences, dont nos habitudesdela tonalité moderne rendent aujourd'hui la préparation nécessaire.
« 80. Les conséquences de cette différence dons l'accompagnement du plain-chant par l'organiste étaient que certains tons n'étant jamais employés autrefois, les facteurs d'orgues ne faisaient point usage du tempérament dans l'accord de leurs instruments, rejetant toutes les imperfections de I accord sur les notes des tons dont on ne se servait pas, et accordant d'une justesse absolue celles oui appartenaient aux tons du plainchant. De là rient que les tons où il y avait beaucoupdejbémolsoudedièzes n'étaient pas capables sur les anciennes orgues, et que la ûiodulationy était en quelque sorte interdite.
le 5« en F ut fa (fa majeur).
le 6* en G ré toi ut par q (toi majeur).
le 7» en F ut fa (fa majeur).
le 8« en G ré toi ut {toi majeur).
TONS EXTRAORDINAIRES POUR LES VOIX HAUTES
du i" en D la ré sol (ré mmeur).
du !<*' en F. ml la (mi mineur).
du 2* en G ré toi ut (la mineur).
du I* en E mi la (mi mineur).
du 5* en C toi ut fa (ut majeur).
du 5* en D la ré toi (ré majeur).
du 6* en A mi la ré (la majeur).
« Insensiblement on a essayé d'appliquer la tonalité moderne h l'accompagnement du plain-chant sur l'orgue, et cet usage s'e5l étendu de jour en jour; par suite de cet usage, l'accord temiïéré de l'orgue a été adopté; en sorte que les règles prescrites autrefois pour l'accompagnement du chant par l'organiste ne peuvent plus être conservées, et que de nouvelles indications doivent ôlro données pour opérer dans l'accompagnement et dans la modulation la fusion dfs deux tonalités, sans altérer toutefois I? qxalité du chant par de trop fréquentes transitions accidentelles.
«( 81. Et d'abord, il est nécessaire de dira que les usages particuliers des éj^lises et .es genres de voix qu'on y trouve servent de règle pour la transposition des tons du | îainchant dans les tons de l'orgue. Ainsi, pour la commodité du chœur, on transpose souvent un ton plus haut, ou un ton plus bas, le ton réel du chant... Par exemple, à Pans, on transpose en général les pièces du premier ton en ut mineur, ou même en si mineur, au lieu de ré mineur, qui devrait être le ton de l'orgue. De môme le cinquième ton transposé, qui devrait répondre h ut majeur, se transpose en si bémol. Les usages
à cet égard varient à l'infini
t 82, Saufles considérations particulières des localités, cette analogie s'établit de la manière suivante :
V' ton du plain-chant, ton de de Torgne, ré mineur.
2* id. ré niinenr ou toi mineur.
3* . . . . . • . id, la mineur avec finale sur
mi et le toi sans dièse.
^* id. mi mineur appuyant sur
ia.
^* id. fa majeur ou tel majeur.
^^ id. fa majeur.
^' id. toi majeur appuyant sur
ré.
B* id. toi majeur avec finale en
toi.
« 83. A l'égard de la modulation, Tapplication de l'harmonie moderne au plain-chant oblige à préparer des cadences correspondantes à notre tonalité actuelle pour tous les repos marqués par des traits verticaux sur la portée, ou des modulations incidentes par les intervalles qui ne répondent pas à la tonalité actuelle. L'exemple suivant indiquera comment se succèiienL les modulalioiis :
RÉPCNS DES MATINES DE LA fÈTE-DIEU. (I" l0:i.)
Ré min, la min. ut
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Et sur cette dernière cadence, M. Fétis renvoie à une note ainsi conçue : « L'introduction de la tonalité moderne dans Tharmonie qui accompagne le plain-chant, a fait
f>asser dans celui-ci la note sensible pour es cadences immédiates. Dans les premier, second, troisième et quatrième tons, onem-
Eloie donc cette note sensible aux cadences nales, lorsque le signe de cette note sen* sible ne donne point lieu à de fausses relations de triton, ou de quarte diminuée, avec ce qui précède ou ce qui suit. »
Nous le demandons maintenant, cette harmonie ne fait-elle pas disparaître le plainchaut? Mais ce résultat est forcé, dit-on. Sans doute, et c*est ce qui prouve que Tbarînonie est incompatible avec le plain-chant qui, de sa nature est essentiellement mélodique, et c'est'Ce que nous démontrons ailleurs. Il n*est plus question des premier ton, second ton, mais des tons de ré mineur ^ fa majeur^ la mineur^ etc., etc. Bira-t-on encore que la tonalité du plain-chant est dans nos oreilles ? autant vaudrait dire que nous parlons indifféremment la langue des XIV* et XV* siècles et la nôtre, et que nous faisons une fusion de Tune et de l'autre ; langue bâtarde qui ne serait que la corrup* lion des deux.
TON DU QUART. — « C'est ainsi que les organistes et musiciens d'église ont appelé le plagal du mode mineur qui s'arrête et finit sur la dominante au lieu de tomber sur la tonique. Ce nom de ton du qiuirt, lui vient de ce que telle est spécialement la modulation du quatrième ton dans le plain-chant.;» (J.-J. Rousseau. )
TON RELATIF. — Par opposition au ton iimple^ on appelle ton relatif celui qui exprime « le rapport, la comparaison, ou une certaine distance (parla voix seule sensible) qu'il y a d'un ton à un autre ton prochain: de sorte qu'il ne faut qu'un son pour faire un ton simple, mais il laut deux tons simples pour faire un ton relatif. Cela supposé, vous observerez que de Vut au réy il y a un ton relatif; de même du r/ au mt, du fa au iolf du sol au /a, et du la au si : mais du mt au /a, et du si à Vuty il n'y a qu'un demi-ton rclalif, tant en montant qu'en descendant:., mais en montant du mi au /a, ou du sik l'ti^ il faut un peu feindre, parce qu'il n'y a qu'une petite distance, laquelle est de même en descendant de Vut au si et du fa au mt.» { Méthode pour apprendre le chant d'église ; Ballard,1719.}
Le ton relatif est ce que Poisson appelle \^ \.QXï disparat.
TON SIMPLE. — On nomme ton simple^
Kr opposition au ton relatifs « celui que m appelle tout court ton; et c'est un seul
(802) Nous serons obligé, dans le cours du préicni travail, de rappeler de temps en temps des
son que la voix pousse, comme quand on dit, prendre le ton, ou prenez mon ton^ c'està-Kiire cbantez et commencez le même son que moi, ou à l'unisson; aussi les composi* teurs n'appellent ce ton que Simplement son. » (Méthode pour apprendre le chant d'é" ff/tw;Bairard, 1719.)
Le ton simple est ce que Poisson appelle le ton uniforme.
TONS ECCLESIASTIQDES.-^Ona donné le nom de tons ecclésiastiques ou tons de Vé" glise aux modes du plain-chant pour les rapprocher et à la fois pour les distinguer do nos tons modernes. Les tons de l'égiise sont donc les modes grégoriens appliqués à la pratique du chant et à l'usaee de l'orgue.
On peut s'en rapporter à la formule que nous avons donnée aux articles Chant grégorien. Modes et Ton d'orgue.
TONALITÉ. — I. Que faut -il entendre par tonaiité (802) ?
Suivons ce mot à travers les âges, en faisant connaître, autant gue possible , ses diverses signiQcations. Puis, nous rechercherons quels sont les mots sous lesquels, suivant l'état des connaissances musicales aux différentes époques, on a exprimé une notion analogue à celle que le mot de tona^ lité comprend aujourd'hui.
Dès le xm' siècle, le mot tonaliter se trouve employé trois fois adverbialemenf dans des chartes citées par Du Cange : Missa TONALITER decantctur. ( In Charta ann. 1283, apud Gaden , Cod. diplom.f tora, 11, p. 839. ) — Missa pro defunctis in choro tonaliter celebretur. ( Confederatio ann. 1300, in Chronico Mellicensi^ p. 187. col. 1. ) — Si tonaliter finis versuum deponiturf oportet ut sœpius accentus infringatur. ( Instiluta Patrum^ apud Thomasium in Ap* pendice ad Antiphon. Roman.^ pag. 444. )
Mais par cette expression tonaliter^ il y a apparence qu'on n'entendait autre chose que chanter avec note, avec modulation, cum modulatione et notis, ou avec haute note^ comme on disait autrefois, c'est-à-dire en suivant une certaine série d'intonations» par opposition à ce que l'on entendait par chanter à voix basse, psalmodier sur un seul ton, submissa voce.
On comprendra bientôt pourquoi le mot de basse latinité tonaliter ne pouvait a^oir une autre signification à une époque où le système du plain-chant existant sans rival, la notion actuelle, et la plus générale, de <onalité ne pouvait naître de la comparaison de deux ou plusieurs systèmes musicaux entre eux.
Il faut arriver jusqu'au temps où la musique moderne a déjà fait invasion dans le monde et a soumis l'oreille et l'organisation des peuples à des conditions tonales autres que celles qui étaient propres au plninchant, pour trouver un premier indice du sentiment juste de la tonalité.
II. Ce premier indice se renc ntre dans un petit article du Mercure de France du
noiions (!éjà exposées dans notre article PeuiOsophii
PE LA MUSIQUE
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mois Je février 1728 (pp. 233-237 ), sur la coiUume d'employer les sept lellres de l'alpha-^ bel pour désigner les sons. L'auteur y parle de fa -science du tonal ecclésiastique ^ quo dans sa pebsée il oppose évidemment à ce qu'on pourrait appeler la science du tonal mondain (803).
Le mol tonalf pris ici substantiyement et accompagné de I épilhète ecclésiastique^ dénote bien clairement un système cfe musique particulier, une tonalité en rapport avec le sens liturgique des choses et des usages du culte, qui n'a, sinon rien de commun, du moins ni but, ni destination analogues avec le système de musique moderne.
au
De plus, ce substantif tonal^ oui est déjè
1 fond le mot de tonalité^ implique l'idée d'un certain ordre, el d'un certain arrangement de sons dont l'oreille est affectée.
111. De substantif, le mot tonal est devenu adjectif, et, restreignant sa signification, il a été appliqué à la prédominance d'un accord dan$ l'harmonie. C'est ainsi que Ton dit en parlant d'une modulation : le sentiment tonalf ou la force tonale qui résulte de tel accord exige que l'on passe dans tel ton.
De là i| est aisé de comprendre que lo mol de tonalité a été pris successivement dans plusieurs acceptions. Et il est non moins aisé de comprendre que ces diverses acceptiotis sont en rapport avec quelquesunes de celles du mot ton.
Ëffoctivem: ni, outre que le mot ton signifie Fintervalle d'un ton h un autre dans l'ordre diatonique, comme de ut à r/, de ré à mt, de sol h ta; outre qu'il signifie le degré d'élévation que prennent les voix suivant qu'elles chantent ad ton de l'orgue ou <nu ton de Torcheslre; etc., significations dont nous n'avons pas à nous occuper ici, le mot ton se prend aussi pour une règle de modulation relative h une note principale appelée tonique: et encore pour le mode général majeur ou mineur dans lequel est écrit un morceau do musique. Dans les deui cas, il faut admettre la Prédominance d'un accord ou d'un ton sur d'autres accords ou sur d'autres tons.
Donc, entendu dans son sens lo plus restreint, le mot tonalité exprime la prépondé* rance de tel accord ou de tel ton qui détermine telle modulation, telle résolution dans raccord suivant. Dans ce sens, le mot tona^ lité ne se rapporte qu'à la sensation momentanée que lait naître tel accord envisagé d.ins sa relation immédiate avec le membre de phrase ou la période qui suit.
IV. Pris dans un sens plus étendu, le mot ^onaft/^ s'applique à la prédominance d'un Ion pendant la durée d'un morceau de musique. C'est ainsi quo l'on dit le ton
(803) Voici le passage : c Mais ce que ne savent pas ccui qui ne soiii versés que soperUcielleinent dans la science du lonal ecclésiastique, ou qui croient que loui y est ud libitum^ c'est que Ton n'arrête ja^ mais uu chiffre à une lettre dans un bréviaire en qiialUJ (le caractères disiiuciifs de la psaluiodie, que lu chaut de ranlicnnc ne soit fait auparavant, parce
d'tt^, de fa mineur^ de /a, de mi bèmoi^ etc Tout morceau de musique, depuis la romance jusqu'à la symphonie, est générale ment soumis à cette loi de prépondérance d'un ton fondamental en vertu de iaque.lc l'oeuvre, quelle qu'elle soit, doit commencer et finir dans ce même ton. Le compositeur dispose son sujet dans un ton donné, et le sujet se nuance selon le caractère du ton, car chaque ton a sa phj-sionomie particulière, non-seulement en rapport avec son degré d'élévation dans l'échelle générale, mais encore en rapport avec lesdivers timbres des voix et des instruments .^ui varient pour chaque ton. Une fois la tonalité d\x morceau bien établie, le compositeur développe son discours musical en passant successivement dans d'autres tons, c'est-àdire en modulant. Mais le sentiment de la tonalité principale reste, et, quelle que soit la longueur du morceau, des diverlisse^ ments et des épisodes qu'il comporte, l'oreille n'est satisfaite que lorsqu'elle sent reparaître le ton ou plutôt la tonatité jifinixtive à laquelle le compositeur doit revenir souvent comme à son point de départ, et sur laquelle il doit surtout insister en finissant.
V. Nous allons progressivement d'une notion à une autre, de la plus restreinte à la plus large. Nous voici arrivés à cette dernière, et, par le mol tonalité nous n'entendons plus la prédominance d'un accord sur un autre accord, ni d'un ton sur les autres tons, mais la prédominance de tel ou tel svstème de musique sur tout autre svsteme dans l'oreille et l'organisation humaines.
Il y a divers systèmes de musique, c'est-àdire diverses manières de concevoir l'échelle des sons; et celte diversité des échelles de sons implique aussi pour notre oreille et notre organisation diverses manières d en être affectées.
Revenons à celte vaste échelle générale des sons dont il a été déjà parlé, laquelle comprend tous les sons naturels perceptibles à notraouïe, depuis le plus grave jusqu'au plus aigu, et qui est, avons-nous dit, comme l'alphabet universel de la langua des sons à noire usage, de la musique vocale et instrumentale.
Supposons, dans cet immense clavier, une corde attachée d'un côté à un chevalet fixe, de l'autre à une clef mobile. Mettons celte corde en vibration, et par le moyen d'une tension à la fois insensible et progressive de la corde, faisons pour ainsi dire glisser le son sur cette multitude de petits intervalles compris entre le premier son donné, le son primitif, et la reproduction du môme son à l'aigu que nous ne nommerons pas octave
que c*esi Fantienne qui régit la psalmodie. » Il est evidenl que Tauieur fait ici allusion aux musiciens qui, préoccupés des deux uniques modes de la musique moderne , ne lieunent aucun compte des modes du plain-chanl, lesquels modes coustiiueut précisément, dans les deux systèmes, les différences des deur. tonalités.
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ici« parcoque ce mot n'aurait aucun sens, puisque nous considérons la série des sons abstraction faite de toute idée de division préconçue. Or> entre ce son primitif et le son qui est sa reproduction à l'aigu, qui consonne ^ OM ^ pour mieux dire, q\xi équi- «onne avec le premier, il n'est aucun point intermédiaire qui ne puisse être considéré comme la place d'un intervalle; car, à l'exception des aliquotes qui sont le produit du phénomène simple de la résonnance, lesquels se rencontrent dans presque tous les systèmes musicaux, il n'est aucun des autres intervalles qui soit essentiel en soi. On peut donc concevoir des systèmes de sous composés d'intervalles indéQnis et placés à des degrés indéterminés. Jetons un coup d'œil sur la division des échelles particulières de quelques systèmes que l'analyse scientifique a fait connaître.
VI. Faisons observer, en premier lieu, que, chez les Grecs, ce que nous appelons 1 intervalle d'un ton était divisé en quatre pcirtios, puisque, dans leur échelle enharmonique, chaque degré était à la distance d'un quart de ton.
L'échelle musicale des Hindous est divisée en vingt-deux parties, correspondant à peu près à des quarts de ton de notre gamme. Ces vingt-deux parties sont ainsi disposées :
sa, rî, ga, me, pa, dlia, mi, «({(SOi). 4 3 i é 4 3 2 ~^
La gamme des Chinois est divisée, comme celle de notre musique moderne, en sept sons, tons et demi-tons; mais elle diffère essentiellement de la nôtre en ce que le premier tétracorde, au lieu d'être composé de deux tons et d'un demi^-ton , comme dans notre mode majeur , se compose de trois tons consécutifs, et se rapporte à une gamme de /a dont le si serait bécarre, ou h une gamme d'ut dont le fa serait dièse. C'est là une circonstance vraiment extraordinaire qui rend cette gamme presque aussi éloignée des habitudes de notre oreille que si elle était composée d'intervalles plus petits. De plus, l'échelle des Chinois se divise en douze demi-tons égaux ^ ce qui exclut toute analogie entre ce système et le nôtre, dont les demi-tons sont classés en majeurs et mineurs (805).
Pour avoir une idée du système de la musique arabe, il faut laisser parler Villoteau : « Il paraît, dit-il, que le système de musique des Arabes n'a pas conservé une forme constante, et que les auteurs n'ont pas loujours été d'accord sur la manière de ta composer ; les uns divisent i'octave par tons, demi-tons et quarts de ion, et comptent par conséquent vingt-quatre tons différents dans l'éohelle musicale; d'autres la
(SOi) Vou. le Résumé phiiosoph. de lliist. de la «iimm P»r M. Fétis, p. xuiu .
<8i»5) iMrf., p. LV-Lvii.
<80(>} De lî'étal actuel de rart muiical en Egypte,
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divisent par tons et tiers de ton, et font l'échelle musicale de dix-huit sons; d'autres y admettent des demi-quarts de ton, ce qui produit quarante-huit sons; quelques-uns enfin prétendent auo le diagramme général des sons comprend quarante sons; mais, la division la plus généralement reçue étant celle des tiers de ton, il s'ensuivrait que ces quarante sons comprendraient deux octaves et un tiers pour toute l'étendue de ce système; ce qui est, en effet, d'accord avec le diagramme général des sons que nous avons trouvés notés en arabe (806). »
Nous pourrions pousser beaucoup plus loin cette énumération des divers systèmes musicaux; nous nous bornerons à ajouter que l'échelle musicale des Ethiopiens « se compose de diverses espèces d'intervalles , les uns plus grands, les autres plus petits, et (qu'elle comprend vingt et quelques de ces intervalles (807j. »
Et remarquons que nous n'avons parlé ici ni des espèces d'octaves , ni des modes innombrables de ces divers systèmes.
VU. 11 est donc évident qu*à l'exception de certains intervalles tels que ceux que nous nommons l'octave, la quinte, la quarte, lesquels se rencontreotdans la plupartdessystèmes de musique et qui sont les intervalles fondamentaux de toute gamme, tous les autres intervalles qui entrent dans la composition des divers systèmes n'ont rien d'abso.u ni d'essentiel en soi, c'est-à-dire ne sont nécessités par aucune loi qui contraigne l'oreille à les choisir de })référence à tous autres. Or, d'où vient cette différence entre les systèmes ? Des diversités d'organisation, de sensibilité, d'éducation, d'habitudes chez les individus et chez les peuples. Voilà ce que répondent tous les auteurs qui se sont occupés de la (question des divers systèmes de musique; mais cette explication est insuffisante et vague. Il en est une beaucoup plus vraie, plus profonde, plus logique, plus en rapport avec la philosophie de lart, avec la connaissance de son origine, de sa nature, de son but, qu'on ne doit point séparer de la philosophie de l'homme. La musique est un langage comme la parole. Ce langage, comme la parole, est commun à tous les hommes. Mais si les hommes ont un langage, ils ne parlent pas la môme langue. Les peuples ont une langue, un idiomCf un dialecte, plus ou moins dérivé d'une langue de première formation, et en harmonie avec leur civilisation, les conditions du climat, leurs mœurs agricoles, pastorales, commerçantes, conquérantes, etc. Les divers systèmes de musique sont comme les idiomes et les dialectes du langage musical ; et les diverses gammes et échelles de ces systèmes de musique, avec la division d'intervalles qui leur est propre, avec les fonctions, les propriétés, les affinités et répulsions de ces mêmes intervalles entre eux,
dans la Degcription de PEgypte^ t. XIV, éJit. iii-8*, p. 15 et U.
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sont comme les alphabets de ces divers dialectes, idiomes ou langues.
Comme cette théorie nous parait, sinon nouvelle, puisque elle a été entrevue par d'eicellenls esprits dont nous allons bientôt invoquer le témoignage, mais non encore développée d'une manière correspondante à rétal actuel de la science, ne craignons pas d'entrer plus avant dans la démonstration des principes posés.
VlU. Supposons tel peuple, telle tribu dont nous lisons Tlristoire. Celte agglomération d'hommes, celle peuplade a un système de musique, basé sur une gamme ou une échelle, laquelle est conslituée d'une certaine manière. C'est là sa musique, son chant maternel.
Le môme peuple parle une langue, un idiome, un dialecte. Cette langue a un certain accent, triste, guttural, lier. Apre, doui , suivant que ce peuple est commerçant , trafiquant , guerrier , agricole , pasteur, religieux ; suivant au'il habite la plaine, la montagne, le bord d'un fleuve, le
TON
Il est très-vraisemblable que, sous le rapport de l'art, en tant qu'expression du vrai et du beau, la musique de ce peuple est fort inférieure à celle que nous cultivons. Mais prenez garde ; ne vous bfttez pas de la déclarer absolument fausse, insupportable, car les naturels du pays, n'ayant pas davantage les oreilles façonnées à la vôtre, se serviront des mêmes épilhèles pour qualifier le système que vous leur opposez.
IX. Il est curieux d'entendre Villuteau raconter l'effet que produisit sur ses oreilles la musiaue des Orientaux, qu'il eut la mission d'aller étudier sur les lieux, lors de rexpédiliond'£gypte. « Accoutumé au plaisir d'entendre et de goûter, dès la plus len* dre enfance, les chefs-d'œuvre de nos grands maîtres en music^ue, il nous fallut, avec les musiciens égyptiens, supporter tous les jours, du matin jusqu'au soir, l'effet révoltant d'une musique gui nous déchirait les oreilles, de modulations forcées, dures et baroques, d'ornements d'un goût extrava* gant et barbare, et tout cela exécuté par des
rivage de la mer ; suivant qu il est issu de voix ingrates, nasales et mal assurées, aclelle race, au'il est mêlé à telle autre, tfu'il compagnées par des instruments dont les
a été conquis ou conquérant, ou bien qu'il se perpétue dans son unité oriçinaire ; suiyant que la zone sous laquelle il habite est chaude, froide, tempérée ; suivant que le climat est sec, pluvieux, en un mot accidenté de telle ou telle façon, etc.
Maintenant, concevez-vous que la musique maternelle de ce peuple, son chant naturel, n'ait aucun rapport, aucune affinité avec la langue ou le dialecte qu'il parle ? Concevez-vous que l'accent^ ce cri de l'âme, ce principe vital de la parole comme de la musique, ne se manifeste pas dans l'une et dans l'autre ? que les mêmes habitudes, des mœurs constantes, des occupations semblables, les circonstances de climat et mille autres choses qu'il est impossible de spécifier, n'engendrent pas des caractères analogues et dans le langage de ce peuple et dans son chant ?
Allons plus loin : Concevez-vous que la musique de ce peuple se soit formée d'une autre manière que sa langue? Entendonsnous : Si ce peuple a reçu une partie de sa. langue ou de son idiome d'une colonie conquérante qui est venue s'établir chez lui et se mêler à lui, concevez-vous qu'il n'en ait pas reçu également une partie de sa musique, ou que son système musical n'ait pas été modiné par suite de celte invasion ?
Cela posé, il est bien certain que si vous allez chez ce peuple, si vous assistez à ses cérémonies, si vous entendez ses chants , ses concerts, celle musique vous déchirera les oreilles et vous paraîtra barbare. Quant à sa langue, vous n y comprendrez rien, et vous n'en pourrez juger que par les accents, les inflexions, les articulations qui probablement vous parfiiitront fort désagréables.
(SÛ8) Ce n'est pas cela. La musique égyptienne, sans être aussi perreclionncc i]uc la nôtre, sans
sons étaient maigres et sourds, ou aigres et perçants.
« Telles furent les premières impressions que fit sur nous la musique des Egyptiens ; et si l'habitude nous les rendit par la suite tolérables, elle ne put jamais néanmoins nous les faire trouver agréables^ pendant tout le temps que nous demeurâmes eu Egypte.
a Mais, de même que certaines boissons, dont le goût nous répugne les premières fois que nous en buvons, deviennent cependant moins désagréables plus nous en faisons usage, et finissent même quelquefois par nous paraître délicieuses quand nous y sommes tout à fait habitués; de même aussi une plus longue habitude d'entendre la musique arabe eût pu diminuer ou dissiper entièrement la répugnance que nous faisait éprou ver la méiodie de cette musique. Nous n'oserions assurer qu\in jour nous n'aurions pas trouvé des charmes précisément dans ce qui d'abord nous a le plus rebuté ; car comuien de sensations , que nous regardons comme très-naturelles, ne sont cependant rien moins que cela 1 Les Egyptiens n'aimaient point notre musique, et trouvaient la leur délicieuse; nous, nous aimons la nôtre, et trouvons la musique des Egyptiens détestable : chacun de son côté croit avoir raison et est surpris de voir qu'on soit affecté d'une manière toute diflérente de ce S[u'il a senli; peut-être n'est-on pas mieux onde d'une part que de l'autre. Pournousp nous pensons que la musique la plus aaréablement expressive doit plaire le plus généralement^ et que celle qui na que des beautés fac^ tices et de convention^ qui h'espriment aucun sentiment, ne peut plaire que dans le pays où l'on est accoutume à l'entendre (808). Nous.
doute, est expressive relathemeni ; elle a ses beautés factices comme elle a ses beauics réelles.
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arons connu en Egypte des Européens remplis de goût et aesprit, qui, après nous avoir avoué que, dans les premières années de leur séjour en ce pays, la musique arabe leur avait causé un extrême déplaisir, nous
^)e^suadèrent néanmoins que, depuis dixluit à vingt ans Qu'ils y résidaient, ils s'y étaient accoutumes, au point d'eu êlreflaités, et d'y découvrir des beautés qu'ils auraient été fort éloignés d*y soupçonner auparavant ; elle n'est donc pas aussi baroque et aussi barbare qu'elle le paraît d'abord (809). »
Le passage qu'on vient de lire est d autant plus instructif, que le savant qui l'a écrit, tout en so rendant parfaitement compte de la constitution des divers systèmes de musique qu'il examine, ne se doute en 'aucune manière, comme il e^t aisé de le voir par SOS paroles, de leur base et de leur origine. Uniquement préoccupé de l'ancien système grec, qu'il regarde comme le seul vrai, et dont on ne s'est écarté, selon lui, que pour se jeter dans l'arbitraire et le conventionnel, il n'admet aucun système, pas môme le nôtre, comme naturel et vrai, et il ne paratt pas se préoccuper du phénomène le plus important, qui est le fait même de Texistence de sysièmes si différents.
X. Cependant, il asi certain que, sans prétendre comparer le€ divers systèmes entre eux, et les regarder comme également bons et admissibles, il y a, pour chacun de ces systèmes, une raison d'être relative, une force des choses déterminanterqui, abstraction faite de toute idée de convention et do délibération, les ont fait adopter avec leurs irrégularités, conformément et parallèlement aux langues, aux idiomes qui se sont formés, toujours en dehors d'un calcul et d'un choix hum/lin, et qui se perpétuent avec les im|ierfections et les anomalies de leur syntaxe. Nous en trouverons tout à l'heure la preuve dans la raison fondamentale qui fait que rélément do Vharmonie est tantôt compatible et tantôt incompatible avec les divers systèmes musicaux.
Mais, en attendant, montrons que cette idée del'idenlité originaire de la formation des langues et des systèmes de musique n'a pas échappé à de graves théoriciens.
(809) Etat actuel de Varl musical en Egypte, p. 1U-H6.
(8 10) Nous ne pensons pas que le mot inventé d^ive être pris ici dans le sens de création a priori, par \eie de convention et de délibéraLioii. Les peuples sont bien pour quelque chose dans la fornialion de leurs langues et de leurs sysièmes de musique,
Ruisque ce sont eux qui les parlent et qui les chantent. s les font comme ils font leur mœurs, leur histoire, leurgénie. Mais une armée de philosophes etde linguistes, ei une armée d** philosophes et de musiciens, ne sont pas plus capables t*une quePauire iVinventer un dialecte ou unsysième musical et surtout de Timposer h la niasse des nidividus.
(811) La science et la pratique du p/otn-c/ianl, in- 4% 1075, part, u, ch. 0, p. 68.
(812) On comprend ici la nécessiié de distinguer la gamme de Véchelte, deux choses que les thcori' ciens ont trop souvent confondues. Nous avons éù nous conformer jusqu'à présent à fusagc général et
« Le mot de Gamme ou de Système ^ dit dom Jumilhac, ne signiGe autre chose qu'un amas ou assemblage, et une suite ou composition de plusieurs dictions, ou syllabes, ou lettres, qui signiQent et donnent à connoistre les sons graves et les aigus*, leur diflfôrenceet leurs intervalles, leur harmonie et leur mélodie, leur bonne suite et leurs consonnances ; de sorte que les systèmes ou les gammes sontà l'égard du chant ce que les alphabets sont au regard de la grammaire , c'est-à-dire les premiers élemens des sons, de leurs intervalles, et de tout le reste qui concerne le chant, comme les alphabets le sont des syllabes, des dictions, des discours, des livres, de leur lecture ou prononciation, et de tout le reste qui appartient àlagrammairo... Mais comme il y a eu divers alphabets, selon la différence ou des langues, ou des temps, ou des lieux (quoyqu'ils n'a^'^ent tous esté dressez que pour signifier les mesmes voyelles et les mesmes consonnes:) de mesme les philosophes et les musiciens, par succession de temps, ont pareillement inventé (810< diverses façons de systèmes, composez (le diiïé*' rentes dictions, ou characteres, ou lettres, ou syllabes, selon qu'il leur a semblé le plus, commode pour mieux exprimer ou représenter les mesmes sons et leurs intervalles (811). »
£t, en eflTel, dom Jumilhac expose immédiatement les svstèmes de la gamme des Grecs, de celle de Guido d'Arezzo, qui est celle du plain-chant, de la gamme communt, c'est-à-dire de la gamme commune au plainchant comme à la musique, alors que pour l'un et l'autre on admettait la soimisâtion par les muances, et enfin le système ue .a gamme sans muances^ qui est la nôtie (812).
On ne saurait se méprendre sur le sens de ce passage. Brossard, pour être plus concis, n'est ni moins précis, ni moins forme!. « Système et Gamme ^ dit-il, sont à peu près dans la musi(|ue ce que les alphabets sont dans la grammaire. Or, comme il y a eu différents alphabets, suivant la diversité des langues, cies temps, des lieux, etc., de môme il y a plusieurs systèmes des sons (813).»
£h Dien! ces systèmes, ces gammes, qui
employer indifféremment Tune et Taulre expressions , pour éviter de jeter de la confusion dans les esprits par une ohservation dont l'application eût élé prématurée. Mais on conçoit p'arfaiiemeiit que notre gamme, par exemple, qui exprime la série des sons dans Tordre diatonique, et Véchelle des sons, qui comprend en outre les demi-tons pro()res au genre chromatique, sont deux choses tout à fait différentes. La .première, majeure ou mineure, renferme une série de cinq tons et de deun demi tons diatoniques ; la seconde une série de douze demi -tons dont deux diatoniques et les dix autres chromatiques.
(81 5 j Dictionnaire de musique, par Séb. de Baos- SABD, au mot Système. — M. Tahhé David, <ians ses Skriicïts de lu Revue de musique religieuse et M. Danjon, a rencontré la môme idée* M. Fétis, qui n'admet pas cette identité d'origine des langues et des tonalités, qui a même protesté contre la théorie que nous exposons dans une leitre qu'il nous a fait Thonoeur de nous adresser, M. Fétis a dit pourtant dans la lUvuc
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sont un amas ou assemblage^ une suite ou composition de sons graves et aigus^ qui don nent à connoistre leur différence et leurs intervalles, leur harmonie, leur mélodie, leur bonne suite et leurs consonnances, et qui diffèrent entre eux, comme les alphabets, suivant la diversité des langues^ des temps, des lieuXi etc. ; ces gammes et ces systèmes sont ' ce que nous appelons les tonalités.
X-l. Ici, le mol tonalité prend son vrai sens. Il exprime les conditions tonales propres à chaque système musical» en raison des intervalles (font il se compose, de leurs propriétés, de leurs fonctions, et les modifications dont ce système affecte Toreiile.
Ainsi, îorsqu^on dit : la tonalité du plaincbant, la tonalité moderne, on comprend que le plain-cbant et notre musique reposent , de part et d'autre , sur une échelle de constitution absolument différente.
11 y a plus. La notion de tonalité impliaue Je concours de certaines circonstances pmsiologiques qui, agissant d*une certaine façon sur l'organisation des individus, les disposent h concevoir l'échelle des sons dans un certain ordre et un certain enchaînement plutôt que dans un enchaînement et un ordre différents. Elle suppose un accent particulier, une harmonie caractéristique, en un mot, une force euphonique en rapport avec l'accent, l'harmonie, Teuphonie de la langue avec laquelle ce système musical coexiste.
Celte notion de la tonalité s'est dégagée peu à peu de l'analyse comparée des éléments du plain-chant et de la musique moderne, comme aussi des divers systèmes^ peuples orientaux, analyse
analyse un véritable esprit de critique, ot, bien que sa théorie soit loin d'être complète, faute par hii d'avoir rattaché la question des tonalités h celle de la formation des langues ot de l'origine des raoes humaines, il n'en est pas moins vrai qu'il a jeté une vive lumière sur les bases de la constitution des deux tonalités en usage parmi nous, je veux dire celles du plain-cnant et de la musique moderne.
XIll. Cependant la question véritable, entrevue d'al>ord, comme nous l'avons montré, par dom Jumilhac et Brossard, n'avait pas été abandonnée. Un écrivain du commencement d-e ce siècle lui avait fait faire un nouveau pas.
L'auteur des Notions sur route (815), iPabre d'Olivet, avait développé cette proposition, savoir, que, tantôt par suite de sa conformation, l'oreille de quelques individus, accessible à de certains sons, se refuse à en admettre certains autres, et tantôt reste absolument étrangère à de certaines inflexions vocales. Appliquant cette remarque a des populations entières, l'auteur que nous citons y voit la raison des différences des échelles musicales des divers peuples : « Cette observation très-importante, dit-il, rend raison des différences notables que les différents peuples apportent dans leur échelle musicale, et dans le nombre ou la nuance de leurs articulations. On sait, par exemple, que les poufjles orientaux, qui suivent le système musical des Arabes, et qui prennent le ton ré pour ton fondamental au lieu du ton ut que nous. prenons, donnent au .çoq fti bécarre, qui est la tierce naturelle de ce même W, un
propres aux ^ — ,,.w^ , .«« -.,.,,
qu'on ne devra plus désormais séparer de la ^^^^^ ^^ ^^^ ^^ P»"s que nous; en sorte que science de l'homme, c'esl-k-dire de la con- leur ton naturel ré n est exactement ni wo-
jeur ni mineur, selon notre manière de parier. Le son fa demi-dièse, ainsi constitué, qui platt à leurs oreilles, est insupportable aux nôtres : ce qui indique une différence
naissance de ses instincts moraux et de ses iacaltés physiologiques, suivant les temps, ïes lieux, les races, non plus que deTétude des langues.
XIL Nous avons vu que Yilioteau avait beaucou|) contribué à l'éclaircissement de cette notion par son exposition des diverses constitutions de ^échelle musicale chez les ))euples de l'Orient, bien qu'il ait considéré ces échelles comme des faits arbitraires en soi, sans en tirer la moindre conséauence relativement à la question philosophique qui nous occupe.
M. Félis est aile neaucoup plus loin. S'emparant des documents mis en lumière par Villoteau, pour ce qui concerne les Arabes et les peuples de même souche, et des recherches des savants anglais, sir William Jones, Ouseley, Paterson, ainsi que du P. Amyot, pour la musique de l'Inde et de la Chine (8U), ce savant a porté dans son
musicale, année i83i, p. 83 : < Biais qu'est-ce que des sons isolés, si Ton ne connail les lois mélaphysiquesqui en règlent les afiiniiés ei les répulsions suivant Torganisalion, les besoins et Téducaliou du peuple dont on veut étuilier la musique? > Ou ces paroles n'ont aucun sens, ou bien ces lois méiaphysiquet d4s affinités et des réputsions des sons suivaiii L'organisahon, les besoins et f éducation des peuples, sont
d'organisation, et dépend certainement de la cause toute simple que j'indique. On sait aussi que ces mêmes Arabes, et tous les peuples qui tiennent à la même souche, ne peuvent point articuler la consonne P, ce îju'ils feraient assurément si leur oreille n'y était point étrangère de sa nature, car celle consonne labiale n'a rien de diiBcile. Le peuple chinois, qui comprend plus de deux cent millions d'individus, est resté étranger aux consonnes B, K et Z, et l'on a trouvé, parmi les peuplades américaines, des hordes assez considérables chez lesquelles manquaient plus de la moitié de nos articulations vocales ou consonnantes. »
Est-il nécessaire de dire que, si nous admettons, pour quelques individus ^ le phéno-
les lois mêmes en vertu desquelles les langues, 1rs Idiomes, les dialectes, ont un certain accent, une certaine harmonie, en un mot une tonalité caractéristique.
(814) Voy, les deux premiers chapitres du Résumé philosophique de ^''histoire de la musique.
(815) MonipelUcr, 1819, iu-8% p. Ii7, note ÎG, î« édition.
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mène qui sert de point d'appui à celle argumentalion, nous ne Tadmeltons pas pour une race d'hommes tout entière; que, selon noire conviction , fondée sur des lois physiologiques constantest la conformation de Toreille diez TArabe n*est pas d*une nature différente que chez rKuropéen?Mais qu'importe si les effets sont les mêmes, quelle qu*en soit la cause, si les habitudes» Téducation, les accentuations propres à ]a langue et d'autres circonstances extérieures modifient le sens auditif d'une manière telle qu*il en résulte chez les individus une corrélation intime entre la tonalité et Tidiome qui lui corres^iond.
