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TOUT CE QUI A ÉTÉ ÉCRIT SUR LE CHANT LITURGIQUE, AU POINT DE VUE ARCHÉOLOGIQUE, PHILOSOPHIQUE ET PRATIQUE, SUR LA NAISSANCE, LES PROGRÈS ET LA DÉCADENCE DU PLAIN-CHANT ,
PE LA TONALITÉ, DE LA COMPOSITION MUSICALE ET DE LA NOTATION, DE LA FACTURE DES ORGUES, DE LEUR USAGE DANS LES ÉGLISES, DE LA TERMINOLOGIE DE LA MUSIQUE ET DE TOUT CE QUI TOUCHE AU CHANT LITURGIQUE, DEPUIS L'ORIGINE DU CHRISTIANISME JUSQU'A NOS JOURS.
OBJET ET PLAN DE CE LIVRE
M. Fétis a dit, il y a environ vingt-cinq ans : « Il est désirable qu'un dictionnaire analytique et historique de la musique soit entrepris par un musicien littérateur pourvu des qualités et de l'instruction nécessaires. MM. Perne et Choron me paraissent dignes de satisfaire à ce souhait par l'étendue de leurs connaissances. Un pareil livre serait une espèce d'encyclopédie musicale, où toutes les questions seraient traitées à fond et accompagnées de documents nécessaires; ce serait peut-être l'ouvrage le plus utile qu'on pourrait entreprendre (a). »
Nous commençons par déclarer que nous n'avons eu nullement fa 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 religieuse, et le fardeau était déjà bien lourd pour nous. 11 est vrai qu'il nous était difficile de 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 à Choron et à Perne, qui sont morts sans l'avoir entrepris, reste encore à faire, et nous formons le vœu que M. Fétis lui-môme, le musicien vraiment encyclopédique de notre 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 quels découragements, à quelles incertitudes, aridités et angoisses nous devions nous attendre : tribulations d'esprit auprès desquelles la peine 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 grâce de lui dérober la connaissance du fardeau île la gestation et des douleurs de l'enfantement. S'il pouvait seulement soupçonner la dixième partie des tourments auxquels il se condamne, le plus déterminé reculerait bien vile.
Nous avons donc commencé notre tûche, sans trop savoir ce que nous entreprenions; nous l'avons poursuivie par la force des engagements ; puis enfin nous y avons pris goût el nous l'avons menée 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 notre travail. Nous les connaissons mieux que personne, ou plutôt, nous en avons la conscienceà tel 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) Curiosités de ta Musique, Paris, 187»'), p. lGi; mais l'article d'où ces paroles sont tirées avait puni auparavant dans la Revue musicale.
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Dans la disposition d'esprit où nous nous trouvons, nous croyons pouvoir répondre autant'de notre gratitude envers toute critique bienveillante, que de notre docilité envers toute critiqua acerbe et sévère, dont nous pourrons tirer quelque profit pour l'amélioration 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 enseigner, il faut surtout enseigner pour apprendre. On croit savoir d'abord certaines choses, et, prises isolément, oii 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'o-i s'est bien souvent trompé, faute de les avoir envisagées sous une multitude de rapports 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'est dtfjà 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 ne bail pas : Unum scio quod nil scio. Celui qui saurait tout co 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 comme celui-ci peut bien être commencé, mais n'est jamais fini.
Il faut néanmoins le publier, lorsqu'il est, pour ainsi dire, arrivé à un tel degré de maturité qu'on en puisse utilement recueillir quelques fruits; mais à la condition de le perfectionner sans cesse, de le compléter dans l'ensemble, d'élaguer les parties surabondantes et parasites, de remplir les vides, 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 livre, il aura son utilité; il nous a donné trop de peine pour qu'il n'en soit pas ainsi. Et puis, si nous ne nous abusons, il ouvre une veine dans les éludes de la liturgie musicale. Il est sans précédents, en France du moins.
Notre littérature nous offre, sur le plain-chant, quelques ouvrages fort estimés, connus de tout le monde, mais qu'il serait difficile de réunir aujourd'hui, vu leur rareté. Au nombre de ces livres sont : La science el la pratique du plain-chant, par un religieux bénédictin de la Congrégation de Saint-Maur (Dom Jumilhac) in-i°, Paris, 1673; le Traité historique et pratique sur le chant ecclésiastique, par l'abbé Lebeuf, in-12°, Paris, 1741; le Traité théorique et pratique du plain-chant, appelé grégorien (par Léonard Poisson) in 12, Paris, 1750; auxquels il faut joindre la Dissertation sur le chant grégorim, de Gabriel Nivers , Paris, in-12, 1083 ; le Dictionnaire de Brossardet quelques autres. Or, les études dont le plain-chant a été l'objet depuis une quinzaine d'années, ont rendu ces livres assez rares et assez chers. Un seul, le plus rare comme le plus excellent de tous, La science et la pratique du plain-chant de Dom Jumilhac, a été réimprimé dans ces derniers temps, par les soins de MM. Th.Njsard et Leclercq. Les 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 une édition fort belle et fort correcte; mais, malheureusement, édition de luxe, et par cela môme, à la porléo d'un petit nombre do bourses. Pourôlre agréable aux amateurs de chant liturgique et aux ecclésiastiques, nous avons eu l'intention formelle de réunir eu un seul corps
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de volume, non-seulement la substance, mais encore, autant que cela se pouvait, le texte des auteurs français que nous venons de nommer. Nous avons presque entièrement reproduit le texte de Poisson, en grande partie celui de Lebeuf, et celui de Jumilhacdont nous avons, en une foule d'articles, presque toujours adopté la doctrine. Car Jumilhac doit être considéré comme le maître des maîtres. Il est long et diffus dans son style, qui est celui du temps; mais c'est un esprit profond, philosophique et nourri delà plus pure substance des didacticiens du moyen âge, de Guido d'Arezzo entre autres.
En outre, l'abbé Lebeuf, plus estimable encore comme antiquaire et archéologue que comme symphoniaste, l'abbé Lebeuf a disséminé, dans la volumineuse collection du Mercure de France, un certain nombre de dissertations sur quelques questions de chant grégorien, sur des usages et des curiosités liturgiques. Nous avons reproduit en totalité ou en partie ces dissertations peu connues, dont l'histoire pourra tirer parti. Sans parler du De cantu et musica sacra et des Scn/jJorcs de Gerbert, que nous avons consultés sur tous les points, si nous venons à notre époque, nous voyons que plusieurs musiciens littérateurs, MM. Danjou, S. Morelot, de Coussemaker, Th, Nisard, l'abbé David. Lambillotte, etc., etc., à la tète desquels il faut toujours placer M. Fétis, nous ont fourni des traités complets surdiverses 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 article fait avec toute la compétence désirable, en un mot, un article fait et non à refaire, nous le leur avons emprunté. Souvent même, au risque de tomber dans l'inconvénient du double emploi, nous avons multiplié les articles sur le même mot, pour que le lecteur fût à même de comparer soit Jumilhac, 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 lesquels il ne nous était pas permis d'en formuler une, In question de la notation du moyen âge par exemple. D'ordinaire notre article précède ou suit, ou relie entre 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 Mode, sujet très-important, nous n'avons pas craint de donner tout au long le traité de Poisson, et 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 semble, plus logique et plus serrée. Nous avons donc beaucoup cité. Avons-nous toujours bien fait? L'espace ne nous manquant pas, nous avons dû donner au lecteur la faculté de prenjre et de laisser: Maluimus abundare quant deficere, ainsi que dit Guido d'Arezzo. Nous avouerons sans peine pourtant, que, dans les premières lettres, la crainte de ne pouvoir remplir le vaste caurc qui nous était imposé nous a rendu peut-être un peu trop prodigue de citations. Nous nous en apercevons aujourd'hui que notre travail est imprimé et qu'il nous reste entre les mains au moins un cinquième des matériaux. Avec plus de coup d'oeil, 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 «le retourner un article et nous l'approprier, nous serions parvenu à dissimuler le larcin, du moins aux yeux des lecteurs superficiels; mais le vol dans l'ombre nous a toujours répugné. Au lieu de nous parer sournoisement des plumes du paon, nous avons mieux aimé le montrer lui-même, et comme les auteurs cités ne parlent pas toujours le meilleur français, en montrant les plumes du paon nous lui avons aussi laissé son ramage. D'ailleurs, celte diversité de styles donne, ce nous semble, a notre ouvrage une certaine couleur originale, et, sans lui rien faire perdre de son unité, lui ôte peut-être de la monotonie.
A l'égard de Rousseau, h qui nous avons fait beaucoup d'emprunts, nous avons à présenter 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 ses
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articles qui ont rapport à la théorie moderne, l'ouvrage de Rousseau, si nous nous rapportons à l'état de la littérature musicale à l'époque où il a été écrit, ne nous paraît pas mériter 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 l'harmonie. Néanmoins, il est certains sujets qu'il avait suffisamment étudiés. Il avait lu attentivement Poisson, Lebeuf, Brossard; il s'est servi beaucoup de ce dernier, et pour ce qui est de Poisson et de Lebeuf, nous l'avons surpris bien souvent les mains dans leur poche, comme disait Nodier. Certains théoriciens des temps plus reculés, entre autres Jean de Mûris, ne lui étaient pas inconnus. En second lieu, on remarquera que nous n'avons emprunté à Rousseau que de très-courts articles, ceux qui se rapportent à 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 ont déjà faite sur la correction des épreuves, cette objection n'a trait, pour ainsi dire, qu'à l'œil. Si, au lieu de citer Rousseau entre guillemets et de faire suivre chacun de ses articles de sa signature, comme nous avons cru devoir le faire consciencieusement, nous nous étions sans façon approprié ses textes, l'œil n'étant pas averti , on 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 devoir 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 comprendra que nous n'avons pas eu la prétention de donner beaucoup de neuf. Notre ambition, au contraire, a été de donner beaucoup de vieux, 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 ouvrage 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, à l'heure 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 en parler tout à l'heure.
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 à gauche, vous ayez 'pu donner à votre ouvrage de l'unité, en an 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. 11 nous est cependant arrivé de citer des morceaux entiers écrits dans un sens absolument opposé à ce que nous croyons être la saine doctrine (a), et nous croyons avoir réussi alors à fortifier celle-ci par l'extravagance môme ou l'absurdité de l'opinion contraire. Mais cela n'a eu lieu qu'accidentellement, comme, par exemple, pour le chant sur le livre. Après avoir dressé notre nomenclature, laquelle, du reste, s'est accrue et complétée jusqu'au dernier moment, nous avons divisé notre travail en diverses séries d'idées, et nous nous sommes imposé l'obligation de ne passer de l'une a l'autre qu'après avoir épuisé la première.
Ainsi, la notion de mode comporte une foule de choses : les mots authentique, plaçai, pair, impair, compair, connexe, mixte, régulier, irrégulier, dominante, finale, médiante, final, confinai, affinai, transposition, etc., etc., en dépendent. Voilà une série d'idées. Ce n'est qu'après l'avoir complétée que nous en avons abordé une nouvelle. De cette manière, nous étions bien sûr 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, en même temps, à quelles incohérences et à quelles fatigues d'esprit nous eussions été condamné, si, notre nomenclature étant faite, nous nous étions mis à rédiger chaque article l'un après l'autre, en nous astreignant rigoureusemest à l'ordre alphabétique ; ce qui, pour le dire en passant, nous a fait comprendre l'impossibilité d'un Dictionnaire 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 dictionnaire où l'article Mode serait fait par l'un, l'article Tétracorde par un autre, l'article llexacorde par un troisième, et ainsi de suite des articles Muances, Solmisalion, etc., qui forment autant de sujets se liant entre eux et se rattachant a la même doctrine? Malgré les avantages de l'ordre logique que nous nous sommes imposé, nous pouvons dire aujourd'hui que cette étroite obligation de ne 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 dilliciles, même au point de vue de l'art, un vrai casse-tête par la nécessité où l'on est sans cesse de se resserrer dans les limites d'un sujet, tandis que l'imagination devance la plume et se préoccupe involontairement de toutes les ramitications du même sujet, et a fort à faire pour se débrouiller au milieu do quelques centaines de mots différents qui s'entre-choquent dans le cerveau.
Pour donner un aperçu des autres séries d'idées, nous énumérerons :
1° Les pièces liturgiques on rapport avec l'office divin et ses diverses parties, antiennes, graduels, hymnes, proses, invitatoires, psalmodie, etc.
(a) Rien plus, sur une question fondamentale, celle de l'accompagnement du ptain-chant, nous avons demandé nous-même un travail spécial à un savant qui professe sur ce point une opinion diamétralement opposée à la noire. M. Th. Nisard sYsi acquitté de celle lâche avec l'indépendance de son talent. Tout en étant profondément convaincu de l'incompatibilité de l'harmonie, quelle qu'elle soit, avec le plain-chant, nous ne sommes pas inoins convaincu, et avant tout, de noue propre faillibililé. El c'est précisément parce que notre ouvragea été rédigé sous l'empire, de celle idée que le plain-chanl ne saurait comporter aucune espèce d'harmonie, cl que tout système d'accompagnement ne peut qu'en hâter la ruine, que nous avons sollicité un Traité à fond sur l'harmonisation du (haut liturgique. Il ne s'agil point ici d'une lutte entre adversaires; il ne s'agit point d'étaler de part et d'autre des arguments sans réplique. Une mauvaise cause peut être très-habilement et très-savamment soutenue. L'ne bonne cause peut être défendue par de fort pauvres raisonnements. Et nous croyons pouvoir dire, au nom de M. Nisard, comme au nôtre, que nous ne tenons nullement au triomphe des idées qui nous sont personnelles : nous ne louons qu'au triomphe de la vérité, dans le moment et par les moyens qu'il est utile que sa manifestation ait lieu.
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2* Dédiant, organisation, chant sur le livre, faux-bourdon, etc.
3° Notation, neumes, etc
4° Musique figurée, mesurée, notation noire, blanche, etc.
5° Muances, hexacordes, tétracordes, solmisation, main, etc.
G" Musique religieuse, messes, motels, etc.
7* Orgue, organiste, facture d'orgue, et le reste.
Mais de môme que les articles composant une même série d'idées se groupent autour d'un principe commun , de même les diverses séries d'idées se rattachent a une idée fondamentale; de telle sorte quo celle-ci circule à travers toutes les parties de noire ouvrage, comme le sang circule dans les veines et les plus petits vaisseaux du corps humain, et c'est cette circulation d'une pensée générale qui fait l'unité d'un livre comme elle en fait l'ordre. Il faut en quelques mots faire apprécier celte dennée fondamentale.
Il se présente, à notre époque, un fait qui, nous osons l'affirmer, ne s'est pas présenté deux fois dans les fastes de l'art musical. C'est la coexistence de deux toi alités 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 il arrive que l'on n'en a eu réellement conscience que de nos jours. On verra aussi que 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 subir à la fois deux lois tonales opposées (a). Quand donc nous parlons de la coexistence des deux tonalités, nous avons en vue les gens qui se figurent pouvoir réinstaller dans l'oreille, des peuples le chant grégorien, tandis qu'il est démontré que le chanl grégorien est presque entièrement absorbé par la musique moderne; et ceux qui s'obstinent à formuler, en dehors de ce môme chant grégorien, une musique religieuse distincte de la musique profane. Les uns et les autres se débattent vainement contre cet écueil de la tonalité.
Cette loi de la tonalité et toutes ses conséquences, c'est là la donnée fondamentale de notre livre : tonalité du plain-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 eelle-ci , l'extinction progressive de celle-là. C'est sous l'empire 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. Féiis a formellement admis le principe île l'organisation humaine subissant la loi lonale par une
formule unique, dans une lellre qu'il nous lit l'honneur de nous adresser le 25 mai 1851 dans la Revue et Gazelle musicale :
i Dès que 1 homme a déterminé la formule qui résume ses conceptions de relations îles sons, il en suint les conséquences. C'est la loi tonale qui doit recevoir toutes ses applications jusqu'à ce que, celles-ci riant épuisées, la nécessité d'émotions sans cesse renouvelées pousse à la recherche, ou plutôt à l'intuition de rapports nouveaux, dont la formule à sou tour recevra siiccessivemenls toutes les applications qui en dépendent. >
Que ce soit, comme M. t'élis le pense, ['homme qui détermine la formule qui résume ses conceptions de relations des sons, ou, comme nous le croyons, que cette formule se détermine d'elle-même, et, se dégageant de mille circonstances complexes, s'impose à l'oreille de l'homme, il n'en est pas moins vrai que eelni-ei en subit les conséquences. S'il y a quelque chose d'évident, c'est que cette loi tonale ne peut régir l'organisation humaine que par l'unité d'une même formule, ou d'une même échelle, puisqu'il serait contradictoire que
l'oreille fùl à la fo s sollicitée par deux for les dont les éléments seraient antipathiques, telles que l'échelle
du plain-chant et celle de la musique moderne. Il en esl ainsi jusqu'à ce queloufcl les applications de la M lonale soient épuisées. Nous osons affirmer que M. Félis a été happe de cette vérité en écrivant le passage qu'on vient do lire, et cet autre passage où il avance que la tonalité , c'est la musique tout entière avec sa attributs harmoniques et mélodiques.