XIV. Avant d'aller plus loin, il est nécessaire de donner une explicaiion* Nous parlons ici des tonalités dans leurs rapports d'origine avec les langues. On ne peut douter, en effet, que chaque langue» du moins chaque lanffue de première formation i n'ait engendré une tonalité analogue, car l'oreille des peuples est une^ Est'^ce à dire qu'il y a autant de tonalités que de langues? U faut s'entendre. Pour les tonalités, comme pour les langues, il en est qui sont plus ou moins universelles; il en est d'autres qui sont circonscrites dans des limites étroiles; il est enfin des tonalités mortes^ c'est-à^lire qui ont été absorbées dans la tonalité régnante. Nous voyons que la tonalité de notre musique moderne est universelle en ce sens qu'elle est commune à toutes les régions de 1 Europe, et qu'elle pénètre peu à peu dans les diverses parties au globe. Mais dira-t-on pour cela que chaque région, chaque contrée n'ait pas ou n ait pas eu une tonalité è elle, sa tonalité autochtone? Voyez les parties de TEurope où la musique est aujour- «rhui le plus en honneur, l'Italie, l'Allemagne, l'Angleterre, la France, etc.; à coup sûr, une même tonalité régit l'oreille chez ces différentes nations, qui parlent néanmoins des langues différentes. Mais les grands caractères, les traits saillants qui distinguent la musique italienne, la musique allemande et la musique française, etqui ont donné lieu à la classification des écoles^ peuton les considérer isolément des éléments euphoniques propres aux langues française, italienne et allemande? Et les éléments euphoniques musicau-x de ces trois langues, dénris peut-être d'une tonalité primitive, ne les trouverait-on pas disséminés, épar-
f>illés, dans les chants et les dialectes popuaires que l'on recueille si avidement aujourd'hui, parce qu'on sent instinctivement que, pour saisir la physionomie d'un peuple,
(816) I Une origine orientale semble exister dans une partie de la langue et de la musique de Tlrlande; les rapports sont surtout sensibles avec les dialectes
de rinde Le mélange des peuples dont paraît s*é-
ire formée Tancienne population de Tlrlande a exercé son influence sur les tonalités de musique. Je dis es tonalités, car il en existe plusieurs dans la rousioue îrlandaîse... i Et quelques lignes plus loin, M. Fétis établit les rapports des mélodies et de certains mottes de rinde avec quelques mélodies irlandaises. Voy. le liésumé déjà cité, pp. cxl à cxlih.) Ici, au
il faut l'étudier dans les monuments de sa langue, de sa musique, de sa poésie, de ses chants; car tout cela c'est tout un, puisque tout cola forme son langage ? L'Angleterre, l'Irlande, l'Ecosse, la Suéde, le Danemark, la Russie, la Pologne, l'Algérie, chantent aujourd'hui notre musique. Hé bien 1 l'Angleterre conserve ses chants populaires, ses airs gallois, ses chants des druides et des bardes, que l'on retrouve dans l'Armorique ou Bretagne française; l'Ecosse, ses vieux airs montagnards ou des higbianders; la Suède, les chants des Goths; les Danois, ceux des Scandinaves; les Russes, les Cosaques, les Tatars, les tristes et monotones mélodies des Scvthes; les Polonais, les accents des Vandales. Autant de tonalités que de peuples. H. Fétis n constaté même plusieui*s tonalités en Irlande, et deux gammes distinctes en Ecosse (816). Ces divers peuples ont des instruments spéciaux, le goudok, la
f50uslj,laharpe,le crwth, etc., qui, tous, par a manière dont ils sont accordés, se rapportent à des gammes particulières. Ces tonalités varient entre elles ou par l'arrangement des intervalles dans l'échelle, ou parce que les unes comportent l'harmonie que d'autres repoussent, ou parce qu'elles donnent lieu à certaines bizarreries de rhythme. Et quant aux provinces de l'Algérie, qui reçoivent actuellement, avec les bienfaits de notre civilisation, notre langue et notre musique, pense-t-on que, par suite de cette lente et salutaire assimilation, elles perdront toutes traces de leurs chants, de leurs concerts orientaux, de cet art natif fondé sur de petits intervalles? Non, ces traces subsisteront aussi longtemps que les souvenirs de leurs traditions, cle leurs usages, de leur religion, de leur langue.
xV. Renfermons-nous dans notre France.
Comparez tes airs populaires, les cantiques, les légendes chantées, les chants d'amour et de guerre, les danses, etc., du midi de la France à ceux de la Bretagne, de l'Auvergne, à ceux du nord; vous vous convaincrez que ces chants offrent des dissemblances, des singularités bien remarquables; non qu'à proprement parler ils reposent, pour la plupart, sur une constitution particulière de la gamme; mais ils affectionnent certains intervalles de préférence à d'autres, et ces intervalles y revêtent des propriétés distinctives qui ne se rencontrent pas ailleurs. N'oublions pas de mentionner ici les combinaisons de rhythme propres aux divers Ï>ays (817). Or, que sont ces chants popuaires,, à l'égard de notre art musical pro-
rooins, M. Fétis a constaté Tidentlté d'origine de la langue et de la tonalité.
(817) En Auvergne, par exemple, les chants des pays de plaine sont à deux temps, ceux des pays de montagnes à irois temps. On connaît même des danses de certaines provinces espagnoles qui sont dans la mesure à cinq temps. Pour la facilité de la notation et de la lecture on partage chaque mesure en deux, dont la première est à trois temps et la seconde à deux, alternativement.
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prenvent dit, si ce ne sont des espèces de dinlecles musicaux, tels que le provençal, le languedocien, la langue mounainOf le bourguignon, le patois messin, le bas-brelon, quir sous Tempire de la langue dominante, commune à toutes les provinces de la France,, se maintiennent encore, quoiqu'ils soient de jour en jour resserrés dans les régions qui furent leur berceau, et qui, rapproches des chants populaires, se groupent en diverses familles de dialectes et de tonalités, et découvrent ainsi les couches successives, latine, celte, gauloise, germaine, dont s'est formé peu à peu le sol de la patrie.
Dans notre opinion, la théorie générale des langues et de leurs ramifications ne pourra ôtre complétée aue par une théorie générale des tonalités et ce leurs dérivés, non que les tonalités doivent différer les unes à l'égard des autres au point où les langues diffèrent entre elles ; car il ne faut pas perdre de vue que l'élément vocal étant ta hase de la parole et de la musique, les sons vocaui sont les mêmes dans toutes les langues et dans tous les atlphabets; qu'ainsi les langues ne peuvent intluer sur les tonalités que par l'élément de la consonne ou de l'articulation par lequel elles se diversifient entre elles. Il faut également se rappeler que dans tous les systèmes musicaux qui ne sont pas liés étroitement à l'institution de la parole, mais qui existent eomme art indépendant, le son, dans la nécessité où il est de former un sens^ un sens purement musical, bien entendu, est contraint de se créer en quelque sorte une limite à lui-même dans des intervalles en affinité les uns avec les autres, mais distincts les uns des autres, fixes, précis, de manière à être parfaitement perceptibles à l'oreille. Or, ces intervalles ainsi arrêtés forment comme autant d'articulations sonores, et c'est par ce côté que les tonalités se rapportent au caractère propre des langues, caractère qu'elles reçoivent, nous lo répétons, de l'élément de la consonne et de Tarticulation, qui est, pour ainsi parler, la partie instrumentale des idiomes.
XVI. Pour ce qui est du ploin-chant ou chant grégorien, presque aussi universel que notre musique, il importe de considérer qu'il fut, ainsi que cette seconde appellation l'indique, une institution liturgique autant qu'un système musical, qu'il a dû se maintenir aussi longtemps qu'il ne s'est pas trouvé en présence d'une tonalité rivale, et qu'à raison de son universalité même, sa paisible domination n'a pu être troublée par des tonalités restreintes h certains pays.
XVII. Constiluées ainsi que nous venons de le dire, les tonalités s'installent, pour ainsi parler, dans l'oreille des peuples; elles s'assouplissent à leur organisation et se confondent avec leur langage. Les éléments euphoniques de la tonalité ne sont pas d'une autre nature que ceux de la parole elle-même, et, de même çiue l'enfant parle sa langue sans l'avoir apprise grammaticalement) il chante aussi sa musique ^
c'est-à-dire sa tonalité maternelle, sans en connaître la théorie. La gamme, l'échelle des sons s'établit peu à peu dans sa fête; les relations des sons se révèlent h son instinct ; son oreille s'y forme , ses orçanes s'y prêtent ; il ne sait rien 'encore, mais il sent tout ; c'est une langue dont il a la clof. Et comment ce phénomène s'opère-t-iî f La mèret la nourrice, sont les grandes institutrices. Connaissez-vous ces simples et naïfs fredons, ces douces cantilènes que la mère chante ou improvise au berceau de son enfant î Vous pensez , et elle le pense aussi, que ces refrains incessants ne servent qu'à «aimer, consoler, bercer ou endormir I enfant. Eh bien, elle fait plus! Elle lui apprend ainsi Gluck et Beethoven dont elle na san5r doute jamais entendu parler; comme en lui faisant épeler les mots, en lui déliant les organes par son caquet perpétuel, elle l'initie, sans qu'elle s'en doute non plus, à la langue de Bossuet et de Pascal. Cet enfant a la voix juste , ce qui veut dire qu'il évite naturellement les intonations irrégulières, ou qu'il les rectifie peu h peu de luimême, en se conformant instinctivement au type de l'échelle musicale commune. Sans rien savoir, il coupait mieux cette tonalité maternelle que le théoricien le plus habile ne connaît un système musical étranger qu'i. voudrait se rendre familier. Il y a donc une éducationprimordiale précédant l'éducation qui fait le musicien de profession , ainsi que» pour le langage proprement dit, il y a une éducation primordiale précédant celle
aui fait le grammairien ou le lettré. C'est 'ailleurs à cette éducation primordiale que se bornent , pour la langue comme pour la musique, les neuf dixièmes des individus. Pour les autres, la société vient ensuite avec les chefs-d'œuvre de l'un et Tautre genre, et c'est par le moyen de lectures ou (Tauditions fréquentes qu'ils parviennent è perfectionner cette première éducation , et à se rendre aptes à juger, jusqu'à un certain point, du mérite d'une composition musicale ou d'une œuvre littéraire. Enfin, la tonalité sous l'empire de laquelle nous vivons pénètre en nous par tous les sons qui arrivent à notre oreille, par les chants de l'ouvrier, les refrains de l'orgue de Barbarie, les sons de la cloche même, et les éléments do cette tonalité se mêlent si naturellement aux éléments de la langue que nous parlons, que lorsq ue nous voulons apprendre une langue étrangère, nous sommes obligés de plier nos organes à des accentuations et à des intonations nouvelles. Mais ce qu'ilyade plus remarquable, c'est qu'en s'iusinuant ainsi par toutes sortes de voies secrètes dans notre organisation, elle ferme les issues de notre être à la perception des éléments caractéristiques des autres; en sorte que notre oreille est une fois pour toutes priée, façonnée, modifiée dans le sens des éléments que la tonalité maternelle comporte. Et c'est ainsi que nous chantons notre tonalité de la même manière que nous parlons notre langue. Il faut bien nous y résigner ; nous faisons de la musique
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comme M. Jourdain faisait de la {irosOiSans te savoir,
XVIU. Une autre raison de l'identité d'origine et de rélroite corrélation des langues et des tonalités se tire de ce que la plupart de ces dernières sont inbarmooiques. Nous disons la plupart, quoique de toutes les tonalités que Thistoire de la musique nous fait connaître, il n'en est réellement qu'une seule* la nôtre, dont l'harmonie soit un élément essemicl (818).
Examinons donc quelles sont les tonalités incompatibles avec l'harmonie, quelle est leur nature, quelle est leur destination.
Citons d'abord M. Fétis,-car il nous importe d'asseoir nos raisonnements sur des faits aue la science a rendus incontestables.
« Mais qu'y a-til de commun entre la musique des Grecs, celle des Hindous, des Chinois, des Arabes, la psalmodie «harmonique du mo^ren flge^ te contrepoint des maîtres du xvi' siècle, et l'art de Beethoven, de Weber et de Rossini? Chez tous ces peuples, à toutes ces époques, i'art semble n'avoir ni le même principe, ni la même destination. L'échelle des sons même, ce qu'en un mot nous appelons la gamme (819), a été tour à tour considérée de vingt ma* nières diverses; l'effet de chacune de ces gammes a été de donner à la musi<{ue une puissance particulière, et de lui faire produire des impressions qui n'auraient pu ôtre le résultat d'aucune autre gamme. Avec rune Vharmonie est non'seuîement possible^ elle est une nécessité: avec Vaulrcy il ne peut y avoir que de la mélodie^ et cette mélodie ne peut être que d'une certaine espèce. L'une engendre nécessairement la musique calme et religieuse; l'autre donno naissance aux mélodies expressives et passionnées.
L'une place les sons à des distances égales, d'une facile perception par leur étendue; dans Vautre, ces distances sont irrationnelles et excessivement rapprochées. Enfin , l'une est essentiellement monotone, c'est-à-dire i\'un seul ton; dans l'autre, le passage d'un ton à un autre s'établit facilement, et la modulation y est inhérente. Chez de certains peuples, le rhythme musical est Je produit de la langue; chez d'autres, il est le fruit même de la constitution de la musique (820). »
Ces tonalités ioharmoniques, ces gammes, ces échelles, avec lesquelles il ne peut y avoir que de la mélodie, sont précisément colles où les distances des intervalles sont irrationnelles et excessivement rapprochées.
Nous avons vu que l'échelle musicale'des
(818) Nous montrons ailleurs que le plaincbuiii comporle rharmonie, puisque 1 on cite de magnifiques œuvres composées sur des thèmes de plainchant et qui se distinguent par tout»>s les richesses de riiarmonie et du contrepoint; il n*enestpas moins 'vrai que le plain-chant à Tusage du culte, le chant liturgique, est incompatible avec Tharmonie, et que celle-ci en détruit radicalement le caractère, c N*ou« Itlions pas, dit parfaitement M. Fétis, que Pharmonie ne saurait entrer dans la musique comme accessoire; il faut qu'elle en soil un des principes cens-
Hindous se divise en vingt-deux parties équivalant à peu près è des quarts de ton,
« Faut-il que je dise, s'écrie M. Fétis (821), que des gammes semblables à celles de la musique des Hindous sont absolument inharmoniques ? Non, sans doute ; mes lecteurs l'ont déjà deviné. Quelsaccords pourraient résulterdes intervalles bizarres qu'on y rencontre? Quels enchaînements (rharmonie pourraient se faire dans ces gammes, privées souvent d'une partie de leurs notes naturelles et altérées dans d'autres? On conçoit que rien de tout cela n'est possible avec de semblables éléments. Ne nous étonnons point de voir Jones, Ouseley et les autres écrivains, qui ont traité de la musique des Hindous, déclarer qu'ils n'ont rien entendu dans l'Inde qui ressemblât à de l'harmonie »
Nous avons vu que les Arabes divisent leur échelle musicale en dix-huit intervalles selon les uns, vingt-quatre selon les autres, quarante et quarante-huit selon d'autres encore. Admettons la division des dix-huit intervalles, la plus généralement adoptée. « Il était absolument impossible, dit toujours M. Fétis (822), qu'une musique basée sur dételles gammes ne fût nas inharmonique; aussi l'harmonie est-elle inconnue aux Arabes. »
A propos. d'une mélodie irlandaise à laquelle le même auteur attribue uneorisine orientale, et qu'il rapporte au mode bhai rava des Hindous, il observe que l'Aarmonie ne saurait s'appliquer aux mélodies de cette nature, tandis qtie toutes les mélodies irlandaises d'origine septentrionale s'accom^ pagnent sans peine d'accords réguliers (823).
Nous avons vu que, dans le système enharmonique des Grecs, ce que nous appelons le ton était divisé en quatre parties, ce qui donnait environ vingt-deux intervalles ou
(quarts de ton pour l'échelle comprise dans 'étendue de l'octave. Que l'harmonie ait été inconnue aux Grecs, ainsi qu'aux anciens Egyptiens, c'est ce que M. Fétis reconnaît encore formellement. Du moins, si l'on découvre chez les Grecs quelques essais d'harmonie, ce ne peut être que dans le genre diatonique, comme le prouve la musique à sons simultanés de la première pythique de Pindare, donnée par M. Vincent dans son volume des Notices. Nous avons la déclaration formelle de ce savant <iue cette pythi* aue est dans le genre diatonique et du mod€ orien.
Pour ce qui est des mélodies enharmonie quesy voici ce qu'on lit dans l'analyse d'uno
liiuiirs, ou quelle n'y entre point. > (hisumê, p. cxvi.) Noos prétendons que Tbarmonie est absolument étrangère au plain-cbant. Le contrepoint des maîtres du XVI* siècle constitue un genre à. part.
(819) Yoy. ci-dessus notre distinction de Véchelle et de la gamme.
(820) Rétumé d4|à cité, pp. ixxvin et xxxix. (82tj/H(<., p. L.
(812) Ibid., p. Lxxx.
'8i5l /Wd., pp. cxLi-cxLiu.'
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leçon professée par le même M,Fétis à Bruxelles (824) : « Les mélodies enharmoniques d*01ympe, oui vivait deux cents ans avant la guerre de Troie» et qui sont citées par Arislote comme étant encore connues de son temps, ne sont autre chose que omette musique par quarts ou par tiers de ton, » Or, M. Fétis vient de nous dire que des gammes semblables étaient absolument inharmoniques (825).
Ainsi, constatons bien ce fait : toutes les «onalités constituées sur de petits intervalles de tiers et de quarts dé ton sont, sans exception, incompatibles avec Télément de l'harmonie, c'est-à-dire que, dans aucun cas, elles ne peuvent la comporter. Car, ajoute encore M. Fétis : « N'oublions pas que Tharmonie ne saurait entrer dans la musique comme accessoire; il faut qu'elle en soit un des principes constitutifs, ou qu'elle Xi y entre point (826). »
Ajoutons un fait extrêmement curieux
Ïue, suivant M. Vincent (Notices^ p. 111), hotius a extrait de Damascius. « Ce dernier auteur raconte que le philosophe Asclépiodote, quoique très-heureusement né pour la musique-, ne fut cependant pas capable de sauver le genre enharmonique, alors perdu. II eut beau subdiviser et rapetisser les intervalles du chromatique et du diatonique, il ne put parvenir à trouver le genre enharmonique, quoiqu'il eût déplacé et changé au moins 220 chevalets. La cause de son manque de succès fut la petitesse excessive de Fintervalle enharmonique appelé diésis. C'est cet intervalle qui, perdu pour notre oreille, dit-il» a entraîné la perte d/i genre enharmonique lui-même.» Or, pourquoi le genre ennarmonique s'était-il perdu, si ce n'est à cause de la séparation de la musique d'avec la parole, ainsi que l'a fort bien observé Rousseau T
XIX. Mais pourquoi les tonalités fondées sur les petits intervalles sont-elles antipathiques h l'élément de l'harmonie? Si nous nous rappelons ce qui a été dit précédemment sur la distinction fondamentale de la parole et du chant, lesquels ont pour base commune le son vocal , savoir que, dans le simple acte delà parole, le son parcourt des intervalles très-rapprochés, très-voisins les uns des autres, et se confondant pour ainsi dire entre eux, de telle sorte qu'ils se.dérobent à l'appréciation de l'oreille, ainsi qu'à une classification quelconque, tandis que, dans le chant musical, le son, contraint de puiser en lui-même les éléments d'un sens (musical), procède par intervalles distincts, appréciables et saisissables ; on se convaincra que les tonalités constituées par tiers et quarts de ton ont été formées exclusive-
(8S4) Gazelle musicale du 14 avril 4850.
(825) Dans son Résumé (p. cviii, note i), M. Félis avance qu't( ne saurait y avoir (f enharmonie purement mélodique, et que Vharmonie doit faire nécessairement partie de ce qu'on appelle de ce nom. M. Félis a sans doute en vue Venharmonie lelle qu'elle existe dans notre système moderne. Du reste, ce passage d'i Rs'sumé est en opposition mauifeste avec les
ment au point de vue de la parole, et qu'ainsi ces petits intervalles ne sont autre chose que les éléments mêmes de ces mille accents, de ces inflexions variées, de ces nuances multiples, au moyen desquels la parole se colore ; on se convaincra également que ces tonalités, trouvant dans la parole leur harmonie essentielle et comme leur raison d'être, ne sauraient admettre d'autre mode de manifestation que le mode successif, propre è la parole, sans le concours, à quelque degré que ce soit, de l'élément des sons simultanés, élément purement musical et dont TelTet serait d'anéantir et d'absorbel* la parole quand il ne serait pas absorbé ou anéanti par elle. On ne peut douter que Rousseau, fort étranger du reste à la connaissance des tonalités, n'ait eu Tinstinct de cette vérité quand il a dit : « Il n'y eut point d*abord d'autre musique que là mélodie f ni d'autre mélodie que le son varié de la parole ; les accents formaient le chant, les quantités formaient la mesure, et l'on parlait autant par les sons et par le rhythme que par les articulations de la voix (827). »
Nous nous permettrons donc de regarder comme infiniment probable, et, si nous osons le dire, comme définitivement acquise h la science, cette assertion, que les tonalités constituées sur de petits intervalles, sur des intervalles inappréciables à notre oreille, ont uniquement leur raison d'existence dans l'ancienne alliance de la musique et de la parole, et en sont comme les vestiges encore vivants, et ce qui le prouve, c'est tiue la musiquo, une fois dégagée de la parole, et suivant, livrée è elle-même, une marche indépendante, a désormais cherché, dans l'élément de l'harmonie et dans de grands intervalles plus propres à faire naître celle-ci, un complément à oe sens, dont elle s'était trouvée, depuis son divorce avec la parole, complètement dépourvue. C'est ce queRoussenu justifie encore par cette observation pleine de justesse : « A mesure que la langue se perfectionnait, la mélodie, en s'imposant de nouvelles règles, perdait insensiblement de son- ancienne énergie, et le calcul des intervalles fut stibslitué à la finesse des inflexions. C'est ainsi, par* exemple, que la pratique du genre enharmonique s'abolit peu à peu. » £t dans le même chapitre : c( Ainsi lu mélodie , commençant à n'être plus si adhérente au discours,* prit insensiblement une existence à part, et la musique devint plus indépendante des paroles. Alors cessèrent peu à peu ces prodiges jju'ello avoit produits lorsqu'elle n'était que l'accent et Vharmonie de la poésie (remarquez bien : Vharmonie de la poésie!), et qu'elle lui donlignes qne nons avons ciiées de la Gazette musicale du 14 avril i850. Dans le Résumé, rauieur nie l'existence du genre enharmonique chez les Grecs. Mieux renseigné, il Taffinne dans la Gazette muiicale.
(826) Résumé, p. cxvi,
(8i7) Essai sur rorigine de% langues , clinp.
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naît sur )e$ passions cet empire que la parole n'exerça plus dans la suite que sur la raison (828). »
Lr^s principes précédents étant exposés, passous à une question très-importante»
celle do la lutte, ou» pour mieux dire, de l*ineompatibi!ité des deux systèmes du plainchant et de la musique moderne. Mais» auparavant, une brève exposition de ce dernier.
Il y a deux gammes comme deux modes : la gamme de mode majeur :
ut ré mi^^fa sol la siT^tU, la gamme de mode mineur :
la si — ut ré mi''^fa sol la,
La gamme du mode majeur se divise en deux télracordos parfaitement identiques; c'est-à-dire que tous les deux se composent de deux tons suivis d'un demi-ton. La note pénultième du second tétracorde constitue la sensible^ parce qu'elle fait sentir le ton, parce qu*elle se porte sur la note du ton. La note pénultième du premier tétracorde, mif peut aussi être considérée comme nne espèce de sensible qui fait sentir accidentellement le ton de fa.
Dans la gamme (lu mode mineur, les té- (racordes sont différents l'un de l'autre En etfet, dans le premier, on compte un ton, un demi-ton, un ton; el, dans le second, un demi-ton suivi de deux tons. Ou bien, si l'on veut conserver la note sensible du ton, on disposera ce second tétracorde ainsi : mifa ^ -sol Ifi -la; ce qui assimilera ce tétracorde aux deux du mode majeur.
Dans Tune et Tautre gamme, il y a cinq tons et deux demi-tons, disposés, comme on le voit, de différentes manières qui constituent le mode. Mais comme Tune des pro* priélés essentielles de la tonalité moderne est de transformer à l'instant n'importe quelle note de la gamme en note sensible, en mettant cette note en rapport avec un degré formant une quarto excédante ap
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grave, ou en un intervalle de trois tons consécutifs, il en résultera la présence de certains intervalles que la gamme majeure ni la gamme mineure n'ont pu nous donner. Par exemple, si nous prenons la note u/, et que nous la métamorpnosions tout d'un coup en sensible: de plus, si nous la mettons en rapport avec sa quarte excédante au çrave, savoir 50/ bémol, celte note ut nous indiquera ré bémol comme tonique, et en môme temps
aue cet ut montera sur ré bémol^ sol bémol escendra sur /h, ainsi :
te
il en sera de même de ré^ de /a, de sol, do la, pris pour notes sensibles, c'esl-h-dire que chacune de ces notes fera apparaître une note située à un demi-ton au-dessus, prise comme tonique nouvelle.
De là la formation de Véçhelle que nous avons soigneusement distinguée, de la gamme, parce que l'échelle comprend l'alphabet de tous les sons au service de la modulation, par le moyen de la note sensible, c'est-à-dire des tons et des demi-tons de la gamme, plus des demi-tons compris entre les cinq tons entiers de la môme gamme; tandis gue la gamme réalise tour à tour le mode majeur ou le mode mineur sur chaque degré de l'échelle, à Taide de celte môme modulation par la note sensible.
En sorte que l'échelle de notre tonalité sera celle-ci :
Vt, demi-ton inlemiëdiaire, ré, deml-t. inter., mt, fa, (leinilon inlenn., fo/,deuii t. interm., /a, demi-ton inlcrra., si;
à savoir douze intervalles différents. Mais ces demi-tons compris entre les tons entiers de la gamme pouvant ôtre pris comme sensibles, soit ascendantes, soit descendantes, suivant que le demi-ton se porte sur la note supérieure ou la note inférieure, le tableau exact de l'échelle sera 1-e suivant :
fegTbig g^-jgi^gzzj^g
:ti
{8^)Ibid„ chap. 19. -- Cheruhini disait avec plus de mauvaise bumciir que de vérité d'un de nos plus célèbres compositeurs ; // n'aime pas la fugue, parce que la fugue ne Vaime pas. On peut dire en toute assurance de J.-J. Rousseau quV/ n^aimail pas riiarmonie, parce que V harmonie ne raimail pas. Celte rancune qno Bousseau a toujours nourrie conn-e rharmonie, et pour cause, a offusqué son jugement dans le passag^e suivant qui n'est ni complètement vrai, ni complètement faux : c La mélodie étant ou- Niée et raltcnlion du musicien s'étant tournée entièrement vers riiarmonie, tout se dirigea peu à peu vers ce nouvel objet; les genres, les modes, la gamme, tout reçut des faces nouvelles : ce furent les successions barmoniques qui réglèrent la marcbe des parties. Cette marche ayant usurpé le nom de mélodie, ou ne put reconnaître, en effet, dans cette nouvelle mélodie les traits de sa mère ; et notre système musical étant devenu oar degrés purement
harmonique, il n'est pas étonnant que Taccent oral CH ait souffert, et que la musique ait perdu pour nous toute son énergie. Voilà comment le chant devint par degrés entièrement séparé de la parole, dont il tire son origine; comment les harmoniques des sons firent oulilicr les inflexions de I» voix, et comment enfin, bornée à l'effet purement physique du concours des viliralions, la musique se trouva privée des eiïets moraux qu'elle avait produits quand elle était douldement la voix de la nature (Ibid.). > Rousseau, qui vient de dire que la mélodie était priuiilivenieiit Vharmonie de la poésie, ne voit pas que depuis son divorce avec la parole, elle avait licsoin précisément de l'élément de Tbarmoiiie pour terminer son sens; et de plus, il ne voit pas que cet élément de l'harmonie, loin de borner la puissance de la mélodie , lui prête une nouvelle force et multiplie indéfiniment ses accents et son expression.
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En y regardant bien, ce tableau présente les trois genres diatonique» chromatique et enharmonique; le premier, si ]*on ne tient compte que des rondes qui forment la gamme ordinaire; le second, si Ton ne tient compte, après chaque ronde, que de ia noire
aui la suit en montant, et de même en descenant ; le troisième, si Ton ne tient compte de la double posilion du demi-Ion, soit dièse, soit b^mol. Voilà notre système, notre tonalité. Or, ce système, par sa propriété de ia modulation au moyen de la note sensible mise en rapport avec la quarte excédante ou triton, a donné è Toreilie humaine des habitudes, une éducation qu'elle n'avait pas il y a trois cenlsans. Et, puisqu'il faut eniïn lâcher le mot qui jusqu'à ce moment expire sur nos lèvres, ljl tonalité moderne a tué la
TONALITÉ DU PLAIN-CHANT
XXI. Oui, c'est une chose triste & penser, triste à dire, qui nous a poursuivi pendant tout le cours de notre long pèlerinage à travers les traces à demi effacées des usages et des chants liturgiques, et oui, néanmoins, n'a pas laissé de jeter un cnarme mélancolique sur notre travail, ce charme qui s'attache à l'exploration de ce qui peut être exhumé pour un temps, mais qui ne doit plus revivre, et qui, à mesure qu'on avance vers les régions obscures de l'avenir, semble perdre è chaque pQS de sa raison d*être. Oui, ce chant grégorien, cette forme du culte, objet d'un vrai culte pour nous; ce chant qui se lie aux plus purs souvenirs de notre enfance, à la grâce virginale de notre fugitive innocence, aux ineffables m^^stères de notre flme, aux premiers tressaillements d'une jeune intelligence, s'ouv;*ant, se dilatant d*elle-mêmeaux eiDuences deTespril divin; ce chant grégorien doit bientôt disparaître : la lettre subsistera, mais res{)rit n'y sera plus. La lettre subsistera I oui, peut-être ; il est possible qu'on la retrouve, mais on aura beau faire, ce ne sera plus qu'une lettre morte. Le vase est brisé, et les parfums en sont évaporés. Demandez au haut clergé, demandez aux simples prêtres, et parmi eiâx, aux jeunes prêtres surtout, qui, la plupart, secondent si amoureusement l'envahissement de la musique profane ; demandez aux chantres qui, par suite de la situation qu'on leur fait, surtout h Paris, se trouvent obligés de contracter un double engagement arec le théâtre et avec TEglise; demandez aux organistes, aux maîtres de chapelle, qui chaque jour font retentir le sanctuaire aes refrains qu'ils rapportent des représentations lyriques, des concerts et des bals en ^plein vent; demandez enGn aux fidèles, demandez à celte foule empressée qui se précipite dans nos temples les jours où l'on annonce une messe à grand orchestre de la composition de M. un tel, habitué aux triomphes de la scène, surtout si les solos sont chantés par M. un tel, l'acteur en voçue, qu'on a applaudi la Teille et à qui, Te lendemain, on ira jeter des couronnes; à cette foule qui laissera vides ces mêmes temples lesiours où TolBce sera réduit à l'auguste simplicité.
h la majesté touchante des cérémonies ei des chants de notre sainte liturgie. Oui, cela est douloureux à penser, douloureux i dire; mais l'illusion sut* ce point arrêtera telle le mal?La réticence, en le palliant, ne l*aggravera-t-elle pas ?
aXIL Qui n'a été frappé des unanimes réclamations auxquelles a donné lieu, de nos jours, l'état de décadence du cbant religieux, et surtout du plain-chant, dans les cérémonies de TEgliseTIl semblait, en effet, que dans un temps où les arts du moyen âge refleurissaient parmi nous et présentaient le spectacle d'une splendide renaissance; où les cathédrales gothiques se paraient, grâccà d'intelligentes restaurations, de leurs formes symboliques adroitement renouvelées; où les œuvres immortelles de Paleslrina, de Viltoria, de Morales, d'Animuccia, etc., étonnaient les esprits par je ne sais quoi d'auguste et d'inusité ; il semblait, disons-nous, que les chants liturgiques devaient suivre le même mouvement, et que les mélodies grégoriennes, peu à peu dégagées des lourds contrepoints de nos chantres et de faux bourdons barbares, devaient nous être rendues dans leur pureté primitive. Il n'en fut pas ainsi. El pourtant on avait vu surgir de toutes parts des hommes éminents, capables de se dévouer à cette roagni- Qqiie restauration : Choron d'abord, puis le prince de Ja Moskowa; puis des prélat^, S. E. Mgr. de Bonald, Mgr. Parisis,etc.; puis le R. P. dom Guéranger, le R. P. Lambillotte, MM. Fétis, A. de La Page, Th. Nisard, de Coussemaker, Leclerq, Daniou,Morelot, etc
Un jeune savant plein d initiative, M. F. Danjou, déplorant 1 incurie avec laquelle le clergé abandonnait le plain-chant aux capri ces des chantres, aux mutilations des arrangeurs et fabricateurs de contrepoints, entreprit de réunir dans un centre commun toutes les plumes dévouées à la cause des traditions grégoriennes et liturgiques; il fonda la Revue de la musique religieuse^ populaire et classique , et en partagea la collaboration avec M. Fétis, M. S. Morelot et quelques ecclésiastiquesdistingués.Noussoramesaautant plus à l'aise pour parler des services que ce recueil rendit au chant religieux, que nous ne prîmes aucune part à sa rédaction. Dans le court espace de trois années, depuis 18i^5 jusqu'en I8tô, ce journal, dont la suspension a été un véritable malheur pour l'art contemporain, opéra tout le bien qu'on en pouvait espérer ; il sut concilier les égards dus au sacerdoce avec l'énergie des réclamations et la sévérité des enseignements qu'il lui adressait ; il suscita les plus honorables sympathies dans l'épiscopat comme dans le clergé du second ordre; il éclaircit une foule de questions relatives à l'art du moyen ftge et a l'application de cet art à l'époque actuelle. Mais parmi ces questions, celle qu'il mit le mieux en lumière fut la question même de Timpossibilité du rétablissement de la tonalité ecclésiastique. Chose singulière! ce journal fut fondé dans la pensée de ce rétablissement, et la soûle chose qu'il
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conslala d*une manière claire et péremptoire fut que ce rélablisseoient n*é(ait qu'une belle illusion ! Nous Tavoûs déjà donnée entendre: la pire des choses dans tous les ordres d'idées et de faits, n*est pas qu'une institution ait disparu, mais bien de se persuader qu'elle peut être rajeunie lorsou'elle est décrépite; qu'elle vit lorsqu'elle est morte; snns compter que celle idée fausse en provoque également une autre non moins fausse en sens contraire, à savoir qu'une institution» alors qu'elle n'est plus en harmonie avec un état actuel donné, ne laisse aucun germe dans le fonds social qui com-
1>05e la vie des peuples ; que conséquemment es institutions destinées à succéder aux premières peuvent n'avoir aveo celles-ci aucun lien d'origine et s'implanter sans transition, après avoir fait table rase. Mais ces généralités nous mèneraient trop loin. Il nous suffit pour le moment de bien préciser ce point-ci, que le journal de M. Danjou, malgré sa brève apparition , aurait certamement amené pour résultat la restauration du plain-chant, si cette restauration eût été possible.
7'ojaque nunc stare»^ Prîamiqu0 arxaUa maneres!
XXIII. Envisageons donc courageusement le mal dans toute son étendue; considéronsen, de sang-froid, sans timidité comme sans amertume, les causes, causes générales, profondes, invétérées , mais en môme temps immédiates et palpables. Nous disons sans amertume, car nous n'avons à fïire ici le
f>rocès à personne : Le où tous sont complices, à od il y a lieu d'accuser tout le monde,' chacun est justifié individuellement. Ce qu'il faut accuser, ou plutôt constater, c'est l'existence d'un grand fait, d'un fait aujourd'hui universel, qui absorbe et annule toutes les causes secondaires. Ce fait, fait que nous subissons tous, clergé, fidèles, maîtres de chapelle, chantres, organistes, c'est celui de la domination exclusive de la tonalité moderne, qui, coninie l'atmosphère, nous enserre et nous enveloppe de toutes parts. Effectivement, la tonalité moderne s'est tellement emparée de noire organisation, elle s'est tellement imposée à nos organes en les modifiant dans le sens des éléments qu'elle comporte, qu'elle nous a en quelaue sorte rendus sourds è Tégard de la tonalité ecclésiastique, comme è Tégard des autres tonalités,lesquelIes peuvent être considérées, par rapport à la tonalité régnante actuellement dans l'Europe entière, comme autant d'idiomes étrangers ou éleints en présence d'une langue vivante et de plus en plus enrahissante.
XXIV, Mais pourquoi et comment la tonalité actuelle a-t-elle été substituée à lancienne, à celle du plain-chant?
Nous l'avons fait pressentir plus haut : par des causes è la fois indépendantes de la volonté des hommes et supérieures à cette
volonté. Autant Vaudrait demanner comment et pourquoi la langue que parle un peuple conquérant se substitue, en Tahsorbant toutefois j.usqu'à un certain degré, à la langue du peuple conquis.
Ou mieux, comment et pourquoi deux idiomes, se modifiant profondément l'un par l'autre et se pénétrant pour alnsi'dire l'un l'autre, parviennent è former une seule langue.
C'est encore comme si l'on demandait
f)Ourquoi et comment, depuis le xvi* sièc.e, e génie catholique s'est retiré peu à peu en présence du génie séculier.
Ou bien, pourquoi et comment l'élément humain, individuel, a remplacé l'élémenltraditiounel etcollectifdepuis la même époque.
La question musicale, la question de la formation de la tonalité moderne, comme celle de l'abandon de lancienne, rentre donc dans les questions ci-dessus énoncées ; c'est-à-dire qu'elle implique non-seulement une révolution radicale dans l'art, mais encore un certain état des esprits, une certaine tendance sociale h une époque donnée, sans lesquels cette révolution musicale ne saurait s'expliquer.
Ainsi, sans cesser d'être une et distincte en elle-même, cette question se rattache èi la grande unité des causes supérieures.
Où. chercher les conditions du problème, si ce n'est dans l'histoire? C'est ce que nous allons faire en montrant, par l'étude des faits et par des témoignages irrécusables, que le retour à l'ancienne tonalité est non-seulement un rêve, maisjencore que toute tentative, faite dans le but de la conservation du chant grégorien proprement dit, est et doit être radicalement frappée d'impuissance.
XXV. 11 y a dans les écrits, de M. de Maistre une phrase devenue célèbre :
« Il me semble que tout vrai philosophe doit opter entre ces deux hypothèses : ou qu'il va se former une nouvelle religion, ou que le christianisme sera rajeuni de quelque manière extraordinaire ; c'est entre ces deux suppositions qu'il faut choisir, suivant le parti qu'on a pris sur la vérité du christianisme (829). »
A notre tour nous dirons :
Tout musicien qui réfléchit doit opter entre ces deux hypothèses : ou qu'il va se former une nouvelle musique religieuse autre que le chant grégorien, ou que Ta musique religieuse (touiours léchant grégorien) sera rajeunie de quelque manière extraordinaire : c'est entre ces deux suppositions qu'il faut choisir, suivant le parti qu'on a pris sur l'existence de la tonalité ecclésiastique.
Remarquez bien le point en quoi notre proposition difi'ère de celle de rifluslro auteur des Considérations sur là France, M. do Maistre pense que le christianisme subsiste et subsistera toujours, et il conclut h un simple rajeunissement y c'est-à-dire à une nouvelle phase chrétienne plus brillante et plus complète que celles dont l'histoire fait mention.
{8iO) Contid. sur la France, cbnp, 5, p. 85, édition de 1821 ; in 8*».
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Pour nous, — qu'on nous pardonne do mettre ainsi notre personnalité è côté d*un aussi grand nom, — pour nous, qui ne croyons plus, sinon k l'existence, du moins rh la vie de la tonalité ecclésiastique, nous concluons è une nouvelle forme de la musique religieuse.
Qu'on ne sa récrie pas. Dieu sait ce que nous donnerions pour être dans Terreur 1 Mais l'erreur véritable est de s'imaginer que la tonalité du plain-chant vit toujours, qu'elle subsiste dans le présent et qu'elle subsistera dans l'avenir romnie e)le a subsisté dans le passé. Voilà Terreur; et si nous la combattons , on peut croire que c'est à contre-cœur, comme un homme qui Ta partagée longtemps, et qui va jusqu'à Taîmer dans ses adversaires, dans ceux qui se figurent pouvoir ressusciter cette tonalité, y façonner de nouveau nos organes, et y plier ies habitudes de notre oreille. Mais il faut
Krouvèr, l'histoire en main, que celte tonale est bien réellement, ou^ si Ton veut, bien ma1hêureu$emëntdisparue,alnsiqu'une langue éteinte, et combien vaines et stériles (du moins quant au but qu'on se propost?) sont toutes ces tentatives de résurrection par lesquelles d'excellents esprits, et, nous ajouterons, des cœurs fervents, se laissent abuser.
XXVI. Ouvrons celui de nos historiens de la musique qui a incontestablement remué le plus d'idées et de faits ; nous l'avons déjà beaucoup cité. On ne se plaindra pas de la longueur des passages que nous aurons encore à lui emprunter, car nul mieux que lui n'a fait ressortir par uâe lumineuse et curieuse analyse toutes les faces de la question, et nous ne savons pas de moyen plus propre à rendre inattaquable notre proposition, formulée sur celle de M. de Maistre, que de lui donner le commentaire qu'on va lire.
ce II me reste à parler, dit M. Fétis, d'une audacieuse innovation qui opéra tout à coup, vers la même époque (la tin du xvi* siècle), une transformation complète de la tonalité, je veux dire de Tart tout entier. Les règles de l'harmonie, depuis le xiv' siècle jusqu'à la fin du xvr, avaient proscrit toute relation de mi contre /a, c'est-à-dire de la note supérieure du premier demi-ton avec l'inférieure du second {fa si); car, selon la méthode de solmisation parles tétracordes (830), on appelait toujours mi fa les deux notes qui étaient naturellement à la dislance d'un demi-ton Tune de l'autre. Ainsi la note que nous nommons si ne pouvait jamais se rencontrer avec, celle que nous nommons /a, soit par une succession de deux tierces majeures, soit par un repos de la tierce majeure soi sif sur la quinte fa ul^ soit enfin par l'harmonisation de fa avec si qu'on appelait
(830) Nous renvoyons, ponr rinleltigence de ce passage, aux mois nuances ei Hexacorde. -^ Mais, comme U est irès-im portant que ceUe citation soll comprise de prime»abord, disons tout simplement que, dans la tonalité du plain-cbanl, le rapport du quatrième degré de la gninnie avec lo septième était non-seulement proscrit et réprouvé par rorcillc,
mt. Or, le résultat de la prohibition des rapports de la note supérieure du premier demi-ton (fa) avec la note inférieure du second (W), était q^u'il ne pouvait ynTôirde note sensible réelle dans la musique, conséquemment que la tonalité de la musique actuelle ne pouvait exister. Car remarquez qu'il n'y a de note sensible que parce qull y a répulsion harmonique entre la quatrième * note et la septième; répulsion qui conduit Tune à descendre, l'autre à monter, en sorle que la note sensible n'aurait pu naître de la seule mélodie (831). ».
Nous interrompons cette ' citation pcfur faire observer que M. Fétis ne parle ici que du système de l'harmonie. Mais ce n^élait pas seulement à partir dn xiv' siède que le rapport de fa et ce *i, c'est-à-dire que te dissonance, que le triton était condamné; il l'était longtemps auparavant ;par tous les musiciens qui n'avaient en vue qu« renseignement théorique et pratique du chant.
M. Fétis va nous dire queiesêiiclu Pavaient pro^crtV. Guîdo, pnv\àJ\i dn bémol (le «|, s^exprime ainsi : Et ideo additumestf quia cum quarta a se)fi iritono différente^ ne^tfeil habere concordia^n (832); et Fr. Gafori, qui vécut beaucoup plus lard , mais qui'parle des temps antérieurs, dit que le tétracorde ^nemménôn fut ajoutéad demulcendam tritonis duritiem^ eujus dissonum^ asperwnqtse^modu-' lamenarsabjicitj et perhorrescit natura (833). Ainsi, le rapport de fa à iu\ autrement dit la dissonance naturelle, le triton^ en un mot, n'était pas seulement une chose proscrite de tout temps, c*était une chose que l'art repoussait, qui faisait Aorreur à la nature (pcrnorrescil nixl««rd),quifaisait violenceà l'oi^anisalion humaine; et comme l'organisation humaine était déterminée à cette répulsion par l'influence* seule de la tonalité suivant les conditions de laquelle elle s'était modifiée, il s'ensuivait que le triton était le renversement et l'anéantissement de la tonalité elle-même. C'était là le monstre, Tépouvantail, contre lequel la doctrine avait lancé l'anathème» contre lequel l'oreille protes-^ tait; c'était enfin, ainsi qu'on l'avait nommé, le diable dans la musique^ diabolus in musiea : l'abomination de la désolation.
Or, qu'advint- il? Ici nous prévenons M Fétis, qui ne nous contredira pas, il advint que ce diabolus in musicOf que cette chose qui, nous le répétons à dessein, faisait horreur à la nature, faisait violence à l'organisation, et que Tart rejetait hors de sa sphère; il advint que cet élément subversif, destructif de la tonalité ancienne, fut la base, le fondement, la clef de voûte de la tonalité moderne, l'élément par lequel l'oreille est iâévilablement sollicitée, vers lequel elle est entraînée invinciblement, et en vertu
mais qu'il constituait un fait destructif de la tonalité
"^êm<j. , ,„..,.
(831) Résumé pliHosophtque de Chtst. de la musqué, p. ccxx CCXXIII
(852) Wfcror, cap. 5.
(853) Lib. V Theor. cap. 1 et 3.
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duquel se développe ce que nous appellerons son accoutumance pour les diverses propriétés du système tout entier. D*où il suit que» l'absence de Télément du triton étant la condition nécessaire et essentielle de la tonalité ancienne, et la présence de ce même triton étant la condition nécessaire et essentielle de la tonalité moderne, il y a entre ces deux tonalités incompatibilité radicale , et que si, pour juger de l'une comme de l'autre, on invoque le sentiment del*oreille,lemoyenle plus sûrdene pas se tromper est de conclure plutôt en sens inverse de ce môme sentiment, c'est-à-dire qu'£u Heu de se prononcer sur des convenances ou des perceptions sympathiques, on doit décider d'après des répulsions.
L'absurde I voilà donc le dernier critérium. XXVII. Mais ce n'est pas assez de montrer qu'jl ne peut y avoir compatibilité entre les deux t(HUilité£; il faut montrer encore au'ii ne peut y avoir entre elles cet ficcora passif qui consiste à vivre chacun do son côté, à coexister ensemble. Si la tonalité actuelle, ainsi que le dit M. Fétis» ne pouvait éxts/er avec l'ancienne, comment concevrait-on que celle-ci pûl exister avec la modernot de sa nature bien plus envahissante T avec ia tonalilé conquérante, victorieuse, celle dont toutes les oreilles sont complices? celle qui a pour elle, nous ne dirons pas la vogue et la mode, car ce dont il s'agit est bien plus profond que la mode et la vogue, mais la vie, le mouvement, le progrès, et finalement- le monde^ qui lui a donné son épilbète la plus caractéristique ? Cette seule considération suflit.
Cela posé, cédons la parole à M. Fétis : « £b bien! ce que la doctrine avait condamné, ce que les siècles (les siècles !) avaient proscrit, un homme osa le faire un jour. Guidé par son instinct, il eut plus de confiance dans ce qu'il lui conseillait que dans les règles, et malgré les cris d'iépouvaute de tout un peuple de musiciens,, il osa mettre en rapport la quatrième note de la gamme, la cinquième et la septième (le triton). Par ce seul fait, il créa les dissonances naturelles de l'harmonie, une tonalité nouvelle, le genre de musique qu'on appelle chromatique^ et conséquemment la
(83i; Ouvrage cUé. Voir aussi la deuxième Lettre de Bi. Félis, adereséc à \\. Halévy {Gazette musicale^ du 29 décembre lb50}, dam laquelle ou lil les passages suivants : f Je suis arrive... au inonieni où les urlistes, ayant épuisé les ressources de la niusiqno «iiatoiiique, étaient en quelque sorte acculés dans une impasse. Alors un de ces hasards providentiels qui ne manquent presque jamais aux nécessités se fit en faveur de Cart et le transforma par un miracle,,. Vous savez coraoieul Moiileverde... osa, dans les deruiéres années du XVI* siècle, introduire dans la nuisique, par la seule autorité de sou iustiuct, les barnioaies dissonantes sans prëpamtion. Par cette prodigieuse invention, il changea tout à coup la tonalité et créa celle de notre musique; car il ne peut y avoir, par exemple, d*accord de septième de la dominante que là où les deux notes de demi- ton sont mises en rapport, de manière que la septième note monte à l:t ionique, et que la quatrièuie descende à la troisième. Les conditions étant égales pour tous les tons, il en
modulation. Que de choses produites par une seule agrégation harmonique I L'auteur de cette merveilleuse découverte est... Mon-
teverde Lui-même s'attribue l'invention
du genre modulé, animé, expressif dans la préface de l'un de ses ouvrages. C'est qu'en effet l'accent passionné n'existe et ne peut exister que dans la note sensible, et. que celle-ci ne peut naître que do son rapport avec le quatrième et le cinquième degré de la gamme; c'est que toute note mise en rapport harmonique de quarte majeure avec une autre détermine la sensation d'un ton nouveau, sans qu'il soit nécessaire de faire entendre une tonique ou de faire un acte de cadence, et que par cette faculté de la quarte majeure de créer immédiatement une note sensible, la modulation» c'ost-à-dire la succession nécessaire des tons dilTérents, devient facile. Admirable coïncidence de deux idées fécondes 1 Le drame musical prend naissance; mais le drame vil d'émolionsy et la tonalilé du plain-chant, grave, sévère et calme, ne saurait lui fournir d'accents passionnés, car l'harmonie de cette tonalité ne renferme pas les éléments de la transition. Alors le besoin inspire le génie, et tout ce qui peut donner la vie à la musique du drame est créé d'un seul coup.
Grandes et rapides furent les conséquences de cette belle découverte, car, dans la première moitié du xtii' siècle, l'exnression dramatique de la musique était déjà parvenue à des effets d'une puissance remarquable {S3k) »
N'esl-il pas évident qu'un nouvel ordre d'idées, un élément social nouveau, un nouvel esprit s'introduisait dans la musique par le seul fait de la création de la tonalité, et que la dissonance, la modulation, la transition, la note eeneible^ Vacceni passion^ né (remarquez ces, mots), n'étaient que l'enveloppe matérielle, le moven, l'expression extérieure, grâce auxquels le princi[)e nouveau, savoir le moi humain^ qui avait déjà pénétré, pour ainsi dire, les couches supérieures de la pensée, se faisait une issue dans l'art musical ? Car, de même que l'ancienne tonalité, par le fait de sa constitution, comportait le sentiment du repos (835), c'est-à-dire faisait nailre l'idée do permn-
résulte nécessairement que toutes les gammes doivent être faites sur le même modèle, etc., eic. i Et plus loin : c 11 est démontré que la découverte des accords dissonants naturels purMoiJieverdeachaii{;é à la fois le principe de la musique et ia tonalilé; que ce changement de principe a été ia subsiitution de récbelle chromatique, source unique de fidentité des formes de toutes les gammes de chaque mode, h la gamme diatonique, qui ne peut enaendrer que les gannnes multiformes de la tonalité du plain-cfiaut. > Voyez encore le n« du 7 juillet de ia même aimée
(855) < On comprend qu*un système de tonalilé qui repoussait Tattraction des deux demi-tons de la gamme ne pouvait avoir pour hase de rharnionie que des accords consoiinants; car, en rubscnco d*al traction de ces notes de la gamme, il n'y a que repos dans la musique, i (Fétis,* Gazette musicale du 7 juillet 1850.)
im
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nence, d'immutabilité, d'inûni, qui éonvieiit h Texpression des choses divines ; de mémo aussi le trouble, Tagilalion , TexiTossion fébrile et tumultueuse des passions, qui sont de Tessence des choses terrestres, sont inhérents h la tonalité moderne, et cela en vertu de sa constitution qui repose sur la assonance et la transition.
XXVIII. Mais laissons conclure M, Félis
« Monteverde, qui avait fort bien aperçu les résultats de son heureuse témérité, sous le rapport de l'expression dramalique, n'en vit pas les conséquences à l'égard de la tonalité. Attaqué avec^ violence par quelques zélés partisans de l'ancienne doctrine, particulièrement par Artusi, il ne comprit pas plus que ses adversaires qu'il venait danéantir l'existenee des tons du chant ecclésiastique dans la musique mondaine. On peut se convaincre, par la lecture do quelques-unes des préfaces de ses ouvrages, qu'il n'avait pas porté ses vues sur cet important objet. Il n'est pas moins cerlain, eeiJendant, qu'après que l'harmonie des dissonances de septième, de neuvième, et celles qui en dérivent, se fut introduite dans la musique de chambre ot de théâtre, il n'y eut plus de }»remier, de second, de troisième ton, d'authentique ni de plagal dans la musique : il y eut un mode ma-jeur et un mineur; en un mot, la tonalilé ancienne disparut et la moderne fut créée (836). »
La première observation qui se présente après la lecture de ce passage remarquable, c est que les révolutions qui s'opèrent dans les artSy comme celles qui s'opèrent dans les empires, se font malgré ceux qui les font. Rarement l'action deTliomme est en' harmonie avec sa volonté. L'homme n'a l'idée que d'un progrès, d'une amélioration, d'une reforme ; mais un instinct dont il n'a pas conscience le poussée une révolution. Cette révolution est bien le fait de tels ou tels hommes'en particulier, puisqu'ils en ont été les instruments; mais, moralement, elle est l'œuvre de la civilisation entière; elle est le produit, la résultante des éléments amoncelés de longue main dans la société, éléments divers, les uns sympathiques, les autres hétérogènes aux apparences, qui finissent pourtant par se combiner, et, comme l'électricité, par faire explosion sur un seul point. M. Fétis s'écrie : a Admirable coïncidence de deux idées fécondes 1 Lo
drame musical prend naissance Alors le
besoin inspire le génie, et tout ce qui peut donner la vie à la musique mondaine est créé d'un seul coup. i> Mais la création du drame musical et celle de la tonalité mondaine ne sont que deux faits, deux conséquences, deux accidents bien minimes dans celte transformation plus complète, plus générale, qui déjà avait envahi les profondeurs comme les points culminants de l'ordre social, et qui, de proche en proche, devait s'étendre a toutes les conceptions. Il
n'y avait pas deux idées fécondes se rencontrant fortuitement. Il n'y en avait qu'une seule, et ces révolutions partielles dont l'histoire du drame musical et celle de la tonalité offrent le tableau, si radicales qu'elles fussent, n'étaient autre chose que le contre-coup de ce que le principe d'émancipation intellectuelle, l'expansion de l'individualité humaine , la tnéorie du libre examen , proclamés par la science du XVI* siècle et la réforme, avaient i roduit dais les zones supérieures de la [ ensée. Le besoin inspire le génie I voilà le irai mo*. Bonne ou mauvaise, une fois déterminée la tendance d'une époque, tout se développe harmoniquement dans le même sons, car la première loi de l'esprit humain, c'est l'unité.
XXIX. Voilà donc la révolution consommée 1 Voilà, par le fait de la création de l'harmonie dissonante naturelle, voilà anéantie la tonalité ecclésiastique, et anéantie dès le XVI* siècle l M. Fétis nous l'a dit. La voilà disparue sans retour en présence d'une tonalité nouvelle, incompatible avec la première 1 Celle-ci s'établit, se propage, gagne du terrain, et force sa rivale vaincue à se réfugier dans les temples, où elle ne tarde
?»as à venir lui disputer ce dernier asile. ]ette tonalité ecclésiastique, qui jadis prêtait ses formes à la musique mondaine, revêt peu à peu les formes moins austères de la tonalité nouvelle. Ce n'est au'à la condition de se déguiser ainsi qu'il lui est permis de vivre. En d'autres termes, la musique religieuse, qui absorbait autrefois la musique profane, est à son tour absorbée par elle. Et cela n'est pas le produit d'une lente élaboration ; M. Fétis nous l'a dît encore : « Grandes et rapides furent les conséquences de cette belle découverte; car, dès la première moitié du xvii* siècle, l'expression (Iramatique de la musique était déjà parvenue à des effets d'une puissance remarquable. »
Mais il fout voir les conséquences que ce' fait entraîna dès le principe dans la pratique du chant grégorien. 11 faut aussi se donnerlespectaclecurieuxque présente toute révolution, le spectacle de eette classe d'hommes qui, surpris par un événement qu'ils n'avaient pu prévoir, bien qu'ils aient contribué à l'amener eux-mêmes, se cramponnent épouvantés aux débris du passé ; puis, se sentant, malgré qu'ils en aient, duminés par une force irrésistible, envahis -par ies idées nouvelles, sont conduits, sans en avoir conscience, à rêver je ne sais quel amalgame de principes contradictoires, d'éléments qui s'excluent, et à se contenter enfin d'une sorte de compromis tel quel entre le passé et le présent, voire le futur ; car il y a un peu de tout cela dans les faits que nous nous proposons d'exposer.
XXX. Parlons mainlenant des corrections des Graduels et des Antiphonaires, qui se sont si souvent renouvelées depuis le xvii* siècle jusqu'ànosjours,etgrâceauîquellcs,oresquc
(S56) Réhumé philosophique de rhitl, de ta musique, loc, cit.
TON
DE PLÂIN CHANT.
TON
partout en France, notre plain-chant a été si complètement défiguré et mutilé, qii*il arrive fort souvent qu'une personne habU tuée aux chants d*égiise de tel diocèse ne les reconnaît plus si elle vient à passer dans un diocèse voisin. Cette divergence liturgique existait dès longtemps avant Lebeuf ; lui-même le constate au moment où il écrivait (837), et Ton peut penser que depuis lors le mal n*a pas été en s^affaibussant (838).
Le désir d'innover, la manie d« se distin* ^uer» de se singulariser même, qui, pour edire en passant, furent toujours un caractère de l'esprit gallican, ont été pour beau* coup sans aoute dans cette guerre déclarée avec tant d'acharnement, dans les deux derniers siècles, contre les graduels et les antiphonaires romains. Mais cette guerre avait une autre cause, plus profonde, plus
f persistante, c'était la lutte que la tonaité moderne, déjà établie et tendant de plus en plus à la domination, livrait à la tonalité ancienne; et cela, remarquez-le bien» dans l'esprit même des réformateurs, dans leur organisation , dans leur oreille, dont cette tonalité moderne s'était emparée. L'on peut dire que les perceptions qu'ils recevaient à l'église des chants de Toflice étaient à l'instant même, et à leur insu, transformées, rectifiées, corrigées par leur oreille d'après un type différent; et ce type, qu'était-il autre chose que la musique mondaine avec ses propriétés de dissonance, de modulation, de transition, de mouvement, d'expression colorée, sensible et passionnée? Nous avons sur ce point l'aveu de Lebeuf, et nous devons prêter une attention d'autant plus grande à ses paroles qu'il se rend moins compte lui-même de leur portée :
« ... Ce serait une injustice, dit-il, de ne
})as reconnaître que le goûl supérieur de a musique d aujourd'hui a fait naîtrtî dans Vesprii de ceux qui enfantenliiii plain-chant, de certains progrès de voix , et de certaines mélodies qui ont leur douceur particulière ; quM y a des tours gracieux qui ne peuvent être suggérés que par des organes qui ont été souvent rebattus de sons agréables et affcc^ tueux; et on ne peut douler que les personnes dont Vidée est pleine de belles pensées de chantf [)our me servir de ce terme, et de morceaux de mélodie douce et aisée^ ne soient plus en élat déjuger, de quel côté ce
Îfracieux et ce naturel se rencontrent dans a composition, que non pas ceux qui ne chantent ordinairement que du commun et trivial (838*). »
Quelques pages plus loin, le même auteur parle des « avantages qui sont revenus au chant grégorien parle canal des compositeurs accoutumés au beau chant f et par le
{«51) Traité hist. sur le eh. ecclés. in-12. 1741, chap. 6, p. 95.
(858) Témoin le P. LambilloUe qui a dit tout réceinmeiil : c Et voyez quelle déplorable diversité dans le chani ecclésiastique! à peine si Ton pourrait trouver, je ne dis pas deux royaumes, mais deux
moyen des voix excellentes qui ont paru dans les derniers temps, et qui exécutent avec grâce ce qu'il y a de doux et de mélodieux dans l'arrangement des sons (839). »
A coup sûr, Lebeuf, non plus que les ihéoridens ecclésiastiques ou autres de son époque, n'avait ni ne pouvait avoir l'idée de ce que nous appelons aujourd'hui tonalité^ de cette notion féconde, qu'entre les mains de M. Fétis surtout, la science et la philosophie ont dégagée des mystères do l'art, de 1 analyse des éléments des divers systèmes comparés, ainsi que des obscurités de l'histoire. Ce n'est pas que ces théoriciens ne fissent la distinction de la musique et du plain-chant, des chantres et des juusiciens. Et quant à Lebeuf, il avait publié, en 1729 uii mémoire qui ne manquait pas de ()i(][uant sur Tautorité (prétendue) des musiciens en matière de cnant ecclésiastique. Mais, observons-le bien, faute d'une connaissance suQisante de ce grand principe de la tonalité, cette distinction entre ta musique et le plain-chant ne tendait à rien moins qu'à séparer le plain-chant de la musique, les chantres des musiciens» comme si les premiers n'étaient pas dignes d'être appelés des musiciens, comme si le plaii>chant était 3n dehors et au-dessous du domaine de la musique. Que s'ensuivait-il ? Il s'ensuivait que la musique seule était un art, et que le plain-chant n'était autre chose qu'une sorte de routine, consacrée par un certain usage, ayant une certaine aestination, et qui pouvait indifféremment se plier à telles ou telles règles, suivant que cet usage et cette destination les avaient sanctionnées. Mais quant à tirer de cette distinction de la musique et du plain-Chant la moindre conséquence relativement h la constitution de 1 une et de l'autre, k l'ordre d'idées et d'expression qui devait découler de chacune on particulier, à la manière dont l'organisation humaine pouvait en être atfectée, aux modifications qui devaient en résulter dans nos facultés de perception et de sensibilité, c'est à quoi Lebeuf ni les autres théoriciens n'avaient nullement songé.
Nous aurions bien dos expressions curieuses à relever dans les deux citations que nous a fournies l'abbé Lebeuf. Tenons-nousen à ce goût supérieur de la musique d'aujourd'huij qui fait naître dans l'esprit de eeux qui enfantent du plain-chant de certains pro" grés de voix y de certaines mélodies, etc., etc. Ce goût supérieur, n'est-ce pas cette puissance invincible d'une tonalité triomphante, supérieure à sa rivale, qui s'est emparée définitivement de notre oreille, qui Ta domptée, qui lui dicte ses lois? Et cette expression : ceux qui enfantent du plain-chant ! Que peut être en effet désormais la composition du plain-chant, si ce n'est un enfantement labo-
diocèses, où les hjrmnes sacrées se chantent avec une parfaite conforniîié. > (De Vunité dans les chanu liturgiques^ in-fol. 1851.)
(8o8') Lebeuf, ibid., p. 102.
(839) Lebeuf, ibid., p. 106.
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rioux, un travail fait à froide sans inspiration, entrepris obstinément en dépit de soia'éme, de sa propre organisation , des exigences de l'ouïe, et poursuivi par esprit do système , tel en définitive qu'ont été toutes cÏbs correeltons de bréviaires et de livres de chant, lesquelles participaient avant tout de la petitesse et delà taquinerie des rivalités locales, des amours-propres de clocher?
Mais revenons à Lebeuf, et concluons avec M. Danjou que « Lebeuf était vaincu par la musique et lui rendait les armes ; qu'il avait subi i influence de 4a mélodie et de Tharmolùe modernes, et qu'il porta dans son travail (son Antiphonaire), des marques certaines de celte influence. La mâle énergie, la gravité majestueuse du plain-chanl, ne valaient pas pour lui Us tours gracieux, les sons agréables et affectueux de la tonalité nouvelle. Tout le clergé de notre temps, ajoute M. Danjou, partage cette erreur (840). »
Il nous semble qu'il y a ici plus qu'une erreur: il y a un fait, une nécessité que M. Daniou a reconnus et signalés avec sa sagacité ordinaire, auand il a établi, une page plus haut, qu'à l'époque de Lebeuf « le clergé n'apprenait plus la théorie du nlain-'Chant, comme les enfants dans les col* Jéges n'entendaient que de la musique sui- Tant la mode du temps (Ski), » Seulement M. Danjou aurait dû nous dire ce qui empêchait les évéques et les directeurs des séminaires, maîtres de l'enseignement ecclésiastique, de maintenir dans leurs maisons une classe de plain-chant, et ce qui faisait que les enfants n'entendaient plus de musique que suivant la mode du temps, 11 faut le reconnaître : saint Paul a dit que la foi vient de l'ouïe : fides ex auditu, La tonalité, qui est aussi, en un sens, une foi pour nous, comme la langue, comme toutes les choses que nous acceptons d'instinct et sans raisonner, la tonalité nous vient de l'ouïe, ex auditu.
XXXI. €e que Lebeuf nous a appris sur cette stêggestion des organes rebattus des sons agréables et affectueux de la musiaue de son temps ; sur ces personnes dont ridée est pleine de belles pensées de chant et de morceaux de mélodie douce et aisée, en comparaison de ceux qui ne chantent ordinairement que du commun et du trivial (du plaiu-chaut sans doute) ; tout cela n'était pas le premier symptôme de cette révolution qui. avait cfiangé non-seulement toute l'économie de Tan, mais encore qui devait agir si profondément sur les conditions physiologimies de Torganisation musicale de l'homme. Déjà, en 1553, un organiste de Metz , nommé Claude Sébastien , avait célébré en style burlesque la querelle entre deux royautés désormais ennemies, la royauté de la musique plane, et celle de Isimusiquemesurée, ainsi que le triomphe de celle-ci, bien que cette grande guerre se termine, dans le livre, par une entente cor-
(8i0) Revue de la tnu$iQue religieuse, mai 1846, p. 150.
(841) Revue de la musique religieme, ibid. , p.
(842) Bellum mustcale inter plani et metuurab'Mt
diale (842). Cette plaisanterie avait bien son côté sérieux; mais ce qui fut sérieux de tout point, et ce qui mérite de fixer Tatteution, ce fut la transformation que le chaa d'église subit par le fait d'un nomme qui, pour maintenir intact Tusage du chant grégorien, ou ce qu'il pensail être tel, dans la chapelle royale de Versailles, d'où Ton voulait l'exclure pour le remplacer par la musique, ne craignit pas de se mesurer de toute sa hauteur d'artiste et de cbrélien avec ce personnage, « qui faisait voyager de Gènes a Versailles le chef d'une puissante république, et l'obligeait de venir s'agenouiller devant lui. » Ce personnage s'appelait Louis XIV. Cet homme qui osa tenir tête au monarque s'appelait Henri Dumont, Fauteur de celte messe célèbre dite Messe royale, qui contient ce Credo fameux devenu si populaire, connu sous le nom de Credo de bumont. Nous sommes loin de méconnaître la beauté mélodique, l'ampleur, le tour naturel et noble de cette com^^osition; mais nous dirons que, par remploi fréquent de la note sensible, par la modulation qui revient sur les principales périodes, par la cadence qui termine celte modulation, ce Credo appartient à la tonalité moderne. Et, bien qu'un ingénieux critique, mais chez qui l'enthousiasme n'est pas toujours temp(;ré par la réflexion, ait imprimé un beau matin que le Credo de Dumont était une des plus belles inspirations du xui' siècle, nous ajoutarons que ce Credo n'est pas dans le premtVrmod^ du plain-chanty mais dans le ton da re mineur, et, nous en appelons sur ce point à tout homme compétent, à M. S. Morelot, par exemple, un des plus habiles et dos plus judicieux défenseurs de la cause du chaut grégorien, qui s'exprime ainsi au sujet de la Messe royale.
« L'induence de la tonalité moderne qui s'y fait sentir, sans douteàlHnsu de l'auteur ^ nous paraît être m\xr quelque chose dd^ns l'admiration dont elle est l'objet. Dumont n a pu secouer entièrement le joug de ses habitudes de musicien, en sorte que son inspiration s* est trouvée jetée comme par force dans un moule qu'il n'avait pas choisi. Il en est résulté que le public, habitué à la tonalité moderne, mais pénétré encore d'une sorte de resiied tmditionnel pour la majestueuse gravite du chant d'église, a reporte avec empressement son admiration sur une œuvre qui conciliait assez bien ses goûts nouveaux et ses habitudes anciennes. » Ajoutons à cela que le public a été trompé; et par qui? — Eh! mon I);ou ! par cet auteur qui se trompait luiniômcj qui pensait faire du plain-chant, tandis qu'il ne faisait autre chose que de la musique, et qui faisait graver sa messe en caractères carrés et sur quatre lignes comme les livres du lutrin. Cela suffisait pour faire illusion à tout le monde, à lui tout le pre-
eanlut reges, de priucipalu mu$ii:œ ptotinciœ obtinendocontendente; Argentorali, 15j5, iu-l» ; auire^ édllioiis de 4563 élises, in-K Lire t\iriicle sur Cl. Séuasiicu, dans Fétis, Uioyraph. umv. des music.
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niier. Le spirituel auteur du Voyage autour de ma chambre parle de certains individus
aui, pour se voir une épée au côlé et sur le os un uniforme brodé, croient /fermement être des généraux: et Tarmée, qui le croit aussï, leur donne ce titre sans rire^'iusqu^à ee que la présence Ae V ennemi Us détrompe tous. L*armée, c*est le public; le général, c'est Dumont.
A propos des autres messes de Du mont, le même critique dit encore : a Ce mélange des tonalités différentes est bien plus sensible encore dans les autres messes écrites par Dumont. Les fiirmes mélodiques empruntées à la musique moderne, les altérations arbitraires de la tonalité par les dièses et les bémols , les cadences étrangères au mode, toutes les licences enfin qui sont la conséquence d*un pareil système , y ajtparaissent bien plus fréquemment et y sont aussi moins rachetées par l'élévation de la pensée, p £t voil i Thomme, voilà le maître de chapelle qui . osa opposer sa volonté à celle de Louis XIV, qui osa citer au roi le décret du concile de Trente qui proscrit la musique profane des temples, qui força le uionaraue à consulter M. de Harlay, et qui, sur la décision peu scrupuleuse du prélat courtisan, prit la détermination de demander sa retraite; ce quMI Qt un peu plus tard.
XXXn. Que Dumont ait su ce qu*il faisait en introduisant la tonalité uioderne dans l'office ecclésiastique, c est ce qu'il est superQu d'examiner. Comment l'aurait-il su, puisque Lebeuf , qui vint longtemps après lui, n'eut jamais ridée de la tonalité, à plus forte raison celle d*un changement de tonalité? Dumont était dominé par certains faits de la science moderne qu'il avait admis, sans soupçonner que ces mêmes foits avaient amené dans l'art un bouleversement complet. Ce n'est qu'à distance qu'on peut se rendra compte de la portée et des elTcts d'une pareille révolution, et, comme le dit 3J. àforelot, « l'un des premiers résultats du réveil de l'esprit religieux dans l'art a été de nous ouvrir les yeux sur l'immense désastre qu'elle a causé i^kZ). »
EhbienI M. Félis n'avait-il pas raison de nous dire tout à l'heure que grandes et ra* pides avaient été les conséquences de la belle découverte de l'harmonie dissonante? Mais, malheureusement, nous n'en avons pas fini 8ur ce sujet : il faut montrer que ce mélange de tonalités différentes^ c'est l'expression ue Al. Morelot, si tant est qu'il ait jamais existé, ne pouvait avoir qu'un temps; que le plaincliant devait s'effacer de plus en plus devant les eujpiéfements incessants de lart musical, et qu*à partir de Dumont jusqu'à nos jours, les plus intrépides partisans d'un système mwie^ iïxxn juste-milieu tonal ^ placés d'un côté entre les exigences de la tonalité, et de l'autre, Jeur respect pour les traditions grégoriennes et liturgiques, ont été condamnés, soit à une lutt« impossible avec l'une, soit
(8 43) fiev, de la iim«. re/., janvier 1848, pp. 20. SI, z4, zo.
DlGTlONX. DE PlaIN-ChaNT.
à l'abandon complet des autres, et qu'alors même qu'ils ont affirmé le plain-chanl en théorie, ils l'ont nié dans la pratique, et que tout en proclamant son existence en paroles, ils l'ont détruit de fait.
XXXIII. Mais, dira-t-on , on peut donc faire de belles choses en plain-cliant avec un mélange de musique moderne? Nous allons nous expliquer tout à l'heure sur ce mol de mélange ; maïs , en atlendanl, nous répoudrons hardiment : Non. En premier lieu, la messe de Dumont n'est pas du plain* chant; c'est de la musique moderne fort habilement ou plutôt fort heureusement revêtue de la formule grégorienne, fin second lieu, cette messe ne nous parait si belle aujourd'hui que parce que la plupart d'entre nous ont perdu le sens des véritables beautés du plain-chant. Voyez à ce sujet le jugement qu'en a porté Poisson. En troisiènit) lieu, si I on admet que le ptain* chant pei\t s'allier à la musique, une fois engagé dans cette voie. Ton ignore où l'on s'arrêtera, la question u'une limite reconnue et acceptée par tous devant se reproduire éternellement. Supposez aujourd'hui une t ntative analogue à celle de Dumont, et» remarquons -le, tentative faite sciemmenti eu égard à la diiféreuce des temps , que serait-^elle si ce n'est l'invasion du chant italien le plus expressif dans nos temples;» avec je ne sais quel assaisonnement . bAtard et monstrueux de psalmodie hétéroclite?
il y a eu certainement un moment où l'on aurait pu croire, ou, pour parler plus juste, où nous (courrions croire à la coexistence de deux tonalités simultanées; où l'oreille se trouvait à la fois sollic'tée par les habitudes traditionnelles des modes ecclésias-» tiques, et par le charme de certaines formules d'autant plus séduisantes, qu'elles étaient plus nouvelles. C'est là le moment de Dumont et de Lulli, qui, lui aussi, corn- I osa une messe devenue célèbre et qae l'on' désigne dans le Midi sous le prénom de ce musu-ien, la Baptiste. Celte messe est loin de l'allure noble et grandiose de celle de Dumont, mais elle se distingue par un cer* tain tour mélodique et gracieux. Nous ne dirons pas qu'elle est du sixième mode, nous dirons qu'elle est en fa. On peut la placer, commo la Messe royale^ « sur les contins des deux époques de Thistoire de l'art (844).» Mais, encore une fois, ces confins sont bien déplacés aujourd'hui. Il serait certes aussi' curieux qu'instructif de pouvoir suivre pied à pied le Ilot toujours croissant de la musique prolane, depuis le xvi' siècle jusqu'au xix*; ttiais lorsqu'un continent a disparu sous les eaux de la mer, comment pouvoir dire: En tellK^ année le rivage était le? Les monuments subsistent il est vrai :
AppatenU,. hantes in gurgiie ra$to.
Hais nous sommes trop submergés [ourles apprécier.
(8ii) Ibid,, p. â7. (M. S. Morelot.) .
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Comment nous rendre compte, à rheiire u*il est, de ee qui n*était que le résultat *une incertitude du jugement entre deux orlres d'idées opposés, de Tiadécision de roreille entre deux tonalités incompatibles? Gomment juger sainement d'une chose qui no nous parait avoir quelque valeur aue par son rapport avec Tancien st^le ecclesiasti* que, tandis qu'au moment ou elle s*est produite, elle n*était rien moins qu*une audacieuse excursion dans le domaine de la massique moderne? Ce qui est tel pour nous était tout autre pour nos pères. Ils ne pouyaient apprécier ce qui leur était actuel et présent avec la même mesure que nous apportons à l'appréciation des choses passées. Les conditions et les données ne sont plus les mêmes.
Ce qu'il y a de certain, c'est que le mé* lange de dçux tonalités dans le même œuvre» préconçu, (ai ta froid, ne peut êlre une bonne chose. Ce mélange ne peut êlre heureux qu'autant qu'il a eu heu naturellement, comme dans certaines chansons populaires, qui participent à la fois de la musique vul* gàire et du chant ecclésiastique, et qu'autant que ces chansons ont été composées par des gens étrangers è toute théorie, à tout système, et qui ne suivaient que leur instinct. XXXIV. Tout ce que l'on peut dire, c'est
Îue le style des messes de Dumont et de .ulli a été, en France, le point de départ de cette monstruosité qu'on a appelée ptain-* chant musicaly « ces plains-chants, dit J.-J. Rousseau, accommodés à la moderne, pretinlaillés des ornements de notre musique, » dont Nivers, Pt plus lard Lafeillée, ont été les ardents propagateurs, et qui comptent encore tant do partisans parmi les ecclésiastiques d'un Age avancé. Quant aux jeunes, ils se sont prononcés pour la musique italienne et les fredons de l'opéra-comique ; nous ne leur en faisons pas un reproche, c'est un cas de force majeure ; mais nous ne leur en faisons pas non plus notre compliment. Cela prouve seulement qu'une fois embarqué sur le char des révolutions, on va vite et on va loin, surtout quand on ne sait pas oi^ l'on va. En Italie, ce plain-chanl musical a obtenu des succès ni us scandaleux oncore qu'en France. Il a été appelé canto frattOy par opposition au canto ferma. Les ordres religieux eux-mêmes adoptèrent ce nouveau chant et le transcrivirent sur les livres, séculaires que leurs prédécesseurs avaient consacrés aux anciens chants de l'Eçlise. Cela ne doit pas surprendre : l'Italie était alors le foyer principal des mouvements de l'art moderne, et toute innovation devait frapper vivement la curiosité d'un peuple naturellement disposé h toutes les sensualités de l'oreille. Et, quanl aux religieux et aux ecclésiastiques, tant italiens que français, on peut affirmer qu'ils ne comprenaient rien aux conséquences d'une révolution tonale dans lart, pas plus que Momeverde, pas plus que Dumont et Lulli,
(845) f4eures et opuscules, t. !«'.
et l'on peut ajouter, pas plus que la plupart des ecclésiasticjues et même des musiciens de nos jours. S'ils eussent compris cela, s'ils eussent pu entrevoir d'avance le désastre sur lequel le réveil de l'esprit religieux nouê a enfin ouvert les yeuxj les correcteurs du chant grégorien, qui au fond n'avaient pas l'intention de porter une main profane sur l'arche sainte, qui n'avaient pas du moins la conscience de ce qu'ils faisaient, n'eussent f>a3 fait, pour le maintenir en honneur et le perpétuer, précisément tout ce qu'il fallait faire pour le détruire. M. de Maistre, que nous avons cité plus haut,, a dit encore un beau mot : « Si les hommes comprenaient la révolution aujourd'hui^ elle tinirait de* main. Mais les pompes arrivent souvent après l'incendie (otô). ji
D'ailleurs, les correcteurs ne flrent que précipiter la ruine du chant ecclésiastique. Le coup mortel était porté, il l'avait été par l'harmonie dissonante naturelle qui s'était fait jour par C. Monteverde, et si C. Monteverde n'avait pas existé, l'harmonie dissonante se serait fait jour par tout autre, et peut-être dans le même temps; car elle était dans le cercle limité de Tart musical la manifestation nécessaire de cet irrésistible besoin d'ex()ansion individuelle qui tourmentait le génie humain. Elle était donc, non un fait individuel, mais une nécessité de l'époque, par conséquent un fait générait le fait d'une conspiration, sinon intentionnelle, du moins universelle, qui avait pour but de détrôner la pensée sociale absorbant la pensée individuelle, par la pensée individuelle qui exprimait en cela la t)ènsée collective et sociale.
XXXV. Qu'on ne nous oppose pas les anciens réformateurs du chant ecclésiastique, qui faisaient ce qui leur plaisait. £nli-e eux et les modernes il y a tout un monde d'idé.s diiférent. Jadis, les grands propagateurs du chant lilurgigue, les Boèce, les saint Augustin, les saint Isidore, les Guido, les Odon de t^iunv, les saint Bernard, et plus tard les Marcneito, les Jean de Mûris, les Glaiéan, les Zarlin, lesGuidetli, etc., étaient fort à l'aise .f)Our discuter sur ia musique grecque et sur le plain-chant, sur les modes anciens et sur les modes ecclésiastiques, car ils n'avaient étudié la musique grecque que d'une manière spéculative, lundis que le plain-chant avait été pour eux i*objet d une pratique journalière. Chacun d'eux avëit bien, sinon son système particulier, du moins ses idées particulières, sur la meilleure manière d'interpréter tel texte de Ptolémée ou d^Arisloxène, sur les méthodes d'enseignement, sur les muances, sur la notation, sur le principe de la transposition ou réduction des modes; mais dans la pratique il fallait toujours en venir aux règles précrses, aux faits rigoureux de la tonalité. Là, tous étaient d*accord, et l'on peut dire que si, sur certains points, ils tenaient un langage diiférent, ils parlaient
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néanmoins une langue commune, entendue de tous. Mais en pouvait-il être ainsi pour des gens comme Ni vers, comme Lebeuf, comme Chaslelain, comme De Moz, comme Lafeillée, etc., qui avaient reçu une éducation primordiale toute diiféreute, dont l'oreille s'était pliée à Teuphonie, à la s)^ntaie d'une lançue jeune» nouvelle, preine de sève et de vie, de mouvement, d*dccent, de rhjthme, vis-à-vis de laquelle te plainchant n'était déjà plus qu'une langue morte? Car, à supposer môme que les véritables traditions grégoriennes fussent conservées intactes par quelques vieux chantres, is(dés dans leur maîtrises, ce que nous sommes loin d'accorder, il n'en est pas moins vrai que ce plaint-chant, si vénérable qu'il fût, n*était déjà plus au'une relique^ mais une véritable relique, c est-à-dire un corps privé d'animation et d'oii le souffle et J'espril s*étaient retirés.