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raître absurde, et, comme on dit, irrationnel aux jeux de ceux qui se préoccupent exclusivement de la théorie moderne, mais qui n'en était pas moins à nos jeux la seule sauvegarde de la tonalité du plain-chant. C'est aussi sous l'empire de cette idée que nous avons poursuivi partout la note sensible, la modulation, la dissonance, le triton, l'harmonie, l'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 plain-chant ; mais, dans l'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: 2° les articles de théorie ancienne et moderne; 3" les articles liturgiques; 4-' les articles historiques; 5° les articles d'archéologie, de curiosités, de variétés, etc., etc. Nous n'avons pas besoin de définir ces différentes sortes d'articles : disons seulement que nous entendons 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, le chant, l'harmonie, le rhythme, la mesure, etc., pour étudier les lois qui dérivent de leur essence et de leur nature, ainsi que leurs rapports avec les lois universelles des êtres.
Pour les articles de théorie, ils rentrent, soit dans le domaine de la tonalité du plainchant, soit dans le domaine de la tonalité moderne. Si les mots Canon, Fugue, Contrepoint et autres, appartiennent d'un côté à la théorie actuelle, il n'est pas moins vrai que d'un autre côté les formes d'art que ces mois représentent ont été mises, entre les mains des contrapuntistes du xvr siècle, au service de la tonalité ecclésiastique et de cette science que M. Vitet a appelée, par comparaison au plain-chant, la nouvelle musique sacrée. 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'harmonie 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 fallait 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-chant : ce sont ces notions qui, pour être élémentaires, n'en sont pas moins ignorées de ceux qui ont 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, etc., peut être embarrasséde savoir coque veulent dire ces mol$andante,larghetto,.eic.}\ fallait, ce nous semble, le dispenser de recourir à un solfège ou à une méthode qu'il n'a pas aisément 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, liturgiques, etc. Quant aux articles de variétés, d'archéologie, de curiosités, ces articles ne tenant 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 soir lies articles Pilota, Lichanteor de 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 Mercure de France, que pour recueillir diverses singularités qui se rattachent à l'histoire du chant liturgique. M. C. Leber, M. Rigolleau, d'Amiens, auteur des Monnaies dssévéquct
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des innocents et des fous et surtout lo Glossaire de Du Cange nous oui fourni bon nombre de ces articles. Pour ce qui est de ce dernier, nous prévenons qu'alors même que l'article cité appartient à Carpentier, continuateur de Du Cange, c'est toujours ce dernier que nous nommons. C'est du reste la dernière édition de Didot (18i0-18i6) que nous avons suivie. Nous prévenons également que, par une confusion qui s'est faite entre les deux dossiers de 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 Cange, relatives au mot Neuma, pris dans le sens de Jubilus, ont été portées à Neuma, pris dans le sens de notation ; nous nous en sommes aperçu après l'impression et lorsqu'il n'était plus temps de corriger sans de grands frais celte 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 réfléchit et qui veut se rendre compte des doctrines, des opinions, des faits qui composent un livre, nous recommanderons avant tout deux articles qui sont, à notre point de vue, comme le pivot de l'ouvrage, la clef de voûte de l'édifice, si édifice il y a. Ces deux articles sont : Philosophie de la musique et Tonalité (a). De ces deux articles découle l'idée-mèrequi,delà, se dissémine dans tout le corps. Après ces deux articles, viennent Mode et ceux qui en dépendent ; puis
MuANCES, TÉTRACORDE, HEXACORDE, SoLMISATION ; puis ATTRACTION, MÉLODIE, HARMONIE,
Rhvthme, Mesure, Repos, Plain-chant, Plain-chant musical, etc., etc. Il n'est pas besoin d'aller aussi loin pour être parfaitement orienté.
La méthode que nous avons suivie nous a conduit h l'application d'un procédé que nous croyons très-propre à éviter la confusion qui, dans tout dictionnaire, résulte du pêlemêle fatal de l'ordre ou plutôt du désordre alphabétique. Rien, h notre avis, de plus gênant, 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 livre 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 rappels 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, méûéà ce point de l'intelligence de nos lecteurs, et si quelquefois le parti que nous avons pris nous a obligé à quelques répétitions, entre deux inconvénients nous avons choisi le moindre.
Il ne faudrait pas s'imaginer que nous avons, en quelque sorte , profité de ce Dictionnaire pour utiliser d'anciens articles publiés par nous à 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 été déjà faits , et deux ou trois courts fragments, tout coqui, 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 laissés reposer en paix. Nous avions publié , il y a quelques années, un article sur le mois de Marie; nous avons donné la préiérenco à un travail de M. Danjou sur le même sujet. Au reste, les cinq ou six articles écrits par nous antérieurement à ce Dictionnaire, ont été en grande partie remaniés et refondus. Si, après cela, ils portent encore la trace et comme l'impression de l'époque où ils ont été écrits, le mal ne sera pas grand puisqu'on sera averti.
(a) Os deux articles, tirés à part et à petit nombre, forment une brochure que nous publions sons le Vitre d'Introduction à l élude comparée des Tonalités et principalement du Chant grégorien cl de la musique moderne, La vérité nous l'ait un devoir de déclarer que le tirage à pari de la Philotophht de la musique piéicnie quelques changements qui n'ont pu éiie introduits daus l'article du Dictionnaire.
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Malgré cequenous avons dit sur les inconvénients d'un livre du genre de celui-ci fait par plusieurs mains, nous avons, pour quelques sujets, accepté le concours de trois de nos amis: M. Th. Nisard, ainsi que nous l'avons annoncé, nous a donné un grand article sur I'Accompagnement, et plusieurs autres non moins 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 appeler son collaborateur: il nous a donné quelques articles d'une érudition vraiment littéi aire sur les motsCANTiQ.UE.ÉpiTnE farcie, Noël, Écolatre, etc., etc., M.N.David, dont nous ne saurions trop reconnaître le dévouement tout à fait désintéressé avec lequel il nous a secondé dans celte publication, nous a fourni de curieux détails sur les Carillons et autres sujets. Nous saisissons cette occasion de remercier d'autres savants qui, soit par les recherches qu'ils ont faites pour nous, soit par les matériaux 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 Fréville, Vallet de Viriville, Daguerre.
M. Danjou prenant congé de ses lecteurs dans le de-rnier numéro de sa Revue de musique classique et religieuse, formait le vœu que les études auxquelles cet babile critique et ses 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 espérons que ces paroles pourront être appliquées à quelques parties du moins de notre œuvre.
Passons maintenant à la seconde partie de cette introduction, celle qui a trait à la conclusion que l'on peut tirer de ce Dictionnaire.
CONCLUSION DE CE LIVRE
La conclusion de ce livre est assez singulière et inattendue, et nous consentirions, bien volontiers, à laisser a d'autres le soin de la tirer pour se donner l'innocente 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 tache que nous avons tant bien que mal remplie. En effel, notre livre est intitulé : Dictionnaire de plain-chant et de musique religieuse. Or , pour ce qui est du plain-chant, la conclusion finale est qu'il n'existe plus, qu'il a été absorbé par la musique mondaine; que c'est une langue que nous n'entendons plus, qui a été, pour ainsi dire, chassée de notre oreille et de notre mémoire (Voir notre article Tonalité, et une foule d'autres); 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, nette et précise ; comme on est plus embarrassé encore pour en offrir des modèles , nous sommes en droit de dire que si la musique religieuse existe , c'est absolument comme si elle n'existait pas.
Sans doute, c'est déjà un grand point que le l'ait de l'existence de la musique re'igieuse
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soit admis; c'est alors la conscience, le sentiment unanime qui proclament qu'il doit exister une musique religieuse, parce qu'il est impossible que l'art, qui a un mode pour exprimer les rapports de l'homme à l'homme, les rapports de l'homme avec la nature, — ce qui constitue, ainsi que nous le dirons bientôt, les diverses nuances que l'on appelle musique dramatique et musique lyrique ou instrumentale, — n'ait pas un mode pour exprimer les rapports do l'homme à Dieu.
Mais on comprend parfaitement qu'il importerait peu de s'entendre sur ce premier point, si ou ne s'entendait également sur un second , savoir que la musique religieuse consiste en telle et telle chose, repose sur telle et telle donnée, présente tel ou tel caractère. 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. Mais si le senliment est partout, la véritable notion, et, à plus forte raison, la véritable théorie n'est nulle part.
Pourquoi cela ? Nous le dirons avec une entière franchise, c'est parce que, sur cette question, comme sur une foule d'autres questions plus graves, les hommes religieux et croyants se sont laissé gagner par les indilférenls et les non croyants; parce qu'en dehors des idées religieuses positives, leurs opinions se sont laissé modifier, émousser, amollir parles 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 étant , il est tout simple que chacun définisse la musique religieuse à sa manière. Dès la qu'on se base sur ce qu'on appelle le sentiment 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 Cherubini , qui Rossini et son Stabat. 1! n'y a rien à répliquer, le goût individuel étant pris pour seul arbitre.
Pourtant si nous faisons remarquer que le style du Stabat de Rossini est identiquement le môme 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 Juan, de la Flûte enchantée , des Noces, de Cosi fun lutte , etc. ; que l'on pourrait faire la môme substitution entre certaines parties des messes tant vantées de Cherubini, et ses opéras non moins vantés de Médée, d'Elisa, des Deux journées; qu'il n'y a pas la moindre différence de slyle entre les symphonies de Beelhoven et ses messes, si ce n'est que celles-ci sont bien inférieures à celles-là; qu'enfin loule la musique dite religieuse de noire époque ne présente rien de plus grave, de plus noble, de plus élevé, aue certains fragments des opéras de Gluck, de la Vestale, de Moïse, de Guillaume Tell, elc, 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, lit qu'importe que ce soit pour le temple que le musicien écrive, s'il écrit indifféremment pour l'église comme pour la scène? Qu'importe qu'il prenne pour thème des paroles profanes ou des textes do la liturgie (que le plus souvent
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il ne comprend pas), si ces paroles profanes ou ces textes liturgiques ne réveillent en lui qu'u'i inùoje ordre d'inspirations?
Nous pouvons vous citer des faits.
Plusieurs parties de l'opéra de la Munie de M. Auber sont tirées d'une messe que le compositeur avait faite, et qui n'a pas, croyons nous été achevée.
A l'égard du Stabat de Rossini, nous nous tromperions fort si, à l'exception de quelques morceaux écrits sur certaines parties de cette prose, les autres morceaux ne sont pas des rognures d'anciens opéras que l'illustre maestro a repris en sous-œuvre. Quoi qu'il en soit, Rossini, de l'humeur dont nous le connaissons, a dû bien rire, en voyant quelques-uns de ses enthousiastes quand même prendre son Stabat au sérieux, nous ne disons pas musicalement, mais religieusement.
Et quant à certains bons vieux amateurs, qui s'obstinent à nous représenter le Stabat de Pergolèse comme le modèle du style religieux, nous leur ferons observer humblement qu'ils se laissent prendre aux formes du temps, aux tournures anciennes tle celle musique. 11 ne sera pas hors de propos de leur faire connaître l'opinion du savant P. Martini sur ce fameux Stabat: « Questa composizione di Pergolesi, se si confronti con l'altra sua dell'intermezzo intitolato la Serva padrona, si scorgo atf'atto simile a lei,et dellostesse carattere, eccetluatinealcuni pochi passi. In ambedue si veggono io stesso stile, gli stessi passi, le stesse stessissime délicate, e graziose espressioni. E corne mai puo quella ruusica, che è atta ad esprimere sensi burlevoli e ridieoli, corne quella délia Serva padrona, potra essere acconcia ad esprimere sentiment] pii, devoti e compuntivi....? Si l'on compare cette composition de Pergolèse avec celte autre du même auteur, intitulée la Serrante maîtresse, on voit qu'à l'exception de quelques passages, elle est parfaitement semblable à celle-ci et du même caractère. Dans l'une et l'autre on remarque le môme 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 maîtresse, des sentiments vulgaires et grotesques, pourrat-elle se prêter à l'expression des sentiments de piété, de dévotion et de componction? » ( M aktim, Saggio del conlrappunto sopra ileanto fermo, Pref., p. 7.)
Y a-t-il de la témérité à 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 Stabat 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 Lulli — entendant un jour chanter à la messe un air qu'il avait fait pour le théâtre, 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 ils 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 à 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 pour vous; je pense que cela doit vous plaire, car, quant à moi, j'en suis pleinement satisfait. >■ Et c'est alors que l'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 Toussaint, à Saint-Roch, pour entendre une messe d'une composition toute nouvelle. L'église était pleine au point qu'on ne pouvait plus se remuer. On a remarqué un Credo arrangé sur différents motifs do nos opéras les plus en vogue Décidément, n i u i>i< v k voir sa
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chaise a Saint-IIoch comme on a sa loge aux Italiens. » C'est l'ancien journal le Temps qui publia ce petit article. Nous regrettons aujourd'hui d'en avoir perdu la date.
Nous parlons ici pour les personnes religieuses, les seules que nous pouvons espérer ramener 5 des idées vraiment raisonnables; car, pour les autres, pour celles qui ne prient pas, ou qui croient prier, mais à leur manière; quant à celles qui glorifient Dieu de la même façon qu'elles glorifient la créature, et qui vont jusqu'à prétendre môme que glorifier la créature c'est glorifier le Créateur, il est évident que nous devons désespérer de les 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 en soit ainsi, if. 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 adversantur, et qu'il n'y a paix et repos pour lui qu'autant que la volonté inférieure est dominée par la volonté supérieure, dominée à son tour par la volonté divine; paix et repos, autant du moins que la condition humaine le permet, parce que Dieu, être infini, 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, au contraire, le langage du monde? Le monde dit à l'homme que 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 momentanée suivie de lassitude, de dégoût, do trouble et d'agitation, puisque le cercle des plaisirs terrestres est bientôtépuisé,etque les créatures bornées en elles-mêmesne 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 pui 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 è la fois la libre expansion de la partie supérieure de nous-mêrae et la complète immolation de la partie inférieure, il s'ensuit qu'il doit exister dans l'art, expression de l'homme ei 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 de 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 porto 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 tonalité ecclésiastique, qui porte irrésistiblement l'idée de repos, est le seul propre à l'expression de cet ordre de sentiments qui se rapporte à l'esprit 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.
Kl qu'on ne nous mette pas en conlradiction avec nous-mème. Nous avons dit tout à l'heure qu'il y avait, dans les symphonies do Beethoven, dans les œuvres lyriques de Gluck, de Spontinv,deRossiui,de Weber, de M eyerbeer, des beautés au moins aussi grandes et aussi
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solennelles que celles qui brillent dans les œuvres dites religieuses de notre temps. Cela est vrai. Nous ne prétendons nullement interdire à la musique moderne l'expression des sentiments nobles et élevés. Nous disons seulement que dans ce système qui repose sur la dissonance, élément de l'expression 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 de l'autre, comme de leurs limites respectives, de pouvoir fixer le point précis où l'une 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 de la musique d'église.
La distinction de deux systèmes d'arien rapport avec la double manifestation de l'homme double, a frappé les meilleurs esprits : « Il est de certains systèmes de tonalité dans la musique, dit M. Félis, 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 J'expression vive et passionnée Quoiqu'on fasse, on ne donnera jamais
un caractère véritablement religieux à la musique sans la tonalité austère et l'harmonie consonnanle du plain-chant ; 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 Monleverd..-, le môme écrivain ajoute : « Le drame musical prend naissance; mais le drame vit d'émotion, et la tonalité 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 (a), » etc.
A l'égard de l'emploi des instruments dans la musique sacrée, M. Fétis dit encore : « Les variétés de sonorité des instruments sont des moyens d'expression des passions humaines, qui ne devraient pas trouver place dans la prière... Les qualités de ce penrede musique sont celles de la douceur, du calme, de la majesté, du sentiment religieux ; elles brillent au plus haut degré dans les oeuvres de Palestrina... Après lui on a fait de belles choses d'unautregenre,maisoùil 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 des rapports de l'homme à Dieu, principe et fin de toutes les existences, constitue proprement la musique religieuse.
Les rapports de l'homme aux autres hommes, rapports fondés sur sa doul le nature spirituelle et sensible, constituent la musique dramatique.
Il y a en outre l'expression des rapports de l'homme avec la nature physique, qui constitue la musique instrumentale. Mais la différence de ce genre lient à un ordre d'idées étranger à la question, et d'ailleurs la musique instrumentale rentre pleinement, par la tonalité, dans la musique mondaine ou profane.
Voilà donc deux ordres fondamentaux d'inspirations dans l'art, parfaitement distincts, 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.
(n) Résumé philosophique de l'hist. de la musique, pp. LUI et ccxxn. (b) Ibid., p. r.cxx. — Voir aussi la Revue musicale, G" année, p. 190.
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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 musique, Tonalité, et plusieurs autres.