Celte lutte, ce conflit des deux tonalités, auxquels a donné lieu dans les deux derniers siècles l'invasion soudaine de la musique profane, et dont on peut dire que le cerveau des compositeurs a été le théâtre , se perpétuent encore aujourd'hui chez les esprits distingués qui seutent ce qu'il y avait d'expression auguste, grave,
[)ure de tout alliage terrestre, dans les niéodies sacrées. On ne saurait trop hautement rendre hommage au zèle dont quelques savants font preuve, dans le but de régénérer le chant grégorien, et de le réhabiliter dans le culte. Pour noire compte, nous désirons vivement qu'ils réussissent, et nous ne croyons pas impossible qu'ils y parviennent avec le lemps, à certaines conditions toutefois que nous indiquerons plus tard; mais s'ils espèrent qu'après avoir rétabli ces textes dans leur pureté nrimitive, qu'a* près les avoir purgés des éléments parasites et barbares , dont des réformes ignorantes et maladroites les avaient surchargés, le chant liturgique sera par cela môme ramené à son institution primordiale et reprendra son empire sur les esprits; s'ils s'imaginent que le clergé et les Gdèles, surpris d'admiration et d'enthousiasme, ne voudront plus entendre d'autres accents dans les églises; s'ils se flattent que le domaine dos deux arts sera parfaitement défini et ciri^onscrit; que le chant grégori.en cégnera sans partage dans le sanctuaire sans qu'aucun schisme y vienne mêler le doute et ta confuéion (846); que la musique profane se contentera de ses théâtres, ses concerts, ses festivals; qu'il n'y aura plus d*empiétements réciproques, plus de profanations; qu'il y aura dislinctio.i parfaite entre le spirituel et le temporel ; si les hommes dont nous parlons croient tout cela, nous leur déclarons que c'est un vrai rôve. MM. Fétis, Lambillolte, Th. Nisard, et autres, ont entrepris d'immenses iravaux pour épurer les
(S46) Expression dotil s'esl servi le prinoe de h Moskowa (tans In France musicale; nous ne saurions îniliqner le numéro. Consulté sur un projet de réforme liarmoniquc applique au plain-ctianl , le^
chants de l'Eglise, p."^ur les retremper à la source grégorienne, dans le but de les faire accepter par toutes les églises. Quant à M. Félis, nous nous tromperions fort si son idée n'était pas une idée fort belle, fort louable, roa;s après tout, une idée d'archéologue. Si la pensée de col écrivain n'était pas celle que nous supposons, nous dirions alors qu'il est en contradiction avec luimôme, car c'est lui qui a magnifiquement démontré que la tonalité ecclésiastique avait été anéantie par le fait môme de la création de la tonalité moderne. Or, on n'accuse pas légèrement de contradiction un homme comme M. Félis.
XXXVI. Mais tous les partisans du plainchant ne voient pas aussi loin que lui. M. Tabbé Janssen , auleur d'un livre intitulé iLes vrais principes du chant grégorien^ et on qui Ton ne saurait méconnaîire un homme de savoir et de sagacité, a Tair de ne tenir aucun compte de l'exislence de la tonalité moderne. Il semble insinuer que tout le mal vient de « la dégénéralion des formes primitives du chant et de la manie de plier la lonalilé primitive et sévère du plain-chaot aux exigences prétendues de l'harmonie moderne.» La tonalité moderne ne l'embarrasse nullement. £coulons-ie :
« Eh bienl s'écrie-l-il, qu'est-ce cjui nous empocherait d'habituer encore aujourd'hui nos oreilles à cette belle tonalité primitive?»-- C'est comme si Ton disait : Qu est-ce qui empêcherait le peuple français de parler la langue (lu xvr siècle comme il parle la langue du XIX'? a Qu'on y réiléchisse ; il s'agit ici d'un dépôt sacré que l'antiquité chrélienne nous a légué avec une pieuse sollicitude; il s'agit d'une tonalité dont les effets contrastent heureusement et nécessairement avco les chants profanes écrits dans la tonalité moderne. » Etourdi I vous répondez vousmême à votre question : Qu est-ce ^i empê^ durait f car si tes effets de la tonalité ecclésiastique contractent nécessairement avec les chants de l'autre tonalité, vous donnez vous* môme la raison de cet empêchement. « Devonsnous plier nos mélodies sacrées aux caprices d'un usage récent oui ferait bien mieux de se plier lui*môme à la majesté divine des chants séculaires? » Non, vous ne le devez pas, mais il n'est pas moins vrai que c'est à quoi ont été réduits et ceux qui ont voulu défigurer sciemment le plain-cliant (et nous souienons qu'ils étaient en petit nombre), et ceux qui, comme vous, veulent le retremper à son origine. Quant à Vusage récent qui ferait bien mieux de se plier lui-même à la majesté des chants séculaires^ nous avouons qu il nous paraît impayable et que cet usage récent en vaudrait cinquante anciens* si vous pouviez nous dire en quoi consisterait cette faculté do la tonalité moderne, laquelle est née de l'inspiration individuelle au profit de la musique dramatique , pass ou*
même écrivain répondit avec autant de sens que d'esprit : c En l'ail de musique religieuse, ne me parlez pus des liberiés de Tttgli^ gallicane : je suit tout à fait uhraiDonlain. >
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née, colorée, pilloresnue, en quoi consiste* rail, dis-je, cette faculté de la tonalité moderne de se plier à la majesté des chants séculaires ? fi Que si Ton veut absolument donner quelque choseà i*harmonie moderne, pourquoi défendrait-ou de se servir d'un accompagnement moins monotone que les accompagnements d'autrefois, tout en conservant au plain-chant sa belle simplicité, et en respectant sa tonalité primitive? » Pour le coup, nous ne dirons pas ici : Habemus confitentem reum^ car il ne s'agit ))as d'un coupable; je dirai plutôt que c'est un innocent qui s'accuse, c'est-à-dire un athlèle consciencieux qui, ne se sentant pas à l'aise sur son terrain, veut bien faire à son ennemi la concession de quelques pouces, sans se douter qu'il livre la place tout entière. Voyez plutôt : Si l'on veut absolument donner quelque chose à Vharmonie moderne. D'abord, qui est-ce qui veut absolument? C'est tout le monde, car on^ c'est tout le motide. Donner quelque chose à l'harmonie moderne; quelque chose est bien vague, c'est peu ou beaucoup. Mais comme Tnarmonie moderne repose sur la dissonance, et comme d'autre part l'harmonie consonnante ne
Eeut appartenir qu'au plain-chant, il faut ien admettre qu une seule concession, la concession d'une seule dissonance, emporte la concession de l'harmonie moderne tout entière. Et quant à l'accompagnement moins monotone que les accompagnements d'autrefois, comme l'accompagnement ne peut cesser d'élre monotone, c'esl-à-dire d'être basé sur le système de l'unité du ton (unitonique) et ne peut devenir varié qu'à la condition d'emprunter quelque chose à la tonalité actuelle, il s'ensuit que la phrase en question n'a aucun sens ou qu'elle a celui-ci: mais attendu que l'organisation humaine est tellement modifiée aujourd'hui par la tonafité moderne; qu'il est d'une nécessité absolue pour elle de se plier aux exigences de cette même tonalité, pourauoi l'accompagnement du plain-chant ne s enrichirait-il pas des ressources variées que celle-ci présente, de manière cependant à sauvegarder autant que possible la belle simplicité et la tonalité primitive du chant grégorien 1 1 1
Et alors la tonalité des auciens modes et la tonalité moderne marcheraient de front; et cependant elles s'excluent: l'une représente l'ordre ancien et l'autre le nouveau ; l'une est née do l'inspiration chrétienne, et l'autre est le fruit de l'inspiration mondaine. L'une est une langue vivante, la langue universelle, qui fait chaque jour de. nouvelles conquêtes, qui se développe sans cesse dans l'énergie de ses éléments mtimes, qui s'emparedelouteslesdécouvertesde l'acoustique, deious lespro<^rès de l'instrumentation, qui reproduit toutes les voix, touslestimbres,tous les bruits de la nature; l'autre est une langue morte dont à peine quelques vieillards balbutient quelques mots dont ils ont retenu la routine, mais dont ils ont perdu la signification. . Nous savons bien que M. l'abbé Janssen
(8i7) Revue de M. Damjou, décembre 18 i7.
poussera les hauts cris en lisant cette traduction un pou libre de sa pensée; mais ce n'est pas nous qur parlons ainsi, c'est lu?; ce que nous lui faisons dire là, il ne le pense pas, il ne croit pas le penser; il ne croit pas le dire, mais il le dit. Nous le délions de s'en tiier autrement. Ce n'est pas tani sa faute à lui que la faute du point de vue où il s'est placé. C'est la force des choses, la force de la vérité qui le contraint à dire ce qu'il ne veut pas.
Et ces passages qu'on vient de lire sont tirés d'une discussion fort intéressante entre M. Félis et M. Janssen au sujet de l'en^ploi du demi-ton dans le plain-chant, et habilement soutenue de part et.d'autre; mais cette discussion où le demi-ton était envisagé non-seulement comme accidentel, c'est-àdire comme moyen d*éluder la dissonance do triton, ou de la relation de si contre /a» mais encore comme note sensible» el dans ses rapports avec les habitudes d'accompagnement des organistes, en d'autres termes, avec l'harmonie moderne; cette discussion n'est-elle pas un indice de plus do cette l^utte, de ce conflit que les deux tonalités continuent à se livrer dans le cerveau, dans l'oreille et par suite dans l'esprit des théoriciens d'aujourd'hui , dès l'instant qu'ils essayent d'aborder de pareils sujets? Nous^le demandons à tous les musiciens qui ont voulu se faire une idée de la théorie des modes ecciésiatiques ; à ceux surtout qui» peu familiarisés dans leur jeunesse avec le$ chants d'église, ont voulu plus tard, pour satisfaire une curiosité imellectuelle, s<) rendre compte du caractère des divers modëa du plain-chant, de la. façon dont la phrase mélodique est modifiée, suivant que le mode est authentique ou plagal , suivant que la finale est la note la plus grave, ou suivant qu'elle a une quarte au bas; du tour propre à la mélodie, selon nue le chant est ce qu*o& appelait mineur droit, mineur inverse^ ou majeur; selon (]ue la dominante est à la quinte, à la sixte, ou au septième degré, utc, etc. Nous leur demandons si, dans l'examen de tous ces détails, ils ont pu s'abstraire complètement des habitudes tonales de leur éducation ; si à chaque instant leur oreille n'a pas été suspen«lue entre deux perceptions absolument contradictoires, et si les notions, les impressions de la musique moderne ne sont pas venues constamment s'interposerentre cette tonalité, objet de leurs études^ el leur propre esprit.
XXXVII. Après la citation de M. l'abbé Janssen , nous produirons un texte de M. Danjou qui a bien son mérite aus^i. Dans le préambule de l'article Accompagnement, que nous avons emprunté à ce savant, il s'exprime ainsi : « Il s'agit seult* ment de retrouver et de rétablir, dans toute sa pureté primitive, un art qui avait sa beauté propre, sa grandeur originale, et qui, absorbé peu à peu par la musique moderne, a été défiguré par elle au point de devenir méconnaissable (8M). »
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Pesons bien ces paroles. Cet art dont parle M. Danjouy quel est-il? C'est Part musical fondé sur la tonalité grégorienne. Cet art avait sa beauté propre, ta grandeur originale, mais il a été tellement absorbé par la musique moderne^ tellement défiguré par elle, qii*i I e n «st devenu méconnaissable. De q uo i s^a- >git*il pourtant? Obi de moins mie rien. Il s'agit SEULEMENT de le retrouver. Nous avons parlé plus haut de Tillusion complète où étaient M. Danjou et les collaborateurs dô sa Revue (M. 8. Morclot excepté peut-être)^ relativement à la possibilité d'une restauration du chant grégorien. Voilà notre assertion pleinement justifiée.
' Nous produironsd'autres textesoù M. Danjou, aux prises avec la tonalité moderne, se sent comme écrasé sous la domination de celle-ci» et par Tidée de son incompatibilité avec la tonalité ancienne. 11 y a contradiction évidente, il faut bienTavouer. MaishAtons-nousde le dire, rien n*est plus honorable (|u'une telle contradiction. Il arrive à M. Danjou déjuger, qu'il nous permette de le lui dire, tantôt avec son esprit et tantôt avec $ou cœur. Quand il juge avec son esprit, la lumière, la sagacité, ne lui font pas défaut. Il voit bien que la tonalité moderne a tout envahi et que rien ne saurait résistera cette rnarée montante; il voit bien que le chant
frégorien est réduit à la routine, c'est-à-diro son cadavre. Quand il juge avec son coeur, «l que, se plaçaut aj sein du sanctuaire, il évoque dans son âme d'artiste et de catholique les tradilions grégoriennes, c'est alors aii'il se prend à désirer vivement le retour e ces magnificences liturgiques , et que, transformant ses désirs en réalités, il se dit qu'après tdut, il ne s'agit que de retrouver et de rétablir le plain-chant dans sa pureté primitive.
Qu'est-ce à dire pourtant? M. Danjou voudrait-il se borner a une simple affaire d'archéologie? Penserait-il que tout serait di?,
(848) En supposant que la chose fût poss hle, diftousnoiis, car, en admeuant 4u*enire les ditférciiles versions des diveis manuscrils on pûl trouver la bonne, ce que nous ne nions pas, il Tiiudrail encore retrouver les lois delà prosodie; il faudrait encore •découvrir le secret de certains onienienls de chant; il faudrait enfin suppléer à une foule de signes que 4es anciens chantres n'écrivaient pas, notamment ceux qui se rapportent au demi-ton, à la noie feinte, etc. Et pourquoi ne les écrivait-on pas? Parce que ces signes étaient sous-entendus ^ tant Poreille exercée aux exigences de cette tonalité était ^ûre de ne pas se tromper. Mais cemme notre oreille est aujourd'hui formée à d'antres habitudes tonateé; comme elle admet, camnie réguliers, disons mieux, comme elle sollicite ardemmeiu certains Intervalles que nos pères repoussaient avec horreur, il s'ensuit
titudcs! quel chaos!
Nous sommes heureux de trouver Toccasiou de faire connaître l'opinion du R. P. Lambillotle : < Une seconde tentative (pour la restauration des chants grégoriens) s'appuie sur les règles , dit-il. Mais ces règlei sont relies de la tonalité grégoriens ou celles de la tonalité moderne. Dansie
lorsqu'on aurait reconstruit le texte pur de saint Gréffoire, en supposant que la chose fût possible (848) ? N'y a-t-il pas une autre question auprès de laquelle la première disparaît, la question de réapprendre aux populations une langue dont elles s'éloignent toujours davantage, déplier l'oreille humaine aux conditions, è la syntaxe, à l'euphonie de cette langue qu'elle a oubliée ?
XXXVIll. Faisons une comparaison. L'ancienne lanzue romane avait sa beauté propre, son caractère original; elle a été absorbée nar trois langues arrivées à la plénitude de leur développement, par l'espagnol, l'italion et le français; de telle sorte que ces trois langues ne présentent plus que des vestiges défigurés de la langue mère; il s'agit pourtant de la retrouver et de la rétablir dans sa pureté primitive. Des savants, tels que Raynouard, Fauriel, Honnorat, et autres, consacrent à cette tflche la plus grande partie de leur vie. Enûn,ils la reconstruisent; nous Tadmettons sans difilculté. Ils publient des grammaires, des glossaires, des monuments inédits de cette Tangue éteinte. C'est fort bien. Les amateurs. Tes poêles, les linguistes, les philologues, savoureront avec délices ces fruits d'un autre âge; mais de là à faire parler cette langue par le peuple, à lui en remettre, pour ainsi dire, les mots dans la bouche et les sons dans Toreille, ou conviendra au'il y a loin«
Et cependant il est bien plus aisé d'apprendre une langue morte que de plier notre organisation aux conditions d'un système musical qui n'est pas le nôtre^ Apprendre une langue morte est une aifane de mémoire d'abord, et ensuite de réllexion. La syntaxe repose sur un ensemble de lois à la portée de toute intelligence; tandis que dans un système musical, rien ne s'adresse h res|)ril. La division des intervalles propre à ce système n'ayant rien d'essentiel en eoi, ni aucune raison d'être en oile-même^ elle ne
premier cas, nous concevons qii^au moyen de ces règles on puisse corriger les vices de certaines versions corrompues, et dire: Ceci n^est pas de saint Grégoire. Mais reconstruite une phrase grégorienne, découvrir si saint Grégoire amis (elle note ou telle autre, jamais. Ce sont là des faits que les ntannscrits seuls peuvent nous apprendre. Que dirait -on de qnelqn*ufi qui, à Faide des régies de Ja versification latine, voudrait retmnverun vers de Virgile? Virgile, sans transgresser ces règles, a pu faire son vers d une infinité de manières. De même saint Grégoire a pu moduler sa phrase de miUe façons, iontes d'accord avec les i-èglesde sa musique. De quel secours donc peuvent être les règles tovues seule* iioiir dire quelle est la modulation qu'il a choisie? — Quant à ceux qui prétendent appliquer les règles de la tonalité moderne aux mélodies grégoriennes, leur erreur est encore plus palpalile. D un tel système il ne peut vésulter qu'un mélange monstrueux de deux éléments Jiétéro^nes et inconipaiihies. i (De l'unité •dans les chants Uturgiques,) De son côté M. Yiiet s'exprime ainsi dans ses beaux articles du Journal des savants sur les éludes de M. T. Nisard : c Ge qu'il y a de plus rare «t de plus difllcile en archéo^ logie musicile, ce n'est pas de rctablir le texte exact et pur d'une ancienne mélodie, c£st d'en retrouver Vancien mode d'exéculion, »
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saurait affecter que nos organes. Mais nos organes ayant été antérieurement modifiés par la tonalité universelle, ils perdent toute aptitude à être de nouveau modifiés par une tonalité toute difrérente. L'analogie môme de reriainséléments delà nouvelle tonalité avec Ja tonalité maternelle devient une dîfnculté de plus ; car nous n'apercevons pas plus la raison decelloanalogieque la raison de la dissemblance et de rincompalibilité des deux systèmes. XXXIX. Maison sera curieux de connaî- Irc ce que M. Danjou nous a appris de Home, celte terre classique de la musique, et qui devait être aussi la terre classique des traditions grégoriennes. Dans une lettre adressée è M. Simon, grand doyen de Saint- Jacques, à Turcoing, et publiée dans la Bévue de musique religieuse de mai 18^7, Bi. Danjou célèbre a'nsi qu'il suitles obsèques du plam-chant ; « Vous voyez... que Télude du chant ecclésiastique est complètement abandonnée à Rome. Comment en serait-il autrement? La musique moderne a envahi le li u saint, le piain-cliant n'existe plus, le
(euplene prend aucune part, ron-seulement l'exécution du chant religieux, mais encore à la liturgie des saints oflTices. C est à Rome un art entièrement éteint , que celui qui a pour objet le chant des louanges de Dieu, Vous jugerez mieux de Texactilude de mes assertions par rexaclitude des détails que je vais vous donner. » Suivent ces détails que Ton serait tenté de croire exagérés, tant ils sont lamentables. K Le plain-chanl, continue l'écrivain, est presque enti'èrement banni des églises principales de Rome; il faut aller dans qui'hjue couvent de Capucins ou de Chartreux pour entendre exécuter. Dieu sait comment, le chant ecclésiastique. » Puis, après avoir parlé des orgues enrichis de grosses caisses ^ cymbales , chapeaux chinois , desquels les organistes font un u^age immodéré , M. Danjou Soursuil : « Vous avez auprès de vous , en elgique, un genre de chant qui peut vous donner une idée de celui qu'on exécute ici {h Rome), Imaginez, si cela vous est possible, qucinue chose de plus mauvais que..^.. le plain-cfiant harmonisé suivant la méthode
de M. T ; persuadez-vous qu'il peut
exister des organistes pires que ceux qu'on entend dans les villages belges ; cherchez à vous représenter la parodie du chœur de Sainte-Gudule, et vous comprendrez la musique des églisesdeRomecommesi vous l'aviez r*ntendue. » Remarquez ici comme, tout en passant» M. T...„ lechoeurde Sainte^Gudule, toute la Belgique enfin reçoivent leur coup de patte. Mais revenons h Rome. Imaginez enfin que « les éditions italiennes (de plainchant), depuis le xvi* siècle, ont été systématiquement altérées, et que le plain-chant y a été altéré et corrompu d'après le goût des compositeurs modernes. Quant aux A"tiphonaires notés, qui sont conservés à la bibliothèque Vaticane, j'ai acauis la certitude que j'étais depuis bien longtemps la
seule personne qui eût eu la curiosité de les regarder Encore une fois, il est impossible qu'on porte h Rome le moindre intérêt au chant ecclésiastique, puisqu'il a entièrement disparu de l'office. » M. Danjou conclut ainsi : » C'est Ja France qui doit imposer à l'Italie le progrès, la lumière et le génie de l'art chrétien C'est la France
Îui doit rendre aujourd'hui h Rome les ntiphonaires aue le Pape Adrien a prêtés à Charleraagne ; c est la France gui doit donner l'exemple d'une réaction impitoyable contre l'esprit païen, qui a corrompu le monde depuis trois siècles. »
Fiat ! Fiat !
En musique, cet esprit païen qui a cor^ rompu le monde depuis trots siècles, c*est la tonalité moderne. C'est du moins la pensée de M. Danjou,
Mais, par quel miracle cet esprit païen n'aurait-il pas corrompu les oreilles françaises? N'est-ce pas le clergé français qne il. Danjou dénonce dans son numéro de mai 18i6, lorsque, h propos de Vinfluence que la tonalité nouvelle avait exercée sur l'esprit de fabbé Lebeuf, il s'écrie : « Tout le clergé de notre époque partage cette erreur. »
Ne sont'Ce pas les chantres français qne M. S. Morelot a en vue , lorsque, dans le même recueil, il nous dépeint ces « chan*très chez lesquels d*ailleucs le sentiment de la tonalité ecclésiastique est émoussé par l'habitude qu'ils ont d'entendre et d'exécuter de la musique moderne, et n'ont plus d'antre guide qu'une routine aveugle qui ne leur fournit aucun secours, lorsqu'ils se trouvent en présence d'une mélodie qui ne leur est pas familière (8i9) ? »
EnGn ce sont probablement encore les chantres français que M. Vitel veut désigner, quand, dans ses articles du Journal des savants sur les Etudes de notation de M. T. Nisard, il s'exprime de cette sorte : c Si saint Grégoire revenait au monde; s'il entendait comment on psalmodie à nos lutrins; comment tantôt par des mugissements inhumains, tanlOt par des fredons profanes, on défigure ses saintes mélodies, il serait tenté de croire que les Goths, les Allobroges ou les Lombards nous ont fait, h nous aussi, quelque récente visi(e. »
Que M. Danjou veuille bien relire main^ tenant sa fameuse phrase : il s'agit seulement; et qu'il nous dise 5eti/em^{ ce qu'il pense de ce mot seulement,
XL. 11 ne faudrait pas s'imaginer, comme M- fabiié Janssen, que l'isolement du monde, l'habitude du sanctuaire, sont des préservatifs absolus contre la tonalité dominante. C'est peut être le contraire. Nous avons déjà dit que la tonalité est une langue que les enfants apprennent sass le savoiV, sans le vouloir, comme ils apprennent à parler leur langue maternelle.
Il y a des idées, dit-on, qui sont dans l*air qu'on respire. 11 en est de même de la tonalité. Confinez un enfant de chœur au fond
(8(9) Revne Je M. Dapuov, septembre 1817; Delà sjlmifatioUf p. 501,
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de sa mattfise, ne lui enseienez que le plain-chant, établissez autour de lui un cordon sanitaire pour le préserver du contact de Tart moderne , la tonalité pénétrera jusqu'à lui par les souvenirs de h chanson de sa nourrice, parle refrain des orgues de Barbarie» par la musique du régiment, les chanteurs ambulants, les sons de Targue, et même par le carillon de son église. A la longue tous ces sons se seront classés dans sa tête, tous les intervalles se seront rangés selon le mode majeur ou le mode mineur. Il ne s'en rendra pas compte, mais qu'importe? Ua instinct infaillible le guidera. Et jmis , quand après cela vous le mettrez au lutrin, il clumtera par métier, par routine, sans goût, sans plaisir; il fiarlera une langue morte comme il estropie son latin auquel il n'entend rien. 11 a un autre type dans la tôtti. Et c'est ce qui explique la prédileolion marquée des jeunes séminaristes pour la musique italienne et les airs d'opéraeomique, prédilection excitée en eut et rendue irrésistible (>ftr le régime de privation et d'abstinence auquel ils ont été soumis Quant à la musique. L'Eglise leur défend d'ailes au théâtre ; ils se dédommagent en transportant le théâtre à Téglise. Voilà pourquoi les exercices, en général, dirigés
Bir de jeunes ecclésiastiques, les mois de arie,les confréries, les catéchismes de piTsévérance, retentissent d'airs mondains, que ces mêmes ecclésiastiques trouvent bien plus expressifs ,' bien plus religieux, bien plus pieuXf que le plain-chant; et cette illusion est d'autant plus honorable pour eux que, le plain»chant n'ayaht rien qui les attire, ils ont naturellement identilié les sentiments de piété qui les animent avec les nccents mêmes qui , sur la scène , servent à exprimer des sentiments tout opposés.
aLI. Nous voulons rapporter ici un jugement sur le Miserere ÛQ l'abbé Baini, jugement que nous avons lu il y a bien des années, et qui nous a toujours frappé. Il est d*un musicien distingué, J. Mainzer, Allemand de nation, israélite de religion, musicien de profession, mort à la peine à Londres, croyons-nous, uCi il avait fondé une école de musique.
«Je n'ai pas seulement entendu exécuter le Miserere de Baini, écrit J. Maipzer; je Vax lu très-attentivernent et je l'ai élmlié avec Baini lui-même, qui a bien voulu m'éclairer do ses observations orales. Je pourrais soutenir hardiment qu'il a épuisé dans celle composition tout ce que l'art connaît de plus diliirile, et que son œuvre doit le faire regarder comme un maître et un
artiste du premier onln* Et pourl/int,
maij;ré ma profonde estime pour Baini, nialgré rtittachtmeiit que je lui p(jr(e, comme homme, comme savant et connue artiste, je n'hésite \ms à adirmer que le jour où un décret pontilical a autorisé la réception de son Miserere^ la chapeile Sixtine a fait âon premier pas vers la décadence. Si, en etfet.
nous trouvons dans cette œuvre une profusion de science telle que, sous ce rapport, les ouvrages de Bei, d Allegri et de Léo ne sont plus que des jeux d'enfant, nous regretfons aussi de ny pas rencontrer cette simplicité, ainsi que ce cachet d'innocence et de piété, qui, pendant tant de siècles, avaient attiré l'admiration de l'Europe.... On voit par là que Baini, qui ne connaît, pour ainsi dire, quf» les œuvres d'Animuccia, de Palestrina, de Morales, et de leurs contemporains; Baini, à qui Handel, Graun, Gluck, Haydn et Mozart ne sont presc^ue .connus que dejiom, a pourtant subi Tmftuence du siècle où il écrivait. En effet, cet homme, dont la vie tout entière a été divisée en deux parts, dont l'une consacrée à l'étude de la théologie, voire même de la casuistique, qui lui est nécessaire comme confesseur, et Tautre à celle de la musigue, qu'il a travaillée en savant et en historien ; cet homme qui n'a jamais vu un opéra quelconque, qui se croirait perdu si jamais il éprouvait la tentation d'en voir un seul, cet homme a pourtant traité ses compositions avec un style dramatique, en reproduisant sans cesse le sens des paroles et des sentiments, comme aurait pu le faire un compositeur d'opéras, si ce n'est que celui-ci aurait employé des couleurs plus brillantes et plus mondaines (850). »
Et notez bien qu'il n'est pas question ici d'une autre tonalité que de la moderne.
Eh quoi I nous avons perdu, absolument perdu les traditions de Grétry, de Gluck, deSpontini, qui sont d*hier, à tel point que ni le Sylvain^ ni Alceste^ ni la Vestale y ne s:iuraient être représentés aujourd'hui sur la scène; demain, oui deimain, c'est*à-dire avant dix ans, nous aurons perdu les traditions de Rossini, et vous vous figurez retrouver, non^seulement la lettre dû chant grégorien, mais encore ses traditions, son esprit! Nous ne pouvons retrouver l'accent de nos pères dans des partitions oui datent de cinc|uante ans et que nous déchiffrons à merveille, et vous rétablirez les chants du moyen âge notés en hiéroglyphes 1
XLll. A ceux oui disent que l'oreillépeut se prêter aux éléments des deux tonalités, nous leur répéterons qu'ils se font des illusions étranges. A force d'étude, de patience, de méditations; à force de s'isoler des habitudes de Tart moderne, nous concevons ^u*on peut, jusqu'à un certain point, se familiariser avec les formules des modes ecclésiastiques. Nous l'admettrons, toujours jusqu'à un certain point, pour vous, M. Fétis, poui vous, M. Nisard, pour vous, M. de La l'âge, pour vous, M. Janssen, M. Daigou, M. Lambillotte, M. l'abbé David, qui savez analyser vos sensations. Mais il ne s'agit pas d'un, de deux, de trois individus pris à part : il s'agit de la masse, çiui n'a le temps ni d'étudier, ni de réfléchir, ni de comparer, et à qui vous ne ferez pas apprendre une
(850) Gazette musicale de 1835, Arlicie tur la chapelle Sixiine,
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langue morlo. Priez donc M. Félis, M.
Tabbé Janssen, M. l'abbé David, de discuter devant vous sur certains oaraclères des modes, sur la position des demi-Ions, sur l'emploi des feintes dans le plain-chant; c'est alors que vous verrez maître ïru Jon en désaccord avec maître Albinus, et maître Aibinus ot maître Trudon démentis par maître Salomon. Si bien que, de guerre lasse, vous quitterez la partie en disant avec Rousseau : « Le plain-chant plaît aujourd'hui h quelques-uns d'entre nous par le .contraste qu'il présente avec la musique moderne, par son caractère calme et religieux ; mats, si nous sommes sincères f nous avouerons que nous n^entendons rien aux modes ni à leurs variétés mélodiques. » Ou bien vous vous écrierez avec un autre écrivain : a Les modes sont l'écueil de tous les MosiciENS. Ils n'y entendent rien, tous tant qu'ils sont; et, en effet, si la science de quelques-uns ne va pas jusqu'à connoUre seulement le détail du système grégorien, .
GOMMENT POURROIBNT-ILS PÉNÉTREU DANS
les systèmes de chant qui sont plus anciens kt reconnoître dans nos offices ce qui en
ESTiMANÉ?»Etqui est cequiparleainsi?£h, mon Dieu I c'est eet excellent abbé Lebeuf, qui tour à tour séduit par les tours gracieux, les belles pensées du chant de l'art moderne, et par le caractère calme et religieux du i)l<iinchant, a dit le pour et le contre avec une aisance qui fait le plus bel éloge de sa sincérité (851). On peut apprendre une langue morte, nous l'avons déià dit, parce que les mots sont une affaire de mémoire, et la syntaxe une affaire de raison et d'analogie, La parler, c'est plus difticile. Penser dans cette langue, c'est encore plus fort. Mais enGn on peut l'admettre. Il n'y a nulle incom|)atibilite entre la langue d'Homëre, la langue de Virgile et la langue française. Mais il y a incompatibilité entre la tonalité ancienne et notre tonalité. Encore une fois, pourquoi ? Parce que l'une repose sur ce qui est réprouvé par l'autre ; parce que l'ac^ cord de sensible, la transition, la dissonance, le triton, en un mot ce diable en musique, diabolus in musica, ce dont la nature a Horreur, perhorrescit natura^ ce que les musiciens doivent éviter comme les nautonniers évitent les écueils (852), tout cela est T&me, la vie de la musique actuelle. Grétrv s'écriait, en entendant l'opéra A'Vthal, de MéhuI, où les violons avaient cédé la place aux altos : « Je donnerais un louis pour entendre une
S)5i) Lettre fexlrêmemenl curieuse) écrite à bé Feneî, toucmnl l'origine du proverbe, Li ciian- TEOR i>E Sens. [Mercure de France, février 1734, pp. ÏIO-2tH.) — Mais c'est dans le Mémoire sur Cauto» Jiité des musiciens que Tabbé Lebeuf nous fail des aveux plus curieux encore, il ne celle point qu'avant son ,Và^oge à Auxerre^ il était dans le préjugé commun^ wais qn*il eu csi enMrement revenu; il reconnaît aujourdliui que le goût de la musique et le goût du plain-chant sont deux goiUs bien différents ; que pour ttre habile dans la composition de Vune on ne Cesl pas pour cela dans la composition de rautre; qu*il y a i^rtaiHS enchaUiemeniSf certaines manières de traiter,
chanterelle. » S'il nous était possible d'en^ tendre cinquante mesures d'accords parfaits de suite nous nous écrierions : « Un louis pour une dissonance I » Et observons bien que ce diaboliu in musica subsiste toujours pour nous. De ce qu'il fait la base de notre tonalité, il n'a pas pour cela ch/ingé de nature. On peut même dire qu'à certains égards il était admis avant MoDteverde; dn moins ce diabolus montrait-il le bout de l'o^ reille dans la dissonance artificielle^ Il se dévoile à nu dans la dissonance sans prépa^^ ration. M. Fétis a fort bien dit ci-dessus qu'il est fondé sur la répulsion harmonique entre le quatrième et le. septième degré de la gamme, et que c'est pour cela qu'il néces^ site une résolution sur l'accord parfait, expression du repos. Or, c'est aussi pour cela qu'il produit ce douloureux cliatouillement ( Qu'on nous passe ces expressions, mais elles sont exactes )» ce frémissement ner« veux, état de malaise et de souffrauce, mais rendu on ne peut plus sensuel et voluptueux par l'attente et le pressentiment irrésistible de In consonnance qui va suivre. Qu'après cela on dise que notre musique est bien réellement endiablée, nous n'y eontredi* rons pas; — ni M. Danjou non plus, peuçons-nous.
XLUL La tonalité du plain-cbant est-ell§ donc perdue sans retour?
A Dieu ne plaise que nous osions prononcer un arrêt terrible I Nous essaierons toutefois de répondre à cette question, mais après avoir :eposé notre vue sur un ordre de fails plus rassurant. Nous avons parlé du clergé vieux et jeune, des chantres, des maîtres de chapelle, dos organiste^, des correcteurs, des tliéoriciensi qui se vouent h la restauration du chant liturgique» des fi* dèles de nos grandes paroisses, tous gens fort civilisés, fôrt au niveau de leur siècle ; nous avons montré ce qu'il y avait à attendre de ces ordres diveirs suivant leurs diverses tendances. Mais n*oublions pas un personnage, un quelqu'un dont malheureusement on ne tient pas assez de compte dans les questions du genre de celle oui nous occupe. Ce quelqu'un, c'est le peuple, le peuple qui nous enîoure, dont roreille est bien plus près que la nôtre de la tonaiité ecciésiastuiue , parce qu'il est plus étranger à notre luxe, à nos arts, h nos jouissances, à nos rafiinements; le peuple de Paris et le peuple de nos [provinces en qui se conservent nos anciens dialectes.
certaines tournures, en un mot une mechanique particulière dans l'art du plain-chant, laquelle mechaninique n'est pas fort aisée à attraper; que te plainchant composé dans ces derniers temps par des musiciens n'est pas du plain-chant, elc. (Mercure de France, 1729.)
(852) € Quemprofecio Irilonum, musici non minus abboircul (sic) m caiililena, quam naulae iu iu:in isyries, quonîain sonora ac concordi voce profcrri HOU iioit'Sl. • (Becanetum de musica aurea, lîb. ni, rap. d3, «l'Eiicnne Vannko, 1535; Bibl. Imp., iu- !()I.,V (/!:>.)
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Mais ce mo( de provinces nous suggère à rînstantuiie courte observation qui no sera peut-être pas dépourvue d'intérêt.
XLIV. Assurément il ne viendra è l'esprit de personne dédire que les méridionaux, les Provençaux, les Languedociens, les Gascons, aont dépourvus du génie poétique; qu'ils n'ont pas cette grâce, cette naïveté, cette fraîcheur d'inspiration, cette richesse de folorîs, cette vivacité d'images, ce sentiment de la nature, cet élan, cette soudaineté, cette énergie qui font les grands poètes. Et pourtant parmi les grands noms dont s'ho* nore la poésie française, il n'en est aucun qui appartienne à cette partie de la France que le soleil échauffe de ses rayons et qui a vu nnitre ces troubadours h qui il n'a manqué qu'une chose» à savoir une langue assez parfaite pour perfectionner leurs chants, assez fixe pour les perpétuer dans la mémoire des hommes. Tous nos poëtes appartiennent aux régions du centre et au nord. On en peut dire autant des grands écrivains, Montaigne excepté, qui justifie sous certains rapports ce que je vais dire. Quelle est donc la raison de cette inégalité ? Et pourquoi la moitié des habitants d'un vaste territoire se trouve-t-elle ainsi déshéritée en ce qui touche aux nobles créations de l'intelligence? Ne cherchons pas cette raison ailleurs que dans les dialectes que Von parle dans cette partie de la France; dialectes qui présentent des analogies remarquables avec la langue dominante, qui ont contribué à sa formation, mais qui cependant n'ont pas assez d'affinité avec elle pour qu'elle puisse être cousidérée autrement que la langue de la conquête, la langue imposée, et par conséquent la langue artificielle.
La langue française n'est pas pour les méridionaux la langue maternelle; c'est la langue apprise, la langue superposée, la lanffue du bon ton, la langue de la politique, la langue savante, la langue officielle; ce n'est pas la langue du foyer. Et l'étranger qui, dans les Iransaclions, dans les affaires, p;irle le français, est appelé, par le peuple, qui se méfie toujours, un Franciot^
Or, ces trois dialectes, le provençal, le languedocien, le gascon, qui sortent tous de la langue romane, leur so-jche commune, et qui n'en diffèrent qu'à la surface, ont aussi leur tonalité (iwi n'est pas celle de la langue française ; ils ont leur accent, leur couleur, leur sonorité, accent incorrigible, invétéré, qui peut, à la longue, être modifiable dnns un grand empire sillonné de chemins de fer, mais qui ne l'a pas été jusqu'ici. Comment ▼eut-on que des gens parlent, écrivent en français, tandis qu'ils pensent dans une autre langue? Pour obvier à cet inconvénient de l'accent, la plupart des parents riches ont pris le parti d*envoyer de bonne heure leurs enfants h Paris. Qu'arrive-t-il souvent 7 Soumis à une action trop vive, à un développement trop hâté, ces natures si riches s'épuisent tout à coup, comme des plan-
tes transplantées en serre chaude perdent toute sève, tout parfum natal, et ce qu*elles acquièrent en élégance, en dehors séduisants» est loin de compenser ce qu'on leur enlèvei de jet, de spontanéité, d'originalité. Ainsi, soit qu'on les sépare trop tôt des germes nourriciers propres au sol natal, soit qu'on les re^ tienne trop longtemps dans la région saine, mais étroite et bornée du foyer domestique, les méridionaux sont restés jusqu'ici, en fait de poésie et de littérature, sauf certaines exceptions, inférieurs aux autres habitants de la France. Mais, si nous ne mettons plus %i\ ligne de compte que ceux d'entre nos mé« ridionaux qui s obstinent è naître, à vivre et ft mourir au sein de leurs habitudes casanières, sous l'empire de leurs dialectes, nous dirons que ces dialectes ont établi entre eux et le reste de la France un mur de séparation, et que sous le rapport des arts du langage, ils sont en quelque sorte rayés de la grande famille française.
Quant i Montaigne, c'est un pur Gascon, resté Gascon, et qui a eu l'art de se traduire admirablement pour toutes les contrées de la France.
XLV. — Revenons au peuple. D'abord, admettons comme indubitable que le plainchant ne se serait pas maintenu, perpétué durant tant de siècles, qu'il n'aurait pas, durant tant de siècles, réglé pour ainsi dire l'oreille des populations, s'il n'eût pas {Présenté un caractère éminemment populaire, et s'il n'etUt pas été l'élément, le moyen d'action le plus puissant des deux choses également les plus populaires, à savoir, le culte et la liturgie. Aujourd'hui même, malgré sa décadence, malgré le dédain dont il est l'objet, malgré le rôle subalterne auquel le condamnent les envahissements de ia musique profane,' il est encore, dans le temple, le seul lien au moyen duquel le riche et le pauvre, l'homme de science et l'homme de travail, le maître et le serviteur, fraternisent saintement : Loquenles et commonen^ tes V03 ti9r hymnis et canticis spiritualibus. (Saint Paul.)
Onde ùos théoriciens ecclésiastiques les plus rocommandables, Poisson, gui a eu le tort de prêter les mains à la correction de l'Anli»
Ï^honaire, mais qui semblea voir reculé devant es conséquences deTœuvreà laquelle il avait concouru, puisqui? dans le livre même où il a consigné les changements dont le chant a été l'objet, il s'élève avec force contre certains systèmes qui ne tendaient h rien moins qu'à tout ramener à la musique mo" derne^ c'est-à-dire à substituer la tonalité rnoderue à l'ancienne; Poisson n'a pas manque de signaler ce caractère du plain-chant, rt, sans se rendre compte, plus que les autres r(''formnteurs, de ce que nous entendons aujourd'hui par ce mot ac tonalité, il a bien entrevu le danger qui résulterait, pour le chant grf^gorien, d'une révolution qui aurait pour objet de changer les habitudes tonale» du peuple, a Le peuple, dit-il, n'est pas ici de petite considération. C'est pour lui prin-
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cipalement que s*est formé rexlérieur du culte divin, et le chant des offices, qui en f;nt une partie si con>idérable,ne lui est pas indiiférent. On sait au contraire quel est snn attrait pour quantité do pièces qu'il affectionne, ch .Clin suivant son goût et son car-utùre. Qu'à la f)Iace de ces chants populaires on cTi substitue de plus p;irfaits» si Ton vent, et même plus harmonieux, mais plus dilïlciles : jusqu'à ce que le peuple soit accoutumé à un pareil changement, combi(»n faui-il qu*il s'écoule de temps? N'y auroil-il pas aussi lieu de craindre qu'il ne pass/\t du mécontentement au dégoût môme des offices publics, si le chant étoil si peu h sa port<^e qu'il fût obligé d'y renoncer?... Peut-on se flatter que le peuple et mèrre le clergé adoi)lent volontiers un chant si difficile, et d'ailleurs si différent du grégorien (853) ? » Deux choses ressortent de ce passajre. En premier lieu, il est visible que Poisson redoute le moment où la musique détrônera le plaîn-chanl et prendra sa place dans réglise, ou, si !*on veut, le moment où le plain-chant abandonnera ses règles, sa tonalité, pour se plier h la tonalité et aux règles de la musique, moment qui est arrivé plus tôt que Poisson ne l'avait prévu et qu'il a hâté pour sa part. En deuxième Ireu, il est non moins évident qu'au moment où Poisson écrivait, c'est-à-dire vers le milieu du XVIII' siècle, les deux classes les moins en contact avec l'art officiel, l'art du luxe, l'art profane, le peuple et le clergé, étaient les meilleures gardiennes des traditions liturgiques et grégoriennes. Quant aux musiciens de profession, il est de fait qu'ils étaient partisans du système moderne. Poisson les représente comme a des maîtres habiles d'ailleurs, que le goût de leur science ou Vuêage de leurs égli$e$ a rendus dédaigneux du plainckant, ou qui n'en ont composé qu'en vue du contrepoint. » Ou a vu ce que l'abbé Lebeuf nous a dit à ce sujet dans son mémoire sur l'incompétence des musiciens en fait de chant ecclésiastique et dans sa Lettre à Vahbé Fenel (854),
Dans un autre endroit , luttant toujours contre les musiciens, il s'écrie : « Nous ne pensons pas que le plain-chant ait besoin de plus (le musique (ju'il n'en a par luimême (855). » Ainsi, il y a juste un siècle que Vusage de certaines églises était de remplacer le plain-chant par le contre-point, ou le chant sur le livre, bizarre mélange de
(853) Poisson , Traité du ehanl. grég. , pp. i4 et
(85i) c Si votre cbxpiire fut des premiers à ailnieure rorganisalioii du chant grégorien, G*est-àdirc qu'on fit des a«*cords sur ce chant, il fut aussi des premiers à rejeter cet usiige ; non pas que ces accords blessassent roreille, mais parce qu'on sentit pciit-ôlre quelques inconvénients de la part de ceux qui rexéonloieut. Je crois que voire église a trèsprudemment fait de prévenir le temps dos ralfuiemenls où nous sommes k présent, temps auquel la fHUKiifue voudroit supplanter le plain-chant. Le$ musiciens en général et ceux qui leur sont pour ainsi dire afiliés^ ou qui leur touchent par quelque endroit, iomme, par exemple^ seroit un chanoine qui tail un
musique et de plain-chant, dit encore notre auteur, qu'on peut justement appeler cacophonie (856). Quant au peuple el au clergé, ils n*enlendaient goulte à ces raffinementsils étaient pour le plain-chant.
" XLVI. II est bon de noter en passant, sinon l'état de l'art, du moins l'état des esprits relativement à l'art à certaines époques. Aujourd'hui, après un siècle, où en sommesnous tous, clergé, musiciens et peuple ? Entrons dans une de nos grandes paroisses. Pas une grande fèto, et même pas un dimanche ordinaire, sans unie messe en musique, ou tout au moins en plain-chant harmonisé. Il faut Qu'une paroisse soit bien pauvre pour qu'elle se contente du plain-chant, et quel plain-chantl comment maltraité 1 comment défiguré I
Nous nous trompons : aujourd'hui, en 1853, cette pauvre tonalité du plain-chant, traquée dans le sanctnaire, a trouvé un der« nier asile dans certains rangs du peuple et dans certains recoins de la France où le peuple, le peuple des campagnes et des dialectes, par cela même moins en contact avec les choses bonnes ou mauvaises de la civilisation moderne, est devenu le dépositaire des anciennes coutumes et traditions nationales.
Maïs nous voulons parler d'abord du peuple de Paris, qui n'est pas toujours aussi révolutionnaire qu'on le dit, et qui ae montre parfois plus conservateur qu'il ne pense. Nous allons entrer dans dos détails qui sembleront peut-être familiers et puérils, mais il faut toujours en venir là quand il s'agit d'expliquer l'origine de certaines choses et de chercher la raison d'être de certains usages. Eh bien ! ce peuple de Paris conserve la tonalité ancienne beaucoup plus fidèlement que ne le font les ecclésiastiques et les chantres. La rue est meilleure gardienne que l'église : je prends à témoin ces cris de Paris, ces phrases plus ou moins mélodiques, mais toutes significatives, que les marchands ambulants font retentir dans nos carrefours et au moyen desquelles ils annoncent l'objet de leur industrie. Ces cris qui se succèdent suivant Tordre des saisons, et que chaque saison ramène avec les divers produits de la terre; ces cris qui se transmettent invariablement de père en fils sur le mêiiio mode, la même intonation, le même accent, la même cadence tonale,
peu toucher du clavecin, ou chanter sa partie de musique, font des raisonnements si pitoyables en fnit de plain-chant, et traitent si mal cette science, qne tout est à craindre pour les églises ott ils sonl écoutez, • (Même Lettre à Vabbé Fenel,)
(855) Poisson, Tr. du. ch. qrég,^ p. 6 cl p. 14. — Rousseau dit de son côte : «Loin qu'on doive porlcr notre musique dans le plain-chant, je suis persuadé qn'ongagneraitàiransporterleplain-chantdans notre musique; mais il faudrait avoir pour cela beaucoup de goût, encore plus de savoir, et surtont être exempt de préjugés, i Passons sur les préiugis. — CVst ce qu'a fait M. Meyertieer dans les Hnguenoit et le Prophète; on «^ail avec quel savoir el quel ^o^,
(8515) /6/rf.. p. 75.
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sont évidemment dérivés des modes da plaia-chanl (857).
Et remarquez que c'est le mode, le jet mélodique» la note prolongée, ou sacca*dée avec un accent rauque, et non pas la parole qui pénètre au fond du logis et qui va frapper l'oreille de la ménagère. L'oreille de celle-ci est tellement façonnée à cette gamme, à cette ^ona/tV^, qu'elle discerne tout de suite quel est le marchand, quelle est la denrée qui attendent le consommateur à la porte. Chaque fruit, chaque légume, chaque engin a sa note pittoresque, son cri guttural ou mélodieux, strident ou velouté^ par lequel il se nomme de lui-môme, comme pour l'oiseleur, chaque oiseau a, indépendamment de son chant propre» un cri qui le distingue, et au moyen duquel il appelle les oiseaux de son espèce. Grftce à cet argot musical, le peuple s'entretient chaque matin de ses affaires, de son commerce, de son industrie, des objets nécessaires à son existence pendant la journée. £t cet argot musical, qu'est-il autre chose aux yeux de l'archéologue, si ce n'est une partie de cet ensemble de notions dont le peuple a fait, sans s'en douter, et livré h ses propres instincts, un art véritable que l'on pourrait appeler la musique civile par opposition à la musiquereligieu8e^c'esi''hM{ire au chant erégorien, dont cette musique civile est dérivée, de la même manière que l'architecture civile dans le moyen â^e a pour type l'architecture reli,^ieuse? Mais ce qu'il y a de reujarquable, c*est que, tandis que rarcbi(ecture civile du moyen Af^e a disparu, la musique civile se maintient, et tandis que l'architecture religieuse du moyen âge est devenue aujourd'hui l'objet d'un culte tel que l'histoire n'en offre pas d'exemples, la musique religieuse (le plain-chant) s*éleint peu à peu dans les temples ; et l'on peut dire que, là oii il en subsiste encore quelques traces, c'est grâce, non aux mattres de chapelle et aux chantres, mais à l'oreille populaire, qui, malgré les maîtres de chapelle et les chantres, n'est pas entièrement
(857) Pour ne parler que des plus connas, citons le cri des marchandes de plaisirs et le cri des marchands d'asperges, si cairactérisliques et qui appariîeuiieni évidemment à la ionaliiédii pl.tin-<:bant.On sait que Clément Janneqnin avait réuni tous ces cris dans un morceau charmant, Intitulé Crii de Paris^ exécuté jadis avec beaucoup de succès cliez Choron. Ce couipositcur, qui vivait sous FrançoisI*', avait aussi mis en musique la baiaiUe de Marignan et le caquet des femmes*
(858) Lettre adressée à Jf • le président de la sous^ commission muncaU des chants religieux et historiques, du 29 juin 1845, p. 2.
Une autre lettre pleine dlntérèt de M. D;injon, et qui a Clé écrite pendant le cours des explorations de ce savant en Italie, coniieiit quelques passages que j%pne fais un plaisir de mettre en regard de la citation de B >tM.'e dd Touimou dont iU développent la pensée.
Ou xin* au xvi* siècle c la musique française comprenait deux parties bien distinctes. Tune populaire, facile, variée, pleine d'inspiration, de laiilaisio, de chai me, de naivelé ; c'était la mélodie, li'aulre aristocratique , compliquée , pleine de rc-
désaccoutumée de l'ancienne tonalité des modes ecclésiastiques. En sorte qu*en fait de langage comme en fait de musique^ c'est toujours le peuple qui conserve, jparce qu'il est plus près de la source, parce qu'il est la sourcemème;etc*estaussi pourquoi, toujours enfaitde musique et de langage, c'est encore le peuple qui invente. Viennent ensuite les savants, les grammairiens, les théoriciens, qui mettent en œuvre, mais qui n'inventent pas. Ceux-ci font bien ou mal, suivant qu'ils ont ou n'ont pasde génie. Mais ceux qui ont du génie ne sont pas ceux qui mettent de leur crû, qui tirent d'eux-mêmes; ce sont ceux, au contraire, qui puisent dans le fonds commun, dans le vaste réservoir populaire, ceuxdonirinstinctdevinelafibresjmpathique et la font vibrer. Un homme qui avait particulièrement approfondi les systèmes de musique propres aux diverses écoles du moyen Açe , Bottée de Toulmon a dit : « Il faut bien se garder de croire que la g»asi<jue fut partout la même. Non, celle que je viens de définir était celle des savants en musique, de ceux que l'on appelait musiciens. H existait encore une autre musi(|ue, assez méfrisée, du reste, et qui vivait parallèlement celle des musiciens ; celle-là, c'était celle du peuple, et malheureusement pour les
f)rétentions de nos ancêtres connaisseurs, il àut le dire, c'était la vraie; c'est celle qui a produit Tart moderne (858). » On le voit, tandis que le peuple se constituait et se constitue encore, à son insu, le dépositaire des traditions grégoriennes, il créait une musique eu harmonie avec les accidents journaliers de son existence à lui ; car le peuple, tout en vivant, à certaines heures, de la vie du temple, vivait aussi de la vie de la cité. Il avait ses travaux, ses joies et ses douleurs privées, ses joies et ses douleurs publiques; il avait ses plaisirs, ses réunions; et puis il fallait bien accorder quelque chose au côté sceptique, frondeur et railleur de la nature gauloise. Les mélodies grégoriennes ne disaient donc pas tout pour lui. Elles ne correspondaient pas à un
cherches et de difficultés, premiers et laborieux es* sais d'an art qni venait de naitre, c'était Tharmonio oudéchanl, orgauum, diaphonie, contrepoint, qui faisait Padmiration des savants. Les mystères qu'on représentait dans les églises, les proses, tropes, séquences, conductus que le peuple y cliantail, les rondeaux, lais, virelais, pastourelles, ballades,
Ïdaincts, chansons de Notre-Dame, etc., formaient a musique populaire, celte qui retentissait dans les cours les plus brillantes , comme dans les manoirs les plus modestes, celle que le roi saint Louis chantait à la Sainte Chapelle, et que le peuple chantait à Notre-Dame de Paris... On ne connail pas à beaucoup prés tous les noms de ces compositeurs de nmsique populaire et de mélodies que le peuple a chantées pendant trois ou quatre cents ans, et dont le souvenir n'est pas entièrement effacé <ie sa mémoire. On sait seulement que les plus célèbres étaient du nord de la France, à la fois contemporains et compatriotes des artistes qui bâtissaient les cathédrales de Chartres, d'Amiens, de Iteims,
de Laon, de SaintOmer, elc Non«seuiement la
nmsique populaire n'avait pas voulu subir le joug de la science, /Nai> pendant que celte dernière s'efforçait
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certaiD côté de réléraent humai d» ei un sentiment délicat lui interdisait peut-être de leur faire transgresser le seuil du temple; il avflit donc inventé une musique ; il s*était fait une tonalité mixte, où les éléments de la tonalité ecclésiastique entraient pour une moitié, et les éléments de la tonalité future pour une autre moitié; et l'on peut dire qu'à partir de Monteverdo, tous les grands comjpositeurs qui ont laissé des traces profondes dans les souvenirs des populations et dans Tbisloire de l'art, les Carissini, les Jomelli, les Bach, les Handel, les Mozart, leF Beethoven, les Gluck, lesCimarosa, les Rossini, ont été, dans des ordres divers, les traducteurs des instincts populaires.
XLVIL II faut bien que cette tonalité du plain-chant ait encore de secrètes affinités avec Toreille du peuple, puisque, non content d'avoir maintenu les terminaisons par un ton entier, le où les musiciens avaient depuis longtemps substitué la noie «ensible, le peuple exclut cetle note sensil)le des mélodies qui la comportent essentiellement.. Je n'en veux d'autre preuve que la manière dont le mendiant et l aveugle du coin des rues jouent sur le violon ou la clarinelte les airs les plus connus et particulièrement les airs écrits en mode mineur, tels que : Que je ne suis- je sur la fouijere, et aulres Sans doute, ces arlisfes am- .bulanls se permerteut une foule d'irrégularités qui ne témoignent pas trop en faveur de la délicatesse do leurs organes; mais on peut remarquer chez eux une tendance prononcée à transformer toutes les méloilles du mode mineur en chants du premier et du second modes.
XLVIII. Quant au peuple des campagnes, i celui que les habitudes pastorales ou agricoles, que les difficultés de la localité, que l'idiome qu'il parle, constituent dans un étal d'ilotisme relativement au reste de la nation, il faut avoir vécu avec lui, partagé -ses travaux, s'ôtre identifié avec lui par les mœurs et le langage, pour se faire une idée de ses dispositions musicales. D'abord, quant à la musique actuelle, elle ne lui dit absolument rien. Les sons de l'orgue (quand l'orgue n'accompagne pas le plain-chant), les sons du piano (qu'il appelle un orgue, i cause de la ressemblance du clavier), sont loiBtà fait inintelligibles |W)ur lui. Ce peuple qui juge un prédicateur d'après la force
Recréer une nùUvetle tonalité, ou plutôt de retrouver les igenre$enharmonique$ -et clrromati^neê des anciem, les fCOivifMsil'eurs populaires ilevançaieiil toutes les réfor- *nie8 el réoHsaieiU par indépendance ou par insUiicl 'Ce qne-les efforts des savants n^avalenl pu produire. 'Longie vps avant que Monteverde eûi écrit lesouvragcs rd:uis lesquels apparaît 1» tonalité nouveHe, on la trouve •clairement in îiquée dans plusieurs chœurs composés «pourToraioire de Saint-Philippe par Nanini, Rinaldo <!el Mel. l'abhale Uomano et d*:iulres auteurs. Assurément les faits de ce genre q'i'on pourrait ci 1er ne diminuent eu rien la gloire de Monteverde, qui n>n n sans doute jamais eu connaissance, mais iisi^ionvetit que le sentiment de la tonnlitc nouvelle cl le besoin »ii-ui)e trjnsrornialion de Turt claicut dans tous tes
des poumons dont celui-ci fait preuve, juge un chantre, un chanteur, d'après l'éclat de sa voix. La musique militaire même n'a aucune, prise sur lui, si ce n'est par le rhythme et par le timbre strident des instruments de cuivre. Et pourtant ^ ce peuple chante ; il a ses chansons, ses complaintes, ses airs de danse, ses airs de galoubet. S'il n'entend rien à la musique actuelle, il a une tonalité qu'il chante purement, de même que s'il ne comprend rien ou pas grand chose è notre français, il a un dialecte qu'il parle purement, dialecte nuancé , musicaU souple, imitatif, énergique, rapide^ concis; bien différent en cela du peuple de Paris qui n'a pas de dialecte et qui estropie le français. Où s'est formée l'oreille de ce peuple? Elle s'est formée d'abord à l'église dont il a retenu les hymnes, les psaumes, certains chants de la messe, les Kyrie ^ les Gloria^ les Credo; elle s'est formée nux processions , aux cérémonies de la première communion dont il a retenu les litanies, les cantiques; elle s't)st formée à ces ffttes, qui sont pour ce peuple des f&tes de famille qui marquent les époques de l'année , la Noël, la semaine sainte, les Pâques, les Rogations, la Fête-Dieu, (a Saint -Jean, etc., etc., et qui amènent avec elles des chants, des cantiques, des noëls, des litanies, des complaintes, que l'on chante le soir au foyer et souvent dans les travaux de la campagne. Iiille s'est formée ensuite, le dirons-nous? elle s'est formée dans la tonalité de la nature, c'est-ft-dire dans les bruits extérieurs 9 cette gammn sonore propre aux sites, suivant que ceux-ci sont en plaine, ou sont sillonnés par un fleuve, ou se composent de rochers escarpés, de ravins abruptes où se précipitent les cataractes, de forêts sombres où mugissent les vents; tonalité douce ou véhémente, harmonieuse ou abrupte, dont l'accent du langage reproduit Pécho, et qui fait de ce langage le signo distinctif de la race.
De lô ces singotarilés si variées que l'on remarque dans les chants populaires des diverses contrées, singularités du rhythino lanlôt binaire, tantôt ternaire, ici mineurs, là majeurs, le plus souvent mélangés des deux modes, comme aussi coupés de diverses mesures et se terminant parfois par un intervalle irrationnel dont I oreille cherche en vain à se rendre compte, et qui
esprits. > (Revue" et Gazette musicale du 9 j.nnvier i'SiS.) Nous avons souligné la plînise dans laquelle M. Danjofi parle des efforts de la science dans le bm de créer une nouvelle lonalité^ etc., parce que notre conviction est que dans des choses semblables cmi n'agit pas de parti pris. Les musiciens pouvaient bien avoir le sentiment de l'impuissance de la musique, alors constituée sur les modes du plain-ibant, à inierpréier les affections humaines; ils pouvaienl vouloir renrichir des genres chromatiques el enharmoniques h Piroitation des Grecs; mats quant à changer la tonalité, nous croyons pouvoir afTiriner que personne n'y songeait. Une tonalité pas phia q rune langue ne se fait de propos délibéré.
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pourtant ne maoquo^pas de cbarme à cause môme de son étrangeté et de son indépen<> dance Je toute loi tonale.
Que Ton pénètre dans les campagnes du eomlat Venaissin, aux saisons de Tannée où les travaux exigent le concours des femmes, tels que la cueillette des olives {leis ou^ livados)^ la double cueillette de la feuille des mûriers, au printemps pour les vers à soie, è Tautorane pour les troupeaux » le décoconage, etc., etc.; c'est alors que, pour conjurer Tennui d'un labeur long et monotone, nos paysannes passent en revue tout leur répertoire de cantiques, de noëls,. de lambeaux de litanies, qu'eUes chantent aux processions, et chez elles à la veillée; puis viennent des chansons, des complaintes , des espèces de ballades interminables, qui défilent sur une cinquantaine de couplets *et qui le plus souvent traitent d'amour, de guerre, de catastrophes, d'apparitions, etc. Quel est l'auteur de cette poésie et de cette musique? Elles ne le savent pas ellesmêmes. Plusieurs parmi elles improvisent des vers et en composent probablement la musique; quoi qu'il en soit,la.tonalilé ecclésiastique est le fond de ces chants, comme on peut en juger par l'admirable cantique : Plein (Tuft respect mêlé de confiance, attribué au P. Bridaine, et qui, sauf une seule rencontre de la note sensible, appartient au deuxième mode. Mais cette tonalité se surcharge ici d'une foule de petits ornements, degrupelti, qui prouvent bien que cctt^terre n été rendue h moitié italienne pendant près d'un siècle par le séjour des Papes, et qu elle est au surplus la terre des troubadours, qui rapportèrent des croisades le goût de ces agréments, de cjbs roulades, qui sont un des caractères delà musique orientale, plus rapprochée que la nôtre de l'institution de la })arole.
Ce que nous venons dédire de l'existence de la tonalité ancienne dans nos contrées méridionales se trouve justifié dans un
1)assage de la lettre ci-dessus citée, où il. F. Danjou rend compte de ses explorations archéologico-musicales, dans un petit coin de la haute Italie, situé entre Venise et l'Autriche. Ce qu'il y a de remarquable surtout, c'est qu'une colonie provençale vint s'établir en ce pays vers le milieu du xiii* siècle. Mais ce passage est beaucoup trop étendu pour 6tre reproduit ici, et nous sommes obligé de laisser aux lecteurs le plaisir de le lire dans la Gazette musicale.
XLIX. Il nous e^t arrivé à nous-môme , il y a quelques années , de parcourir pendant l'automne les campagnes avoisinant la Diontagne du Léberon, pour y faire la chasse, non au gibier, mais aux mélodies ancien-
(859) Monseigneur Pariais, qui cite ce lexle dans son Inuruction panorale $ur le chant d^églite (Paris, 4846, iii-S*), le fait suivre des paroles suivantes : f Nou^ n\ivons pas précisément vu ces beaux jours de fui, mais il nous semble en avoir encore aperçu, dans les années de noire enfance, comme le dernier créimseulc. Nous nous rappelons que les premières
nés. Quand nous entendions une chanson, un cantique, un« complainte, ou bien un air de flfre qui nous plaisait par sa singularité et son tour naïf, nous allions interroger le paysan, la paysanne ou le berger, qui l'exécutaient, et si nous ne pouvions le transcrire au moment môme, nous annoncions notre visite le soir è la veillée dans la grange. Réunis autour d'une table, les femmes cousant et Glaut, les hommes lisant, chantant ou fumant, ces braves gens nous répétaient la. mélodie du malin, et quand nous en avions bien saisi les intonations et le rhythme, ce qui (pour le rhythrae principalement) n'était pas toujours facile; quand nous avions tenu compte des diverses variantes que plusieurs d'entre eux proposaient , nous écrivions le chant sous la die-' tée d'un seul, au grand étonnement de l'assemblée qui ne pouvait concevoir comment, au moyen de certains signes, on pût fixer ies sons. Mais ils étaient bien obligés jde se rendre quand nous leur chantions à notre tour la mélodie et les paroles sans faire unefaute. D'ordinaire ces bons paysans nous disaient : Tel cantique a deux airs, l'ancien et le nouveau. Lequel voulez-vous? Nous les leur faisions chanter tous les deux, mais nous donnions presque toujours la préférence à l'air ancien. Effectivement, disaientils, l'ancien est beaucoup plus beau, et if est fort remarquable qu'ils traduisaient le plus souvent l'air moderne dans leur vieille tonalité favorite, en supprimant presque partout la note sensible. Nous avcTns ainsi recueilli plusieurs airs fort jolis, dont quel'^ ques-uns mémo sont très-curieux.
Mais nous parlons ici d'un recoin privilégié, éloigné de tout centre académique, littéraire, musical; d'un recoin où Ton parle le patois dans sa pureté, la langue, comme disait Nodier, dup^e, du pays, de la patrie, et non encore traversé par un chemin de fer. « Quelque part que vous tourniez vos pas, écrivait saint Jérôme à sainte Mar* celle, vous entendez des voix qui bénissent le Seigneur; le laboureur en conduisant sa charrue chante de joyeux alléluia; le mois* sonneur, en recueillant ses gerbes sous les feux du soleil , se soutient par le chant des psaumes; et celui qui cuHive la vigne, en' émondantet en redressant les tiges d'un arbuste insensible, redit au loin res phrases sublimes du Roi-Prophète : Quocunque te vjertis, arator stivam tenens alléluia decan^ tat, sudans messor psalmis se evocat et curva atlollens vitem falce vinator aliquid Davi» dicum canit. Hœc sunt in fn'otincia nostra car mina : hœc, ut vulgo dtcitur^ amaloriœ cantatiofies, hic pastorum sibilus, hœc arma culturœ (859). » Hœc sunt in provincia nostra carmina. Heureu.^es les contrées qui
mélodies dont nos oreilles forent frap'pees en entraui
dans la vie ôiaienl celles des clianis liUirglqnes
el nous bénissons Dien avec efTnsiou de cœur en nous souvenant de ces soirées des jours de fêle, où 1 on donnaii pour récompense h noire jeune âge la faveur de chanter on faiiiille les lonclianis mystères dh divin fits de Marie, (aniôi dans la langue môme de
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L. Abordons enfin la grande question : La tonalité du piain-chant est-elle perdue sans retour ?
Nous n*avons qu*un mot à dire. Si le clergé, si les hommes qui se sont consacrés à Tœu- Tre de la restauration grégorienne se préoc» cupent moins d*efforts individuels que d'efforts communs, le mal peut être conjuré. Nous leur dirons à tous: Descendez dans le peuple, mélez-vous au peuple, failes*vous peuple. Emparez-vous de Tinstinct musical du peuple; attirez-le surtout dans Jes temples; redonnez-lui-en Thabrtude. \\ y à une certaine fibre dans le peuple, il s^agit de la toucher; or, cette fibre, cest le clergé qui en a le secret; et ce secret, le clergé croit l'avoir perdu c voilà le grand malheur. Ouvrez, dans tous les diocèses, dans toutes les cités, dans tous les villages, des écoles gratuites, où, sous la surveillance d^hommes compétents, chargés de donner ritnpulsion aux études, tous les enfants du pcufile seront appelés à apprendre le piain-chant, bien entendu en dehors de toute éducation musicale; mais le plain-chant mélodique, non musical, non harmonisé; où les maîtres se formeront, non d*après les méthodes nou* relies, maisd'après les anciennes, fondées sur les sjTStèmes des muances et des hexacordes ; bannissez des églises toute harmonie, toute musique, tout orgue d'accompagnement, et le plain-chant pourra être sauvé. Pourquoi, dans toutes les écoles communales, dnns toutes les écoles des Frères, dans les grands et petits séminaires, n'y aurait-il pas une classe de plain-chant? Certes, les hommes de zèle ne manqueraient pas à une œuvre de dévouement.
C'est au clergé à prendre l'initiative de cette œuvre de restauration au nom de la religion, au gouvernement h le seconder au nom de l'art. Mais si cela ne se fait pas ; si, faute d'entente et d'accord, ce projet n'est pas réalisé sur un plan quelconque, soyez bien sûr qu'il faudra bientôt mettre au rang des stériles témoignages de la vanité scientifique les recherches auxquelles se livrent tant d'érudits recommandabics , dans le but de débrouiller la netation du moyen âge. In vanum laboraverunt qui œdificani eam.
TONIQUE. — Note fondamentale du ton dans la musique; mais, pour le plain-chant, on devrait éviter celle expression, et se servir du mol fondamentale ou finale. II n'y a pas de tons dans le plain-chant, il n'y a que des modes. On les a nommés tons à cause de leurs relations avec l'orgue dans l'accompagnement»
TEglise, tantôt dans le langage naif de nos religieux ancêtres. Hélas! N.T. CF., que sont devenues diins te inonde ces douces et sainies habitudes? Si dans quelques rares contrées il en reste encore quelques traces, n*esl-il pas niallieureiisement vrai quVl'es s'y effacent chaque jour? Où sont les fainilies dans lesquelles on clierclie à cliarraer, par les chaiifs de la liiurgie callioliqtie , les loisirs quelqucrois dangereux des soirées d'hiver? Où sont les ateliers
TORSELLUM. ^ «Nom que Ton donnait anciennement aux orgues composés de deux, frois ou quatre jeux accordés à la quinte ou k l'octave. » {Manuel du facteur d*orgues ; Paris, Roret, 18i9, t. 111, p. 5%.)
TOUCHE. -- « Les touches du clavier du piano ou de l'orgue sont les leviers sur lesquels les doigts agissent pour faire parler les notes. » (Fétis.)
traînée ou tirade. — On donne le nom de traînée de notes à une série de notes figurées en rhomboïdes, et qui descendent aur une même syllabe. Elles ont la même valeur que la note commune. La plupart des modernes ont abandonné celte figure et l'ont remplacée par des notes carrées ou commu^ nés, liées les unes aux autres» ce qui pro* duit le même effet.
TRAIT. --Petite pièce de plain-chant qui, selon Honorius d'Autun , Hugues de Saint-^ Victor et quelques autres, tire son nom de ce qu'elle doit être chantée d'une voix traînante. C'est à cause de leur tristesse ((ue les traits sonl fort longs en carême. Tractus a trahendo dicitur^quia îrakendo^ id est tractim (860) canitur (Homorius Augustod., lib. u ' cap. 96). Tractus autem quia gemitum et can- . tum lachrymabilem exprtmit , lacrymas san^ ctorum....reprœsentat. (Inde tractus dicitur^ quia sancti suspirantes ab imo pectoris gémi-tum trahunt. (Hooo a S. Victore, m Specuf. Ëccl.y lib. I, cap. 7.)
L'Oidiuaire romain dit, dans fe même sens que resdeux textes fort remarquables: Tractus^ id est iuctus.
Pour marquer !a différence du trait et du répons, Amalaire ajoute : Hoc differt interres^ ponsorium^ cui chorus respondet, et tractum cui nemo. (Amal., lib. iv De divin, offic. . cap. 12.) "
Le trait se chante après V Alléluia, quand il y en a. C'est ce qu'explique l'Ordinaire romain :Si fuerit tempus^ut dicatur alléluia ^ bene; sin autem^ tractus. Et ailleurs : Qua-propler alléluia illo tempore non canlatur apud nos, sed tractus, id est Iuctus.
Saint Ambroise, le Pape Gélaso et saint Grég<iire ont institué l'usage des traits: Gradualia, tractus et alléluia Ambrosius, Ger lasius et Gregorius ad missam cantari insti^ tuerunt. (Rigobaldus Ferr., ap. Murator., tom. iX, col. 114.) Le sens du mol trait, c'esl-à-dire soupir tiré du fond de la poitrine, a passé dans le vieux mol traitif:
&loult se doulouse, mouk se plaint.
Mains souspirs rail lonc et trailif.
(Mirac. mu. B. M. V., lib. i.)
— « Dans les répons, dit Galbri, le chant est véhément, et semble réveiller par des
d*où Ton entende sortir quelques accents empronlës aux souvenirs de nos divins offices? Où sont iiièiue les campagnes qui soient édifiées et réjouies pur c!« pieux accents comme ceux que redisaient parlout, an temps de saint Jérôme, les vignes et les champs? f
(809) I Tractim vero cancre , tenta ei moros.i modulationc. i (Ap. Du Cange , v* Tractim «i 7 ructus»
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sons rompus ceux qui sont assoupis ; dans les antiennes, le chant est uni et doux ; dans les introïls, il est élevé, pour exciter à chanter tes louanges de Dieu; dans les Alléluia fttdans les versetSt il est doux et inspire de la joie ; dans les traits et dans les graduels, il esl allongé^ traînant^ modeste, numble; dans les offertoires et les communions, il tient un certain milieu. »
Trait. -^ « Depuis la Septuagésime jusqu^à Pâques, dit Poisson, à VoOice des Morts, et encore en quelque occasion particulieret au lieu du chant joyeux de VAUe^ luia et des proses, on dit un psaume ou quelques versets de psaume, qu*on appelle trait; parce que c'est comme une psalmodie tratnée ' ou chargée de plusieurs notes et d'un air lugubre.
« Ce chant a des médiations toujours ou presque toujours semblables, et des termi'^ naisons de versets presque toutes les mêmes, ou peu variées. Le dernier verset finit ordinairement par une espèce de neume qui est presque la même dans tous les traits du même mode. Les anciens chants des traits sont extrêmement chargés, on auroit pu et même dd les décharger. plus qu'on n*a fait à Paris, surtout quand le trait est long, comme le premier dimanche de carême, le dimanche des Rameaux, le vendredi e^t le samedi saints.
« Si on veCit réussir dans le chant des traits, il faut, comme les anciens, s'en tenir au second et au huitième mode, pour ces sortes de pièces. L'expérience a prouvé que les autres modes n'y sont pas propres.
et Comme le chant des traits est une psalmodie chargée, il faut faire alteniion à en bien placer la médiation suivant l'exij^ence du texte, comme on fait dans la psalmodie ordinaire; ei faire la terminaison de chaque verset sur la note finale du mode. On peut la varier un peu dans la préparation. » (Poisson, Traité du chant grégorien^ p. 142.)
Trait. —On appelle trait dans la notation du plain-chanl celte petite barre verticale qui coupe les lignes et qui sert à marquer la séparation des mots et des périodes.
— On appelait encore du nom de Iraii chaque coup de cloche d'une sonnerie; ainsi telle sonnerie devait avoir quarante traits^ telle autre six vingts.
TRANSITORIUM.— Dans le rite ambrosiun,dil Gerbert, on appelle/ran5j7onurHranlion'ne chanloe après la communion. In ambrosiano appellatur transitorium antiphona po8t commiinionem canianda, [De cantu et mus, sacr., t. 1", p. Mi.)
TUANSLATION.— « C'est, dans nos vieilles musiques, le transport de la signification d'un point à une note séparée par d'autres notes de ce niêtue point. » (J.-J. Rousseau.)
TRANSPOSITEUR (L'organista). — [ Brevet d'invention s. g. d. g., parle R. P. LamfiiLLOTTE, S, J. ] — Vorganista est un instrument de musi(4ue composé de quatre petits claviers Iranspositeurs, de vingt-cinq touches chacun, destinées h mettre en mouvement le clavier d'un orgue quelconque, et par là
produire des accords et des mélodies i une,r ' ou deux ou trois parties, à la volonté de l'exécutant; de manière que san^ avoir appris à toucher Torgue, on peut à l'instant . même accompagner tous les chants d'église avec autant de pecfection qu'un organiste qui aurait appris cet instrument pendant plusieurs années. Il n'est besoin pour cela que de connaître les sept notes de la gamme ou les chiifres ordinaires. Le R. P. Louis Lambillotle, auteur de cette invention, Ta réalisée dans le but d*êlre utile au clergé des villes et des campagnes^ aux missions lointaines oCl il est très-difficile pour ne pas dire impossible de trouver un organiste.
Avec Vorganista et un orgue quelconaue le missionnaire dans les Indes, le cure dans son village, peut chanter les saints offices avec Tharmonie religieuse de l'orgue; ce qui faisait dire à Montaigne: a li n'est ftme si revôche oui ne soit sensible aux sons dévo* lieux de l'orgue dans nos églises. »
Ea effet, l'harmonie de l'orgue a toujours été considérée comme propre è exciter les fidèles à assister avec empressement aux cérémonies de l'Eglise et à produire en eux les fruits d'une douce et suave piété.
Mais avant de faire connaître cet instru* ment nous devons répondre à une objection
3ue Ton fait souvent sans bien la comprenre; on dira iCett encore un mécanisme ^ or^ Us mécanismes tuent l'art et les artistes; nous répondons : oui, c'est un mécanisme, mais le piano est aussi un mécanisme destiné k mettre en mouvement des touches pour faire vibrer les cordes; l'orgue lui-même est un mécanisme destiné aussi à mettre en mouvement les touches qui font parler des tuyaux. Vorganista est donc aussi un méca* nisme, mais ce n'est point un mécanisme comme celui par exemple d'une serinette, d'un orgue de Barbarie, qui ne deutande qu'une machine pour tourner la manivelle» comme le piano mécanique.
Ici, une intelligence, une faible connaissance de la musique esl requise, mais si faible et si légère qu'on peut la trouver partout, mémo ;dans le moindre village, et c'est là un des plus précieux avantages de celte invention ; si à celte faible connaissance on joint uie bonne orga^iisalion, c'est-à-dire une oreille sensible h l'harmonie, aux charmes d'une mélodie régulière, on aura un plaisir singulier à l'exercer sur Vorganista; les moments que l'on y passera seront de douces el utiles récréations; un clerc, un vicaire, un curé, un missionnaire, y Irouveronl des moments de délassements après l'étude ou les fatigues du saint ministère; en s'amusanl ils se familiariseront avec Tharmonie des accords el la beauté des mélodies anciennes et modernes ; de là l'usage de l'orgue se propageant partout dans nos campagnes, les peuples eux-mêmes deviendront plus sensibles aux harmonies sacrées, et bientôl le goût de la musique deviendra général comme en Allemagne; tous les artistes, en effet, s'accordent à dire que c'est l'habitude d'enten*
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dre Torgue dans les églises qui a donné ce
S'oûtsi répandu chez ies peuples allemands; e là par conséquent naîtront une foule d'artistes nouveaux. Nous disons plus, l'airialeur qui voudra s'ûc.uper agréablement dans ses salons, sans savoij beaucoup de musique, trouvera dans Vorghnisla une des r)ius agréables jouissances (ju*il puisse rencontrer, un plaisir bien plus varié, bien plus digne, bien plus noble que celui qu'il $c procurait naguère à grands frais en achetant un accordéon ou un piano à mécanique.
Ainsi, pour conclura , Vorganista n'est point une machine qui tue l'art iri les ar« listes, mais c'est un instrument qui, mis en mouvemeut par une intelligence douée de quelques connaissances, telle qu*on en trouve partout, produira des artistes, et propagera la musique jusqu'au sein de nos campagnes.
Toutefois nous prions le public do ne pas coiifondre Vorganista avec l'harmoniphonCf dont rinvention est duo aussi au K.P. Lambillolte, iï\à\s {'harmoniphone n'était qu*uae première ébauche, une idée incomplète et par conséquent laissaat beaucoup ii désirer; du reste votii les différences que tout le monde saisira facilement.
1* Vorganista n*esl pas composé de deux rangées de boulons en forme de pistons, comme Vharmoniphone; Vorganista possède quatre claviers de vingt-cinq touches chacun, ce qui donne en tout cent touches, portant mélodie et accords.
2* Les quatre claviers de Vorganistarépori" dent aux (juatre grands modes des anciens, appelés protuSf deuterus^ tritus et letrardus^ divisés en huit par saint Grégoire le Grand, ce qui forme nos huit modes du plain-chant; ils répondent aussi aux deux modes des modernes, appelés majeur Pt mineur; ces quatre claviers servent à accompagner tous les chants eccit^siastiques et autres , et même si l'on veut avec toutes les richesses de l'harmonie mo<terne,ce que Ton ne pouvait pas dire de Vharmoniphone.
3*" Vorganista^ par une pression plus ou moins forte du doigt sur la touche, fait parler ou la mélodie seule ou la mélodie avec un accord complet, à la volonté de Texécutant, autre avantage qui n'existait pas dans Vharmoniphone.