Mais cette musique religieuse, mais cette tonalité ecclésiastique, où est-elle maintenant? Où sont les œuvres contemporaines qu'elle a inspirées? Hélas! il faut bien l'avouer, die 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, môme celle destinée au temple, appartient fondamentalement au genre mondain. Tour à tour, l'inspiration religieuse et l'inspiration mondaine dominent les intelligences et régnent exclusivement. Et c'est ce qui nous fait comprendre pourquoi Palestrina,— c'était en 1563, au moment où le concile de Trente prohiba l'emploi de la musique profane dans les temples, et proposa de supprimer la musique harmonique pour qu'on s'en tînt au plain-chant; — c'est ce qui nous fait comprendre, disons-nous, pourquoi Palestrina, après s'être présenté aux cardinaux, h saint Charles Borromée, au Pape, pour régénérer la musique d'église, fut d'abord discuté par eux; et pourquoi enfin il fui par eux accueilli, non à titre de compositeur 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 pontificale, non comme plain-chant, mais comme musique. Cette musique do 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'est telle à nos yeux que parce qu'elle est écrite suivant le système des modes ecclésiastiques, et, sous ce rapport, il faut reconnaître, avec M. Fétis, qu'elle a un caractère de gravité 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 et Benevoli, Allcgri et Foggia, s'efforcent de maintenir le style sacré, tout en croyant devoir faire néanmoins quelques concessions à l'inspiration dramatique, celle-ci fait pariout irruption; elle se glisse dans le sanctuaire, déguisée sous le nom de concertos d'église, et, gràr« à l'influence du génie de Carissimi , de Scarlatli, de Léo , de Durante, l'accent 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, l'accent 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. Hœndel a composé ses oratorios, cette musique monumentale, mais froide aussi comme un monument, dans le même style que ses opéras. Jean-Sébastien Bach a deviné des agrégations harmoniques que notre théorie moderne a à peine pressenties; il les a combinées par l'effort prodigieux de son vaste esprit, avec les formes canoniques les plus savantes. Plus lard, la musique religieuse n'est plus qu'une fiction ; 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 del'Opéra y faisait rage. Puis, à partir de la période qui s'étend depuis Michel Haydn jusqu'à nous, eu passant par Joseph Haydn, Mozart, Graùn, Beethoven, Schneider, Lcsueur, Cherubini, on dirait que l'art profane, trop a l'étroit sur la scène, s'ouvre une seconde scène dans le sanctuaire, où il déploie le même luxe de furies 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'est là la véritable musique religieuse 1 fc'ensuil-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 île salon, les aristarqucs de foyers, les feuilletonistes blasés, les compositeurs Israélites eux-mêmes, auteurs de messes tout aussi rcliyieuses que celles des autres musiciens, et qui, tous, n'admettent p:is d'autre mode d'expression pour les pensées du ciel que celui sur lequel oh 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, ]e 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 do sentiments que ces mêmes ecclésiastiques condamnent sévèrement et a bon droit. Les prêtres dont nous parlons, — et ils sont nombreux puisqu'on en trouve au moins un dans le plus petit village, — sont assurément ticsréguliers, 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 [tas chargé de faire des compliments à ceux qui, par ignorance, par irréflexion, et, disons-le, par un motif de mesquine gloriole, tuent l'art en insultant à la liturgie. Encore s'ils ne tuaient que l'art! mais la religion ! mais la foi 1 Dans l'exercice 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, et qu'ils essayent de se rendre compte de ce que peut être l'expression religieuse dans un système d'art qui fournit aux passions humaines 'eur 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 distinction de deux tonalités, l'une constitutive de l'expression calme, douce et pénétrante qui convient à la prière, l'autre constitutive de celte expression tiévreuseel sensuelle qui convient aux passions humaines; cette distinction , ainsi que nous l'avons dit dans la Philosophie de la musique, est une conquête de notre époque (b) et fait en particulier le plus grand honneur à M. Fétis. C'est par l'étude comparée des éléments intimes de ces deux tonalités, 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 naître 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 successif 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 démêler ses accents à 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 qui, depuis bientôt vingt-cinq ans, s'iniéuie à se fjire une réputation de musicien, s'écrinii un jour : « Ali! si j'avais ici il pour te théâtre le quart seulement de ce que j'ai écrit pour l'église!! >
{b) Celle dislincLion a, du moins, une sanction officielle, car on lit dans la circulaire du 2 àoùl demer que M. le ministre de l'instruction publique a adressée à N.Y SS. les archevêques et évêques de Fiance: « On semble oublier que c'est à su tonalité propre que le plain-cliant doii ce caractère grave et religieux qu'on lui fait perdre en l'associant a l'harmonie moderne. •
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Tant que cette distinction n'a pas élô faite, l'Eglise, on le conçoit, a dû se montrer tolérante à l'égard de l'introduction delà musique dans les temples. Durant les différentes phases de son existence, elle a toujours accepté le concours des arts extérieurs, sans leur demander compte de leur état de progrès ou de décadence, sans se préoccuper de la tendance qu'ils manifestent suivant la tendance des époques. Mais lorsque le scandale est devenu flagrant, lorsque les marchands se sont emparés de vive force de la maison du Seigneur, «le telle sorte que les augustes cérémonies se sont confondues, aux yeux des fidèles, avec les pompes les plus mondaines, l'Eglise a exercé son droit d'élever la voix et de chasser les profanateurs du sanctuaire.
On sait que les conciles en avaient jadis proscrit les épîtres farcies, c'esl-à-dire ces textes mélangés, farcis de paroles tirées des chansons profanes, et qui étaient chantées sur les textes de ces rfiêmps chansons. Aujourd'hui une autre espèce de farcis s'est glissée dans le lieu saint ; ce sont ces refrains ignohles, ces cantilènes efféminées, ces fredons éhonlés que l'on 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 sensuelle, 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 de cette dernière qu'il a été dit qu'elle seule, parmi toutes les sciences, a le privilège de pénétrer dans le temple du Seigneur. Nulla enim scient ia ausa est subinlrare fores ecclesiœ, 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,iii Musiea praclica.
Post-scriptum. — L'intention de l'auteur de ce Dictionnaire était de reunir, dans un appendice, un assez bon nombre de documents et de morceaux inédits destinés à éclaircir certains points de théorie, comme à faire connaître certains chants dont nous souhaiterions voir l'usage plus répandu. Les proportions que notre manuscrit a prises à l'impression nous ont forcé non-seulement de renoncer a ce projet, mais encore de faire des coupures dans la rédaction du texte. En conséquence, à l'exception de trois, tous les renvois à i-appendice ont dû être supprimés et remplacés par des points. Si donc quelque renvoi avait été oublie, les lecteurs voudraient bien le regarder comme non avenu. Nous les prions, d ailleurs, de ne pas perdre de vue ce qui a été dit ci-dessus, à savoir, que la première édition d un livre tel que celui-ci ne sau-
'"'un'Tnol' encore LCese"dernièreS lignes de la Préface ont du témoigner de notre soumission entier; ci sans réserve à l'aulorilé ecclésiastique cl au jugement émane de le, dont nos opinions pourmei, e re l'objet en ce qui touche au dogme et à la morale catholiques. Mais s. dans les passages des auteurs invoqués par nous, principalement dans les questions historiques, . selaU rencontre quelque phrase nue lue tait dont interprétation et l'application nous eussent d'abord échappe, et qui impliqueraient me m n ë te h ,'nce à incriminer soit les principes de notre loi, soit des personnages et des corporations que 1 Église couvre de sa protection et de ses respects, nous supplierions qui de droit de nous décharger d une participation qui, dans aucun cas, n'aurait pu être intentionnelle.
MUSIQUE D'EGLISE
X^fcÇ-g^Ç-tK
A majuscule, en tête de la première ligne d'une partie, signifiait autrefois Alto, Altus, ou Contratenor aigu, c'est-à-dire liantecontre, par opposition au contratenor grave ou baryton (baritonans).
Première lettre des notations dites Boétienne et Grégorienne. Dans cette dernière, l'A majuscule signifiait le la grave ; l'a minuscule , l'octave de ce premier la ; Vaa redoublé ou plutôt superposé, la double octave.
L'A indiquait la corde que l'on nommait proslambanomène, c'est-à-dire l'ajoutée; car, dans le système des Grecs, le premier degré des tétracordes était le si grave.
Premier degré, suivant M. Fétis, du système des cinq voyelles, au moyen duquel Guido désigna l'échelle générale des sons; mais c'est là une erreur fondamentale que nous rectifierons, d'après M. Th. Nisard, à l'article Vocalises.
A (majuscule ou minuscule) indiquait la clef de la dans la portée musicale de Guido d'Arezzo.
Lettre qui, dans l'alphabet que Romanus inventa pour désigner certaines nuances et certains ornements de chant, signifiait ait lus.
Lettre qui désigne la finale des neuvième et dixième modes du chant de l'Eglise, ou, si l'on veut, des premier et deuxième modes transposés à une quinte supérieure.
« — Cette lettre correspond à notre la ty. 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 dans 'l^-'ues circonstances assez rares. On l'emploie fc.v,r(, pour marquer que certains instruments^ - . , c]a,.inette | cor )a trompette, eu,. <rint ^ (a ^ ' ,
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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 psalmodiques, 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 être rejetée de la notation actuelle; 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. (Brossard.)
ABRÉGÉ. — C'est ainsi qu'on appelle la mécanique qui transmet aux soupapes des sommiers respectifs le mouvement des touches des claviers, soit à la main, soit de pédales.
On distingue plusieurs sortes d'abrégés : les simples, les composés ou brisés, les doubles, celui des pédales, du positif, du récit , et l'abrégé foulant. (Manuel complet du facteur d'orgues, par M. Hamel.)
ABUB. — Sorte d'instrument des Hébreux, qui était le même, suivant quelques auteurs, que VHugab ou Ubag. Kircher, dans sa Musurgie, fait du Habuo 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 ambubaia ; c'est 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. (Castii.hon de Berlin.)
ACADEMIES DE MUSIQUE. — On donne ce nom à plusieurs sortes d'institutions rela-
ACC
lives a renseignement de lu musique. Les
principales sont celles de Vérone, qui Mûrissait déjà an xvi' siècle ; de Bologne, fondée en lC(i6 ; de Londres, de Saint-Pétersbourg, de Stockholm , de Berlin, devienne et de Paris.
On peut ajouter à ces diverses académies de musique celle qui fut fondée à Lyon, et dont il est parlé en ces termes dans l'averlissemcnt des Lettres de Boileau et de Brossette : « Pendant que cette compagnie [l'Académie 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 était formé, des 1713, une autre société de personnes choisies, qui avaient du goût pour la musique , lesquelles s'assemblaient pour (aire des concerts et pour perfectionner les connaissances qu'elles avaient acquises dans .es beaux-arts, qu'elles cultivèrent tranquillement sous l'autorité des mêmes lettrespatentes. » Lettres familières de MM. lioileau et Brossette, Lyon, 1770, t. I, p. xvn.
A CAPELLA. —'On a donné ce nom à toute composition destinée à l'église, écrite sur les modes ecclésiastiques, avec ou sans accompagnement d'orgue. C'est fort mal à propos qu'on a appliqué ce mot aux compositions qui ne sont pas basées sur la tonalité du plain-chant; il est évident qu'elles appartiennent à un tout autre style que le style a capella. Mais on se console de la perte de la chose en conservant le nom : Nomen sine re.
ACCENT.— «Les accens... ne sont autre chose que certaines petites notes qui ont esté inventées pourmarquerle ton et les inflexions de la voix dans la (1) prononciation des mots. Or ces inflexions ne peuvent estre que de trois sortes, ou celle qui s'élève que les musiciens appellent «/>«», elevationem , ou celle qui se rabaisse qu'ils appellent fléo-iv, positionem, 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 bien qu'elle compose de ces trois inflexions toute l'harmonie , toute la douceur qui se peut trouver dans le discours, en sorte qu'elles en sont comme (3) l'ame, et sont encore la semence du chant particulièrement du (4) rhytmique et psahnodique.
(1) Aeccnlus csl vitio carens vocis arlificiosa pronunlialio. (Cassiod., de Ane grammatica.)
(2) Cicéron. «le Oratore.
(5) lit nulla vox sine vocali est, ila sine acceniu nulla. El esi aeccnlus, m quidam pulaveruiil, anima vocis, ei seminariuin musices; quod omnis modulaiio ex fasliRiis vociim , giavilaicque componilur; ideoque aeccnlus quasi accunius dielusest. (Maktianiis Capella, lib. m, lit. de Fmigio.)
Sxpe vocibus gravern ei aculum accentum superponimus : quia sape anl majoiï inipnlsu qiucdam, aul minori efferimus : adeo ui ejusdem sape vocis rcpeliiio, elevai'O, vel deposilio esse videatur. (Gtiiuo, cap. 15 Uicroloyi.)
(4) Aeccnlus vOCUIllur ab accinendo, eo quod can-
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a donc trois sortes d 'accens (jui
«Il y correspondent à ces trois manières d'inflexion, sçavoir l'aigu, le grave, et le circonflexe. L'aigu relevé un peu la syllabe et est marqué par une petite ligne, qui monte de gauche à droite ainsi ('). Le grave rabaisse la syllabe, et se marque au contraire par une petite ligne qui descend de gauche; à droite (y). Le circonflexe est composé des deux autres, et parlant se marque ainsi (*).
«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 l'on void que les mots qui ont plusieurs syllabes longues n'ont néanmoins qu'un accent, comme au contraire d'autres qui les ont toutes brèves ne laissent pas d'avoir leur accent, comme Âsia, Dôminus. Ce qui toutefois n'empesche pas que l'on n'ait égard à la longueur ou breveté des syllabes de plusieurs mois pour y placer convenablement les accens.
«Il faut maintenant voir quels accents se doivent mettie sur les dictions monosyllabes, sur les dissyllabes, et sur les polysyllabes, ou composées de plus grand nombre de syllabes, et l'endroit où ils doivent y estro appliquez.
«La première règle sera pour les monosyllabes, qui peuvent estre brefs ou longs; et les longs estre tels ou par nature ou par position : s'ils sont bref*, ou seulement longs par position, ils reçoivent l'accent aigu, comme spés, fax, 6s (ossis), fâr, ârs , parce qu'ils n'en peuvent pas avoir d'autres. Mais s'ils sont longs par nature, on leur donne le circonflexe, flôs, comme qui dirait flôàs, lux, môs, 6s (ôris) d, é : ces voyelles ainsi longues 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 cette pénultième d'un circonflexe comme flôris, liôma, Romûnus, etc. Hors cela les dissyllabes ont tous un aigu sur la pénultième, soit qu'elle soit brève ou longue ; puisqu'ils ne le peuvent pas reculer plus loin : comme h6mo, pùrens, péjus, etc.
«Quant aux polysyllabes ils ont le mesme accent quelquefois sur la pénultième, d'autres fois sur l'antépénultième : ils l'ont sur la pénultième lorsquelle est longue : comme anliqui, Christiûni , parentes, Arâxis, Ro-
inii) sive reciiationein numerosam moderenlur. Et pnulo infra : Vides igilur quomodo ex nalura accen- LUS paulalim musiea excreveiit, nain haec toliim liumanse sermocinaiionis negolium dirigit, ila ui lanio sii etoquitim eleganlius, quauio fuerit acceniibus suis distinctius. Bine omnes génies et naiiones suoa aceeiilus Initient nalionis proprios , et quo a ea'leris genubus'dislinguaiiiur. Sicui igilur accentua parluril syllaliir.ini pioiiiiulialioneiu, ila musieus acceuliis harmonicaii) : et siculi ex sytlatiica pronunlialiQP* l'hyiliiiniK mine veloci , nune lardo peduin .■1|°" tu incedens nascitur : ila ilivilimusiiay,1""t'"s> (KlBCBER., loin. Il, Muturgiw itmve-.' ""' Vl11, parte 'i, cap. 2.J
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mûno, etc., el ils la rejettent sur l'antépénultième, quand la pénultième en est brève : comme mâximus, ûllimus, Dôminus, etc.
'<L;i raison pour laquelle l'accent doit estre ainsi donné aux polysyllabes, est, que les Romains ayant particulièrement considéré la pénultième pour régler leurs accens, comme les Grecs ont pris le fondement des leurs sur la dernière; lorsque le mot latin a la pénultième longue, cette longue valant deux brèves elle reçoit l'accent; Rôma, Româmis, faisant à peu près par leur longueur la mesme mesure dans l'oreille que mâximus. Mais comme celle longueur peut estre de deux sortes, l'une par nature, et l'autre seulement par position; et que cette longueur de nature se marquoit autrefois par la voyelle redoublée; aussi cette pénultième peut recevoir deux sortes d'accens ; ou le circonflexe : comme mdler pour mâàter; ou Românus pour Româànus; ou simplement l'aigu : connue Arâxis, païens; bien que si après une pénultième longue par nature la dernière se rencontre encore longue, on se contente alors île mettre un aigu sur la pénultième, Rômœ et non pas Rômœ; Româno et non pas Româno :
parce que cet accent circonflexe 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 l'on rejette l'accent sur l'antépénultième, parce que l'accent n'estant qu'un petit élevement qui donne grâce à la prononciation, et qui soustient le discours, il n'a pu estre placé plus loin que la troisième syllabe avant la fin, 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 connue entassées les unes sur les autres, et n'eussent formé de cadence dans l'oreille, laquelle, comme «lit Ciceron, ne peut gueres juger que des trois dernières syllabes pour l'accent, comme elle ne juge gueres que des trois derniers mots pour le nombre ou cadence des périodes. Ainsi lo lieu le plus éloigné pour l'accent est toujours l'antépénultième ; comme amâverant mirabllibus, vici/ica vivijicâvcraiit, etc. »
(I)om .Iumiliuc, la Science el la pratique du PI ain-Chant.)
— Telle est, en substance, la doctrine des anciens Romains sur l'accentuation de la prose latine, parlée ou chantée. A l'époque où saint Grégoire le Grand cenlonisa son antiphonaiie, ces règles étaient tellement oblitérées par suite de l'invasion des barbares, qu'il fut impossible à cet illustre pontife d'y ramener le texte des chants liturgiques. Tous les manuscrits de [ilain-chant exécutés depuis le ym* siècle jusqu'auxvi",etqui sont parvenus jusqu'à nous, attestent la réalité du fait que iums venons de signaler. Ce n'est que depuis 'e concile de Trente, qu'on a introduit dans w^rMuel et |e yes„érai \es quantii 3
de l'accem- ,
spé
on latine, pour ne point bles-
ser les oreilles des érudits de la Renaissance. Or, M. Fétis 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 chant de saint Grégoire. Ainsi, d'une part, il est impossible de revenir an plain-chant grégorien pur, si l'on tient compte de l'accentuation, puisque les plus ancien nés copies de ce chant nous montrent de très-longues tirades de notes sur les syllabes les plus brèves; et, d'autre part, il n'es? pas du tout démontré que nos oreilles modernes sont moins superbes quo celles des savants du xvi' siècle. Comment faire? que] parti prendre dans cette question si fondamentale et si délicate ? A voir les entreprises qui se forment, comme par enchaînement, pour la restauration du chant grégorien, on ne se douterait pas de l'immense difficulté de celte restauration.