4" De là la facilité : V de faire des ornements, tels que petites noies d'agréments, trilles , gruppetti , tioritures , roulades ; 2' d'exécuter des mélodies en solo, en duo, en trio, en quatuor, etc. ; de donner au chantre rintonation de la noie principale avant Taccord , et par là l'obliger comme malgré lui à chanter juste et lui former l'oreille à la bonne intonation ; h'' de sauver toutes les fausses relations et mauvaises successions d'accords; 5® de produire avec trois doigts seulement des effets qu'un organiste trèS'habile ne pourrait produire avec dix; comme par exemple, de moduler avec une promptitude étonnante, avec des accords complets, par le moyen d'un seul doigt,
tandis qu'avec deux autres doigts on exécute
diverses mélodies.
fs^Tels sont les avantages que ne possédait
point Vharmoniphone et qui sont propres &
Vorganista.
5° Vorganista Q$i aussi transpositeur, non pas comme ceux dont on parle tant en ce moment, qui exigent encore des années d'étude pour exécuter de bons accompagnements et autres morceaux de musique, mais transpositeur avec lequel on peut à l'instant môme accompagner dans tous les tons toat le chant ecclésiastique (chose môme trèsdifficile aux bons organistes) et exécuter avec la môme promptitude des airs à plusieurs parties.
S'' Après avoir fait connaître les avantages précieux de Vorganista et <lonné une idée des services qu il est destiné à rendre au culte religieux, nous devons faire connaître succinctement la manière de s*en servir, et cxiriiquer pourquoi il est composé de quatre claviers.
T* Dans la musique, il y a des lois qu*i} n'est jamais permis de transgresser sans raison; ces lois ont deux objets principaux, la mélodie et l'harmonie; la mélodie c'est le chant considéré indépendamment des accords; elle est l'âme de la musique, parce qu'elle est l'impression de ses sentiments ; 1 harmonie est le résultat de plusieurs sons sonnant simultanément et donnant un accord; c'est l'accompagnement de la mélodie.
8* Toute mélodie doit être dans un mode quelconque et y demeurer ; elle peut s'éloigner pour un moment du mode principal, mais elle doit y revenir et Qnir dans le mode au ton où elle a commencé ; c'est la loi de la tonalité, reçue généralement ct^z les anciens comme chez les modernes. L'har* monie destinée à'accompagner la mélodie, à la revêtir de ses charmes est soumise aux mêmes lois de la tonalité; ainsi, si la mélodie est dans un mode, l'harmonie doit l'accompagner dans ce aiode ; mais de plus l'harmonie, pour être bonne et régulière, doit éviter les mauvaises successions qui feraient entendre deux modes à la fois, ce qui arrive lorsque se succèdent de suite plusieurs quintes et plusieurs oclaves,^à un ton ou à un demi-ton de dislance, cmnme par exemple raccord/ia, la^do^ /la, suivi de solj si^ réy sol; ces sortes de successions sont condamnées.
Ceci étant posé, Vorganista^ soit pour éviter ces mauvaises successions, soit f>our donner la facilité d'accompagner la mélodie dans tous ces modes, possède quatre claviers superposés comprenant toute retendue de la voix humaine, et dont les louches se correspondent en ligne directe, afin que l'exécutant ait sous la main la facilité de changer de touches et parlant d'accords, et par là sauver toutes mauvaises successions.
Les deux claviers inférieurs sont destinés à accompagner les modes mineurs modernes et les modes anciens tels que le premier et le deuxième, et les phrases mélodiques des
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nulrcs modes qui Iransiloiremenlso rencontrent dans la mélodie.
Les deux claviers supérieurs sont destinés à accompagner les mpdes majeurs modernes et les troisième, quatrième, cinquième, sixième, septième, nuilième modes grégoriens, ainsi que les phrases mélodiques des premier et deuxième modes qui transitoirement appartiennent au mode majeur. Ce qui se reconnaît aisément par la note qui commence ei termine les phrases qu'on appelle note de repos ; ainsi par exemple : si dans le premier mode grégorien ontrouveune phrase qui a un repos sur fa^ on prendra le troisième clavier, ou si Ton rencontre des phrases qui ont leur repos sur le do, oa prendra le troisième ou le quatrième clavier, etc. Du reste, une petite méthode ex* pliquera clairement tout le système de cet instrument, et un livre écrit en chiffres et en notes lèvera toutes les difficultés.
Tel est l'instrument que le R. P. Lambîllotte vient de mettre au jour; on peut le voir dès a présent fonctionner dans les salons de M. Tabbé Clergeau, rue des Touraelles^ n* 28, è Paris.
VorganiHa est h Tancienne manière d'apprendre à loucher Torgue ce que la vapeur est aux anciens moyens de transport, ce qu'est le télégraphe électrique aux anciens télégraphes : même promptitude , mêmes résultats étonnants. Chacun peut en faire l'essai.
Cependant il faut le dire en finissant, Torganista n'est point fait pour nos grands organistes de la capitale ni de nos grandes Tilles, ils n*en ont que faire; mais combien ils sont rares ces bons organistes, même dans nos villes de province 1 Combien après avoir étudié l'orgue pendant sii ou sept ans savent à peine accompagner le chanl liturgique d'une manière supportable 1 de là on peut juger quels services Vorganisia est destiné à rendre dans les petites villes, dans nos campagnes et surtout dans nos missions lointaines Ht
TRANSPOSITEURS. —11 existe des claviers transpositeurs, des pianos, des harmoniums et des orgues qui transposent , c'està-dire qui haussent ou baissent plus ou moins le son de toutes les notes rcprésent6es par chaque louche.
L'idée première de celle invention appartient à Tabbé Geoi^e-Joseph Vogler, savant musicien et organiste allemand, mort le G mai 18U.
Deppis lors, quelques facteurs français ont appliqué au piano le mécanisme de Vogler, entre autres M. RoUer et M. Montai. Ce dernier surtout a introduit des améliorations notabh^s dans la construction de ses instruments transpositeurs.
C'est vers le commencemeqt de l'année 18^5 seulement, que M. l'abbé Clergeau, curé de Villeblevin, dans le dépàrteniont de l'Yonne, voulut enrichir nos oî-^ues d'église d'un mécanisme que, è rexceplion de Vogler, on avait toujours regardé comme Tappendice exclusif du piano.
DiGTIONN. DÉ Pi AIX-CHA5T.
L*appareil iranspositeur de M. Clergeau consistait: en une tablette mince couvrant entièrement to clavier sur lequel elle s'adaptait Au-dessus et au milieu de cette tablette était fixée une tringle horizontale. Les deux pièces étaient traversées par des pilotes riestinées à jouer perpendiculaire* ment, et distancées de manière à descendre sur les touches blanches et sur les touches noires; ces pitotes étaient conséquemment inégales en longueur^ mais présentant un niveau parfait au-dessus de la tringle^ qu'elles dépassaient d'un centimètre.
Sur la partie de l'appareil que je viens de décrire, M« Clergeau plaçait un autre clavier qui possédait douze touehes de plus que celui de TinstrumenU Ce clavier glissait dana une coulisse vers la gauche ou vers la droite- Un indicateur contenant une portée musicale sur laquelle était écrite une gamme chromatique de douze demi-tons, montrait k l'œil le résultat de transposition obtenu on à obtenir.
Plusieurs inconvénients graves se faisaient remarquer dans ce davier transposileur.
1* fin faisant rouler le clavier de dessus pour transposer, il arrivait fort souvent, malgré toutes les précautions, que la tète des pilotes se brisait erj s'accrochant au clavier mobile. 2" Par cela même, la transposition, prompte en apparence, devenait une opération délicate et lente, d'autant pluslenle même, que rien d*extérieur n'arrêtait le clavier mobile à son arrivée au but. 3" La tablette mtncit qui couvrait tout le clavier fixe de Tinstrument avec une tringle horizontale, n*était pas quelque chose de bien solide ni de bien ciurai)le, et le chAssîs du clavier mobile ne se trouvailpas dans demeilleures conditions. V La Iransjiosilion , appliquée à l'orgue ou à rharinonium , accusait hautement un l)ut tout à fait musical f et laissait de côté la question du plain*chant ramené à une dominante unissonique.
. Il ne faut donc pas s'étonner si le clavier transposileur de H. l'abbé Clergeau ne resta pas longtemps à Télâl d'app«ireil extérieurement applicable h un instrument préexistant. L'accueil enthousiaste dont on salua son introduction dans le monde religieux , ne l'empêcha point de tomber rapidement dans le plus profond oubli ; en sorte que l'on peut dire qu un véritable appareil transposileur, qui s'adapte à un clavier conçu dans d'autres conditions, est encore une chose qui manque.
M. l'abbé Clergeau ne se découragea point* Homme actif el aussi intelligent qu'on peut l'être, en pareil cas, lorsque .l'on est étranger h la science musicale, il méprisa avec esprit les clameurs des uns et les injures des autres. Il poursuivit avec énergie une tâche qu'il regardait comme une mission sainte, et se remit à l'œuvre avec une nou* vellc ardeur.
Et pourtant son nouveau mécanisme, adhérent aux orgues ou aux harmoniums qu'il fait fabriquer et dont il couvre 1^ Fraice, en est encore à son élôt primiUÎ.
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ik pari la quesUon de solidité, Tidée première de Tauteur subsiste toujours : c*est la même imperfection, la même persévérance à confondre la musique avec le plain-chant, la luème prétention de faire exécuter toutes les cantiiènes liturgiques en ui naturel t
Sans doute on peut transposer le plainrhant avec un clavier mobile qui hausse l'échelle générale des sons de douze demitons; mais il faut pour cela que Torganislo jifépare d'avance l'intonation de tous les morceaux de plain-cbant qu'il doit jouer, et
Ju'il en écrive au moins la première note, e telle sorte que toutes les dominantes soient à Tunisson. Cette préparation, sans être bien difficile, suffit cependant pour rebuter les organistes ordinaires, et fera sourire les hommes de mérite.
Ajoutons à cet inconvénient celui de Timprévu, et Ton restera convaincu de Tinsttffisance du Transpositeur-Clergeau.
En effet, combien de fois no peut-il pas arriver, qu'au milieu même d'une cérémonie religieuse, on vienne dire à un organiste: « Les voit du lutrin sont fatiguées ; on vous prie de faire chanter les antiennes, les psaumes,, l'hymne, le ^. bref, etc., des Comnlies, à la dominante unissoniqoe de fa dièse,
difficulté qui équivaut h ceci : « Combien y a-t-il d'organistes capables d'exécuter, sans hésitation et sans préparation, tous les morceaux de plam-chani d'après une dominante dnissonique indiquée au hasard , depuis mi bémol au-dessous de la clé de /a, jusqu'au ré naturel au-dessus de la clé de sol? Pour mon compte, je regarde la chose comme vraiment effrayante, et il n'y a peut-être pas un homme en Europe qui soit capable de résoudre instantanément ce problème. Cette solution n'est possible qu'avec un vaste ré- .pertoire contenant la manière d'entonner la note finale ou tonique de tous les modes irer le transpositeur , d'après vingt-tbois DOMINANTES POSSIBLES. O, quaud uu instrument exige l'auxiliaire d'un pareil répertoire, on peut dire, sans crainte de se tromper, qu't/ ne vaut rien , parce qu'il n'atteint pas son but franchement et carrément. Ce qui vient d'être dit du TranâposUeur-
X Clerqèan^ peut s'appliquer sans restriction au âymphoniam-Transposileur j h VHarmo-
' niphone-Transpositeur et à tous les autres instruments analogues.
Le système transpositeur inventé en 1852
i>ar M. l'abbé Perrard, vicaire à Digoin Saêne*et-Loire), mérite une mention spéciale. C'est toujours la musique actuelle, et non le plain-ctiant, que ce système transpose; mais il procède d*une manière neuve et digne d'être signalée.
Le mouvement opéré par le clavier do M. Perrard n'a pas lieu dans le sens de la tong,ieur : il se réalise, au contraire, dans ie sens de la largeur du clavier mobile. Des
séries de petites pointes établies sur le cla^ vier réel de l'instrument, permettent à une ligne de saillies placées au-dessous du clavier mobile et en dépendant, d'obtenir les résultats voulus par l'auteur, selon qu*on pose les saillies sur telle ou telle série de pointes» Or, ce placement s'opère au moyen d'un indicateur. En posant l'aiguille de l'indicateur sur le ton de mi bémol , par exent* Fie, il en résulte que l'appareil permet h exécutant de jouer un morceau en mi bémol exclusivement sur les touches blanches.
Les touches noires ne figurent que pour mémoire dans l'appareil de M. Perrard; en fait, elles deviennent inutiles et sont même un embarras pour l'élève.
Or, il suffit de connaître le but du transpositeur, si ingénieux d'ailleurs, du vicaire de Digoin, |>our douter de. son succès. P^^ii de pianistes et d'organistes pourront se servir de cet instrument. Et, quant aux élèves , il ne leur procurera aucun avantage solide; bien |au contraire, en établissant une lutte permanente entre ViBil et Voreille^ le Transpositeur^Perrard sera iou« jours un obstacle à toute éducation musi^cale.
A la vue de l'inanité des tentatives faites pour réaliser, sur le piano et sur les différentes espèces d'orgues, la transposition du plain-cbant, faut-il perdre l'espérance d'obtenir un jour la solution de cet intéressant problème? Faut-il aussi, avec certains critiques, s'opposer h un résultat mécanique dout la réussite tournerait évidemment au profit de la bonne exécution et de renseignement du chant religieux?
Ni l'un ni l'autre.
Un bon clavier transpositeur épargnera toujours à l'artiste, si distingué qu'il soit, des difficultés matérielles dont Taplanisseroent ne saurait être pour lui qu'un bienfait. Ou bien, il faudrait- condamner les améliorations que d'habiles fabricants font subir à d'autres instruments. Et, en effet, pourquoi^
fmr exemple, des Dûtes armées d'une phaange de clefs? sinon, parce que les résultats obtenus sans clefs, s'obtiennent bien plus iacilement et en plus grand nombre avec elles? Pourquoi cette tendance louable de l'industrie h venir en aide à tel ou tel obstacle qui s'offre à l'exécution sur certains instruments? sinon encore et toujours pour laisser briller le génie de i*artiste sans entrave et dans toute sa (plénitude? La musique, qu'on le sache bien, n'est
Sas et ne doit pas être l'art de vaincre des ifficultés matérielles : c'est une source d'émotions palpitantes pour le monde et graves pour l'église. Si ces émotions ressemblent a celles qui distinguent, dans leurs jeux, l'athlète ou le prestidigitateur, la musique n'existe plus : loin d'être quelque chose de noble, ce n'est plus qu'un vil métier où rhistrion le dispute au saltimbanque.
C'est d'ailleurs ce que pensent des écrivains et des artistes dont les travaux sérieux donnent à leur sentiment une grande autorité en matière de musique, et surtout de
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musique gi^rieune. Ces personnes affirment que la transposition du plain-chant sur Tor^e offre des difficultés aussi épineuses quMnuliles, et qu'il serait désirable que des (efforts fussent tentés pour résoudre com^ plittmenl cette grande et utile question. Le plain-chant se {>opttlariserait; les connaissances élémentaires qui en supposent et en assurent la parfaite exécution, finiraient par prendre racine dans les habitudns musicales des séminaires, des écoles et des églises. On y aurait du moins un guide infaillible, une sorte de règle qui maintien^ drait rigoureusement, toujours et sans efforts, le chant de chaque morceau dans le médium des voix du lutrin; et, libre de toute préoccupation plus ou moins pénible, Torganiste se livrerait tout entier aux ressources de son inspiration et de son art. La musique religieuse y gagnerait è coup sûr, et ta science n^y perdrait rien, puisqu'elle doit oégligcr tout ce qui est inutile ou superflu*
C'est sous Temptre de ces idées que notre collaborateur, M. Théodore Nisard, vient de prendre un brevet de quinze ans pour un appareil Iraospositeur qu'il appelle ClavUr grégorien. Ce nom sigiiiQcatif indique assez que le but de Tinventeûr est la transposition du plain-chant; mais comme on peut également obtenir, avec le nouveau clavier, la trans()osition de la musique proprement dite, M. Nisard aurait pu donner à sa ma* chine le titre de Transposileur-universel. S'il ne l'a pas fait, c'est sans doute pour opposer une réaction plus énergique aux ap« pareils atialogues que l'on introduit ue toutes parts dans nos églises, et qui n'y sont que d'une utilité fort peu réelle.
Le clavier grégorien transpose donc la musique.
Il trans|)ose . aussi et surtout le plainchant d'une manière logique, précise et imiantanée. Quelle (]ue soit la dominante choisie, quel que soit môme le nombre des dominantes que Ton veuille admettre ou que les circonstances puissent exiger, on peut, en moins d'une seconde, donner le ton de n'importe quel morceau de plainchant sans aucune étude préalable, et tout exécuter sans rien changer à la notation des livres de chceur.
Deux tableaux font obtenir ce résultat.
L'un est immobile comme le clavier inférieur et fixe qu'il représente. Sous le titre d'Indication de la dominante^ il contient une série chromatique de seize demi-tons depuis
^çj* o^ - jusqu'à ^/^ — - — Au besoin,
iî
coUc série peut être encore augmentée.
Quoi qu'il en soit, chaque demi^on occupe la place d*une touche du clavier, et présente un trou dans lequel on peut fixer une petite t'ge on fer ou en cuivre, ornée à l'extrémité extérieure d*une sorte d'étoile. Celle étoile se pose là où l'on veut établir la dominante du chœur, opération qui dépend absolument des voix qu'il faut accompagner.
Au*dessou8 de ce premier tableau, il y en a un second qui, mobile, suit tous le^ mouvements du clavier transpositeur. Il contient trois choses : l'Aline échelle générale des sons employés dans le plain-chant en notation carrée et avec les clefs on usage dans les différents modes. Cette échelle ne laisse aucun doute sur l'emplacement que les modes viennent occuper è chaque transposition. L'emploi de différentes couleurs dans l'écriture ou l'impression des notes qui dépendent des diverses clefs adoptées par les éditeurs du chant liturgique, achève de dissiper toute incertitude, s'il pouvait en exister. 2* Au-dessus de cette échelle générale, on voit l'énuméralion et la place des quatorze modes dans le diagramme musical de saint Grégoire. Les organistes qui ont à suivre des éditions où il n'y a que huit tons ou modes, doivent se servir du tableau des quatorze tons, mais s'arrêter an huitième exclusivement. 3* Les pièces de plain-chant qui portent des désignations particulières, comme â avec clef de /a, — 2 en D, — 5 en C, — 2 en A, — 2 avec clef d'utj — i en A, -— ^ en A, etc., sont enfin soigneusement indiquées entre lediagramme et la liste des quatorze modes.
Disons tout de suite que le chiffre qui marque un ton est toujours posé sur la dominante de ce môme ton : en sorte qu Ramener un chiffre du tableau mobile sous l'étoile du tableau immobile, c*est transposer un morceau de plain*cbant, c'est l'é«leverou l'abaissera la dominante convenue* Disons encore que les deux tableaux sont d'une telle clarté, au'il suffit de les examiner pendant quelques minutes pour les bien comprendre. Quant è lapplication»
on sait que les éditions indiquent toutes un chiffre at^an/ ou crçr^5 chaque morceau de plain-chant. Ce chiffre est la désignation du mode, et se rapporte toujours a quelqu'une des marques du tableau mobile.
Sous ce rapport, il n'v a donc pas môme l'ombre d'une difficulté pour Torganiste. Disons enfin qu'une petite tige en métal que l'on peut fixer aavaiue dans une fainure du tableau mobile et qui va butter contre celle de l'étoile du tableau immobile, achève de donner toutes les garanties de précision et de promptitude qu'exige sou-» vent la succession non interrompue de cer-* taines cantilènes liturgiques.
Abordons maintenant, mais d*une manière sommaire, les détails relatifs à ta construction du Clavier grégorien.
Ce clavier peut très-iacilement s'adapter à toute espèce d*orgue et de piano, et s'en distraire sans le moindre dommage pour l'instrument auquel on l'applique. C'est un meuble fort élégant qui se transporte arec la plus grande facilité, et que l'on peut même démonter pièce par pièce. On le plai.-e dans un étui, lorsque l'on ne veut pas s en servir.
Il peut aussi ne faire qu'un avec IJinstrnment lui-même, et, dans ce cas, la fabrication en est beaucoup plus simple.
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On nous assure que M. Th. Nisard est, en ceiuoment, sur lepoint d*ouvrirh Ratignoilos où il habile, rue des Dames, 112, des ateliers pour la construction d'orgues et de claviers d'après son nouveau système. Son désir n'est pas de renouveler en trance les instruments ijue les églises y possèdent : ce serait chose impossible; mais il ose espérer que le clergé, appréciant le mérite du nouveau mécanisme , s'empressera d*en appliquer un à Torgaeinajeslueux de nos plus riches basiliques eomnie an modeste instrument du fAaa pauvre hameau.
L'addition extérieure du Clavier grégorien h un instrument existant et établi en dehors de toute idée de transposition, peut se rivaliser au moyen de quelques renseignements envoyés à l'inventeur. Celui-ci précisera lui-même, sans aucun doute, quels sont les détails nécessaires h la construction de son Ctarier pour tel ou tel orgue auquel on voudrait l'appliquer. Qu'il nous sulTise de dire ici que l'appareil est remarquable sous les rapports suivants :
1® Le Clavier grégorien a trente-trois touches de plus que celui sur lequel on le pose : dix-neuf à droite et quatorze h gauche.
^ Le châssis qui le supporte est doublé presque entièrement en cuivre, immédiatdmenl au-dessous des touches, et avec ihs troii5 qui permettent aux pilotes, dont uous parlerons plus bn.«, leur communication avec les deux claviers.
3* Les touches qui excèdent, soit h gauche, soit à droite, sont réunies entre elles par des charnières placées au-dessous du châssis, et descendent de chaque côté de l'insti-ument réel sur un petit tambour qui n'a que quelques ceilimètres de largeur. Ainsi les trente-quatre louches supplémentaires occupent très-peu de place.
V Le Clavier supérieur ou grégorien est établi sur une botte solide qui occupe toute la largeur du clavier réel et toute la longueur 4}ui se trouve comprise entre les deux bras Oq l'entablement du piano ou de l'orçue. Cette boite est un peu plus haute que 1 entablement lui-même, afin de permettre au ^lâssis mobile toute ta liberté au roulement qui lui est nécessaire.
5** A sa surface supérieure, la botte pré-< sente deux rainures profondes qui servent h loger les deux barres transversales et sali* lantes du châssis du Clavier grégorien,
6*" La botte contient une série do pilotes, •comme dans le transpositeur de M. Clergeau, et absolument dans le même but.
7** Quand on veut faire rouler le Clavier frégorim^ on fait i'aire un quart de cercle à un levier placé -«n avant et au milieu de la boite. Aussitôt le chAssis mobile se soulèire par devant et pivote par derrière sur lui-môme, sans y quitter son point d'appui. Une garde en aci^r vient s'in- , terposer, d'une manière inébranlable, entre ' la tête de toutes les pilotes et la doublure du chAssis mobile, au moyen du seul mouvement du levier. On peut alors prendre un bouton |)lacé on avant du châssis qui porte
le clavier, grégorien, et faire manœuvrer celui-ci avec une rapidité surprenante, et cependant avec une solidité à toute épreuve.
8"* On ramène le levier à son point de départ; à l'instant, la garde oui protégeait les pilotes s'abaisse, — le clavier mobile rentre dans ses rainures, — la communication se rétablit ^*nlre les deux claviers, — et la transposition est faite. On peut jouer.
Telle est, en substance, la description du nouveau Iranspositeur dont M. Nisard vient d'enrichir la musique d*église. A ceux qui connaissent l'érudition, le dévouement et la patience de cet infatigable musiciste, comme écrivain sur l'archéologie du chant religieux, il est inutile, ce nous semble, de leur prouver que son Clavier grégorien est une œuvre sérieuse et digne de la réputation de son inventeur.
TRANSPOSITION. — La transposition en général est une opération par laquelle ou met dans un*ton grave un chaut qui est dans un ton haut, et vice versa.
Mais, dans le plain-chanl, la transposition est basée sur un autre principe qui est la ressemblance ou ralliiiité que les quatre dvfrniers des douze modes, formés par les douze espèces d^octaves, ont avec les huit premiers, soit en leurs quintos et leurs quartes, leurs dominantes et leurs Anales. Or, remarquons que ces quatre derniers modes se rapjîorien', lenenvièmeau prenâer, le dixième audeuxième, le onzièmeau sixième et le douzième au septième. Voilà pourquoi ils ont été nommés affinaux.
Cette théorie se trouvant exposée, avec fous les développements qu'elle comporte, dans notre article Mode, nous nous dispcn serons d'y revenir ici.
TRECANUM. — On lit dans l'histoire de saint Germain, évêque de Paris, au t. III de I Histoire littéraire de la France des Bénédictins, p. 315, au sujet de la liturgie de la messe avant le vi* siècle, que, pendant in distribution de la communion, « le chœur chantait le lrecanum\)0\xv exprimer la foi sur la Trinité. Il y a beaucoup d'apparence que ce treeanum n\Hait autre chose que le Symbole des apôtres, auquel on substitua depuis celui de Constantinople. ^ M. S. Horelot (Revue de H. Danjou , rfjars 1847) a tâché d'éclaircir ce point.
« Le treeanum^ dit-il, d'après les paroles de saint Germain, devait se chanter au moment de la communion. Mais le saint évêque, tout préoccupé de pieufes allégories, s'est peu attaché à nous fiiire connaître la nnlure et la composition de ce chant. Voici ses paroles : Treeanum vero auod psalletur signum est eatholicœ fidei de Trinitatis cre-^ duiitale procéder e. Sic enim prima in seeun^ da^ secunda in tertio^ et rursum tertia in secufid:i^ et secunda rotatur in prima ; sic Pater in Filio, etc. En s'appuyant sur ce texte fort obscur, et sur les rapports incontestables de la liturgie gallicane «Tec celle de lancienne ËgJise gothique-espagnole, autrement dite mozarabe, le P. Lebrun a cru
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pouvoir conclure aue lo Irecanum du premier de ces rites ii était autre chose que le répous qui, d après le second, se chante au moment de la communion. Ce répons, formé d'une antienne princifiale, suivie de trois versets, dont le dernier est la doxologie ordinaire, et qui sont terminés chacun par yne reprise, a paru au docte liturgiste se rapporter assez exactement à la définition de saint Germain (861)l Dans le Missel mozarabe, donné par le cardinal Ximenès, en 1500, ot réimprimé au dernier siècle (862), ce répons, qui varie suivant les temps et les fôtes, est ordinairement précédé de la rubrique Ad accedendum. Mais on ne voit pas comment la définition du trecanumt donnée par saint Germain, pourrait s'appliquer à nos fragments. Peut-être faudrait-il supposer que nous ne les possédons plus dans leur état primitif, ou que, les rites de TEglise gallicane n'étant point soumis à une règle complètement uniforme dans tout.?s les parties de cette grande £|$lise, comme cJa résulte assez de la diversité des monuments que nous en possédons, les paroles de saint Germain, applicables seulement à i'E^lise de Paris, ne doivent pas être prises dans le sens d'une règle générale. »
Nous terminerons par le texte de Gerbert, dont nous donnerons la traduction :
« Cantus autiphonus prœscribitur in litur-
giaS. Gcrmani Tempore communioois
prœscribitur treca/ium; quod quid sit, difficile est diviuare. o Erit forte (inquit Marte- « nius) qui trecanutn interpretetur Symbo- € lum apostoloruin, sanctie Trinitatis Gdem « explicaiis [AnecdoLf t. V, p. 90), quod in € Missaliquidom mozarabumpoai consecra- « tionem ante conununiouemcficendum prœ- M scribitur : in gallicana vero liturgia |>ost « communionem recitarctur. » Videturqiie huic opiuioni favere, quod ibi de hoc Irc' tmno dicitur (p. 90) : Irecanum vero quod psalleturf êignum est catholicœ fidei de Tri* nitatis credulUate procedere. Sed ad versa nlur quœ sequunlur, iudicantquo potins rtpetitionem siropharum , ai.t versiculoruni. Sic enim prima in secunda, secunda in terlia, et rursum tertia in secunda^ et secunda rotatur in prima. Jta Pater in Filio mysterium Trinitatis complectit. Iles illustrari queat ex liturgia mozarabica^ inmultis conveniente cum bac S. Gerniani ac veteri gallicana^ ut inter illos Bruuiis {Exposition de la messe, t. il, p. 330; t. Vi, p. 99105) iii opère iiturgico, et Piûius in actis SS. Julii déclarant, etiam quoad hoc, quod trecanwn cantaretur eodeai plane loco in niissaS. Gi^rniani, quo canitur Guslate^et videle in missait mozarabicOf quod responsum ad accelienlM dicitur, atqiie in eo ubiquo occurrit lernarius numerus. 1. Constat tribus versibus, nimirum Gustate^ Benedicam^ et liedi^ vtei. 2. Ter dicitur oZ/rititapost versus islos fiingulos. 3. Subditur illis doxologia Gloria^ et Aaiior,inquanominatim cxprimuntur Ires
(801) Explicalion de la me$$e, l. u, p.330. "*'^' (S()i) àlUsale mixtum ëecumium retfuhm beau
personm flivLnœ. k, Doxôlogt^fe îsti'subjungiturter/i//e/uia. ^ {Apud GfiBâBhT., Decantu, 1. 11, p. 126.)
Le cbant des antiennes est prescrit dans
la liturgie de S. Germain Lo trecanum
est prescrit pour le temps de la communion; dire ce que c*est, est cnoee difficile: « Peutêtre quelqu'un, dit D. Marlène, verra dans le trecanum une interprétation du Symbole des apôtres, expliquant la foi au mystère de la S** Trinité, car dans le Missel mozarabe, on ordonne de le dire eniro la consécration et la communion. Mais, dans la liturgie gallicane, il devait être chanté après la communion. » Ce qui semble s\iccorder avec ce sentiment, c*est ce qui est dit en ce lieu du trecanum : Le trecanwn que l'on chante est un signe de la foi catholique /ouchant fa Trinité, mais les paroles qui suivent ne s'accordent pas avec cette opinion et marquent plutôt une ré{)étition des strophes ou des versets. En effet, la première strovhe roule ainsi dans la seconde f la seconae dans la troisième, et à. son tour la troisième dans la seconde, et la seconde dans la première. De même que de l'union du Père avec le Fils résulte le mystère de ta sainte Trinité, Cela peut s'expliquer par la liturgie mozarabe qui, en beaucoup ue points, est conforme à celle de saint Germain et à Tancienne liturgie gallicane, comme le décla« renf, entre autres, le P. Lebrun, dans son> ouvrage liturgique, et Pin, dans les Actes des saints du mois de juillet, jusque-là quo le trecanum, dans la messe de saint Germain, était chanté absolument au n;)ème endroit où, dans le Missel mozarabe» Ton chante Gustate, et videte, que l'on appelle Responsum ad accedentes, et où se rencontre partout le nombre ternaire. 1** 11 se compose do trois versets, savoir Gustate, Benedicam et Redimet. 2° Après chacun de ces versets on chante alléluia. S'' On y ajoute ladoxologiu Gloria et honor, où sont nominativement exprimées les trois personnes divines, k^ A cette doxologie on ajoute trois fois alléluia.
TREMBLEMENT (rrf»ida/io, Tretnula}.— Sorte d'ornement qu ou faisait autrefois uans le plaiorchant.
TUEMOLO. — « C'est un tremblant h vent perdu, mais dont les oscillations faibles et rapides imitent assez bien la vibration d'une voix expressive. On le nomme aussi trein-^ blant anglais, p {Manuei du facteur d'orgues; Paris, lloret, 18W, t. 111, p. 597.)
TREMULA. — « Vocem tremulam explicat B. Engelbertus lib. ii, c« 29 sua Musicœi Unison%un,quia non habet arsim et thesim, née, per consequens intervallum , vel distanciam , sed est vox tremula : sicut est sonus flatu4 tubœ vel cornu, et designalur per neumani , quœ vocalur quilisma. » {Apud. Gerb., .1. U, p. 60.)
TRICINWM. — Chant à. trois parties -< triplex cantus. Du Gange ajoute : triciniun^ semivolucrum puellarum d*après Symmach-i
Isidori, diclum Mozarabes; Roin»,.n55i iii-i-.
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l»b. I, epist. It « c'est-à-drre les sirènes.
TRIHKMIÏON. — « C'est le nom que donnaient les Grecs à rintervalle que nous appelons lierce mineure ; ils l'appelaient dussi quelquefois hémidUon. v (J.-J. Rousseau.)
TRIHÈLES. — « Sorte de nome pour leà flûtes dans l'ancienne musique des Grecs. )t fJ.-J. Rousseau.)
TRIMÈRE9. — « Nome qui s'exécutait en trois modes consécutifs ; savoir, \e pfir^r-
ÎSren, te dorien et le lydien. Les uns atlri- )uent l'invention de ce nome composé à Sacadas Argien, et d'autres è Clonas Thégéate. » (J.-J. Rousseau.)
TRIODION. — Nom gue, dans TEgliso grecr]ue, on donne au livre de chant qui contient le commun des saints.
TRIOMPHER, TRIOMPHÉ. — Afitiènnes triomphées, cantiques ou psaumes triomphés: Ces expressions se rapportaient an Magnificat , ou an Bencdicius , ou au Gœli enarrant, etc., que Ton chantait en les enlremêiant de l'antienne, de telle sorte qu'entre chaque verset on répétait une partie de l'antienne ou l'antiefine tout entière. Cet usage étail particulièrement en honneur à Rouen et à Lyon. Dans cette dernière ville, il était consacré par l'ancien Ordinaire de l'église de Saint-Paul. A la cathédrale d& Saint-Jean on triomphait le Magnificat le 17 décembre et les six jours suivants. C'est «insi que Voit se préparait huit jours d'avance à la solennité de Noël. Les grandes antiennes 0, divisées en trois parties, étaient répétées alternativement par l'un des deux chœurs entre chaque verset. On allait ainsi jusqu'au Déposait patentes y après lequel on entremêiait verset par verset Tanlienne tout entière. Il faut oi)server que le cantique Magnificat était entonné et chanté submissa voecy c'est-à-dire moins haut qu'à l'ordinaire, et cela sans doute pour faire dominer |j Sieui loeulus est ad patres nostros^y Abraham et semini ejus insœculay qu'on chantait plus haut pour se conformer à un bréviaire de Lyan où il était dit (part.d'hiv.l7 décembre): « In choro sitbmissa voce intonat canlicum Magnificat, et sic canitur usqut ad versum : Sicut loctttus est eoctlusive. » Et plus bas : €Uievox eletatur : Sicut locutus e<t,etc.» Lo samedi avant la Septuagésime on triomphait encore le Magnificat ; le lendemain de la Septuagésime, on triomphait le psaume Ccsii enarrantau troisième nocturne Jusqu'au verset Et ertmt ut complaceant exclusivement ; le dernier psaume des Laudes, Laudate Dominum de cœtis et le cantique Benedictus, après lequel on chantait l'antienne tout entière. (Voy. liturg.y pp. 425 et fâ6 elpowirn.)
A Clermout en Auvergne, à la messe do minuit, le fisaume Dominus regnavit était triomphé; on Tentremêlait è chaque verset du Pastores dicite, etc. (/frid., p. 7G.)
On lit dans l'Ordinaire de Saîot-Martial de Limoges ( Ex Cod. Reg. 1138, fol. 3i, v' ubi de sabbato sancto) : ïnchoat cantor MagniviCAT, quo completOj et antiphona triumphata, dicikir oraiio. — Et Capitul, gen. 5. Victor.
Màssil.y ant). 1312, porte : Statuimus qu^d diebus dominicis et festis, in quibus^ missœ Introitus triumphatur^ ipse introihts non re^ Ueretur post versum^ seaalta voee ineipiùiur Gloria Patbi. {Ap. CknatvM.)
0:i voit fjue cet usag« de triompher, sauf les cas oft il ne consistait qu'en une répétition simple ou double» se rapportait h cr qu'on» appelle farcis. «
TBIPffONIA, — Ort appelait ainsi V^rga^ num k trors voix. La troisième voix ne fai« sait que doubler le chant h l'octave beu-téon basse, suivant ce que G uido avait pratiqué lui-même.
TRIPLE (Chanter en >. — Bien que le plain*cbant ne soit pas mesuré, il y a pourtant des hymnes et des proses qui sont sur kl mesure ternaire. L'emploi de cette mesure s'appelle chanter en triple.
TRIPLE anciennement TR1M.AT. — Expression <le la divisfon ternaire dans la musique figurée du moyen âge.
TRIPLUM {Organum). ^ C'était la troisième voix dans le déchnnt appelé à*lnp(tiiii. sous-enteadu organum. Le tnplum, suivant Perne , tenait le superius ou soprauo, laBi* dis que l'abbé Lebeuf dit qu'il tenait la haute-conlre II fallait que cette voix e<U égard au ténor (le chant) et au dMianl (voix qui accompagne), de maniera que^ si elle venait à discorder avec le ténor, elle pût concorder avec le déchanta et mi versa. Mais comme le déchant procédait paf concordances, il fallait que le tnplum montit tantôt avec le téiK)r, et tantôt descendit avec le déchant, car il n'était pas astreint à la marche de l'une ou de l'autre de ces parties. Qui autem triptum operari voluerit, respicsre débet tenoremet discantum, ita quod si discot det ciim tenore, non discordet cum discaniu : et a conversa et procédât tUterius per concor' dantias, modo ascendendo cum tenore, vel descendendaeum discantu, ita quod non semper cum altéra tanium. (Francon., xii De discantu et ejus speci€bus,ap. Gerbêrt.» Script. eccles.)
TRITE DIEZEDGMëNON. — C'était, dans \e système des télracordes grecs, la corde appelée la troisième des séparées dans le létracorde des séparées. Elle était corde mobile et mésopycne.
TRITE HYPERBOLÉON. — Celais dans le système des tétracordes grecs, la troisième des excellentes ou des aiguës. Elle était corde mobile et mésopycne.
TRITE SYNEMMÉNON. — C'était, dans le système des tétracordes grecs, la troisième des conjointes, ou du tétracorde synemmén6n. Elle était mobile et mésopycne.
' TRITON.— On donnait, dans l'ancienne tonalité, et l'on donne encore dans la tonalité moderne, le nom de triton h la relation de la seconde note du premier demi-ton de la gamme avec la première note du second demi-ton, par exemple: /a-«t. Cette relation est appelée triton parce qu'elle embrasse un intervalle de trois tons entiers : le premier de fa à sol, le second de sot h la, la troisième de la à si. Essa;^ons d'expliquer
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d'où découl^e la théorie concernanl le Irilon. La musique grecque étant fondée sur les létracordesy le triton ne pouvait exister dans re système ; cependant» il se présentait de fait dans la suite des tétracordes, mais il bai montrer que les degrés extrêmes de cet intervalle de triton n^étaient jamais mis en rapport entre eux*
11 faut se rappeler d'abord que les tétracordes se surajoutaient entre eux de deux manières, ou par conjonction oa par disjonciion ; il y avait conjonction^ lorsque la dernière note du premier tétracordë était le point de départ du second, comme :
ConjûncHott»
J» TÉTBàc.) 9ol la <i m — ut ré mi (a (H« téthac.)
j\x bien:
CoMonciion.
y* TÉTRAC.) «t ul ré tilt •— mi fa toi la (H« tétrac.)
Il y avait disjonction^ lorsauo la nremièro note du second tétracordë ^tait placée im-* médiatement au-dessus de la dernière note iu premier, comme :
Disjonction* [h' TÉTRÀC.) Ma ré mi fa — toi la si ul (H* tétrac.)
ou bien:
Oitjonction, (1» TÉtEAC.) mtfa.iol la — ù ut ré mi (II* tétrac.)
Les Grecs se servaient effectivement des tétracordes disjoints, mais eu passant de Tun à rautre> ils changeaient de système, et le triton^ ou rintervaïle- compose de trois tons consécutifs, ou la fausse quarle, ne pouvait se faire entendre dans la môme déduction. Aussi avaient-ils nommé 9(cc(fv(ic, réparations Tintervalle existant entre les tétracordes disio-nts.