Quoi qu'il en soit, les proses paraissent avoir été soumises , du moins en général, aux lois de l'accentuation latine, et non ,i cilles de la prosodie, comme quelques personnes l'ont cru dans ces derniers temps. Le cliail du Vent, Sancte Spiritus, par exemple, est évidemment conçu d'après la théorie do l'accentuation, engendrant ici lerhythme trochaïque. Nous reviendrons ailleurs sur cette question intéressante.
Le chant des psaumes, des épîtres, des évangiles, etc., était soumis également .1 l'accentuation latine; mais, pour ce qui concerne les psaumes, on doit lire \esJnslitvtta Patrum de modo psallendi, monument rangé par Gerbert parmi les documents du vi' siècle, et qui est certainement antérieur au x*. Ces Instituta nous apprennent que les règles de l'accentuation ne doivent pas être observées à la médiante ni à la terminaison : « Omnis tonorum deposilio in finalibus mediis vel altimis, non est secundum accentuai, verbi, sed secundum musicalem melodiam toni facienda. » On aurait pu ajouter que cette exemption des lois de l'accentuation latins doit être admise aussi pour les intonations des psaumes.
Les hymnes de l'antiquité catholique étaient subordonnées aux quantités de la prosodie, comme on peut s'en convaincre en lisant le traité de musique de saint Augustin. Plus tard, on composa certaines pièces liturgiques en vers latins, comme, par exemple , l'Aima redemptoris, dans lesquelles le chant était affranchi de toute espèce de quantité ; mais les morceaux de ce genre sont faciles à distinguer : on les reconnaît au grand nombre de notes qui surmontent la plupart des syllabes. (Tu. Nisard.)
ACCENT MUSICAL.— « Energie plus marquée, attachée à une note particulière de la mesure, du rhythme, de la phrase musicale, soit en articulant cette note pins fortement ou avec une force plus graduée, soit en lui donnant nue valeur de temps plus grands, soit, eu la détachant des autres par une intonation très-distincte au grave ou h l'aigu. Ces différentes sortes û' accent ru»-
A Cf.
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tical appartiennent à la mélodie pure; on peut en tirer d'autres de l'harmonie, en réunissant plusieurs instruments pour donner plus de force et d'éclat à certaines notes.»
(Suard.)
ACCENTS. — « Les poêles emploient souvent ce mot au pluriel pour signifier le chant même, et l'accompagnent ordinairement d'une épithète, comme doux, tendres, tristes accents. Alors ce mot prend exactement le sens de sa racine ; car il vient de canere, cantus, d'où l'on a fait accentus, comme concentus.» (J.-J. Kousseau.)
ACCENTS D'EGLISE. — Inflexions différentes de la voix dans le chant ecclésiastique des épîtres, évangiles, leçons, etc.
Il y a sept accents : 1° l'accent immuable, lorsque la voix reste toujours sur le même ton; 2" 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; k° l'accent aigu, qui a lieu lorsqu'après avoir abaissé la voix d'une tierce sur quelques syllabes, on reprend le premier ton; 5° l'accent modéré, quand, après avoir élevé la voix d'une seconde sur quelques syllabes, on reprend le premier ton; 6° l'accent interrogatif pour exprimer une interrogation ; on élève la voix d'une seconde pour la dernière syllabe; 7° l'accent final, quand la voix tombe d'une quarte sur la dernière syllabe d'une pièce lilurgique.
ACCIDENTEL (demi-ton). — Nous voyons par les différentes espèces d'octaves qui composent les modes du plain-ehant, qu'il y a, dans toute série de huit notes, deux demitons naturels, mi et fa, si et ut. Mais nous voyons aussi que de ces deux notes fa et si, qui déterminent le demi-ton, l'une en descendant sur le. mi, l'autre en montant sur ïut, 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 bémol, comme dans la si b; et cette propriété du si, d'être mobile et variable, se rencontre nonseulement dans le plain-chant qui est à notre usage, mais déjà dans le système des tétracordes grecs, et dans celui des hexacordes, qui lui fut substitué après l'époque de Guido d'Arezzo et qui était à peu près fondé sur les mêmes lois.
Nous expliquerons en son lieu que, dans le système des Grecs, la mèse terminait les deux tétracordes conjoints appelés des graves et des moyennes; et qu'ensuite, la disjonction s'opérant dans l'intervalle qui séparait la mèse de la paramèse, venaient les deux autres tétracordes également conjoints, appelés des disjointes et des aiguës. Or la mèse était le la, la paramèse était le si. Mais en ajoutant un dernier tétracorde appelé syneuimenon, dont le point de départ était la mèse, et qui, sur le second degré, s'élevait parles*' bémol, de manière à former le nouveau tétracorde la, si b,ul,re, le si devint variable, c'est-àdire qu'il eut la faculté de s'ultérer par le bémol, pour éviter la relation avec le fa. C'est ce qui eut lieu aussi dans le système des liexacordes, et nous allons voir que les
deux systèmes obéissaient aux mêmes lois et présentaient les mêmes rapports de conjonction et de disjonction, car ce n'était jamais qu'en vertu de la conjonction ou de la disjonction que le si était corde mobile, c'est-à-dire qu'il donnait lieu au demi-ton accidentel.
Que nous disent les auteurs sur le tétracorde synemmenon, et sur l'hexacorde.de la propriété du bémol, tous les deux ajoutés ou inventés pour faire disparaître la dureté du triton? Ecoutons d'abord Glaiéan : « Ad hoc inventum est tetracordum synemmenon, ut systemata intima (modorum scilicet) in superioribus quoque clavibus locum haberent, et voces omnes potius intra scalam continerenlnr, quam extra temere vagarentur (lib. ii, Dodec/i., cap. la). » Et GafTori : «Est eiiim adjunctum tetracordum synemmenon, et cum chorda mese ligatum, ad demulccndam tritonis duriliem, cujus dissonum, asperumque modulamenarsabjieit et perhorrescit natura. Ad placitum ideircodisponituradhœrens meses chorda, atque inde aufertur in placitum. (Lib. v. Theor., cap. i et 3.) »
Venons maintenant aux liexacordes. Le mêmeGalfori nous dit : «Exachordumô molle dictum, quod etconjunctnm dici potest, superductum est, ut et tritoni asperitas fiât in modulatione suavior; et nonnullorum tonorum composilio possit per varias consonantiarum species commisti atque item aequisite procedere (lib. i. Musicœ practicœ, cap. 2). »
Ces trois textes remarquables, pour le dire en passant, montrent les rapports étroits qui existent entre les deux systèmes des tétracordes et des liexacordes. En etfet, 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 synemmenon, auquel on pourrait donner le nom de tétracorde mol; comme aussi c'est au moyen de la conjonction opérée à l'aide de l'hexacorde naturel ut re mi fa sol la, que s'est fermée la conjonction des deux liexacordes disjoints :
Ilexac. de bécarre. Ilexac. de bémol,
sol la si ut ré mi — fa sol la si ut ré
Ilexac. (conjonction) de nature.
ut ré mi fa sol la;
puisque le tétracorde de bécarre anticipe
sur le tétracorde naturel, et que celui-ci
anticipe sur le tétracorde de bémol. Donc,
c'est d'abord pour éviter la relation du
triton de fa et si que le demi-ton accidentel
a été employé, suivant ce précepte de Guido :
b 7»ollc atlditum est, quia cum quarto a se
b| tritono différente nequibat huberc concor-
diam. [Microl., cap. 8.) Mais est-ce là la
seule cause du demi-ton accidentel ? Non ; e>
M. l'élis, qui établit la théorie du deny l0"
accidentel d'une manière l'oit re5MT*7 . ? J
invoque à l'appui l'autorité do Jt',',' ''
■ i , cUr, nue ré>«
arrive aussi, dit ce dernier * ' ^ ^ *-c»
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clous niesmes signes de & >»o/ et de b) carre sont quelquefois sous-entendus, bien qu'ils no soient pas exprimez; ce qui se rencontre plus fréquemment sous leur lettre naturelle Si, et beaucoup plus rarement sous les autres lettres, où quelquefois il est nécessaire île les feindre pour éviter la mauvaise suite ou la dissonance des notes. »
Ainsi, en une foule de cas, où l'emploi du demi-ton accidentel devient nécessaire, on rentre dans ce qu'on appelle la musique feinte, où, toujours suivant Jumilhac, il s'agit d'éviter lu mauvaise suite et la dissonance des notes. Or, qu'est-ce que la mauvaise suite et la dissonance des notes ? C'est l'altération de l'ordre diatonique, altération qu'il faut éviter par une conjonction simulée (j'insiste sur ces mots et je les souligne) de deux tétracordes ou de deux déductions, afin que la mélodie n'aille pas au hasard, comme dit Glaréan : 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 muantes qui supposaient les notes ut re mi fa sot la, là où il y avait réellement sol la st b} ut re 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 dièse.
M. Fétis parle de plusieurs autres cas où le demi-ton accidentel apparaît dans le plainchant, et il signale surtout celui qui naît de l'assimilation qu'on a faite de plusieurs modes du plain-chant à notre mode majeur ou mode mineur moderne. « Telle est, dit-il, l'origine d'une multitude d'altérations que l'introduction de l'orgue 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 ta musiq. relig., mars 18i5, p. 100 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 l'emploi du demi-ton 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 ce qui a existé, et l'on a lieu d'être surpris que le texte suivant de Luscinius, 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 vulgatam5a/ee/îe^ma per la sol la modulari instituas, sol ipsum a la distabit a semitonio, etiam si tu ibi sol dixeris ; est in imatonico génère Guidokis
OMNINO LOCUS ATEIUATCR CHRÛMATICO, 1D QUOD SEMITONDS GAUDET ]MPE_NS1LS ( LitScilliuS ,
Co-s> I. Commenta) ii.) »
Nou~ désirons que ces explications apportent queis, ,,s éclaircissements à la théorie du demi-ton ai » , <g/ (,a|is |e p]ain.c],anti |,jen que nous m. ■• .s (h^imullons ,,,, 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 mystères.
La difficulté augmente si l'on songe que les signes au moyen desquels ces demi-tons accidentels, ces feintes, devaient être indiqués, manquaient le plus souvent et qu'ils étaient supposés. En nous apprenant que. ces choses s'observaient si naturellement, que ceux même qui ny faisaient aucune réflexion le pratiquaient ainsi, Jumilhac (part. VI, chap. 5, p. 189) nous dit par cela même combien notre oreille , accoutumée à un sentiment tout 'différent, aurait de peine à s'isoler de ses habitudes journalièi es pour se plier à des formules dont elle a perdu le sens et l'esprit. Et il faut avoir une confiance bien grande en soi-même pour assurer qu'on saura démêler la vraie tradition au milieu de la confusion d'impressions absolument 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 des acclamations, c'est-à-dire des chants d'actions de grâces, de triomphe ou de deuil, suivant les circonstances. Les acclamations 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 hau te voix le Te Deum; et elle se terminait par des chants alternatifs.
Laudibus innumeris Regnantum nomina tollunt, Jusiiuo viiam 1er centùm vocibus optant, Auguslœ lutidem Snplnie plebs lola réclamât. Mille canunt laudes, vocum discrimina mille.
Tune oratorum geminœ facundia linguœ Egregias cecinil solemni minière luîmes.
(Coïuiuts, de Justini Jun. impetat.
inauguration., lib. n et iv )
Telles étaient les acclamations par lesquelles on saluait un nouvel empereur. On peut voir dans Du Cange divers, textes so rapportant aux acclamations dont Charlemagno fut l'objet à Rome.
Puis venaient les litanies avec acclamation. Tel était le Christus vincil qu'on chantait à Rouen à toutes les fêtes solennelles où l'archevêque officiait ponlificalement.
Le voici tout au long :
Deux grands chanoines chaulaient au milieu du chœur : Christus vincit, Christus régnât, Christus imperal.
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Le çhoeub : Christus rincit, Chrislus régnai, Christus imperat.
y, Exaudi, Christe. \\. Chrislus vincit, etc.
ï. N. Summo Pontifîci et universali Papœ vita et salus perpétua. Sj. Christus rincit, etc.
\. Salvator mundi. îi;. Tu illum adjura, elc.
t. Christus vincit, etc. k,. Chrislus vincit, etc.
ï, Exaudi, Christe. é), Christus vincit, etc.
v. N. Rothomaç/ensi archiepiseopo, et omni çlero sibi commisso, pax,vita et salus œterna. ri). Christus vincit, etc.
y. Sancta Maria. ri). Tu illum adjura, etc.
y. Sanrte Romane, ri). Tu illum adjura, etc.
v. Christus vincit, etc. à. Chrislus vincit. etc.
y. Exaudi, Christe. ri), Christus vint it, etc.
\. N. Régi Francorum pax, salus et Victoria, ri). Christus vincit, etc.
y. Redemptor mundi. ri). Tu illum adjura.
j>. Sancte Dyonisi. ri). Tu illum adjura.
y. Christus vincit, etc. ù. Christus vincit, etc.
f. Exaudi, Christe. ri). Christus vincit, etc.
y, Ëpiscopis, et abbatibus sibi co7nmissis, pax, salus et ver a concordia. ri). Christus vincit, etc.
y. Sancte Martine. ri). Tu illos adjura.
y, Sancte Augustine. û,. Tu illos adjura.
f, Sancte Bénédicte. ri). Tu illos adjura.
y, Chrislus vincit, etc. ri). Christus vincit, etc.
v. Exaudi, Christe. rij. Christus vincit, etc.
t. Cunclis principibus, et omni exercilui i'hrislianorum, pax, salus et Victoria. rij, Chrislus vineit, etc.
>. Sancte Maurici. ri). Tu illos adjura.
v. Sancte Georgi. ri. l'a illos adjura.
y . Chrislus vincit. ri). Christus vincit.
y. Tcmpora bona reniant, pax Chrisli veviat, regnum Christ i reniât, ri). Chrislus vincit, etc.
y. Jpsi soli laus cl jubilatio per infinita sœcula sœculorum. Amen. A. Ipsi soli laus et jubilatio, etc.
y. Ipsi soli laus et imperium, yloria et potestas per immortalia sœcula sœculorum. Amen. ri). Ipsi soli laus et jubilatio per infinita sœcula sœculorum. Amen.
(Voyag. liturg.,pp. 3-23-325.)
A Laon, l*6vôque donnait de l'argent a ceux qui avaient chanté le Chrislus vincit, ainsi que le Graduel, l'Epilre et l'Evangile [Ibid., p. 429).
Exemple d'acclamations que l'on ajoutait, dans l'église de Saint-Maurice de Vienne, à l'antienne de la Communion, pour occuper le clergé et le peuple pendant tout le temps que durait la cérémonie de la sainte table :
Hune diem , multos annos, istam /idem Deus conservel.
Episcopum noslrum Deus conservet.
Populum Christ ianum Deus conservet ; féliciter, féliciter, féliciter,
Tempora bona habeant. Multos annos Chrislus in eis regnei ; in ipso semper rivant. Amen.
Vu ancien Ordinaire de la cathédrale (l'Orléans contient des détails curieux Mil-
les acclamations ou louanges usitées dans cette église. On y voit que l'évoque d'Orléans délivrait tous les criminels qui se trouvaient dans la ville le jour de son entrée solennelle; qu'après s'être rendu nupieds depuis l'église de Saint-Euvorte jusqu'à celle de Saint-Agnan, où il était chaussé et porté par quatre chanoines prêtres de Saint-Agnan, depuis le chœur jusqu'à la porte de leur cloître; et de Saint-Agnan à la cathédrale, où il était porté par quatre barons feudataires de l'évêché, aidés de plusieurs personnes; il célébrait dans cette même cathédrale une messe solennelle où l'on chantait les laudes episcopi. C'étaient ces acclamations exprimées dans le Christus rincit,
Christus régnai, Christus imperat Epi-<
scopo Aurcl ian ensi et omni clero sibi commisso pax. vita et salus œterna.
Sancte Evurti, lu illum adjura. Chrislus vincit, Christus régnât, Christus imperat.
Sancte Aniune, tu illum adjura, etc., etc.
Dans cette même église de Saint-Agnan le Christus vincit était chanté aux jours de Noél , de Pâques , de la Pentecôte , et de la fête de Saint-Agnan (17 novembre]. Le sous-doyen et le chefeier, placés au milieu du chœur, le chantaient immédiatement après l'oraison de la messe. De plus, les enfants de chœur le chantaient presque tous les jours de l'année, avant (pie la grand'messe ne commençât. (Loi/, litwg. p. 189 et passim.)
Le Pontificale ms. Ecclesiœ Elnensis porte : « Laudes sive rogationes sequentes dicuntur in pirecipuis sollempnitatibus, videlicet in diebus sollempnibus, vel in quibus pontifex sedet post allare; et cum totidera pueris bene cantantibus, immédiate post Kyrie eleison, incipit post altare : Christus rincit , Christus régnât, Chrislus imperat. Et chorus respondit in eodem lono. » Et ainsi desuito alternativement.
11 y avait de plus les louanges perpétuelles. A Sainte-Croix d'Orléans, depuis les premières Vêpres des fêles de l'Invention de la Sainte-Croix et de la dédicace de cette église, il y avaitjusqu'au lendemain Unis perennis, louange perpétuelle, c'est-à-dire que l'on 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 cathédrale, les chanoines do Meung, ceux de Jargeau, ceux de Saint-Samson d'Orléans, etc., etc.
Dans la même église, on chantait une autre espèce de louanges, nommée Unules episcopi, le jour de l'entrée solennelle de I évèquc dans sa cathédrale.
A la lin de cette cérémonie, l'évêque célébrai I la messe solennelle de la cathédrale, et c'était à cette messe qu'étaient chantées les laudes episcopi : n-s louanges elaien' des acclamations. {Voy. lilurg. p. 181 , /«issini.)
Nous terminerons cei article !■•''' l'exlrufl suivant emprunté au Glossajr* oa Du Cange,
et qui contient la desenr"'"
,/mn des acclama-
Hume au Souverain
ACC
lions que l'ou faisait à Pontife.
Cornomannia, cœremoniœ festivœ noraen, in qua acclamationes publicae seu fauslte adprecationes, liebant Romano Ponl itici ; cujus appellation!? ratio ex subjectis patet, quee ex Cod. eccl. Camerac, sœculo xm ineunte scripto,ad caleem epist. Ivon. Carnot. exscripsi.
DE LAUDIDUS CORNOMANNIA.
Sabbato de Albis, quando laudes cornomanniœ caneridœ sunt domino Papœ hoc modo. Omnes archipresbyteri xvin diaeoniarum, post prandium prœdicti diei, sonant campanas, et omnis populus suao parochiœ cucurrit ad ecclesiam. Mansionarius indutus tunica vel camiso, etcoronalus rorona defloribus cornuta, liabens in manu phinobolum hujus operis. Est quidam cauius eereus concavus.uniusbracliii longitudo, a medietale et supra plenus tintinnabulis. Archipresbyler vero indutus pluvialem cuin clero et populo it Latranuin ; et omnes exspectant in campo dominum Papam ante paîatium suffolloniam (sic). Cum autem noverit dominus Papa omnes venisse, desoendet de palatio ad destinatum loeum, ubi accipiendœ sunt laudes Cornomanniœ, Tune unusquisque archipresbytercumsuiselericis et populo facit rotam, et incipit cantare : Ega preces de loco, Deus ad bonam horam, et alios subséquentes versus Latinos et Graecos. Mansionarius vero in raedio sallat in girurn, sonando phinobolum et cornulum, caput reclinando. Fini lis Iaudibus, surfit quidam archipresbyler, rétro se ascerulit asinum praeparatum a curia : quidam cubicularius tenet in capite asini bacilem cum xx solidis denariorum , prtedictus archipresbyter inclinons se rétro tribus vicibus, quos potest, tribus brancatis tollit et habet sibi. Deinde archipresbyteri cum clericis ponunt coronas ad pedes ejus ; sed archipresbyler in via lala (ponit) coronam et vulpeculam non ligatam, quœ fugit ; et Papa dat archipresbyterounumbizantiumetdimidium.
ArchipresbyterS. Maria? inAquiro, coronam et gallum; et aceipit unum bizantium et quartam. Archipresbyter S. Eustachii coronam et damulam ; et aceipit unum bizantium et quartam. Unusquisque archipresbyter reliquarum diaeoniarum bizantium unum. Accepta benedictione omnes revertuntur. Cumque reversi fuerint, mansionarius ita indutus, cum uno presbytère et duobus sociis portant aquam benedictam, et nebulas, et frondes lauri, euntes per domos suœ parrochiœ jocando, sicut prius, et sonando pliiiioboUnii. Presbyter salutal domum, spargit aquam, frondes lauri ponit in foc.o, et de nebulis dat pueris domus. Intérim mansionarius barbarice eantat métros : Jaritan, Jarilan, Jajariasti, Raphayn, Jercoyn, Jajariasti.el cœteri qui sequuntur. Tune dotni- 'His domus dat cis inunus unum denarium }'.'■ jïl'.ts. Hoc fuit usque ad tempus Papa' VII. sed postquam expendium vit, renunciavit hoc.
Cornomannia} :
bonam horam, Maria Dei Ge-
guerrœ
Incipiunt versus in laude Eya preces de loco, Deus ad Deus in tuo nomine, sancla nitrix. Eya preces de loco.
DE LAL'DIBUS.
Eya preces de loco, Deus ad bonam horam, Deus in tuo nomine, sancla Maria Dei Gcnitrix, columpna bona, sancti apostoli coronn (hrisli. Exeant pueri de scola ad nocum et argenzolum.
Hoc modo cantanlur hœ Laudes usque :
OcloOelobrias. Octobriadominus noster Papa Innocentius sanctissimus cum gloriu, magister Victoria.
Hoc tono cantanlur islœ Laudes usque :
Yco despota Chère, Yco despola Chère, me.zopanlo, dcoYsoroOrosisto metlo, ochera sifilllie Carpoforunta, Keagalliunta, Tysa galliusi.
Hoc tono cantantur usque ad :
Aperite nobis portas. Aperite nobis portas. Ad domnum Papam Alexandrum venimus ; salutare illum volumus, salutarc et honorare, et laudes illi levare, quomodo qui ad Cœsares.
Hoc tono cantantur usque ad :
Etigc, bénigne. Euge, bénigne Papa Ate- .runder , qui vice Pétri cuncta gubernas. Orbita cœli dura refulyet, nubibus atris alqur fuyatis,
lit aiii subséquentes versus in hoc tono. (Apud Cangilm.)
ACCOMPAGNATEUR. - Celui qui, à l'église, au théâtre ou dans un concert, accompagne avec l'orgue, le piano ou tout autre instrument.
ACCOMPAGNEMENT DU PLAIN-CHANT
— Bien qu'à l'église on accompagne des messes en musique, des motets, des cantiques, des litanies, etc., etc., nous ne parlerons ici que de Y accompagnement du ptain-chant. L'accompagnement de tout ce qui n'est pas le plain-chant, rentrant dans la musique ordinaire, nous nous bornerons à recommander dans ce dernier cas la simplicité, la gravité, la sobriété, la convenance du style. \]i\ écrivain spécial, M. F. Danjou, ayant publié dans sa Revue de musique religieuse et classique un travail remarquable sur l'accompagnement du plain-chant, nous croyons devoir le reproduire en partie; mats comme cette matière est l'une des plus importantes et des plus controversées, nous nous empresserons également d'ouvrir nos colonnesàuu traité d'accompagnement que M. Th. Nisard a bien voulu rédiger tout exprès pour ce Dictionnaire. Nous appelons toute l'attention i\v. "lecteur sur ces deux opuscules.
M. Danjou :
— Rien déplus simple, do plus facile, que l'accompagnement correct du ( liant ecclésiastique, si l'on tonnait et si l'on observe les lois du contrepoint expliquées par les maîtres du moyeu âge; rien au contraire de plus compliqué, de plus difficile, de plus incertain que le moyen de faire concorder l'harmonie moderneaveclatonalilé ancienne.
Aussi cette difficulté , qu'un a vainement
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tenté de résoudre dans tous
les ouvrages modernes sur le contrepoint , a-t-elle rebuté tous les artistes et a-t-elle contribué plus que tout autre motif à faire naître le dégoût et le dédain pour notre cbant ecclésiastique , qu'on ne peut, quelque elfort qu'on fasse, liber entièrement aux exigences de la modulation et de la tonalité actuelles.
Je désire vivement que les considérations que je vais présenter, les indications que je vais fournir, éveillent l'attention de nos organistes accompagnateurs et leur fassent apprécier les ressources variées , les effets nouveaux, et surtout la convenance parfaite qui résulteraient de l'emploi d'un mode d'accompagnement toujours conforme à la tonalité du plain-chant, et tel qu'il a été enseigné par les auteurs qui ont écrit sur ce sujet depuis le xm* siècle jusqu'au xvi".
Qu'on ne s'imagine pas qu'il est question dans ma pensée de faire rétrograder l'art et de le priver des ressources dont le génie de l'homme l'a progressivement enrichi. 11 s'agit seulement de retrouver et de rétablir, clans 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.
11 importe, avant tout, de s'entendre sur le sens de certains mots qui expriment à eux seuls l'ensemble de la science musicale , et dont la signification est bien différente, selon qu'il s'agit du chant ecclésiastique ou de la musique moderne- Ce sont les mois musique, tonalité, harmonie.
La musique est, suivant M. Fétis , le produit de combinaisons successives et simultanées des sons.
Les combinaisons successives forment la mélodie.
Des combinaisons simultanées résulte l'harmonie.
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 tonalité est représentée par une échelle de sons ou formule qu'on nomme gamme dans la musique moderne.
Chez les anciens, la tonalité était formulée par les létracordes 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, opi été Je principe de quatre modes, subdivisés plus lard eu huit, et dans lesquels esl compris tout le corps du chant ecclésiastique.
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Enfin, dans la musique actuelle, il n'y a us que deux modes , le majeur et le mi-
P neur.
Chacun de ces modes , dans chaque tonalité, a son expression propre , qui résulte des rapports et de l'affinité des sons dont il se compose, rapports qu'on ne peut altérer, soit dans la mélodie , soit dans l'accompagnement , sans changer immédiatement la tonalité, et par conséquent l'effet particulier du mode.
Ainsi, la phrase suivante :
peut recevoir divers accompagnements qui en modifient complètement le caractère :
Première manière.
rr_
Deuxième manière.
El
Bien que la mélodie soit exactement la même dans les deux exemples, la variété rie l'accompagnement qui change chaque fois la tonalité, lui donne une signification différente.
Ces diverses manières d'envisager la mélodie dans ses rapports de tonalité dépendent, dans la musique moderne , du goût et de la fantaisie du compositeur et des effets qu'il veut produire ; mais c'est un droit qu'il exerce seul , et il ne viendrait à 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 constante qui est pratiquée aujourd'hui pour l'accompagnement du plain-chant.
Divisant la cantilène antique en un certain nombre de phrases mélodiques qu'ils rangent arbitrairement dans les différents tons de la musique moderne , les organistes assignent, par exemple, le ton de ré mineur à l'ensemble du premier mode du plainchant et y appliquent , suivant la marche du chant, des modulations en sol mineur, en la mineur, en fa ou ut majeur. Les plus habiles n'emploient guère (pie l'accord parlai* » mais ils établissent toujours les moduuV*"ns et actes de cadence conformes au s-'""11'1" de la tonalité actuelle,
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Or, (Jans lu tonalité du plain-chant, il
n'y a pas de modulations, pas de modes mineurs ou majeurs, pas d'attraction d'une note vers l'autre , et partant, l'intervention de toutes ces combinaisons de l'art moderne constitue non-seulement un anachronisme complet entre la mélodie et l'accompagnement ,
At:c
remier mode ,
MODE AUTHENTIQUE
— PLAGAL.
— AUTHENTIQUE
— TLAGAL.
— AUTHENTIQUE
PLAGAL.
■ AUTHENTIQUE
PLAGAL.
mais encore une altération monstrueuse du caractère essentiel du chant religieux.
11 résulte de ces considérations que la première de toutes les connaissances qu'on doit posséder pour l'accompagnement du plain-chant, c'est celle des rapports des sons entre eux 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 :
I"MODE AUTHENTIQUE. ré, mi, fa, sol, la, si, ut, ré.
lu, si, ut, ré, mi, fa, sot, la.
mi, fa, sol, la, si, ni, ré, mi.
si, ul, ré, mi, [a, sol, la, si.
fa, sol, lu, si, ut, ré, mi, fa.
ul, ré, mi, fa, sot, la, si, ut.
sol, lu, si, ut, ré, mi, fit, sol.
ré, mi, fa, sol, lu, si, ut, re.
En produisant avec chaque série et dans ses limites des combinaisons diverses et successives de sons, il en résulte une mélodie qui prend le nom de la série à laquelle elle appartient. Par exemple , l'introït Gaucieamus est une mélodie du premier mode, le Fange lingua est du troisième mode , et ainsi des autres. Dans quelques pièces , la mélodie passe alternativement d'un mode dans un autre, comme dans les proses Dies irœ , Lauda Sion , Victimœ paschali laudes ; mais cette sorte de modulation a généralement lieu d'un ton dans son relatif ou plagal.
Tous les modes du plain-chant 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 l'échelle chromatique ne sont pas employés dans cette tonalité; cependant, les intervalles dont se compose chaque série sont modifiés dans une seule circonstance et île deux manières. Toutes les fois que dans la mélodie il se rencontre le rapprochement de fa avec si , on change , par euphonie, l'une
(5) Dans un manuscrit anonyme du xiv« siècle de la bibliothèque Laureniienne de Florence (l'luteus i{), codex -48), ou lit le passage suivant, qui prouve, contre M. l'abbé Janssen, que la théorie du demi-ion haussant était admise a celle époque.
De la musique feinte.
On dit qu'il y a musique feinte loules les fois qu'en montant on change un ton eu demi-ton, ce qui ne se pratique pas en descendant.
lieu naturellement de sept
au lieu de (a, sol;
— sol, fu, sol ;
— la, sol, lu ,
— Blf, ré, nu ;
— ré, lit, ré ; lu, sol, fu, sol;
— mi, ré, «/. ré.
La musique feinte
manières
différentes '.
1 Eu disant mi, jn,
fu, mi, fu, fu, mi, fa, fu, nu, fu.
% mi, fa,
sol,fî'mi.<
de ces deux notes. Dans le Je troisième , le quatrième , le cinquième et Je sixième , le si est baissé d'un demi-ton et prend le nom de bémol ; dans Je septième et le huitième mode. Je fa est haussé d'un demi-ton ; et comme dans l'ancienne niélhode desolmisation par les niuances, on n'employait pas le signe du dièse, on opérait pour exprimer le demi-ion haussant, une dû ces transpositions qui étaient à chaque instant nécessaires dans ce système, et on disait/a, mi, /a, aulieu de so/./a, sol, etc. (5). Les séries diverses dont se compose chaque mode du plain-chant et les combinaisons mélodiques qu'on en peut tirer n'entraînent avec elles aucune idée d'accompagnement. Toutes les notes y sont indépendantes et n'ont aucune relation obligée entre elles, aucune attraction de l'une vers l'autre, au contraire ; la seule atlraction qui eût pu exister dans le plain-chant eût consisté dans le .rapport de fa avec si', 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 effacée, comme je viens de le dire, par l'emploi du demi-ton haussant ou baissant. Il n'en est pas de même dans la tonalité moderne , qui est précisément fondée sur l'attraction de certaines notes vers d'autres , et dans laquelle chaque note de la gamme porte le caractère de l'harmonie qui lui e*t propre , et remplit une fonction spéciale et dépendante dans l'ordre de succession des sons. La raison de cette différence entre les deux tonalités ressort de l'histoire même de l'ait. Les^ modes de la tonalité du plain-chant ont été conçus pour un système de musique uniquement mélodique ; car, avant le vu" siècle, l'idée de l'haimonie n'existait pas, et le chant ecclésiastique était déjà constitué. Quand on eut imaginé celtescience nouvelle de la combinaison simultanée des sons , on se borna à déterminer quels étaient les intervalles consonnants et les intervalles dissonants , à découvrir les moyens d'agencer les premiers avec les mélodies déjà créées , et à proscrire absolument l'emploi des seconds. Pendant bien longtemps l'harino demeura soumise et asservie aux lois d
ne
ois de la
On ne doit marquer par aucun signe la musique I laut savoir, en outre, que le premier, le sesixième ions demandent le le troisième, le septième et
huitième
coud, le quatrième et bémol, mais exigent le bécarre
< Falsa sive ficla musica dicitur esse quando lit ascendeiido de tono seini-lonium, sed non deseendendo, et lii septem modis naturaliter, etc., etc., ei non débet ialsa musica signari. Pr;eierea est sciendum quod piimus tonus el secundus, quarius quiutus et sexltis diligunt b rotunduin , lertius vero, seplinius et octavus utuntur b quadralo. »
Il résulte de ce texte si précis que le demi-ton haussant, cuit employé pour éviter la relation de triton dans le troisième et le huitième modes, el, eu outre, dans quelques autres circonstances, mais seulement alors dans la musique à plusieurs pallies. Je ferai connaître plu-, loin les cas où ces altérations de la louable étaient autorisées.
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tonalité ecclésiastique , et ce furent seulement les érudits du xvr siècle qui, en voulant retrouver la musique des anciens , inspirèrent à quelques maîtres l'audace nécessaire pour transgresser des lois qu'on respectait depuis huit siècles.
Une l'ois à la recherche de moyens nouveaux , de combinaisons inconnues , on rencontra tout d'abord les accords dissonants naturels , et ce rapport de fa contre si , que , dans son horreur pour une telle harmonie, le moyen âge avait^ appelé diabolus in musica ; on recomposa l'échelle chromatique que le plain-chant 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 de côté 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 et le contrepoint. L'harmonie a pour objet la connaissance des accords consonnanls et dissonants , de leur relation avec la tonalité , et par suite l'étude des transitions d'un ton à l'autre par la modification de ces mêmes accords. Cette partie de la science est absolument inutile à L'accompagnement du plainchant, et nous n'avons pas à nous en occuper. Le contrepoint , c'est-à-dire l'art de combiner et d'agencer les intervalles consonnants, 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 eu plus subi son influence. Quand il s'agit à 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'or, procède au choix, des notes et des intervalles , choix qui est le fait du contrepoint. Or, c'est précisément à cette préoccupation de la tonalité moderne qu'il faut échapper pour entrer vraiment dans l'esprit du contrepoint ecclésiastique.