Pourtant, qu arrivait- iK dans ce système? 11 arrivait que tous les degrés diatoniques de réohelle du diagramme des Grecs pou* valent être pris indllféremment pour point de départ d un tétracordë, è l'exception de /a, qui amenait la fausse quarte si. Pour obvier è cet inconvénient, les Grecs imagi<* nèrent d'altérer une des deux notes de l'un des deux tétracordes disjoints pour les rendre conjoints, et c'est ainsi que fut trouvé le tétracordë synemmenon^ \^0{n faire disparaître la dureté du triton : addiium est synnemenon ad demulcendam tritoni duritiem: de cette manière:
Conjone'iion.
(I»tAtrac.):»u [a toi la — la ti b ul ré(\U tétrac.)
Voilà donc le si bémol trouvé. Et remarquez que ce fc, ou la mise^ où se faijait la séparation des tétracordes disjoints, et qui devenait ainsi la base du tétracordë synemmenon ajouté, était, dans le système de la sohnisatien du plain-chant par les bexacor* des, la limite aiguë de l'hexacorde do nature, ul re mi fa sol la (je dis de nature, p<)rce que cet hexacorde ne renfermait ni b ni b), et que l'hexacorde, qui suivait immédiatement celui^à et qui partait du /a, foninit rhexacorde de bémol.
L'intç: VuUe de /rrton n'étant donné ni par
la division arithmétique, ni par ia division harmonique de ia gamme, et pouvant ôtr» considécé comme un intervalle incommensurable, c'est-à-dire en dehors de toute progression harmonique et mélodique, a éio Ï tendant longtemps un objet d'horreur pour es musieiens. Les théoriciens, en le dési* gnant sous le nom de diabolus in musica^ indiquaient suffisamment qu'à leurs yeux l'emploi de cette relation était l'anéantissement de l'art musical. C'était le -iésordre, le bouleversement de toute l'économie de la musique. Guido recommande expressémeiil de ne pas faire entendre le rapport dafahsi dans la même neume ^ utrumque autem b et }3i in eadem neuma ne jungas^ et cela, dit-il, 9uta...b rotundum.,.. cum quarta a ac bïrttono différente nequibat habere concorliiam {AHorolog , cap. 8). Franohinus Gaforio repousse encore plus énergiqueraent, s'il est possible, l'usage du triton cujus dissonum asperumque moaulamen ars abjicit^ etperhor* rescit natura. [Theor.^ I. v. c. 1 et 3.) Cependant, cette relation du triton dont l'adoption avait été, durant des siècles, regardée avenraison comme la ruine du système musicai^^ alors en honneur, a été \ù fondement môme, du système moderne et la source des brillants, développements de la toualité aclnellc, la <: quelle, commo les anciens théoriciens^ Tavaient instinctivement pressenti, n'a pu. s'établir qu'à la condition delà disparition totale de sa devancière. En effet, lorsque, dans divers recueils do madrigaux à cin [^ voix, qui parurent de 1598 à 160^ un musicien de Crémone, C. Monteverde, alors au service du duc de Mantoue, ue tenant aucun compte des traditions et des prohibitions de l'école, mit tout à coup en rapport les deux notes si et /is, et attaqua cette dissonance de front et san^» préparation ; ce ne fut pas, comme l'auteur le pensait, une simplo innovation qu'il introduisait dans l'art ; ce fut plus qu un nouvel ordre d'idées qui pénétrait dans le domaine de la musique; ce fut une des révolutions les plus radicales dont les annales des arts ofiTreut l'exemple^ L'ancienne tonalité étant constituée sur l'unité de ton, il s'ensuivait que chaquo degré de la gamme portait avec lui le sentiment de repos, et que lorsque l'harmonie se surajoutait aux mélodies du plain-chant^ cette idée de repos ne pouvait être rendue que par l'accord consonnanl, manifestation naturelle de l'idée de durée, de permanence, d'infini, qui est le véritable caractère d'une tonalité conçue au point de vue de l'expul'. sion des. rapports (le l'homme avec Dieu. Mais, entre les mains de Monteverde, les. deux notes essentielles de l'accord fa et si prenaient une destination nouvelle. Au lieu d'être des éléments de repos, elles devc-^ oaient un étendent de mouvement, en s'appropriant une certaine tendance, une certaincf afQnitét une certaine puissance appellativo ou d'attraction qui les portaient-, 1 une, 1q /a, à se résoudre sur le mt, l'autre, le si^ à se résoudre sur Yut. D'où il rc/sulta qu'à l'élément du repos propre à la musitiiu;
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religiease, fui substitué Télétnent de la trari'* iition^ do la modulation do la dissonance
Froprcsà la musique mondaine^ et qui sont eipression ta plus vraie de eelte agitalion^ ile ce trouble, de celle instabililé qui caractérisent les rapports de rhommeàrtiomme* la vie des seus, le culte des passions et do lous les sentiments qui nes*élèveal pas audessus des choses terrestres.
El cV»t ce que M, Félis, qui, le premier, a fortéclaircicB point important de Thistoire de la musique, par son analyse lumineuse des éléments constitutifs des deux tonalités, ancienne et moderne^ c*est ce que M. Félis,. disons-nous, a parlaitemenft exposé dans ces paroles : « On comprend qu'un système de tonalité, qui repoussiiit Tattraction des doux déminions de la gamme, ne pouvait avoir pour Ijase de Tharmonie que des accords consonnants; car en Tabsenco d*at-. traction de ces noies d»la gamme, il n'y a que repos dans la musique. » (Gazette musical» du 7 juillet 1650. ) J)ans le même article,. M. Fétis précise les résultats dus à l'emploi du triton. Ce sont: l*" l'accent expressif par la résolutiosi de lattraction; ^ Tacte de (ïadence qui n'existait pas dans Tancienne musique, par ceta m6me que cet acte ne s'accomplit que par une résolution néces*saire; a*" enfln, un mode de succession ( et non le rbythme périodique qui subsistait eertaioement dans l'ancienne tonalité), un mode de succession tel que ebaque pbrase, au lieu de se lier à la suivante par un enjambement perpétuel, porte, avec elle un sens complet^ et fait naître invinciblement l'idée de la conclusion. Or, encore une fois, toutes ces clioses sont autant d'éléments de la inusit}ue dramatique et passionnée.
Tout cela, au premier aspect, semble bien éloigné du triton; mais il n'en est pas moins vrai que renéantissement de l'ordre unilonique propre à la tonalité ecclésiastique, et )a succession des trois autres, savoir : les #)rdres transitonique^ pluritonique et omniloniguf, propres à la tonalité actuelle et h ses développements futurs, sont dus h ce himpJe élément, à l'emploi de la relation de fa contre si.
TRiTUS, — mot forgé du grec t/jîto?, comme protus , deuteruSy tetartus. Ce mot tritus signifie du troisième rang , tertiarius. ]l désigne les cinquième et sixième modes du plain-chanl qui, ayant la môme finale /a, sont considérés comme compairs et doubles. Suivant Brassard, les Grecs modernes s'en servent également.
ÏROxMPETTE. "^ « Jeu d'orgue de la classe dos jeux d'anche^. Les tuyaux de ce eu sont en étain et d'une forme conique ; e son qu'ils rendent a de la force et du mordant. j> (Fétis.)
TROPAIRE (Troparia). — On nomme tropana, dans l'Eglise grecque, un livre cont inant des mélanges d'hy mnes> de réoons et 4*antiennes.
M. Félis prétend que le chant des hymnes grecques est plus simple et mieux rbythme que celui des hymni>s do la liturgie
latine, ci qu'il en est fort différent. (Nous voyons, au mot Hymne, que le savant Miteur est contredit sur ce point par un écrivain (fui s*esl fait remarquer par de profonde» recherches.)
« Il n'en est pas de même, continue l'auteur des origines du plain-chant [Revue do M. Daxjou, décembre 18^5, pp. 488, W8IJ, il n^en est pas de même des répons dont plusieurs, particulièrement ceux de Moël , de la semaine sainte et de la Pentecôte, qui se trouvent dans les troparia^ ont été transportés dans le chant romain, et remontent par conséquent à une plus liaule antiquité que les autres pièces du chant de l'Eçlise grecque, usitées dans les offices du matin et du soir. C'est en effet quelque chose de Irèsdigne d'attention que la différence de carac* tère qui existe entre les répons et les autres pièces de notre chant ecclésiastique: Ic5 nombreux passages où l'on trouve des suites de notes vocalisées sur une seule syllable, dans ces répons, indiquent, au premier aspect, une autre source que les antiennes; et leur comparaison avec les répons des troparia démontre l'identité de leur origine , quoique tes uns et les autres aient subi (!e notables altérations. Après un examen attentif de cette partie de notre Antipbonain»» il ne peut rester do doute qi'ie son origine lie soit orientale, tandis que le caraclèro quasi syllabique (ï^s antiennes ne permet pas de douter qu'elles sont le produit du génie et du goût occidental. Un fait d'ailleurs, qui se rapporte à ce sujet et qui n'est pas sans intérêt, vient à l'appui d& Voljservalion précédente : c'est çiue les répons des fêles particulières de saints qui appartien* nent spécialement à la communion romaine» et dont le chant a été composé dans les viii* IX* et X* siècles, sont lous d'un caractère absolument différent de celui des répoBs dont je viens de parler, et se rapprochent dti genre des antiennes. Peut-être objectera-t-oe que les répons de la tète du Saint-Sacrenienlont aussi le chant orné et vocalise, entre autres ceux des Matines, dont le premier est d'uno tonalité mixte et irréguliôre, quoique l'office de celte fête n'ait été composé due dans le xni* siècle, par saint Thomas aAciuîn ; mais ainsi que Ta très-bien remarqué roisson (Traité théorique et pratique du ckam grégorien, pp. 25-26, 321, etc.), l'ofllce du saint Sacrement a été arrangé sur d'anciens chants, et l'application des mélodies aux paroles a été faite avec si peu d*intelligence par le chantre è qui saint Tlioraas avait confié cette tâche, qu'en plusieurs endroits les unes et les autres offrent des contre-sens évidenl>. L'objection qu'on pourrait faire à ce sujtt contre l'origine orientale des grands répons des fêtes de Noël, de la semaine sainte , de la Pentecôte et d'autres, ne serait donc en réalité d'aucun poids, mis en balance avec lidentité évidepte de ces chants et de ceux des troparia.T»
TROPE. — « Tropus est quidam verssculus, qui prœcipuis feslivitatibus cantatur iimnediale anlo Introilum, quasi quoddam
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prœambulum et continuatio ipsios Jntroîtus, ut verbi gratia» in fostô Nalivitatis, ante Introitum iiluoi Puernahu e$tf etc. prœocdit tropus isCe : Ecce cniest^ de quo prophetœ ce* cinerunt^ dicentes : Puer natu$ est, etc. Continot autein tria tropus^ videlîceC Ânliphofiam^Versum elGtoriam. Ita Ourandus lib.iT Uation., cap. 5» n. 6, qui bœc subdit lib. yi» cap. 114^, n. 3 : Ht autem versu» tropi vocantur^ guasi laudes ad antiphanas eontertibiles : roMTOf f enim grmce , conversio dicilur /arme. ConcîHum l^inoricense ann. 10.31, sess. 1 : Inier laudes atUem quœ rpottoi grœcé nomine dicunturj a conversione vulgaris modulationiSf dum versus sanctœ Trinitatis a eantoribus frrclamare^ur, ctc^infra: Angelico interm hymno cum tropis^ id est festivis laudibus » omcUissime expleto , etc. (Ademar» nist.^ lib. m, cap. 56 : Canonici S. Stephani eummonachis S. Mareialis alternatim Iropos ac laudes cecinerunl.) Jam vero an EcclosisB grœcanicœ rponâpui aiiquîd commune habeant cum tropis Latinorum, vide quœ do iis commenta!i sunt Léo Allalius in dissertai. 1 De librïs Eccles. gr., pag. 62, 63, Qï; Goarus ad Euchologiumy pag. 32, k^k^ 435, et Meursius in Gtossar. (Adde Glossar. me^ diœ grœcii., col. 1617 a 72 c. 507, a. 606, a.. 601.) — Régula SS. Pauli et Slephani abbatum cap. ik : iVe, quœ cantanda suni in mo^ dum prùSŒf ea quasi in tecUonem mutemus ; aut quœ ita scripta sunt in ordine leclionum utamur^ in tropis et cantilenœ arte nostra prœsumotione vertamus. — Eckehardus Minimus De vita B. Notkeri Balbulif cap. 16 : Et non solum ea, quœ beatus vir Notkerus dictaveratf verum etiam ea, quœ socii et fratrès ejus in eodem monasterto S. Galli corn" posuerant^ omnia canonizavit^ videlicet hym* 1105, sequentias, trovos, litaniaSf etc. (Adde Joh, Abrinc, De ofjic, eccl. pag. 70, 139 et 1*5, edit. 1679. Chr. Trudon.^ tom. VU Spicil, AcHRR., pag. &46> etc. )
« Tropi lugubres ^api\d Uupertura,lib. vZ>e divin, offic.9 cap. 27 : Qui exlinctis luminari" bus in ipsis tenebrisy prœcinentibus cantateribusy et choro respondente, flebili raodulatiouc decantantur, incipientibus a Kyrie eleison. » (Ap. Cangiijm)
— Les tropes, dit Martin Gerbert, sont, dans la liturgie, des versets placés avant, entre ou après Tes autres chants ecclésiastiques : Tropus in re liturgica est versiculus quidam^ aut etiam plures ante, inter, vel post alios ecctesiasticQs cantus appositi. » (De cantu et musica sacra, t. I, p. 340). Dans le principe les ^ropej n'étaient, à proprement parler, que lies modulations, auxquelles ce nom resta quand on leur eut substitué des paroles, comme aux séquences. Le même écrivain observe que Jes tropes, les proses et les séquences ont la même origine, qui ne remonte pas, dit Dominique Georges (De liturgia Aomani pontificis, t. 11 }, au delà du XI' siècle. Cette institution, due aux moines, passa des monastères dans les églises du clergé séculier avant l'année 1031, car le concile de Limoges de cette année-là fait mention des tropes que Ton doit chanter
datis Vé^Wse. Les iropes étaient inter€«ré!i surtout dansl7n/roi/, les Kyrie et Je Gloria in excelsiSf qui devenaient ainsi de vrais farcis. Noua voyons encore une trace de cet ancien usage dans les Kyrie eleison; Christe eleison; Domine, miserere nobis, etc., qui so chantent à la suite des Laudes dans 1 office des Ténèbres de la semaine sainte, et où, après les chantrest le chœur répond sur ua ton mélancolique, pour rappeler les lamentations des saintes femmes dont il est parlé dans TEvangile, lesquelles, assises au-
Îrès du sépulcre, pleuraient le Seigneur : ^lerisque moris estant exstinctis luminaribus, in ipsis tenebris lugubres tropi, prœcinentibus eantoribus et choro respondente, flebili modulatione decantentur incipientibus a Kyrie elei3on. Significant autem tamenta sanctarum mulierum, quœ^ ut in Evangetio legimu$, lamentabantur Dominum, sedentes contra sepulerum. ( Kupertus Tlitiensis, De divinis officm, apud Mari. Gehbertum, 1. 1, p.3^1.]--- Voir au mot Séqije?(ge le passage cité dV près Tabbé Lebeuf. .
— « Le trope, dit M. A. de La Fage, so composait de parties intercalées dans une pièce de plain-chant, dont chaque période se trouvait ainsi coupée par une composition différente. L*habileté des /ropi^^e^ consistait, pour les paroles, comme pour la musique, à faire en sorte que la pensée s'enclavât sans effort dans le texte sacré en le développant ou Texpliquant. Voici les paroles d'un tropc pour l Introït de la Nativité : « Hodie Salvator mundi per virginem nasci dignatus est, gaudeamus omnes do Chrislo Domino, qui natus est nobis ; eia et eia : Puer natus est nobis et filius datus est nobis : queiu Yirgo Maria genuit, cujus imperium super humerum ejus. Nomen ejus Hcmmanuel vocabitur. Et vocabitur nomen ejus magni consilii angetus, eia ; istius,' vocabitur nomeu Hemmanuel; psallite Domino, jubilate dicentes : Magni consilii angélus. » (Manuscrit du mont Cassin.) — Plus tard on mélangea quelquefois des paroles en langue vulgaire aux paroles latines de r£glise;en France cela se nommait des pièces /irirctejr.» (De lareproduction des livres de plain-chant romain^ par Adrien de La Fage, in-S**, Paris, Blauchet, 1853, p. ik).
Les tropes étaient donc des strophes ou de simples paroles entremêlées entre Kyrie et eleison^ comme Kyrie orbis factor^ ou Fons bonitatiSf ou Pater ingenite^ ou Cunctipotens genitor Deus^ ou Clemens rector^ etc., on les chantait à Lyon, à Sens, à Soissons, à Saint-LÔ de Rouen, et ailleurs. On en a retranché les paroles tandisqu'on en a conservé les notes, c'est ce qui a donné lieu à celte grande traînée de notes sur une seule syllabe du Kyrie. [Yoy. litur., p. 167 et p. 323.) Dans certaines églises comme celle de Notre Dame de Rouen, les <rope«,dans certaines fêtes solennelles, étaient accompagnés de louanges ou acclamations ; c'est pour cela qu'on disait qu'on célébrait ces fêles cum tropis et laudwus, ( Ibid, ) A Saiul-Agnan d'Oiiéans, on chantait
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Kyrie eleison h la fin de laudes des trois derniers jours de la semaine sainle sans autres tropes que Domine^miserere nostri^ comme à Angers. On ajoutait seulement à la fui le Christus factïM esê obediens usque ad mor^ tem^ mortem autem crucis. (Ibid.f p. 206.)
TUTTI (rou*).— Mol italien par lequel on dislingue dans la musique ce qui aoit être exécuté par tous les instrumentistes ou tous les chanteurs de ce qui est réservé comme iolo. » (Fétis.)
TUYAUX D'ORGUE. — « Ce sont les tuyaux, soit à bouche, soit à anche, nui produisent les sons de l'orgue. On fait les uns en étain, les autres en étoffe, d'autres en boiSy selon la qualité des jeux. Ou y emploie bien rarement d'autres matières.
Le zinc sert cependant quelquefois pour les grands tuyaux de bombarde. » (Facteur d'or* QMS, Encycl. Roret, 1. 111, p. 598.)
« Si la colonne d'air, dirigée dans nu tuyau, y rencontre un obstacle fixe qu*ou nomme livre, il en résulte un son doux semblable à celui de la M(e; dans cecas.
les tuyaux ainsi disposés forment Ies/«t4« à bouche.
« Si la colonne d*air rencontre, au coi> traire, et met en vibration un obstacle mo^ bile, qu*on nomme languette^ etqul est placé sur une petite boîte nommée anche^ la série des tuyaux de cette espèce s'appelle jeux à anche.
«Les tuyaux à bouche se divisent encore ea tuyaux bouchés et ouverts; les uns et les autres sont de grosse ou d& menue taille; les jeux k anches se divisent enjeux à anches battantes et à anches libres^ et aussi de grosse et do menue taille» » (M. Danjou, Rev. de lamusiq^ retig.y octobre 1846.)
Les tuyaux de Torgue ont donné l'idée des télescopes. Ce fut le fameux Galilée qui les inventa. Pour observer les planètes, il se servit d'un tuyau d'orgue dans lequel il posa des verres. Galilée était lils de Vincent Galilée, auteur du Dialogue sur la mu^ sique ancienne et moderne- Il était lui«-BQÔme musicien aussi habile que grand mathéma^ ticien.
U. — Cette lettre marque le ciuquième degré du système des cinq voyelles, au moyen duquel, suivant M. Félis, Guido désigne l'échelle générale des sons.
UNDA'MARIS. — « Nom de registre d'orgue de huit pieds, accordé un peu plus haut que les autres jeux, et formant, à cause de cela, une sorte de battement avec eux,
3ui a quelque analogie avec le mouvement es flots. » (FéTis.)
UNISSON. — Unjon de deux ou plusieurs sons, qui sont au môme degré. Ces sons peuvent être do nature différente, comme par exemple, la voix humaine mêlée à celle d*un instrument, de môme que deux sons de même nature peuvent n'être qu'à Toctave; en ce cas, les deux voix sont équisonantes ; dans le premier cas, elles sont unisonantes. Unisonœ voces sunt quorum unus sonus est vel in gravi vel in acuto (Bokt. , lib. v itfa*., r. ^]^ vel quœ sigillatim pulsœ unum atque euindem reddunt sonum, Mquisonœ vero^ quœ simul pulsœ unum ex duobus, atque simplieem quodam modo efficiunt sonum. Consonœ^ quœ compositum permixtumque, suavem tamen efficiunt sonum. (Ibid.^ cap. 10.)
L'octave, disent les auteurs, est la plus parfaite des consonnances, parce qu'elle approche le plus de l'unisson. D'où vient, selon Jumiinac, que toutes les consonnances le regardent comme leur origine, leur fondement et leur fin, et n'ont de douceur et de Cerfection au'h proportion de la ressemlancequ'ellesont avec lui. —« Ce n'est donc pas seulement dans la musique a plusieurs
f)arties, qu'aucun ne doit recommencer après es pauses ou silences jusques a ce que le aaistre de psallette ou autre qui doit conduire ou poursuivre le chant, le recom-
mence, soit par la voix, soit par le bat'er^ nient de la mesure. Le plain-chant, et les. autres chants a l'unisson n'en ont pas moins de besoin que la musique; au contraire, ceit« pratique paroisty estre beaucoup plus neces-^ sairequ'ellen'estdans la musiquemesme, parce c|uele$partiesdeceNe-cy ne chantentordi^ naireraentquedes sons differens, qui deman^ dent seulement d'estre consones pour estre-. d'accord ensemble; mais au plain-chant, les diverses voix ne peuvent, en quoy aue ce soit, avoir des sons différons, non plus air. temps qu'en la distance, qu'ausi-tost elles^ ne tombent dans la dissonance et dans le discord. C'est pourquoy elles ont besoiH, pour s'entretenir dons l'accord, non-seulement d'estre consones ou bien equisones». c'est-a-dire d'avoir quasi un mesme son« mais aussi d'estre uuisones et de n*avoir toutes ensemble qu'un mesme son, parce que la nature de l'unisson demande cette sorte d'unité dans les voix, et une union bien plus estroitte (jue n'est pas celle des consonances. D'où vient que toutes les-consonances le regardent comme leur origine, leur fondement et leur fin, ne tendent naturellement qu'a Tunisson, et n'ont ni de douceur ni de perfection qu'à proportion de la ressemblance plus grande ou plus petite qu'elles ont avec le mesme unisson. Do sorte que le plain-chant et tous les autr/!S qui se font à l'unisson, comme le metiique, le rythmique ou psalmodique, et mesme lo chant droit, devant avoir leurs voix bieir plus étroitement unies que les chants à plusieurs parties, n'ont les leurs dans les consonances, il e&t évident qu'il est autant ou plus nécessaire d'attendre et de suivre la conduite de celuy (yii doit recommencer
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dans le ptàin-chaot pour j entretenir raccord de plusieurs voix, que non- pas dans la musique a plusieurs parties. » (Jumilhac, la sctenee H prat. du pL^h.j part, vi^ c. 6. p. 302.)
L'unisson était consonnance parfaite du temps de Ftancon ; peu à peu il a été retranché avec raison du nomture des consonnances.
UPPÂTVRA. — C'était apparemment un chant très-profane, et nous ne le mentionnons ici que pour dire qu'il fut défendu par les constitutions ross. de l'ordre des Carmélites (part. I, rubr. 3) : Neque motetoi, neque VPPATURAM , vel aliquem canium magîs ad lasciviam^ quam devotionem provocant em, a/tquis decantare habeat^ suopœna gracions eulpœ.lAp. Catigiuv.)
USAGE (Usus). — Sorte de chant qui ne s'apprenait pas par les règles, mais par Tusage, la (racrilion; une sorte de routine peutêtre, au moyen dénotes de musique, ou de signes superposés è chaque svllabe des livres ecclésiastiques, et sans employer les lignes ni les clefs. Menardus, dans ses notes sur lo Sacramentaire de saint Grégoire, donne la description de cette espèce de chant. Voici le passage, tel que nous le trouvons dans Du Cnnge : c Anonymus interpres Hugonis Reutlingensis : Post tncartiattonem Christi plureê doctoreê S. Ecclesiœ, et specialiter 55. Gregorius et Ambrosius^ cantum musiak* lem, quo tam Latini^ quam Atemanrii^ cum cœ" teris Imauarum divenarum nationibusi utunr tur in aivino officio^ in duo volumina libro^ rum^ videlicet in Antipkonarium et Graduait eolkgity diclavit^ et neutnavit, seu notavit.
« Processu tamen temporis quidam A lemanni^ prœcipue eanonici ordinis 5. Bénédictin qui cantum musicaîetn non solum ex arte, verum etiam ex uni et consuetudine perfecte et cor» détenus didieerant^ ipsumy omissis clavibus et UnHSy quœ in neuma et nota et mwicali re-
quiruntur^ simpliciter in librîs eornm notare cœperunty et sic decantaverunt ; deindejunio^ resy et suos discipulos sine arte^ ex frequenti usu et ex magna consuetudine cantum in/ormare^ quicantus sicper consuetudinem diclus ad diversa pervenerit loca. Vndejam non mu- «îca, sed Vsus est denominatus, in quo tamen cantu discipuli deinde a doctoribus et docteres a discipuHs multiformiter discrepare cœperunty ex qua discrepantia et artis xgnorantia Vsus dictus est confusus, Quo usu confuso spretOj nunc fere omnes Atemanni haclenus miserabiliter per canhim seducti ad veram artem musicœ revertuntur. Hue spectal Chro* nicon Trudonense^ lib. viii, apud Acher., t. VII 5pict7., kkl : Sedcumnesciret secundttm usum ctaustri cantare (usus enim cantandi^ nesei-mus unde hoc accident, nutli comprovincia-' lium nostrorum convenit) erubesceret vehementissime, quasi stipem inutiiem inter caittandum in choro stare^... çraduale unum pro" pria manu formavit, musiceque noiavit syltabatim^ ut ita dicam, totum usum prius a se^ nioribus secundum antiqua eorum gradualia discutiens. Sed cum usus eorum per quamplu rima loca propter vitiosam abusionem et eorruptionem cantus, nullo modo ad cerlam regulam posset trahere, et secundum artem non posset notare, nisi quod regulari et veri sona constaret ratione, Ipse autem ab usa Ecctesiœ non facile vellet dissonare, miroyut dixi , indicibilique labore in hoc tantum hf ft'ustra afftixit, quod ex toto usum mendacem régula vera tenere nonpotuil ; sed in hoc profecit quod quidquid alicubi in monocordo eantari potuit de usu Eeclesiœ non prcetermisit se prœterire. » [Ap. Cangium.)
UT. — « Première note de la gamme de ce nom, et l'une des syllabes qui servent à la solmisation^ On la remplace souvent par do, qui est plus doux à prononcer en chantant. » (FÉTIS.I
V. — Celte lettre, dans Talphabel sigmfrc^atif des ornements du chant de Bomanus, est interprétée ainsi parNotker:£tcer amissa in sua, veluti valde vau grœca , vel hebrœs telificat.
VALEUR. — On entend par valeur la mesure d*une certaine iigure de note par rat)pprt à une autre Ggure de note plus grande un plus petite. Ainsr, nous disons aujour* d'hui : la ronde vaut deux blanches ; une blanche vaut la moitié d'uno ronde.
Autrefois, la valeur des notes n'était pas réglée sur la notion de la mesure, c*esl-àdire sur une division mathématique du temps. Elle se rapnorlait à la quantité des syllabes, à la prosoaie^au rhythme poétiaue; et selon que le rhythme qui en résultait était ternaire ou binaire, les valeurs étaient également ternaires ou binaires, parfaites dans
le premier cas , impar faites dans le second cas.
Cette combinaison de ternaire et de bi-» naire, de perfection et d*imperfeciioo, entra plus tard dans le système de musique mesurée, sous les noms de proportions, de prolations, de modes majeurs ou mineurs, parfaits ou imparfaits.
Dans le mode majeur parfait, la maxime valait trois longues ; elle n'en valait que deux dans le mode majeur imparfait.
Dans le mode mineur parfait, la longue valait trois brèves , et deux seulement dans le mode mineur imparfait*
VARIANTE (Corde). — Dans lo système des tétracordes grecs , dans le système des hexacordes de la solmisation du plain-cbant, dans les modes de l'Eglise, la note West a|)pcléo corde variante ou mobile , parce que
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c'était la seule qui fit, pour ainsi dire, exception à l'ordre diatonique et qui pli être altérée par le bémols c'est-à-dire par le 6 (si) molf adouci par le demi-ton. Elle se présentait donc tantôt à l*état de nalurey tantôt à Tétat de bémols tantôt à l'état de bécarre, qui la restituait à Tétat de nature.
Le si avait cette propriété d'être variante, parce qu'elle était la seule noie qui, njîse en rapport avec son quatrième degré inférieur, ne pût pas donner un intervalle de quarte juste; comme aussi, mise en rapport avec son cinquième deçré supérieur, elle ne pouvait donner sa quinte juste : dans le premier cas elle formait un intervalle de quarte excédante, /a, «t, et, dans le second, elle formait un intervalle de quinte incomplète, «I, fa. D'où il résultait que, pour donner une^onne suite au chant, il fallait bémotiser le ^t pour rendre juste la quarte ou la quinte. Or, on ne pouvait donner une bonne suite au chant sans troubler Tordre diatonique par l'introduction d'une altération sur le sif c'est-à-dire sans substituer la propriété de bémol à celle de nature, et ce fut pour feindre que cette altération n'existait pas, en d'autres termes pour dissimuler, pour cariber cette infraction à l'ordre diatonique, que Tut inventé le système des muantes, système irrationnel , absurde si on l'examine superficiellement, mais pourtant
f profondément combiné par respect pour 'ordre diatonique, la seule sauvegarde do la tonalité du Main-chant.
VËRS£LLER. — Vieux mot qui signifie chanter les nsaumes alternativement et par versets.
Maint clerc, maint moine, maint provoire, (!ar nu ninn-liié on à la foire Samblent bien que fuir s*en doienl, Quant ils versellent on saumoient.
{Miracttl. m$s. B. M. F., iib. i.)
En latin versilare : Vicarii noluni recipere capam ad mandalum decani^ nec cantare responsoria : injunximus hoc emendari. Nimis rilo VERSiLANT : injunximus hoc emendari. (iieff. Vieil. Odon., archiep. Uolhoniag., ex Coà. reg.f 1245, fol. 80, r*. — i4pu(JCAN-
GIVJM.)
VERSET. — Le verset, ou fait partie d'un psaume, ou il en est détaché, et alors on le désigne ainsi f. 11 fait partie d'un trope, d'un répons, etc. On distingue lus versets en versets d'ouverture^ versus apertionis^ comme Domine, labia mea aperies ; et en versets de conciusion^ versus clusor^ comme Ifenedicamus Domino. (A mal., Iib. m De fccl. off.^ cap. 9 et 37, ap. Cangilm.)
VESPKKAL. — Nom d'un livre de chant qui ne contient que le chant des vêpres, avec les intonations et les formules dos psaumes classés suivant les fêles, les divers chants du Magnificat ^ etc., etc. Ce livre est une des divisions de i'Antiphonaire, c'està-dire en partie séparée de l'office de celui-ci.
VICARIER. — « Mot familier par lequel les musiciens d'église expriment ce que font
ceux d'enire eux qui courent de ville en ville, et de cathédrale en cathédrale, pour attraper quelque rétribution, et vivre aux dépens des maîtres de musique qui sont sur leur route. » (J.-J. Roussbao.)
VIGILES. — On entend par vigiles l'office qui se chantait anciennement la nuit. Honorius d'Autun dit qu'on célébrait autrefois ces offices nocturnes aux principales fêtes» l'un au commencement, l'autre au milieu de la nuit, et le peuple, c|ui se pressait en foule dans le temple, passait la nuit dans la prière et les louanges. Mais cette coutume ayant amené des abus fort graves dans l'Eglise, ces offices furent supprimés, et les jours de jeûnes retinrent le nom de vigiles. More anliquo duo noctumalia officia in prœcipuis festivilalibus agebantur;unum in intlio noclis apontifice cum suis capellanis abs^ue Venite: aliud %n média nocte in clero, sicut adhuc^ solemniter celebrabatur; et populus^ qui ad feslum confluxeraty Iota nocte in laudibus vigitare solebat. Postquam vero iUusores 6onum in malum permutât er uni, et turpibus canlilenis ac sallationibus , potationibas et fornicationibus operam de(in'unt , vigiliœ intcrdictŒf et dies jejunii dedicati sunt^ et vigiliarum nomen retinuerunl. (Lib. ni, cap. G.)
Les textes suivants achèveront do faire connaître cette institution : In tempore œstivaU, dit Durandus, [Ration., lib. v, cap ?, n. 0.) célébrât ecclesia noctumum offici^m in tempore primas noctumœ^ licet quandoque tempestivius (quod quidem vigilias sub anliquo nomine vocal), et spéciaUter in festivilalibus ber^orum Joannis Baptistœ , Pelri et Pauli. Et plus loin : Romani eliam adhuc in prœcipuis festivilalibus lotius anni, in sera dicunt 3 psalmos, et 3 lectiones, quos vigilias vocant, et in noctumis idem repelunt. in nocte aulemnalirilalis Domini (lit-on dans Epist.Gualonis presbyleri Paris.^ap.B^LXJZ.^ t. V MiscelL, p. 361) sine Domino labia mea aperies, et sine Deus in adjutoriuni nieum intende, et sine invitalorio ab an/tphona et psatmo incipiente, novem leclio^ nés faciunt^ quas vigiliam vocant. —Grégoire de Tours [De vitis PP., cap. 8) : Ad vigilias Dominici nalalis advenit , monuitque presbyterum, dicens : Vîgilemus unatiiiniter &d Ëcclesiam Deu — Joan. d& Janua : Vigilia dicitur dies profestus, scilicet die» primus anle feslum, quia lune in sero vigilîi» vacamus. Mais l'office de vigiles fut inttrdil, comme nous l'a appris Honorius d'Autun.
Théoiiose, dans sa Velus formula posl pasnit-, p. 3j0, dit que quiconque serait contiauiné, si in solemnitatibus abstinuent se ab uxore sua,.... si ivil ad choreas, et maxime in er-
clesia sicut guidam qui faciunt rigiiins
in festis in quibusdam partibuSy et faciunt ludos inhoneslos. Les vigiles do la fête do saint Martin surtout avaient donné lieu à beaucoup de profonations et de sortilégey, et le concile d'Auxerre, dinou 5, avait di*posé ut in vigiliis circa corpora tnorluorum vetanlur choreœ, et vanliteme, sœcularcs ludi, et alii turpes cl fiilui.
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On appelail encore du nom de vigiles Toffice qui se chante pour les morts.
VIRGULE. — « Le mot de virgule a été donné aux signes neumaliques, à ces petits |K)ints posés tantôt d*une manière horizontale , tantôt perpendiculairement, tantôt obliquement» au-dessus du texte lilurgi(]uey sans clefs et sans lignes. Ces petits points, ces virgules^ représentaient des sons isolés, et leur position plus ou moins élevée indiquait seule aux cnanteurs la place des sons dans Téchelle mélodique. » [Th. Nisard , Monde catholique f Ëtud. sur ta mus. reHg.^ UL)
ViVACE, viVEMEWT. — « Ce mot, placé au commencement d*un morceau de musique, indique un mouvement rapide. » (Fétis.j
VOCALISE. — Dans un article, remarquable h plus d*un titre, que M. Fétis a consacré h Guido ou Guy d*Arezzo, Tartiste éminent du commencement du xi' siècle, on lit ces paroles : — « Ce qui parait lui appartenir incontestablement, c'est la représentation de l'échelle générale des sons cte son temps par les cinq voyelles a, e, t, o, u, appliquées «lui syllabes des deux chanta de 1 Eglise : Sancte Joannes meritorumiuorum..,.y etlinguam refrénons iemperet.... 11 dit positivement^ au commencement du dix-sepUème chapitre du Mieroloquey que cela était inconnu avant lui : Eisoreviter inlimatiSf aliud tibi planissimum dabimus hic arqumentum^ tUilissimum ti^ui, licel hactenus tnauditum. 11 conseille dans ce chapitre d'écrire ces cinq voyelles sur le monocorde, au-dessous des lettres représentatives des sons, en recommençant la série des cinq voyelles autant de fois qu'il est nécessaire jusqu'au son le plus aigu. L'usage auquel il destine ces voyelles semble être une sorte de récapitulation des sons, et c*est aussi une espèce de neume dont i'utililé n'est pas aussi évidenlo <]ue Guido semble le croire. 11 ne serait pas impossible que la triple série de voyellési dout chacune représente des note< différen-* tes, eût donné l'idée du système des muances qui s'établit ensuite dans toutes les écoles de musique (863). »
Or, M. Fétis me parait avoir commis plusieurs erreurs dans les lignes que je viens de lui emprunter : l*" L'application des six voyelle^ au chant des hymnes Sancte Joan-' nés et Linguam refrenanSy n'est qu'un exemple servant à mettre en relief une méthode d'enseignement musical, inventée par Guy d'Arezzo.
2° Cette méthode n'est pas une sorte de récapitulation des sons, m une espèce de nèume.
3" Elle n'a point donné l'idée du système des muances, par la raison bien simple que, dans la méthode du savant religieux, on n'employait que cinq voyelles, et que le
système des muances réduisait toute la solmisalion aux six notes tir, r/, mt, /a, «o/, /a.
k" Non-seulement l'utilité de 1 invention de Guy d'Arezzo est évidente, mais elle est encore digne d'admiration. L'art moderne s'en sert encore, et la regarde comme un procédé classique d'une très-grande im[)0rtance.
La preuve de ces différentes assertions se trouve dans le texte même du dix-septième chapitre que M. Fétis invoque.
Guy d'Arezzo y pose en principe que, si Ton peut écrire tout ce qui se dit ou se prononce, on peut aussi chanter tout ce qui se dit : Sicut scribitur omnequoddicitury itaad cantum redigitur omne quod scribitur. Canttur igilur omne quod dicitur.
Mais, poursuit-il, l'écriture est représentée par des lettres, et surtout par les cinq voyelles dont l'emploi est si nécessaire, que sans elles il est impossible de prononcer une seule svllabe.
Or, puiscju'il en est ainsi^ voici ce que Guy d Arezzo propose aux élèves qui, sachant solQer, veulent aborder l'étude de l'application d'un texte littéraire îi une mélodie. On sait combien cette étude est difficile aux commençants. Ceux-ci connaissent les intonations des diverses notes d'un morceau de musique, mais c'est à la condition quils chanteront en nHfmmant chaque note; en sorte que leur interdire cette dernière ressource, ce serait pour eux un exercice, sinon impossible, du moins d'une réalisation fort proijiémalique. Guy d'Arezzo prévoit les obstacles qui se trouvent tout naturellement au début de Vart de chanter des paroles* Suivant lui, il faut d^abord ne prononcer que les voyelles qui entrent dans la compo«* sillon des sylli«bes de chaque mot, sans s inquiéter des consonnes qui accompagnent presque toujours ces voyelles. Les voyelles otfrenl une prononciation sonore et musicale; leur petit nombre en rend l'usage fa* elle, et habitue peu è peu l'élève, et comme à son insu, à chanter sans nommer la note. En peu. de temps, on arrive à dire sans hésitation et simi;ltanémenl le texte et la mélodie de toute espèce de' morceau de musi-» que.
Guy d'Arezzo donne ensuite un exemple de son procédé. L'habile praticien est d'u' e sagacité rare dans le choix de cet exemple. Quand il voulait démontrer comment, avec un seul morceau de musique, on peut aj prendre toutes les intonations musicales, il indiquait le chant de l'hymne © queant Iaxis, mélodie dans laquelle les divers intervalles de la gamme sont si heureusement groupés et mis en œuvre; ici, l'exemple qu'il fournit à l'élève n'est pas moins remarquable, comme on va s'en convaincre.
Guy d'Arezzo propose l'exemple suivant .
Suii-cte Jo-uii-ites, iiie-ri- lo-ruiniu-o-ruui co-pi-as ne-i^uj-o ti-giie ca-i.c-ro.