Après ces observations pie dispensobles pour expliquer portée do ce travail , je vais donner les lois du contrepoint d'après les maîtres anciens et en citant mes autorités , do sorte que cet exposé puisse être à la fois l'histoire du pnssé et la régie du présent.
La science de l'accompagnement du plain-chant réside, comme nous l'avons dit,
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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, évèque de Meaux, auteur de la lin du xur siècle, compte treize intervalles, savoir :
Unisonus, unisson ;
Tonus, seconde majeure;
Sèmi-tonium, seconde mineure;
Ditonus, tierce majeure;
Semi-ditonus, tierce mineure .
Diatcssaron, quarte ;
Tritonus, triton ou quarte majeure ;
Diapente, quinte ;
Tonus cum diapente, sixte majeure ;
Semit. cum diapente, sixte mineure;
Ditonus cum diapente, septième majeure;
Semi-ditonus cum diapente, septième mineure;
Diapason, octave.
De ces intervalles, trois sont parfaits : Yunisson, la quinte et l'octave.
Quatre sont imparfaits : la tierce majeure, la sixte majeure, la tierce mineure et la sixte mineure.
Ces sept intervalles sont les seuls consonnanls, et, par conséquent, les seuls employés dans le contrepoint, note contre note.
Cette théorie n'a pas changé depuis le xiii' siècle, et elle est encore exposée dans les écoles de la même manière; seulement, comme ouïe verra plus tard, elle ne reçoit pas dans la musique moderne la même application que dans la tonalité ancienne. C'est donc de l'agencement et de la diversité de succession de ces sept intervalles consounants que se forme tout l'art du contrepoint, note contre note, le seul dont nous parlerons aujourd'hui.
Les rè^'
liminaires mle sens et la
i&les de cet agencement et de cette succession sont fort simples. Les voici telles que les donnent Franeon, Philippe de Vitry, Jean de .Mûris, Nicolas de Capoue, et autres auteurs des xnr et xiv" siècles.
PREMIÈRE UÈGLE.
Tout contrepoint doit commencer et finir par les consonnances parfaites, l'unisson, la quinte et l'octave.
CINQUIÈME RÈGLE
On ne doit jamais faire suivre par mouvement semblable deux consonnances parfa>* quintes , deux umss ' •
est-à-dire deux qt
deux octaves.
Toute la science et ia prali
OU
. -• du contre.
LiK PLAiN-CHANT.
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point consistent dans l'application de ces quatre règles et dans la variété du leurs combinaisons ;6).
On remarquera que, d'après la doctrine des auteurs du un' siècle, aucune noie de l'échelle musicale n'a une fonction particulière, et toutes sont indépendantes l'une de l'autre. 11 n'en est pas de même dans la tonalité moderne où, à 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 la gamme ; par exemple, la première note se nomme tonique, la cinquième dominante, 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 tonique, parce qu'il n'y a aucune note qui porte plus qu'une autre le sentiment du repos, et caractérise ainsi la tonalité ; il n'y a pas de dominante dans le sens que donne à ce mot la théorie moderne, parce qu'aucune note n'yjoue un rôle essentiel dans l'échelle tonale; enfin, il n'y a pas de sensible, parce qu'aucune note n'a de tendance nécessaire vers une autre.
Os faits étant reconnus, voyons comment a lieu l'application des quatre règles du contrepoint. Examinons surtout les différences que peut présenter l'accompagnement, suivant qu'on considérera le chant comme appartenant à la tonalité moderne ou à la tonalité du plain-chant.
Prenons pour exemple l'intonation psal modique du deuxième ton :
~rj n rj
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Au point de vue de la tonalité actuelle, ce chant paraît être en ré mineur; mais l'absence de note sensible sur la pénultième dérange toute l'économie de la gamme, et si l'on veut absolument, comme l'exigerait la tonalité, faire acte de cadence parfaite sous
(6) Nous croyons devoir rapporter ici le passage du traité inédit de Philippe de Vitry dont notre article n'est que le commentaire. Apres avoir défini les diverses espèces d'intervalles, il s'exprime ainsi :
i Modo dicendum est quomodo et qualiler islae rpecies supradiclae ordinari debeant in contiapuncto , id est nnia contra notam , prsenoiando quod, quando camus ascendit, discan'us dtbete converso deseendeie ; quando veto canins descendit, di-cmius del>ei ascendere, et hoec régula generalis est seirp-r observanda, nisi per species imperfectas sine aliis rationibus cviielur. Consi lerando, ut supra diclum esl, qunnio 'o et qualittr finit tredecim species et non plues nec points, secundum doctores se et am secun lum u agistruni Ocionem in lue scientia quondam experiissinium. Tanien alii magistri adjungunt istas quatuor speeies , videlicet, décimant, duodecimam , lerliam decimam et quiniam décimant; sunt lamen ad '".te esse et ad voluniatem... Istarum autem spe- ,,~* 1res sunt uert'erîiae, scilicet unisonus, dia- 1 , „. '.uiiunni' umnta, et diapason alio nomme le uni g3!cun'ur pri li cia> quia perfection et •> important autibus audientium
la note ut-, on produit alors un effet bizarre et choquant. Aussi, entraînés par le caractère propre de l'acte de cadence parfaite, les chantres de beaucoup d'églises en sontils venus à hausser d'un demi-ton la note ut, et à remédier à la dureté de l'harmonie par une altération du chant lui-même.
Toutes ces difficultés disparaissent si , échappant à toute préoccupation du ton de ré mineur, qui n'existe pas dans la tonalité ancienne, on se borne à chercher l'application des quatre règles du contrepoint à cette mélodie du deuxième mode ecclésiastique.
On doit commencer (dit la première règle) par une consonnance parfaite, c'est-à-dire par la quinte , l'octave ou l'unisson. La quinte étant impossible en cette circonstance parce que la note si bémol qui la produirait est étrangère aux sons qui composent ce mode, il y a nécessité de commencer par l'octave grave.
Pour accompagner la note sol, on peut employer l'intervalle de quinte, pour fa l'octave, pour mi la tierce, pour ut la quinte, et pour ré l'octave, consonnance parfaite indispensable au commencement et à la tin de chaque nièce.
Je demande pardon à ceux de mes lecteurs qui sont versés dans la science du contrepoint, de traiter cette question d'un.' manière aussi élémentaire; niais je désire la rendre claire pour tout le monde, et d'ailleurs, beaucoup des plus instruits n'ont peut-être jamais réfléchi aux combinaisons particulières d'harmonie qui pouvaient être employées dans l'accompagnement du plainchant.
et eu m ipsis ornais discam us débet incipere et finiri; et nequaquam duae istarum specierum perfeclarum debent sequi una post aliam indisianlu, in diversis lineis vel spaliis, il est quod duo uni soni, du;e quinise, duae ociavae, neque du;e ali;e species perfectœ non debent sequi una ]n>st aliam. Sed bene duae diversae spreies impsi feclse très ant eliam quatuor sequuntiir una posi aliam, si nere.-se fuerii. Qialuor autrui sunt impcrfeclse scilicet ditonus, alio nomine lertia peifeeta, tonus cum diapente alio nomine sexia peifeeta , semidilonus alio nomine lertia impeifena, et semiton uni ciiin diapenle alio nomine sexta imperfec a. lit dieu- lur ini.it iTecLe quia non tara perlecl.m sonum impur ant ut species peilecla-, ipiia inlerponuntur speciebus perl'ectis in composit'Oue. A'iœ vero species sunt discordantes et proptrr earuin discordanliam ipsis non uiiiuur in conlrapuncto, sed bene eis utimur in cantu l'ractibili, in minnribus nous, ulii semibrevis vel lenip s in pluribus notis dividitur, id est in tribus parlibus, tune una illarum Irlum partium potest esse in specie discordant!... > (Aïs conlrapuiKti magistri Pmt.. nu Vi-
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Je ferai encore remarquer que je n'ai en rue que l'accompagnement des voix par l'orgue. Je parlerai plus tard de l'accompagnement vocal, du faux-bourdon et du contrepoint fleuri, dans lesquels on observe bien les mêmes règles, mais en ayant égard à l'étendue des voix qui impose une disposition spéciale des parties.
Prenons actuellement un autre exemple, celui de l'intonation psalmodique du quatrième mode :
parfait avec la tonalité ecclésiastique et qu'en s'écartant de ces règles, on altère nécessairement cette tonalité.
Je me souviens qu'au Conservatoire on faisait accompagner la phrase suivante :
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II est impossible de rallacber cette mélodie à aucun ton de la musique moderne.
Aussi, est-elle si embarrassante à accompagner, qu'on omet ordinairement de chanter ce ton en faux-bourdon. Quant aux organisas qui sont obligés d'y ajouter l'accompagnement, ils ne s'en tirent qu'avec force fausses relations et modulations étrangères à la tonalité. Rien n'est plus simple cependant que de trouver la basse de ce chant, si l'on veut s'en tenir à l'observation 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 y est établi par les notes la, si bémol, ut dièse de la basse, qui altèrent le caractère de la mélodie. J.a note la, en produisant une sorte de cadence sur la dominante, qui fait désirer dans le chant la note sensible ut dièse qui ne peut s'y trouver; le si bémol introduit sans nécessité, sans qu'il y ait relation de triton, est une note étrangère à l'échelle du premier mode; enfin, l'ut dièse, en déterminant le ton de ré mineur de la musique moderne, achève de dénaturer celte phrase, dont l'accompagnement naturel est celui-ci :
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Je sais que ces marches d'accords paraîtront étranges à beaucoup de personnes, offenseront le goût et l'oreille des musiciens ; il n'en est pas moins vrai qu'elles sont exactement conformes aux règles du contrepoint, tel qu'il a été enseigné depuis le xiï" jusqu'au xvi' 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'ancienne tonalité, on accommode le mieux qu'on peut ces règles avec la tonalité moderne. Cette étude est toujours un exercice utile, mais elle ne repose dans la musique actuelle sur aucun principe certain. On oblige par exemple l'élève, dans la classe, de contrepoint, à s'astreindre à de certaines règles, et il ne peut ouvrir un cahier de musique des maîtres les plus en vogue sans y trouver à 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 qui; nous avons données d'après les anciens auteurs sont au contraire en rapport
On peut cependant, dans les finales, faire entendre la note qu'on nomme sensible dans la musique moderne, et qui, dans le plainchant, est seulement employée par euphonie, et ne modifie pas la tonalité; mais cette note ou demi-Ion haussant n'est usitée en tous cas que dans les parties intermédiaires; par exemple, si la phrase que nous venons de citer termine une pièce de chant, on peut alors l'accompagner de la manière suivante :
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Dans ce cas, il y a emploi de la musique feinte, mais uniquement par euphonie, et à peu près comme dans la langue française on emploie le / dans ra-t il, au lieu de rrn7. u </ dans dorer, au lieu de orcr, etc., clcj..,,„.
Le goût et l'expérience sont sjwj^ °. des cas dans lesquels on peut r J
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musique feinte, c'est-à-dire rendre parlait un intervalle imparfait ; ce que, par un pressentiment peut-être du rôle que remplirait plus tard celte 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.
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La ditférence qu'on reniai 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 d'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 dominante dans la musique, porte ici indifféremment l'accord de sol ou celui demi; le mouvement contraire y est observé le plus possible, etc'est môme pour te maintenir plus longtemps que l'auteur n'hésite pas a monter sur l'octave à la cinquième note, défaut qu'il aurait pu éviter de la manièresuivaiite :
et qui fait entendre les notes si bémol et fa dièse qui n'ont aucun rapport avec le premier mode.
Le second mode a une étroite affinité avec le premier, et i! emploie les mêmes accords, dont la marche et la variété sont déterminées par la marche du chant lui même.
En général, les accords qu'on peut placer sous une mélodie du chant ecclésiastique sont ceux-là même qui sont four nis parles cordes naturelles de chaque mode. Ainsi, l'échelle musicale étant celle ci • sol, la, si, ut, ré, mi, fa, sol, la, si, si b ,
ut, etc.
ces notes sont les seules qui puissent figurer dans les accords et, parlant, les demi-tons intermédiaires, ut dièse, fa dièse, sol dièse, n'y doivent pas apparaître, si ce n'est dans les deux circonstances déjà indiquées, savoir : 1° Quand i! s'agit d'éviter la relation de triton ;
2° Quand, par euphonie, on veut faire sur la note pénultième un acte de cadence parfaite. Comme exemple de la première exception, on peut citer une phrase qui revient souvent dans le Lmida Sion :
On peut déjà voir, par les explications précédentes, en quoi consistent les premiers principes de l'accompagnement du plainchant. Non-seulement il n'y faut employer, comme l'ont reconnu tous les maîtres modernes, que les accords consonnants, 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'ut avec tierce majeure, de fa, de sol avec tierce majeure et non pas avec tierce mineure, à moins que la relation de triton existant dans la mélodie n'oblige à y faire entendre le si bémol, mais c'est là l'exception et non la règle. Par exemple, le chant île la psalmodie du premier en (i doit se terminer sur l'accord de sol majeur de la manière suivante :
Pour la seconde exception, on peut citer beaucoup de finales des premier et deuxième tons, quelques unes des troisième, septième et huitième, comme dans la fin de l'antienne suivante : Sacerdos, etc., des vêpres de la fête du Saint-Sacrement qu'on peut, accompagner ainsi :
rr-^—rr
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Je dois faire remarquer que cette seconde règle, ou exception, n'est pratiquée dans la musique que depuis le xm" siècle, et que son application n'est, dans aucun cas, indispensable.
J'invite les organistes à donner aux réflexions que je viens de présenter une attention sérieuse; s'ils veulent prendre la peine de graver dans leur esprit les règles ancien-
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nés du contrepoint et d'en chercher l'application sans jamais altérer la tonalité ecclésiastique, ils trouveront dans celte recherche une foule de ressources et de combinaisons nouvelles ou plutôt abandonnées, et dont l'emploi serait du plus heureux effet dans l'accompagnement du chant ecclésiastique.
M. Th. Nisard :
Ce n'est pas ici le lieu d'examiner si le plain-ehant est harmonique ou inharmonique de sa nature. Cette question trouvera sa place dans 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 citer 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 l'accompagnement du chant ecclésiastique repose sur l'harmonie 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 l'emploi des accords les plus passionnés de l'art moderne dans l'harmonisation du plain-ehant, 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, ayant une dominante toujours placée a une quinte au-dessus de la tonique. Elle suppose bien d'autres idées auxquelles je ne veux pas ni 'arrêter, parce que celle que je viens d'é- Tnettre me paraît à la portée des intelligences les plus étrangères aux graves questions de tonalité musicale.
Or, si l'on emploie la septième sur la dominante en accompagnant le plain-ehant, il faut que cet accord soit placé sur la cinquième note de chaque gamme grégorienne, ou bien, il faut qu'on le fasse entendre sur la dominante réelle des échelles du plain-ehant.
Dans le premier cas, l'harmonie sera en opposition formelle avec les deuxième, troisième, quatrième, sixièmo et huitième modes ecclésiastiques. En effet* dans le deuxième mode, la dominante est à une tierce mineure au-dessus de la tonique ; dans le troisième, a une sixte mineure;
(7; Si, par hasard, il se rencontrait quelque écrivain qui, trompé par la beauté «les mélodies du moyen ùge, voudrait en inférer que l'harmonie de cette époque a été à la hauteur de (es mêmes mélodies, nous répoudrions par un témoignage positif que
dans le quatrième, à une quarte; dans le sixième, à une tierce majeure ; dans le huitième, à une quarte.
Ce simple exposé ne démonlre-t-il pas, jusqu'à l'évidence, que l'accord 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 septième sur la dominante a sa fondamentale sur la tierce, sur la quarte et sur la sixte d'une gamine musicale. Cela n'est pas soutenable ; mais les artistes, qui suivent plutôt 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'émotions,plusaussi elle atteint son but, on croit remplir cette condition sensualiste en bouleversant tous les principes.
Les travaux d'archéologie musicale qui honorent le xixe 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 île i'art a pu m'égarer comme beaucoup d'autres, l'étude consciencieuse de ces mêmes monuments a trouvé en moi un esprit dociie. Les noms les plus célèbres n'ont point justifié, à mes yeux, ce que je regarde depuis longtemps comme une grande aberration de l'intelligence humaine.
Mais, dira-l-on, avant le xvn* siècle, époque où fut créée la tonalité moderne, n'y a-t-il pas eu plusieurs systèmes d'harmonie appliqués au plain-ehant? Et, parmi ces systèmes, quel est celui qui mérite de fixer l'attention de l'artiste chrétien?
Cette question est grave, et je vais tâcher d'y répondre.
Il me semble que tout, dans les inventions humaines, commence par des tâtonnements et des essais que la science et l'art ne doivent pas prendre pour des résultats définitifs.
Le monde musical ressemble au monde géographique. De part et d'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 Palestrina. Le plain-ehant appartient à cette 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, dont il faut même étudier avec soin le caractère fondamental, mais qu'il serait impossible de faire revivre d'une manière absolue dans la pratique actuelle (7).
le célèbre Tincloris nous a laissé dans son livre De arie contrapunclî : — < Si visa audilaque refen" liceal, dit-il, nonnnlla velUSta carmin r.ioritatis, qnse apocryplia dicuntur, in mai>;" qunndo habui, adeo inepte, aieo inscifp
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D'abo.d, les Grecs Nord), imaginent des suites harmoniques de quinte et d'octave par mouvement semblable. Pour eux, la quinte, Voctave 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 l'octave 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 l'oreille 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 parfaits de quinte, d'octave ou de leurs redoublements. La musique de la première py Inique de Pindare, découverte par le P. Kircher, et traduite avec tant de bonheur par M. Vincent, membre de l'Institut, est, sous ce rapport, un monument dont on ne saurait trop apprécier l'importance : il met un terme à toutes les discussions soulevées jusqu'à nos jours, sur l'emploi de l'harmonie, proprement dite, chez les anciens Hellènes.
La symphonie et la diaphonie furent un héritage que recueillirent les premiers chrétiens occidentaux; c'est du moins ce que nous apprend saint Isidore de Séville. On a cru longtemps que, parles mots consonnances et dissonances, saint Isidore n'avait eu en vue que des successions purement mélodiques, et non des intervalles dont les deux termes sont entendus simultanément.
Le douie n'est plus permis aujourd'hui sur le sens qu'il fautdonneraux définitions de l'évoque de Séville. Les consonnances et les dissonances 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 qui me le fournit : « Agnoscat aulem , dit-il, diligens lector, quod consonantiœ consonantiis superposit/e alias consonanlias e/fecerunl. » (Gerberti Scriptores, I, p. 25. )
Hoèce n'est pas moins explicite quant à la simultanéité des sons dans les consonnances ou les dissonances. Cet auteur, comparant les sons à des cordes d'instrument, métaphore 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 intervalles de consonnauce ou de dissonance : Duo nervi , uno tjraviore ,
n( mullo polius nures offendebant quam detectabanl ; NEQi'E, quod salis admirari nequeo, quidpiah compo-
SlTUM Mm CITRA ANNOS QUADRAGINTA EXSTAT, QUOD AUDlTï D1G.NUM AD ERUDIT1S EXISTIMETUR » Ces
paroles remarquables oniéié écrites on 1476 ou en H77, par ni. homme qui était lion juge ni celle matière, et dont paonne ne déclinera la compétewe.
simul pulsi, etc. (De musica, lib. i, cap. 28.) Cette expression, qui rappelle les définitions d'Aristide Quintilien et de Nicomaque, prouve le maintien de l'harmonie proprement dite chez les premiers chrétiens de l'Occident. Saint Grégoire le Grand a favorisé, sinon pratiqué lui-même, la symphonie et la diaphonie. C'est Guy d'Arezzp qui nous l'apprend dans son Micrologue : Cum ergo , dit-il , Iritus adeo diaphoniœ obtineat principatum, ut aptissimum supra cœleros obtineat locum, videmus a Gregorio non immerito plus cœteris rocibus adamatum .etenim mulla melorum principia et plurimas repercussiones dédit, ut swpe si de ejns cantit triti F et e subtrahas , prope medietatem tulisse videaris. (Cap. 18 , apud Gerberti Scriptores, loin. H, 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 élaienl de zélés propagateurs des doctrines de l'illustre pontife, apprirent aux Français du vmc siècle l'art de diaphoniser les cantilènes liturgiques : Simililer erudierunt Romani contores supradictos cantores Francorum in arte organandi. Le chroniqueur anonyme d'Angoulème, en parlant ainsi des artistes envoyés à Charleniagne par le Pape Adrien, confirme singulièrement le témoignage de Guy d'Arezzo que nous avons rapporté il n'y a qu'un inslant. On pourrait citer d'autres textes non moins formels, non moins concluants contre les musicologues modernes, qui regardent le plain-chant comme inharmonique de sa nature ; mais, je le répèle, ce n'est pas de cela qu'il s'agit dans cet article. Si j'ai cité quelques documents positifs où il est question de l'harmonie européenne des premiers siècles de l'Eglise, c'est plutôt pour avoir l'occasion de montrer que, malgré son origine grecque., elle s'est modifiée en s'élablissant 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. Il y avait les intervalles formant des consonnances parfaites [oiptpcùvvi) ; ceux d'où résultaient les agrégats dissonants (Siifavai) ; et enfin la réunion de deux sons qui n'étaient ni consonnants ni dissonants (tzapùy.mi). Dès .l'origine du moyen âge, cette classification n'existe plus : les intervalles paraphoniques 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 disparaître du domaine de l'art; l'oreille les trouve trop
(8) Dans tout ce qui précède, je me trouve en Contradiction avec M. Félis, qui assigne à l'harmonie une origine barbare ; et avec. M. Danjoti qui prétend qu'avant le vu" siècle, l'idée de l'harmonie n'existait pas. [Revue de manque religieute, année 1847. p. 411).
DICTIONNAIHK
ACC
dures, trop peu variées, 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 tard, et prévalut, peut-être parce que l'idée de dissonances qu'impliquait le mot diaphonie, n'offrait plus rien de désagréable aux contrapuntistes 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 conservè- "ent les consonnances parfaites de l'ancien système grec; l'art moderne a imité la conduite des contrapuntistes du moyen âge, et il le fallait bien. Seulement , les modernes, abstraction faite de toulequestion de tonalité, ont poussé plus loin que leurs devanciers l'art d'enchaîner les intervalles parfaits de l'harmonie consonnante. Au moyen Age, quand la science harmonique fut arrivée aux perfectionnements relatifs de la diaphonie, on continua d'enchaîner les intervalles parfaits par mouvement semblable ; les modernes permettent également ces successions, mais à une condition essentielle : c'est qu'elles se réaliseront par mouvement contraire. On le voit : la grande loi de la variété dans l'harmonie a reçu ici sa dernière application dans le système des modernes. Alors môme qu'il est impossible d'obtenir cette variété dans les accords d'une composition où il n'y a que des consonnances parlaites, on l'exige dans le mouvement des voix qui exécutent ces intervalles. C'est le dernier mot de la science sur cette partie du contrepoint.
Or, pourquoi reviendrait-on, de nos jours, h la manière d'accompagner le plain-chant avec des intervalles parfaits par mouvement direct? Ne serait-ce pas faire rétrograder l'art sans prolit pour la tonalité grégorienne? N'est-il pas évident que cette tonalité n'a rien à gagner à une pareille résurrection de l'harmonie primitive ? Mais, d'un autre côté, pourquoi l'accompagnateur grégorien s'abstiendrait-il de faire entendre des dissonances à la manière des diaphoniastes et des déchanteurs? Je sais bien que je m'écarte ici du sentiment de tous les archéologues qui ont écrit sur cette matière ; je m'écarte môme de la pratique des grands 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 monuments qui la justifient, et de faire taire ainsi tous les préjugés qui pourraient lui être hostiles?
Le principal argument qui s'offre en ma faveur, c'est l'autorité môme de la diaphonie
«u de Yorganum. Ceux qui veulent l'emploi exclusif des consonnances dans l'harmonisation du plain-chant s'appuient sur le dogme de la symphonie antique. Mais, à côté de cette symphonie, 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 symphonie.
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 grégoriennes comme des sons transitionnels et formant 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 manteau dont on l'affuble 1 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, irnocemment sans doute, le chant de saint Grégoire.
Je demande donc que l'harmonisation 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.
I. — Il ne faut pas d'abord que l'on s'imagine, avec quelques personnes, que la dissonance de septième soit un accord de septième sur la dominante.
H. — 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 xie siècle, constate le même lait doctrinal; mais il faut avoir soin de remarquer ici, que, à l'époque où vivaient cesdeux maîtres, la diaphonie se réalisai! généralement par des suites d'intervalles de quarte, et qu'on n'interrompait ces suites que pour éviter la relation du triton qui existe entre le fa fc) elle si v\. 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 fut arrivé a la distance d'une quarte supérieure. Alors , les deux parties continuaient à se mouvoir d'après la règle générale, sauf a reprendre encore la marche exceptionnelle à l'aspect du monstre appelé tr^on. On conçoit que, dans le parcours * ' unisson
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à la quarte, l'organum et le chant pouvaient réaliser des intervalles de seconde et de tierce. Ce système restreint n'avait donc besoin, à la rigueur, que d'une seule dissonance, celle de seconde ; si elle n'en admettait pas d'autres, cela dépendait uniquement du système el non de la tonalité. Ceci me semble Jiorsde doute. Mais puisque rien ne s'oppose, dans la tonalité du plain-cbant, à l'emploi de la tierce, de la quarte, de la quinte, de l'octave et de leurs dérivés, pourquoi n'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 la consonnance formant une quarte au-dessus de la basse?
Hucbald et Guy d'Arezzo l'employaient ; c'était même le fond de leur tissu harmonique. Les compositeurs du xvi" siècle l'évitaient, 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-dessus de la basse, dans l'accord de quarte et sixte, par exemple, est bien loin d'être désagréable, et je ne vois nas de raison plausible pour l'exclure de l'harmonie grégorienne.
D'après ce qui précède, l'accompagnement du plain-chant, tout en restant conforme aux exigences les plus impérieuses de l'antique tonalité, révèle à l'artiste chrétien des horizons nouveaux. En vain dirait-on que l'école de Palestrina ne concevait point l'harmonie grégorienne de note contre note comme nous la concevons : l'école de Palestrina, qui a été grande et magnifique (ce sera l'aveu de tous les siècles futurs ), s'est attachée à 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 ait sous le rapport des lois philosophiques de la tonalité. A son insu, elle préparait à la musique des voies nouvelles, en prouvant qu'il n'y avait plus rien à faire dans les sentiers suivis jusqu'alors. Grande et belle mission qui nous rappelle involontairement que toute décadence, que toute transformation est toujours assise, dans l'histoire de l'humanité, au chevet de la puissance qui est arrivée à son comble ou de la civilisation qui a usé tous ses ressorts I
Je ne me llatte 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 finiront par prévaloir, ou bien la tonalité du plain-chant finira ellemême par n'être plus qu'une lettre morte. De toutes parts, on veut que le plain-chant soit accompagné par l'orgue. Nos oreilles, avides d'harmonie, ne conçoivent plus l'exécution des cantilènes liturgiques sans l'auxiliaire solennel d'un accompagnement quel-
conque. Or, l'harmonie 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 quileursont 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 qu'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, el , disons-le, malgré les travaux actuels en faveur de la restauration du plain-chant, malgré les efforts que l'on tente de nos jours pour connaître l'art 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-chant qui fait le sujet spécial de cet article: elles sont beaucoup plus sérieuses qu'on ne le pense. D'une part, c'est l'harmonie moderne oui défigure le caractère distinctif des mélodies grégoriennes ; de l'autre, c'est une harmonie qui est lourde, qui se meut avec peine, qui rebute nos oreilles par ses pénibles accords.
Maintenant quej'ai exposé le plan général de mes idées sur l'accompagnement du plainchant, je vais essayer de les réduire en pratique, el d'oirrir 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 diro s'applique indistinctement à l'harmonisation 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 entin qu'elle occupe une position moins saillante entre le dessus et la basse. J'ai dit ailleurs qu'à l'exemple de Grétry, j'avais coutume de 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 sua quemque ruluptas
La première chose que doit connaître 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 modes du plain-chant.
(9) Voir le Snggio du Père Martini, tome I", pp. 98-99. Dic.tionn. de Plain-chant.
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Echelle du deuxième mode
Echelle du iio siéine mode
Eclielle du quatrième uimle
Echelle du cinquième mode :
Echelle du sixième mo ie :
Echelle du septième mode
Echelle (U huitième mole:
Je n'entrerai point ici dans d'autres détails touchant ces huit gammes, parce qu'on 1rs trouvera, dans ce Dictionnaire, à l'article Modes. Je dirai seulement que les morceaux écrits dans le premier et le deuxième mode, finissent toujours 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 ûnale la tonique fa. Ceux enfin du septième et du huitième mode ont pour dernière note la tonique sol.
Par un procédé dont Guy d'Arezzo explique fort bien les motifs dans son Micrologie, certains morceaux de nos éditions de livres de chant sont transposés à une quinte supérieure. Ainsi, lorsque l'on voit que ia note la termine une pièce de mélodie liturgique, on peut être sûr qu'elle est du premier mode ou du deuxième. Quand la note si se trouve à la fin d'un mon eau, c'est encore une transposition du troisième mode ou du quatrième. Lorsque la note ut est finale d'un chant, celui-ci, malgré sa transposition, appartient au cinquième ou au sixième mode. Quelques auteurs nomment neuvième , dixième, onzième, douzième, treizième et quatorzième modes, les premier, deuxième , troisième, quatrième, cinquième et sixième modes transposés. C'est notamment la méthode des éditeurs du Graduait romanwn qui a paru chez M. Lecotfre en 1851 ; mais celte divergence ne doit pas effrayer l'accompagnateur grégorien.
Ainsi, nous voilà bien fixés sur la corde finale de chacun (les huit modes du plainchatit :
ACC i i
Hé, pour les premier et deuxième modes naturels; la, pour ces#mêmes modes transposés.
Mi, pour les troisième et quatrième modes naturels; si, pour ces mêmes modes transposés.
Fa, pour les cinquième et sixième modes naturels ; ut, pour ces mêmes 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 modalité du premier ou du deuxième ton, et ainsi des autres. La corde finale d'une cantilène liturgique mérite, on le voit, une attention toute particulière, 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 cechoixest d'uneextrême simplicité, même pour un artiste entièrement étranger aux épineuses questions de la musique plane.
La dominante 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 note qui se trouve toujours à une quinte au-dessus de la ûnale; comme dans les gammes actuelles?
Pas le moins du monde, et c'est-là une des graves erreurs que j'ai reprochées, au commencement de cet article, aux harmonistes qui emploient la septième sur la dominante dans l'accompagnement du plainchant. C'est ce qui a fait avancer à M. Danjou qu'il n'y a « rien de plus compliqué, de plus difficile, de plus 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 élé une assertion logiquement vraie, logiquement incontestable.
On va s'en convaincre.
Dans les mélodies du plain-chanf, le mot dominante a la même signification que dans l'harmonie actuelle. Et en effet, d'un côté comme de l'autre, mais sous un aspect différent, la dominante est une note sur laquelle, dans un ton donné, la mélodie s'appuie le plus fréquemment, et vers laquelle 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 modifiée par la modalité majeure ou mineure. Mais, dans le plainchant, 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 radicale de huit échelles mélodiques entraino après elle des changements dans la position de la dominante.
El c'est ce qui a lieu, comme on peut s'en assurer par les deux tableaux suivants:
«ï ACC
1" mode. Dominante
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2* mode
3' mode. Dominante
lu -, Ionique j Rv- Dominante : fa; tonique J
. ut; toniijne , ,,
k' mode. Dominante : la; tonique j
5' mode. Dominante : ut; tonique ( F
6' mode. Dominante : la; tonique }
7' mode. Dominante : ré; tonique j s ,
8' mode. Dominante : ut; tonique j
Transposition des six premiers modes :
1" mode. (IX") Domin.: mi; tonique j f Domin.: ut; tonique j
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absolument comme le ferait un bon musicien du ton et du mode d'une pièce de musique actuelle, il faut aborder (mais seulement alors) la question de la transposition des huit modes du plain-chant.
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-chant comme ils sont écrits, c'est-à-dire, de cette manière :
2" mode. (X
3' mode. (XI ,
Ie mode. (XIIe) Domin
Domin.: sol ; tonique j mi; tonique i
Si
5* mode. (XIIIe) Domin.: sol; tonique } r. 6* mode. (XIVe) Domin.: mi; tonique j
Or, tout morceau de plain-chant qui finit par ré, et dans lequel la mélodie tend vers l'octave de cette note en faisant de fréquents retours sur le la, est du premier mode.
2" Tout morceau qui finit par ré, et dans lequel la mélodie, tendant à descendre vers le la grave, fait de fréquents retours sur le fa, est du deuxième mode:
3" Tout morceau qui finit par mi, et dans lequel la mélodie fait de fréquents retours sur Pu*, est du troisième mode.
k° Tout morceau qui finit par mi, et dans lequel la mélodie fait de fréquents retours sur le la supérieur qu'elle franchit à peine, est du quatrième mode.
5° Tout morceau qui finit par fa, et dans lequel la mélodie fait de fréquents retours sur \'ut supérieur, tout en s'élevant souvent jusqu'au fa, octave de la finale, est du cinquième mode.
G" Tout morceau qui finit par fa, et dans lequel la mélodie fait de fréquents retours sur le la, tout en se portant vers Yut grave, est du sixième mode.
7" Tout morceau qui finit par sol, et dans lequel on remarque de fréquents retours de la mélodie sur le ré, qu'elle excède souvent d'une quarte, est du septième mode.
8° Tout morceau qui linit par sol, et clans lequel la mélodie part du ré grave pour faire de fréquents retours sur I'm* supérieur, est du huitième mode.
Dans les modes transposés, les finales la si, ut, équivalent à ré, mi fa; et les dominantes ou retours fréquents de la mélodie sur les 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 grégorien une idée suffisante des gammes et des compositions liturgiques qu'il doit accompagner.
Lorsque, indépendamment des indications qui se trouvent en tête de chaque morceau ilans beaucoup d'éditions des livres de chant, on se sent capable de déterminer avec prestesse la modalité d'une mélodie grégorienne,
.(10) Microtogi cap. 14. Saint Basile rapporte des ffenlilium.