(Sl>5) Biographie universelle des muttcien$, t. V, p. 4:J9.
iSS» VOI mCTHMMàlBE Td
L'élèTe «hante d*nbard la noie en la nommant, de cette œaniire :
Puis, il aborde la môme mélodie, mais notée, par le lexte lui-môme, sur une por-* tée dout les interlignes ne comptent pas. Kn lète de chaque ligne, il y a une lettre appellative de fa note correspendante, en manière de clef, avec une des cinq voyelles a, e, t, 0, M. L'élève voit la clef, et se rappelle ainsi le nom même de Tintervalle mé« iodiqueque porte chaque ligne; les syllabes
du texte qui remplacent les signes sémiolo^ques, ne se disent pas encore entièrement : on n*en prononce que la voyelle eo chantant le plus juste possible. Cette opération est d^autant plus facile, qu*è la seule inspection d'une syllabe, on est sûr qu'elle contient la voyelle placée près de cnaque clef. Exemple :
G.U.- F.O.- ELi.- D.e..
-rum — ^lu-
-co-
C. a. — Saii
-cte-
-nes-me-
-pi-
-an-
-as-
-neque
etc.
Cf q^ii revient à dire que l'élève doit chanter ce morceau de la manière suivante
JK=ËZ
nrzxzmzMi
et 0 u u 0 u
Or, quand il parvient h ce point d'exécution musicale, cest un jeu pour lui de remplacer les voyelles par les syllabes qu'elles représentent, et c'est l'heureux terme que Guy d*Arezzo lui montre comme une conquête facile et une douce récompense. .
Le moine de Pompose fait observer qu'il n'est pas toujours possible de renfermer un chant avec paroles dans le cercle étroit des cinq voyelles, parce que la mélodie parcourt bien souvent plus de cinq notes de l'échelle diatonique, et qu'il est excessivement rare enfin de rencontrer la parfaite correspondance qui existe dans le Sancte Joannei^ entre la position des voyelles placées à la clef et des voyelles qui font partie du texte chanté. Il indique, en conséquence, une autre manière de placer les voyelles en tète de chaque ligne de mélodie avec paroles; grâce è ce placement, qui est d'une application générale, on peut tout vocaliêer.
Guy d'Arezzo est donc l'inventeur trop longtemps méconnu de l'art de chanter sans nommer les notes, et sans y adapter encore les paroles. C'est è lui que la musique est redevable des exercices intermédiaires entre la solmisation et le chant, exercices auxquels les artistes modernes, même les plus habiles, se livrent avec tant de persévérance pour parvenir è la plénitude de leur talent qui fait notre admiration.
Je ne crains point de le dire en terminant: Ces quelques mots sur l'origine des vocorlisesj sur Varl de vocaliser ou de voyeltiser^ lie déplairont pas à M. Fétis que je réfuie, parce aue je rends justice à Guy d'Arezzo 4u'il vénère et qu'il aime. (Th. Nisard.)
VOIX. — Vox in homine tnagnam vuUus habel partem. Agnoscimus eam priusquam cernamus, non aliter qunm ocuUs : lotidemque sunt eœ quoi in rerum nalura mortales; et êtM
euiquef sictU faciès. Bine ilia gentium totqiu linguarum toto orbe diversitas; hinc lot eautus et moduli flexianesque : sed anle omnia explanatio cmtmt, owg nos distinxit a feris^ inter ipsos quoque homines discrimen alterum œque grande quam a belluis. (Pur., Nat. AûL, ).b. XI, cap. 51, De vocibus^ cité par Villo- TBAU, Analogie de la mtis.^ p. 1, 1. 1".}
— Ce qui fait la dignité de la musique, ce qui la place à part parmi les arts qui sont autant de formes de la pensée humaine, c'est que la musique a pour organe (a voix, qui est aussi Torgane de la parole. Elle n*est pas seulement l'organe cie l'une et de l'autre, elle est encore leur élément. La seule différence qui existe entre la voix chantante et la voix parlante^ c'est que l'une parcourt des intonations appréciables, des intervalles qui se rapportent à une échelle de sons fixe et déterminée, qui composent , avec les relations et les alunites mi'ils ont entre eux, ce qu'on appelle la tonalité; tandis que l'autre, n'étant pas restreinte à une certaine division de sons, parcourt des intonations inappréciables, prompte à rendre les mille nuances, les modihcalions variées de l'idée ou du sentiment qu'elle veut exprimer. La première, s'épandanl, pour ainsi dire, dans le chant tocal, n'y est pas gênée ni ientravée par l'élément consonant du langage, la consonne, Tarticulation,qui délimite le son de la seconde, Tarrêle et fait jaillir la pensée. Mais la voix chanlanle trouve cette limitation dans les intonations fixes, invariables de l'échelle qu'elle monte et descend, suivant mille combinaisons dont la musique a le secret et qui lui font produire un sens, un sens relatif qui ne peut être traduit par des mots, mais que TAme entend. La voix parlante* est la musique de l'âme intellectuelle; la voix chautante est la parole*de l'âme sensible. Toutes les deux d*ailieurs trouvent l'accent , co cri
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intérieur, spontané, vibrant, q\û eslla corde inlerroédiaire, la loi de terapéramient,lediapason mj^stérîeiix qui unit la tonaliié de la musique à la tonahlé de la parole. Toutes les deux obéissent au même mouvement ei sont animées et soutenues par le même rhylhme, qui n'est pas ici la règle d'une mesure uniforme et mathématique, mais le souffle, la respiration, l'haleine sous laquelle la voix parlée ou chantée s'enfle, flécnit et se relève en ondulations cadencées, magnas fiationes.
La musique instrumentale n'est quelque chose (]u*autant qu'elle reproduit les accents et les inflexions de la voix humaine. En dehors de celte imitation, elle n'est qu'un écho matériel des bruits de la nature. Mais lorsque le compositeur par une puissante assimilation, prèle en quelque sorte $a voix aux inslrumenls, lorsqu'il les substitue à lui-même, alors c'est la voix de l'homme se mêlant aux concerts de la création, qui les domine et, pour ainsi parler, les transpose sur nb mode supérieur et conforme à rempire qu'il exerce sur elle.
Rien n'est plus doux et pénétrant qu'une voix de femme; rien n'est plus suave, touchant et virginal qu'une voix d'enfant; rien n'est plus mâle et plus noble qfu'nne voix <l*homme; et rien aussi n'est plus harmonieux, plus plein, plus ravissant qu*un chœur composé de voix d'enfants, de voix de fem«mes et de voix d'hommes.
Le christianisme avait bien compris cette puissance, car il en fit un moj^en de prosélytisme, un élément de civilisation. Saint Grégoire et les grands liturgistes ont voulu que tout le peuple priât, et pour cela ils ont voulu que tout le peuple chantât. Celte institution, quelles que soient ses applications diverses, nuclle que soit la manière dont elle a été détournée, perce à travers toutes les grandes choses; c'est elle, c'est celte pensée qui a fait les grands airs nationaux, le God save the king comme la Marseillaise; c'est cette poésie qui fait les orphéonistes et les chœurs lies huit mille enfants de Saint-Paul de Lon* dres. Ne laissez aux hommes que la parole, ils se disputent, se séparent, se brouillent; donnez-leur le chant, ils s'unissent et ils s'aiment.
—* Quelquefois vox se prenait aussi pour noUj comm^ dans cette phrase de J. de Muris : Dico aiUem inccria propler « organum duplum » quod ubique non est aeta lemporis mcnsura^ mensuralum ut in floraturis^ in perullimisj ubi supra vocem ûnam tenoris in discantu mullœsonanturvoces. Dus auievLVS plus récents, Jumilhac par exemple, avaient adopté cette signiticalion.
VOIX ANGELIQUE, VOIX HUMAINE. — « Nous voici donc aiTivô à ce fameux registre qui n'a jamais valu tout le bien ni tout le mal qu'on en dit. Rien au monde ne saurait
rendre la vraie voix humaine Tout ce
qu'on a fait pour l'imiter par Fart mécanique et musical sent l'automate, et fait reconnaître non plus la voix, mais Tœuvre pu-
remen t humaine, fabriquée, manquant d'Ame, de vie, de sens.
« La voix humaine f telle qu'elle est, con.sisteen de petits tuyaux d'un demi-pied au plus, en partie bouchés pour donner du lointain et du moelleux. Chaque facteur donne è sa voix humaine la forme qui lui plaît ; mai.^ aucun jusqu'ici ne lui a donné la solidité : si les jeux d'anches se désaccordent facilement, celui-ci demandel un nouvel accor»
dage presqu'à chaque fois qu'on s'en sert. Sa place la plus convenable est au clavier de récit, pourvu que le récit soit complet; son sommier, étant placé dans les hauteurs de l'orgue, donne au registre le lointain né* cessaire pour pallier ses défauts. Au positif, elle est trop près de l'auditoire ; elle y serait encore néanmoinsplus convenablement qu'au grand orgue, où l'on ne peut plus guère l'accompagner comme il faut, et où elle prend la place d'autres registres plus importants. Les plus populaires voix humaines que j'ai entendues étaient placées,'comme h Fribourg en Suisse, sur un sommier d'écho, avec un léger iremblapiy dans leur porte-vent. C'est le seul cas où le tremblant se rende utile : il contribue, dans l'éloignement surtout, h rendre les oscillations de la voix chantant isolément ou en chœur. D'autres registres de voix humaines sont postés, comme celui de l'orgue de Sérassi a Bergame, sur une pièce gravée^ fort loin du buffet d'orgue, quel-
Juefois même à l'opposé, quelle que soit la istance. Effets innocents : l'orgue doit chan* ter à sa place et non viser à surprendre sou monde par des changements de décors.
« La voix humaine est un de ces jeux qui ne doivent entrer que dans un orgue considéra'ole; sinon l'organiste éprouvera la conti*' nuelle tentation de s'en servir, au grand ennui de l'auditoire. On parle d'anciennes voix humaines en pédale; mais le chœur doit en être dur; il se détache mieux en trio ou quatuor, avec pédale de flûte ou de violoncelle.
« En somme, c'est là un de ces Jeux qui passionnent les gens ignorants en facture et leur font oublier souvent les plus grands défauts d'un orgue; aussi les mauvais facteurs proposent-ils facilement une voix Aumaine en place de registres utiles et plus dispendieux de façon. Les hommes sérieux savent très-bien ^u'il n'y a au monde, comme| nous l'avons déjà laissé entendre, qu'un seuir facteur capable de faire làvoix humaincf c'est Diea.
« VAngelica (Vox) est la première manière de voix humaine: elle avait sur la nouvelle Tavantage d'avoir été construite d'après une pensée sinon angélique^ du moins religieuse et non purement humaine.n [De Vorgucj par M. J RÉGNIER, p. 157-159.)
VOIX BLANCHE. — On donne ce nom à certaines voix, telles que celle des enfants avant la mue et des femmes soprani ; ou l'applique de même aux soits de certains instruments dont l'éclat est brillant, tels que la flûte et le violon. Nous avons remarqué y chez les enfants surtout^ que cet éclat
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était quelquefois obscurci par une justesse douteuse: l'enfant marche imperturbableraent h son but sans s'apercevoir que sa voix limpide fait subir à Tharpionie une fâcheuse dépression. A ce propos nous croyons que les observations suivantes peuvent ici trouver leur place. On a dit a tort que la voix fausse dépendait de la fausseté de l'oreille; on voit journellement des individus ne pouvoir exécuter avec justesse la gamme la plus simple, signaler avec intelligence les aberrations de tonalité, et prendre un grand
Claisir à l'audition d*une œuvre musicale ien faite. La production delà voix humaine n'étant que le résultat du rapprochement des cartilages arylénoïdes, qui fait vibrer Tair eipulsé des poumons, il est évident qu*une conformation imparfaite des organes vocaux ne dépend pas des organes auditifs. Depuis qu'on s'est avisé de faire articuler les sourds-muets, ce qui est, selon nous, un déplorable système, on a pu, chez plusieurs de ces infortunés mieux doués que d'autres, entendre des émissions de voix de la plus parfaite justesse.
Il n'y a certes pas plaisir à entendre chanter ou jouer faux ; mais il en est de cela comme de Thypocrisie, ^u'on regarde comme un hommage que le vice rend à la vertu ; quand nous entendons les masses essaverdo réproduire une phrase musicale, et la reproduire mal, nous ne pouvons nous défendre d'une sorte de satisf/iction relative. Le sentiment musical est chose si rare, qu'on est heureux do constater son existence»
même aux dépens de la théorie de Part.
(N. Datid.)
rOX TAURINA. — C'est le nom que ThéoduH'e, évoque d'Orléans au ix' siècle, avait donné h un chanlre de son église. Sous le i'ègne de François r% les grosses voix de basse furent en honneur» à cause de la prédilection aue ce prince avait pour elles. Suivant l'abbé Lebeuf, elles « corrompirent, dans les chœurs de plusieurs églises, la douceur des psalmodies grégoriennes. » Ces v6ix rudes et diOiciles à manier, éprouvant de la difficulté à descendre Tintervalle d'une tierce par degrés conjoints, ainsi qu'à faire sentir les demi-tons, changèrent les progrès (le secondes en tierces, et dénaturèrent les terminaisons de presque tous les modes, principalement des premier, deuxième, troisième, sixième et septième. C'est ce qui rendit le plain-chant de Paris dur et cahoteux^ comme parle Lebeuf. Ces habitudes se propagèrent de proche en proche ; les églises de Bourges et de Sens en furent infectées, et, par suite, les plus beaux chants, jusqu'au chant de la Passion, qui est un des plus touchants et des plus nobles, en furent défigurés. Cette complaisance pour les gro>-« ses voix s'est perpétuée iusqu'à nos jours, ma.gré les efforts que 1 ou a tentés pour substituer, dans les églises» les voix de taille aux voix de basses. De cette manière, le but des fondateurs du chant grégorien serait rempli; car ils ont voulu que le chant divin fût un chant populaire» et que tout le
monde y participAt; plebs p4<mu tt infant^ comme dit Fortunat. liais» lo plain-chant n'ayant plus désormais pour interprètes qne quelques chantres, au ciiapason desquels les voix communes no peuvent atteindra, To^ reiile de la multitude se désaccoutume de la tonalité ecclésiastique, et c'est là auiourd'hui la plus grande cause de la décadenco de cette partie de la liturgie.
« On rapporte que le roi François I"» dit M. Danjou dans sa it^tnie, avait une prédilection particulière pour les voix de basse, et que ce fut à sa recommandation que l'usage de faire exécuter le plain-chant par co Senre de voix s'établit dans les principales glises de France. Nous croyons que lo motif le plus certain de l'introduction de ces voix dans nos chœurs est la diminution du nombre des exécutants, et par suite» la né* cessité de faire porter le fardeau de nos longs ofiices è des voix robustes et infatigables. En effet, dès qu'on eut cessé dans les séminaires, dans les maîtrises» dans les écbles épiscopales, de s'apnli(|uer à l'étude du plain-chant, on fut réunit à conQer le chant de Tofiice aux seules voix gagées. Ces voix avaient besoin d'une solidité à toute épreuve» et les basses-contre offraient cet avantage.
a 11 est encore possible d'admettre» comme une des causes de l'adoption de ce genre de voix, l'existence d'excellentes écoles do chant et maîtrises» en Picardie et dans la Flandre» au xvr siècle. Ce pays, par une exception singulière» fournit un grand nombre de voix graves, et» à l'époque que nous indiquons, le chant ecclésiastique y était plus cultivé qu'ailleurs. Quoi qu'il en soit» le fait existe partout aujourd'hui, et c'est» suivant nous, le plus grand obstacle à toute restauration du plain-chant.
a Nous assistions, il y a quelques semaines, à un salut à Saint-Sulpice. Pendant tout l'office» VAlma Redemptoris Mater, la prose et les autres morceaux fure^it exécutés par les seuls chantres» et c'était la musique 1^ plus lugubre, la plus accablante, qui se puisse imaginer. Tous les élèves du séminaire Saiot-Sulpice assistaient à cet office, e< ils étaient muets. Si quelques-uns essayaient de chanter» ils étaient bientôt obligés de s'arrêter, le ton dans lequel on chantait» ne correspondant pas à leur voix. BientM un enfant entonne VAdoremm in œiernum en la majeur ; tout le peuple, le clergé, le sémi*» naire, répond avec ensemble, d'une voix pleine et puissante; c'était lo ton de la voix commune, et chacun pouvait s'y associer. Eh bien! le croirait-on? cet effet majestueux, cette 'musique unanime et grandiose, contrastant immédiatement avec Tassommante monotonie du chœur des chantres, ne donne à personne l'idée de changer les usages et la routine. Le lendemain, les chantres ont re^ pris leur ton sépulcral, et les séminaristes sont redevenus muets» les enfants de chœur ont recommencée criailler leur affreux chant sur le livre, et» chaque dimanche, cela se passera de la mémo façon. Qn convieoéra
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cependant que voilé une église où rien n'empêcherait de rétablir le chant ecclésiastic^ue dans toute sa splendeur. Qu*on fasse taire les chantres et qu'on essaie de faire chanter Toffice dans le ton qui est propre h ces cent jeunes clercs, et on verra si bientôt Taflluence desfldèles, les suffrages des hommes religieux» ne viendront pas prouver .que c*est là une mesure d'intérêt général. »
VOX YINOLATA, VINOLENTA. — « Sous le nom de vox. vinolenta» ou voix avinée^ H. Sejrdel annonce un huit-pieds ouvert en étoffe, qui, dans le cas où il se trouve emuloyé ici, ne saurait s'appliquer convenablement à rien de ce qui compose la musioue de nos églises.
« Je pense que les facteurs qui ont eu
ridée d'un registre aussi inconvenant, ne sachant pas le latin, ont été égarés par une désignation qui a un certain rapport d'or» thographe avec la leur, mais elle est autre-, ment respectable par le sens et l'origine.
« Elle vient d'un commentaire de saint Isidore d'Espagne : Yinnola (ou vinnolcUa) est VOX lents (ou letis)^ vox mollis atque fle^ biliSf et vinnola dicta a otnno, id est coti^ cinno molliter flexo; ce qui justifie l'expression amWe, ce sont ces paroles de Facciolati {Totius latinitatis Lexicum) : « Sunt qui legunt vinulus unico n,et vocem dérivant de vinum, accipiunt qui pro blando, venusto, illecebreso, et ad sensus permovente. » {De Vorgue^ par H. J. Régnier» p. ISl.)
X. — Cette lettre, dans l'alphabet significatif des ornements du chant, de Romanus, est interprétée ainsi par Notker Balbulus :
Quamvis latina verba per se non inchoet , tch men exspectare expetit.
Y. — Cette lettre, dans l'alphabet significatif des ornements du chant, de Romanus,
est interprétée ainsi dans la lettre de Notker Balbulus t Apud Latinoê nihil hymnij^ai.
Z. — Cette lettre, dans l'alphabet significatif des ornements du chant, de Romanus, est interprétée ainsi dans la lettre de Notker Balbulus : Z vero^ licet et ipsa mère grceca^ et ob id haud necessaria Romanis^ proptar prœdîctam tamen Z lilterœ occupationem ad alia requirere in sim lingua zilisa require.
ZA. — Nom que les sjmpnoniastes modernes ont donné à la note «î, seule corde du système ancien qui. soit mobile. C'est à raison de cette propriété qu'on l'appelle si ou za^ suivant qu'elle se présente & l état de nature ou à l'état de bémol. Poisson dit, à ce sujet {Traité du chant grég.^ p. ^2) : « Depuis Tinvention du nom %a au lieu de »i lorsqu'il
est précédé d'un bémol, la gamme est devenue encore plus facile, et il suffit de dire: \Atf réy mt, /a, sol^ /a, si ou xa, suivant que cette dernière corde varie par bécarre ou par bémol
« Cette dernière méthode est celle qui répond le plus parfaitement à la simplicité du système des Grecs, dans lequel il ne se trouve qu'une corde variante, les autres demeurant fixes et invariables. Suivant cette dernière méthode, qui enfin a pris le dessus, on n'a plus besoin de mettre de différence entre chanter par bécarre' ou par bémol ; il sufiit de faire attention à la corde variante pour Chanter si ou »a. »
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Cqant.
Accompagnement.
Acte de cadence
Action. 93
Acuité. 95
Anâœ ctovM. — ÀciÊlœ woeet. 94
Adagio. 94
A doHo ai phnfghun. 94
Ad lUfHwn. 94
Ad videndmi, 94
iEvia. 95
A fa m r$, 98
AOettuoso. 96
AflSoaux. 98
Affinité des tons ou des sons. 98
Agada. 98
Agali Keman. 98
Agent. 96
Aggraver la fugue. 96
Agitato. 96
Agtm Pet. 96
Agogé. 96
Agons musicavi. 97
Agréments. 97
Aigle. 97
Aigu. 97
Air. 96
Ajoutée. 99
Alamré. 99
Aliquotes. 99
Alla brève. 99
AlU capelta* ^
Alla francese. 99
Alla mente. 100
Alla militare. 103
Alla Palestrioi. 103
Allegretto. 108
AUegro. 108
Allegro allegro. 108
AUet$da. 108
AirotUTa. 110
Alphabet. 110
Altération. 111
AlternaUf (Chant). «12
Alterner. 114
Alti&U, ou Altiste. 114
Ai^tonam. 114
Alto. 114
AmbU¥$, 114
Amboo. 118
Ambrosien (Chant). 118
Amen. 126
Anche. 127
Andameato. 127
Andante. 128
AodaoUoo. 12S
Angélique (Yox togelica). 128
Anglican ((^ant). 128
AoTmato. 129
Annoncer 129
Annuel. 130
Aoonner.
Antécédent.
Antii^ipation.
Anticiper.
Antienne.
Antiphonaire, ou Autiphomer.
AoUphoner.
Antipbonie.
A poco a poGO {peu à peu).
Apodipne ou Apodeipue.
Apollonicum.
Apollonioo.
AjKflnuie.
AF>o»lt^pè!»îs, 01] Pause générale.
Âp»âsioDaio.
Âpp«if Arftclljtîoa
AppftgtaLure.
Apntai(Faire l'office).
Apycue.
Ardiichantre.
Arehiparaphoniste.
ArchifesdesBacli.
Arb di chiesa.
Armer la clef.
Arranger.
Anis et Tbesis.
Articuler.
ArUficlels (Tons).
Ascendant, Ascendante.
Ascior, Asor, Asur, ou Uasur.
Aspiration.
Aspirer.
Assai.
1i1 Ut lit lU lU
Assiatiro, ou isJoltm, ou Asctofifii. 148
Assonance. 148
Athena. 148
Attacare. 148
Attaca subito. 148
AUaooo. 148
AtUquer. 149
Attraaioo. 149
Aubade, aubades de Calène. 180
Augmenté, ée. 181
Authentique {AvthmdUum). 182
Authentiques ou Authentes. 182
Aviciitium. 152
Baguette. 183
mi. 188
Baler, Baller. 158
Bande. 186 Baptême ( Bénédiction ) des clocbes.
Barre. 160
Barypycne. 161
Baryton. 161
Bas-Chœur. 161
Ba»e (Yoiij. 161
Basse chiflfree. 162
Basse conUnue. 162 Basse fondamentale, contrainte. 163
Basson. 164
Bâton du chantre. 164
Batumt, BaUil. 166 Battre, Rebatire.
Bécarre.
Beffroi.
B/amtoaB^st4
BémoUser
Bl. 168
BiciniwÊU 168
Biicwitui. 168
Bobisation, ou BoiidisaUon. 168
Bombarde. 109
Bonne suite. 170
Bouche des tuyaoi d'orgue. 1>7A
Bouché (Jeu). 171
Bourdon (Orgue). 171
Bourdon (Basse). 171
Bourdon (Dàtou de chattlre). 171
Bournobiles. 171
Boutte-hors. 172
Brailler* 172
Branle (Grand). 172
Brève. 172
Buffet d'orgues. 18S
a US
Cacophonie. 1n6
Cadence. 186
Ccdtudia. lH7
Campma 187
Canon. 188
Caniabilp. 196
Caniar, Canu, CanUt. 196
Cadarmm^ 196
Cantala, \91
Canute. 197
Canutrice. 198
Cantique. 199
Cantique (Histoire du). 202
(Untores et Baudes. 234
Caniui anUphomtê, Kl
Cantm direchu. 251
CoRliis retpontmtfg, 254
Cornus /Srtmci. 235
Capiscol. 2:^8
Capitule. 236
Oùrea, 2S6
Carillon. 2S7
Carrée. 246
Cartabelle. 246
Cartelles. Vê
Cascaveou, on Casca? el. 247
Castrat. 247
Cathemerinon. 235
Cécile (Sainte). 284
Cenlon (Antiphonaire). 277
Ceutoniser. 278
Chant. 279
Chant liturgique. 29IS
Chant DM^eur. 522 Chant mineur droit et Chant mineur
in?erse. 522
Chantsu lelirre. 534 Chants religieux ( des Arméniens ).
Chanter a notes, on eum eaOm. £3
Chanter per totudog. 338 Chanter voce tuimmta, cum tUenth.ZSH
Chanteur de minne, 556
Chantre. 856 Chantre dans les églises protestantes.
Chantrerie. 545
Chapelle de musique. 541
Chapelle pontificale. WU
Chapier. 567
Chofrotter. 568
Chiffirer. SR!I
Choeur. 569
ChoBur (Instrument grec). 575
CboraU 573
ChoréTéque (Charêpi$copu$y 5 <3 Chorial,Coriak.Gorlaulx,Curiaux. 5h'4
Chorion. 584
Choriste. 5>4
Choro ripieno. 584
Chorus. 584
Chreses, ou (Hiresi.^. 884
Cicada. S84
Circuuvolutioo. . 5a*S
r4»nrelfû. 585
Clas ( Glas, aouûrrle pour las morts ).
CtoTiir. 586
Clef. 586
Clergeon. 588
Cd'rtia. 589
Clocbe, Clocur, Com^^omi, Nola^ SU
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i ginan
Cloche (CooTre*feu).
Clocber.
Cl0()ueinan.
Golectaire.
Collecte.
Collège.
Cxmima.
Commune.
t^NnoAttuloo.
Compair (Mode oo Ton).
CtNBpobiieomde piaia-€bâAt.
ConeeBtor.
Coneert «piriloel.
Concerts pieux (en Egypte).
Concertation de musique.
' Concerto d'église.
CoBcordaot, ou Basse*Talllc, ou Bary-
Concours d'orgue. 429
Conduis, Conduit, Condwetm^ Condi-
eltia. 430
Confesseur. 433
Confinai ( Voix on Cordes oonfintles ).
ronjonctioo.
Connexe.
Conséquent.
Gonsoonance.
Coofonnant.
GoosUtulion.
Contra.
Contralto.
Gontratenor.
Contrebasse.
Contrephonie.
Contrepoint.
Cooire-sens.
Corde.
Comement.
ComeL
Correction.
Canighmcuia.
Couleurs liturgiques.
Coup (PetlU — Grand).
Couteau.
CôuYre-feu.
Crécelle, on Cresselle, on Crécerelle.
Croche.
Croque-note, ou Croque-sol.
CymMum, ou Shnbalwn.
Dte,iol,r^.
DMîtylique.
Déchant.
Déduction.
Degré.
Degrés conjoints.
Degrés dhjoiois.
Demi-pause.
Demi-soupir.
Demi-ton.
Desolata (La).
Dessua.
Détonner.
Deris.
Dtagramroc.
Diafogue.
Diapason.
Diapenle.
Diaphonie.
Diaposte.
Diastèuie.
Diatessaron.
DiAtOQique.
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Diatnnlqnes (^ons ou cordes). 406
Diazeuxto. 49V
Dièse. 497
Diéscr. 497
DièSis. 4^7
Diézeup^ménAn. 498
Diminué (intervalle). 498
Diminué (Mode). 498
Diminution. 498
Dioxie. 498
Direciaiié fChant), chani ilrutt. 498
Discordance. 500
Discorder. SOI
Disdiapason. 861
Diajonaion. 901
Dissonance. 501
Dissonance naturelle. 502
Distinction. 503
Diitropha, Tri$:ropha. 804
Dithyrambe. 504
Diton. 504 Division barmooiqne et anlbméiiaoe.
Do. 808
Doigter. 005
Domestiqne, Vomeitteitt, 808
Dominante. 506
Domus arganorum. 806
Dorien. 806
Double. 508
Double-Triple. 508
Doubleue. 506
Drame liturgique. 508
Duleiana ( espécp de chant). 81 5
Dvldana (Jeu d'orgue). 815
Duplication. 814
Dur. 814
Ela,iii{. 814
Echelle, ou Diagramme. 814
Echo. 516
Eclipses des tons. 516
Ecmèle. 816
Beolàtre. 816
Ecole romaine des chantres. 810
— Antiquité de cette école. 828
Ecole de Troyes. 828
Ecoles. <829
Egal. 530
Elégie. 550
Emboucher un tuyiu d*orgoe. 530 Embouchure des tuyaux o*orgue. 53(K
Emmêle. 530
Enfants de choeur. 530 Entants sans souci, ou Enfanta. 553
Enharmonique. 553
Ensemble. 884
Entonner. 55G
Entrée. 560 Entretien des orgues.
Eolien(M6de).
Epilène.
Episode.
Epitre farsie pu larcie.
Epitrite, Epitrito, ou Sesqui-aUerta.
Epoques. 881
Espace. 897
Espèces. 897
EssenUels(Soos). 898
Etendue. 898
Etiquettes. 898
Etoffe. 898
Etude. 898
Buphone (Jeu d*orgne). 990
Evangile (Chsnt de 1* ). 899
Soigi'anê stuttum, 600
Exposition. 600 Expression (appliquée b l'orgue). 600
F fa, iif.
Fabarius (CaïUor).
Paçsde d'orgue.' 601
Pactenr d^orgues. 691
Facture d'orgues. 60t
Farce, ou Parse. 601
Faucet. d02
Fausset. 601
Faux. 602
Faux-Bonrdoo. . 005
Feinte. 621
Formata. 62t
Festival. 62*
Péte, Fetftitit. 628
Pèles doublas. 627
Fêtes triples. 627
Pèles de l'Ane, des Fous. 627 F':gtneniariui{C(mtor)tFigmefHa. 637
Figure de notes. 637
Figurer. 639 Finale, on foiidamenule fCorde). 639
Finanx (Modes). 639
Fioritures. 640
Flagellants. 640
Flageolet. 640
Flatté. 610
Flebile. 610 Fleuretis, ou Fleurtis, ou Fleurotte.
PleuHis. 640
Pieie. 641
Flotta. 641
Flottole 641
FUUe. 641
Fonds d*orgue. 641
Formule. 641
Port. 642
Fourniture. 612
Fredon. 642
Fredonner. (542
Pugara. 642
Fugue. 642
Fugue authentique, plagale. 646
Fugue grave. 646
Fusa. 646
Fût d*orgue. 646
G, so/, ré, «f . 647
Gallican (Chaut). 647
(laloubet. 648
Gamme. 648
Glas, ou Oas, ou Glais. 684
Glisser. 656
Glockenspiel (Carillon). <RS6
Gloria, 657
Graduel (Répons). 657
Graduel (Livre). 658
Grancrenelle. 660
Grand jeu. 660
Grave, ou Gravement. 660
Gravité. 660
GraVure. 661
Grégorien (Chant). »«1^
Gros-Fa. 669
Grosse voix. 669
Groupe. 670
Guide. 67a
Guidon. 670
Gymnopédic. 672
HarmaUaa. 671
Harmonica. 671
Harmonie. 671 Harmonie (Genre de musique) 677
Harmonie (GTrgue). 677
Harmonieux. 67f
Harmonique. 67^
Harpallce. 678
Haut. 678
Hautbois. 67a
HantHlessus. 678 Haute-oonire, AUmw dmtn. 078
Haute- Taille, Ténor. 67$
Hémiditon. ^
Hénide. m
Hênoiollen.
Hepiacorde.
Heures.
Heiacor.to.
Bexarmoni(»n.
Hir<ux ou Hiriaus.
Homologues (Sods).
Homopbonie*
Hoquet.
florologioo
Hymfte.
Hyméoée.
Hymoaire.
Hymne
HymDOgraphe
HymnologiOQ.
llypale.
Hypale-hypaiôD.
Hypate-nies6n.
Hypaiôn (Téirarorde).
Hy|)erboléieo«
HyperboIéoQ.
Hyperlocrleo.
Uy podiazeuxis.
Hyt)0(iorieo.
Hypo-éolien.
Hypo-iooleo.
Hypolydieu.
HyiKMDiiolydlen (Mode).
HyiJOphTygieo.
Hypoproslai&baiioaieoos.
Ilyporchema.
IJyposyoaphe.
.iaao. lalème.
Imîlation.
Immobiles etmobUet (Sons).
Impairs (Modes).
Imparfait.
Imposer rantlenne.
improvisation, laharmooiqae.
liislanL liislrumenul.
liiatrometttatioQ* Instruments.
Instruments de los, de hiraux.
Iiiiercideiioe.
Interlude.
Intervalle.
Intenrailes simples.
Intervalles composés.
Intonation.
Introït.
Inviutoire.
Ionien.
Ionien, oo looiqae.
Irrôgulier.
Irrégnlier (Ton).
IsoQ (Cbant eq), ou Chant égal.
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Large.
Largo.
Larigot.
I aodi spiritnall.
Leçon.
Livre ouvert (A
Longue.
Lozange.
Lutb.
LuUiier.
Luirin, Lectrin, Létri, Letrun, Lel- Iriii, Leetrum^ Lectrldmiif Ltclrl eum,
T.ychanos byt»atén.
Lychanos môaÔQ.
Lydien (Mode).
Lyra.
Lyrique.
Lytierse.
Machieotage.
Machioois ou Maeieoii.
Madrigal.
Maestoso.
Maestro.
Magadiaatioo.
Magadiser.
Mai
Jalousies. 725
Jéréfflies. 725
Jeu. 725
Jeu d'orgue. 725
Jeux d'anches. 725
Jeux (ou registres) de fonds. 726
Jeux de mutation. 728
Jouer des Instruments. 73t
JnbalyJubal flûte. 751 Jtiiié, PuIpUre, Ambon, Tribune. 752
JuWm», Neumes de jubilation. 732
iule. 754
Juste. 734
K. 733 Kinnor, Cioiior, ûnare ou Cynira. 733
8 rie. 734
„rt>to, Kirielle. 736
Languette. 757
aiagas. <ft
Main harmonique, un Guldonienne
Maître de chapelle. 770
Maîtres de ciiapelle. 771
Maîtres Chanteurs. 771
Maîtrise. 771
Manécanterle. 781
Uaneria. 781
Manual. 781
Manuscrit. 781
Marche. 782
Marches. 789
Marcher. 782
Martellement. 783
MamUnal. 785
Maxime. 785
Mécanisme Barker. 785
Médiution. 786
Méduim. 786
Meeting. 786
Mélange. 791
Mélisma» Mélismatique. 791
Mélodie. 791
Mélodieux. 795
Mélopée. 705
Mélos. 7a3
Ménestrels, ou Ménétriers. 794
Ménologioo. 798
MeruUu 799
Mèse. 799
Mésolde. 799
MésoMes. 799
Mésoo. 799
Méson'(Tétracorde). 7^9
Mésopyene. 799
Messe. 799
Mesure. 822
Métliode. [824
Métrique. 823
Métronome. 823
Mezza. Mezzo. 625
Ifl.
Mioime.
àlitsaadgaMeanimn.
Mi^âel.
Mizis.
Mixolydlen.
Mixtes (Modes).
Mixture.
Mobiles (SimtsdDilei).
Modales (Notes ou Cordes),
Mode, Temps, Prolaiion .
Mode (Manière d'être d*uu tonV
MiHles.
Modes réguliers, irréguliers.
Moderato.
Modéré.
Mndolalion.
Modules.
Mois de Marie.
MoL
Monaole.
Monodie.
Monter les tuyaux d'un or^ue.
Monter un instrument, un orgue. 873
Montre.
MordenL
Morendo.
Mosso, Più roosso.
Motet, JfoMiis, Mottdm.
Motif.
Moto (Gon).
Mouvement
Mouvements.
Mozarabe (Office). »"-???
Muances.
Mue de la voix.
Musette.
Musicien.
Musico.
Musique.
Musique mesurée» figurée.
Musique religieuse, Musique d*^
Musique sacrée.
Myxolydien (Mode).
Nasard.
Naturels (Tons).
Nétèbyperboléôn.
Nété synemménOn
Néloide. .
Neumattoo.
Nenme.
Niglarien.
Nocturne.
Noël.
Noël (Chanter).
Noire.
Nome.
Nomiqne.
Non troppo.
Noutlon.
NouUon Uanehe.
NouUoo figurée, iiiesQrée,proportion-
nelle.
Noution noire.
Note.
Note changée.
Note feinte.
Note française.
Not'eur.
Nuances.
Nunnie.
Km
Ocucorde.
Ocuua (Ocuve).
Ocuve.
Ocuvlante (Flirte).
Octoèqne (6»iiix«;)- Ode.
iSS
Offertoire.
Opéra spirituel.
ÎÎS
Oratorio.
Orchestre.
îie
iS6t
Orrbestrlon. 1061 Ordres diatoniqii», chromAtiqne, en-
liarmonique. 1064
Orginer. t06»
Organiques. 1066
Organisation, Organiser. 1066
Organisle. 1066
Organistes de t'AllelttU. 1084
OrganiUrum. 1086
Orqmtum. 1086
targue. 1099
Orgu e (Taocompagnemeat. 1 i 42
Orgu^ner. 1144 Ornemeûts, agréiiieiitt doclunt. 11 U
Orthlen. 1U8
autans
Oiypycne. 1180
Pairs et impairs (Modes). 1 1 49
Papadike. IloO
Paradiaxeuib. 1150
Paramèse. WISO
ParanAte. 1181
Paranèie diézeagmënAn 1151
Paranète hyperliolédu. 1 1 51
Paranète synemménôn. 1 151
Partphonle. 1 151
Parhypate. 1151
Parliypate hypaiOa. 1 181
Parypale mé-ôn. 1151
. ParUe. 1151
PirtimenU. 1153
Partition. 1152
PasioureUe. 1157
Patte à régler. 1157
Patlée. 1157
Pause. 1157
Péan. 1159
Pédale. llf^9
Pentacorde. 1161
Perfection, ImperfecUon. 1 161
Périélèses. 1161
Péristéphanon» 1167
Pbilélie. 1 167
Philosophie de la musique. 1 168
Pbonasque. HiO
Phrygien (Mode). 1221
Pièce. li|2
PifTaro, jeu de l'orgue. 12%i
PUola. 12fi
Piloifs. 1228
Pipetli. 1228
Pi(|neiir {Ftmetaîor). 1228
Pl^»l. 1229
Plagale (Cadencp). 1229 Plain, plaine» et quelquefois Plane.
Plain-Thant. 1251
Pbln-Chaut majeur. 1238
Plain Chant muMcal. 1238
Phin*C)iant rmil.iiit. 1244
Plectrim, Pleclre. 1215
Plen-jeii. 1245
Pllqiie(P/M. 1215
Po'attti 1219
Poiiii. 1219
Point d'orgne. 1251
Polycéphale 1251 Polymnasiie ou Polynaastique. 12"$!
Rolyphonie. 1251
Pompe. 1251
Ponctoier. 1281
Ponctuer. 1251
Portée. 1281 Poner l'iotonaUcD, Porter TaDlienne.
PorlP-venl. 1252
Posaune. 1252
PtiSltlf. 1252
Posieommuntott. 1^2
Posthide. 1253
Potê-SanctHS. 1253
Préc«>nicur, Préchaolre. 1253
PréCart). \^SR
Prélude. |2în
Préludor. li^
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Prestanc. 1258
Prévoir. 1259
Prière. 1259
Primieier. 1259
Prince. 1261 Principal , praestant. Régula prhnaria^
Dorff, Fonds d'orgue. 1201
Procession. 126 1
Processionnal. 1264
Prolation. 1263-1264
Proiongatioii. 1265
Pror>onioQ. 1265
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Tailfe. 1421
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Tasio ado {à Umche 9mU\.
rempérainvut. Temps.
Tim.Hus.
Teolr le ehœur, Torgue.
Ténor,
Téuor, Teoonr, Teoeur.
TpnHre, Teoeure.
Tenue.
Terininaiaoa.
Téiraoorde.
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Telle.
The.
Thème.
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Thesis.
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Touche.
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Trait.
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Traosposiieur (L*Organisia).
Transpoiiiieurs.
TransposHion.
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TrkiniiMi. 1522
TriliémitMi. 1!^^
Trlroèles. 1925
Trimèrw. 1525
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Triompher, Triompiie. 1523
Tripfmia. 1524
Triple (Chauler en/. 1824 Triple, aneiennemeot Triptat. 1324
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Voii blanche.
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