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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, et chaque mode possédant le secret défaire naître en nous un sentiment spécial, ainsi que l'affirment tous les musiciens du moyen âge, l'oreille' se trouverait comme fascinée sous l'empire de ces belles mélodies, échos de la Grèce, dans lesquelles il suffisait de changer d'harmonie et d'instruments accordés d'une manière différente, pour exciter aussitôt les émotions les plus inattendues et les plus merveilleuses. — « Quondam tegitur, dit Guy d'Arezzo, quidam frenelicas, canente Asctepiade medico, ab insania revocatus. Et item alius quidam sonitu citharm in tantam libidinem est incitatus, ut cubiculum puellce quœreret effringere dementatus; moxque , cilharedo mutante modum, voluptalis pœnilentia ductus, dicitur recessisse confusus (10) » C'est d'ailleurs ce qu'atteste un précieux manuscrit de la Bibliothèque impériale de Paris, qui, dans un lonarium, exhibe en tète de chaque mode grégorien une figure assez grossièrement peinte, à la vérité, mais on ne peut plus intéressante, en ce sens qu'elle en exprime, avec une charmante naïveté, les effets moraux et la puissance esthétique.
Mais à quoi bon nous appesantir sur ce point? De nosjours, le personnel des chœurs de nos églises est bien restreint, ou s'il en existo qui soit un peu convenable, c'est presque toujours au profit des grosses voix taurines, pour nous servird'une expression de Jean Diacre, historien du x' siècle. [Voir Vox taurina.)
Donc, les mélodies du plain-chant doivent être appropriées au genre de voix que possède chaque église, et delà, nécessairement, résulte pour l'accompagnateur l'obligation de transposer chaque morceau. Si l'accompagnateur est organiste, cette transposition exige une assez grande habileté et quelque-
faiis semblables dans son homélie De tegsudit libnt
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lois une longue pratique. 11 faut donc que celui-ci s'y familiarise tout d'abord, et pour arriver à ce but, les exercices les plus persévérants ne doivent pas l'effrayer, jusqu'à en qu'il soit capable de transposer, à livre ouvert et dans tous les tons, toute espèce de cantilènes liturgiques.
Parvenu à ce point, l'harmonisateur grégorien s'enquerra des diverses méthodes de transposition adoptées dans nos églises. Or, la plus accréditée de toutes, bien que le célèbre Ni vers lui ait opposé, sous Louis XIV, des inconvénients plus ou moins réels, consiste 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 unissonique est un peu plus haute ou un peu plus basse. Au résumé, ce n'est là qu'une affaire de convention.
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 même mouvement. Il y a des morceaux qui se chantent très-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 l'on donne à chaque note d'une mélodie doit exiger une différence quelconque dans l'harmonisation de cette mélodie elle-même. Si le chant s'exécute avec un mouvement modéré, le contrepoint de note 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> duira 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 ïadagio, l'harmonie de note contre note pourra paraître un
(11) La Husique universelle, contenant touie la pratique et toute la théorie. 1 vol. incomplet rie 208 panes in-folio. On ignorait jusqu'à présent le véritable nom de l'auteur de ce livre. M. CI). Gomarl, dans ses Etudes Siiint-Quentinoises (in-8°, 18"il, pp. 30.'i- T>07), a prouvé par ries actes notariés, que ce nom n'est pas Jean Cousu, ni même 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 chant 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 do méthode absolue, pas de théorie exclusive; mais, au contraire, appropriation judicieuse 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.
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Et d'abord, le fond de tout accompagnement 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'exposition 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. A' 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 , doit un incendie n'a épargné que deux exemplaires d'épreuves typographiques, va nous guider dans l'emploi de ces intervalles (11). En offrant à nos lecteurs une analyse du second livre de son ouvrage, nous croyons être utile à l'art classique, puisque de Cousu avait le dessein, comme il le dit lui-même (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.
I. Il ne faut pas mettre immédiatement do suite deux consonnances parfaites de même espèce, ni en montant ni en descendant. Exemples de ces successions défendues :
Unissons. Octaves. Quartes. Quintes.
comme je l'ai avancé dans ma brochure sur la No ■ talion proportionnelle du moyen âge (1857, p. 22), mais bien Antoine de Cousu, qui naquit à Amiens vers les dernières années dli xvi« siècle, devint chanoine de Saint-Quentin avant 1636, et mourut le il 'août 1658, comme l'indique sa pierre lom baie.
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« Si les Parties demeurent sur vue mesme chorde, sans monter ou descendre, il n'importe pas de mettre, deux, trois, ou plusieurs Octaves l'vne après l'autre, et ainsi des autres Consonances parfaites; parce quêtant qu'il y en a sur vne mesme chorde,' ou sur v ne (sic) espace, elles ne sont estimées que pour vne (p. 102). »
II. On peut mettre de suite deux consonnances parfaites de différente espèce , de cette manière :
1° La quinte après l'unisson par mouvement contraire, l'une des deux parties se mouvant par degré conjoint ; ou bien par mouvement oblique, l'une des deux parties restant en place. Exemples :
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G" La quarte après la quinte et la quinte jprès la quarte ; mais il faut que l'une des Jeux parties reste en place. Exemples :
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L'unisson après la quinte. Et, dans ce '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
III. On peut mettre de suite plusieurs consonnances imparfaites l'une après l'autre, mais il ne faut pas qu'elles soient de même es; èce.
Ou 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 faisaient le mouvement du demi-ton majeur (12), la succession de deux sixtes majeures serait interdite. Exemples défendus :
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3" La quinte après l'octave par tous les mouvements; mais quand, on emploie les mouvements contraire ou semblable, il faut que l'une des deux parties monte ou descende d'un seul degré. Exemples :
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 :
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h" L'octave après la quinte, en observant les conditions précédentes. Exemples :
(lbid.)
Il ne faut jamais placer deux tierces majeures ou mineures, ni deux sixtes majeures ou mineures 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-ion majeur se trouve naturellement dans l'échelle diatonique
(Pag. 117)
(Ut Cousu, pp. «9-90).
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IV. Quand on veut entremêler des intervalles de tierce et de sixte, il faut faire attention aux règles suivantes :
1" S'i les parties procèdent par mouvement contraire, la tierce devra être majeure si la sixte est mineure, et rue versa. Exemple :
SEE
2° Quand l'une des parties reste en place, on mettra la tierce majeure avant ou après la sixte majeuri', et la tierce mineure avant ou après la sixte mineure. Exemples :
Hiioii-
3° Quand les parties descendent, l'aiguë par saut mélodique de quinte, et la grave par intervalle conjoint, on mettra la tierce majeure ou mineure après la sixte majeure, — de cette manière : la tierce majeure, lorsque la partie descendra d'un ton, et la tierce mineure, lorsque celte partie descendra d'un demi-ton. Exemples :
E! l'on mettra aussi la tierce mineure après la sixte mineure. Exemples :
2° Si les deux parties montent ou descendent ensemble par mouvement séparé, l'une des deux fera un saut mélodique de tierce mineure ou majeure (le saut de tierce maj eu ie n'est pas aussi bonj. La partie qui doit parcourir l'intervalle de tierce est la grave quand elle monte , ou l'aiguë quand elle descend. Exemples :
rzrr
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VI. Manière d'aller d'un consonnance imparfaite à une consonnance parfaitr.
1" 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" Il est permis d'aller d'une tierce à l'unisson par mouvement contraire ou oblique; mais il faut que la tierce soit mineure. Exemples :
XX
3° Si l'on veut faire entendre un unisson a: rès une tierce majeure, on doit employer le' mouvement semblable, et faire mouvoir la partie supérieure par degré conjoint mineur, et la partie grave par intervalle disjoint de quarte. Exemples :
4° Quand les parties montent, savoir la grave par saut mélodique de quinte, et l'aiguë 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 que d'un demi- ton. Exemples :
^^trr^B&feg
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V. Pour aller d'une consonnance parfaite à 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 procède par mouvement conjoint. Cette partie sera la grave quand elle monte, ou l'aiguë lorsqu'elle descend. Exemples :
rcr^
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(Pag. 125.)
&• La tierce majeure peut être suivie do l'octave par mouvement contraire. Exemples :
iipPlIP
5° Il est défendu d'aller d'une tierce majeure ou mineure à une quinte, quand I' s parties marchent par mouvement semblable et degré disjoint.
6" Mais quand les parties descendent ensemble par mouvement séparé, a savoir : la grave par intervalle de quinte, et l'aiguë par celui de tierce mineure, ou peut aller h la quinte. Exemples :
Ul
-CTT
ir
(Pag. 128.) 7" Quand les partie? montent ensembe,
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il est permis d'aller de la tierce à la quinte, à savoir : la partie aiguë par saut, et la grave par degré conjoint et mineur, autant que possible. Exemples :
"V / Mtillear. \
(Pag. 155.)
9" Pour aller de la tierce à la quinte par mouvement oblique, il faut que la tierce soit majeure. Exemples :
SS^^i
10° Par mouvement contraire et degrés conjoints, si l'intervalle de tierce est suivi de l'intervalle de quinte, celui de tierce devra être mineur, particulièrement à deux parlies. Exemples :
gs
tA
11° On évitera d'aller de la sixte à la quinte par mouvement semblable, lors même que les deux parties procéderaient par degré conjoint.
12° La sixte mineure peut être suivie de la quinte par mouvement oblique. Exemple :
jer
sixte
Il faut également éviter d'aller de la à l'octave, quand les parties montent ou descendent ensemble par quelque intervalle que ce soit. 11 y a cependant des auteurs qui l'approuvent, quand l'une des parties fait un mouvement de demi-ton majeur; niais « 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.)
14.° La sixte majeure peut être suivie de l'octave par mouvement contraire ou oblique. Exemples :
rcr
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VIL Exemples de l'emploi de la fausse quinte à deux parties :
ioz
8° On ira encore de la tierce à la quinte, quand les parties descendront ensemble, à savoir : la grave par saut ou degré disjoint, et l'aiguë par degré conjoint, lequel sera meilleur s'il est d'un demi-ton. Exemples :
SI
iJ
(Pag. 146.)
VIII. 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'octave (une double octave serait trop éloignée).
Au chapitre 30 du troisième livre de sa Musique universelle, il donne des exemples des diverses terminaisons ou cadences à l'unisson et à l'octave pour les contrepoints à deux parties. Voici ces exemples :
Cadences à l'unisson.
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Cadences à l'octave.
Enfin, il insiste sur la nécessité s'imposer tout contrapuntiste i
te nue
nteîli-
dbnner aux parties un beau procédé,
doit gent o
c'est-à-dire de beaux chants (p. 99), et de les faire marcher, autant que possible, par mouvement contraire. L'exemple qu'il donne à la page 13i fera comprendre cette dernièrerègle :
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Nous allons maintenant compléter les préceptes 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<econ!rapt«ncfi( 13), recommande d'éviter le plus possible l'emploi de l'unisson : Unisonus, propter ejus modicam dulcedinem, accuratissime est evitandus (P. 54 bis). Ceci doit s'entendre du contrepoint à deux parties; et, même dans ce cas, on peut sans crainte commencer et tinir un morceau par l'intervalle dont il vient d'être parlé.
11 suit à peu près la même mélhode qu'Antoine de Cousu, dans les règles qu'il donne pour la succession légitime des intervalles harmoniques. L'exposé de ces règles nous montre que, à l'époque où écrivait cet auteur, et grâce à l'influence de Jean Dunstaple, Egide Binchois, Guillaume Dufay, Jean Okegheni, Jean Régis, Antoine Busnois, Firmin Caron et Guillaume Faugues , l'art était arrivé à 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 conjunctas ascendendo vel descendendo, prout possumits, evitare{lk). La période de l'élaboration harmonique est passée; le contrepoint est assis sur des bases solides, et les détails que nous en donne Tinctoris. 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, T.inetoris 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 quarte, Tinctoris dit que, rejetée du contrepoint (a contrapunclo rejicitur), son emploi n'est tout au plus admis que dans les cadences et les faux-bourdons.
Il indique d'autres formules que de Cousu pour l'octave succédant a l'unisson et l'unisson succédant à l'octave. Exemples :
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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 encore regardée comme un intervalle agréable en lui-même : « Apud antiquos discordantia reputabatur, et, ut vera fatear, aurium mea-
rum judicio, perse audila, hoc estsola, plus
" ns. « (Cap.
vu, p. 59 bis'.)
habet asperitatis quam dulcedinis
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:
;cr2l
Tinctoris permet que la môme chose ait lieu, mais en sens inverse et très-rarement (rarissime), 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 :
et la tierce après la sixte
Dans les successions de la quinte allant à l'octave, il n'indiqueras toutes les formules de l'auteur moderne. Il omet celle-ci :
ror
sjgi^
qui contient deux octaves cachées par mouvement semblable, mais il mentionne cette autre :
(13) Ouvrage terminé le il octobre de l'année 1477 et encore inédit. La bibliothèque du Conservatoire de musique de Paris en possède une copie sous
En ce qui concerne les consonnances parfaites, se résolvant sur les consonnances imparfaites, Tinctoris enseigno que l'on peut aller :
1" De l'unisson à la tierce, de cette manière :
le il" (il 45
(14) Joan.nks nr. Mûris, De discantu. (Apud Ceb, berti Scriptorw, loin. III, p. 306).
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6° Après la sixte majeure, il faut immé- — — H Jiatement la tierce ou la quinte sur la même ^"o.kI 'O'e du plain-chant:
2" De l'unisson à la sixte :
3 De la quinte à la tierce
— i ■ Après l'unisson, la .sixte majeure est niii rdite, mais la sixte mineure est supportable.
W" De la quinte à la sixte : ffj «ao-.
terdi»
.urp.
rtitl-
fcXj
~CTQ
OOtfO'
5° De l'octave à la tierce et à la sixle, etc.
Tous ces préceptes sont excellents, et il est facile d.'en déduire ceux qui ont rapport aux consonnances imparfaites suivies de consonnances parfaites.
Après Tinctoris et de Cousu, auteurs dont les ouvrages sont à peu près introuvables, je ne puis m'erapôclier d'analyser les règles du Contrappunto osservato, telles qu'on les trouve dans le livre intitulé: Miscellanea musicale d'Angelo Berardi (porte seconda, p. 10V et suiv.) On sait que le P. Martini, excellent juge en fait d'érudition musicale, avait beaucoup d'estime pour Berardi de Sainte-Agathe, qu'il appelle : autore diligente raccoglitore dclle Regole di Contrappunto de' primirnaestri(i&). (Saggio, tome l", p. xxm, note i.)
Or, voici ce qu'enseigne Berardi :
1° On va d'une consonnance parfaite h une autre parfaite par mouvement contraire.
2° On va d'une consonnance imparfaite à une parfaite par les mouvements contraire ou oblique.
3° On va d'une consonnance parfaite à une imparfaite, commeon voudra.
4° On va d'une consonnance imparfaite à une autre imparfaite, également comme on voudra.
5° On doit commencer et finir par une consonnance parfaite. Finir par une consonnance parfaite est une règle infaillible; commencer de même est une règle plus louable.
(15) Berardi fut maître de chapelle de la basilique de Ste-Marie in transtevere, à Rome, en 1593. Voyez Il perche musicale de cet auteur, p. 44.
(16) Les fausses relations à éviter sont, comme le dit le P. Martini, celles d'octave superflue (A), d'oclave diminuée (D), de triton (C), de fausse quinte (D), et de quarte altérée (E). Exemples :
5^1 8" On ne peut faire deux sixtes majeures le suite, quand le plain-chant et le contrepoint marchent par mouvement semblable.
Lorsque deux sixtes se suivent, il faut que l'une soit majeure, et l'autre, mineure. Exemples :
9° Sont également défendues deux tierces majeures ou deux tierces mineures par mouvement semblable. Il faut que l'une des deux soit majeure, et l'autre, mineure.
10° On ne doit pas aller de la sixte à l'octave, ni do l'oGtave à la sixte par mouvement oblique. Exemples :
ir;
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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 semblable, OUAND IL Y A FA CONTBE MI, parce qu'alors il existe une fausse relation (16;. Exemples :
Si l'on veut éviter ces fausses relations.
Il est inutile de faire remarquer ici que, dans l'harmonie rigoureuse, les parties ne peuvent p;is réaliser mélodiquement des successions dans lesquelles existent ces relations mauvaises. Ainsi, on ne chantera jamais :
utft— fa \ || si ty — fa k|, etc.
On évitera même de faire exécuter, par les parties îles sauts mélodiques qui ne leur sont pas naturels Pour cette raison, dit Omithoparcus (Musicœ activai microloaus, in-4", 1517 et 1519; Mb. IV, cap. 4), on aura soin de ne pas faire franchir des intervalles disjoints de quinte par le dessus, ni de sixte par la liasse.
On ira même jusqu'à interdire, dans la même partie, tout ce qui pourrait ressembler à des .suc-
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il faut avoir recours aux accidents musicaux de celte manière :
JCL
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12° Sont prohibés, par mouvement semblable ou oblique, les intervalles où se rencontre fa contre mi par consonnances impariaites. Exemples :
Pour qu'elles soient bonnes, ces successions doivent être modifiées de cette manière :
/fe^gfefeàEl^^i
ce
qui n'est pas toujours possible.
13° 11 est défendu d'aller de l'unisson à la quinte, et de la quinte à l'unisson, lorsque les parties montent ou descendent par mouvement contraire et saut de tierce disjointe. Exemples :
-ce
ru:
14° Après la sixte majeure, on peut faire entendre la quinte par licence poétique; la sixte mineure est préférable. Exemples :
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-fol., imprimé à Rome en 1553, sous le titre de : Recanetum de mïisica 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 les cadences.
Tout contrepoint de note contre note à deux parties, dit-il, se termine rigoureusement (aretissimum prœccptum) par trois sortes de cadences, savoir : ou à l'unisson, ou à la quinte, ou à l'octave. Et ce qu'il dit ici de ces trois intervalles s'entend également de leurs répliques.
Les cadences à l'unisson doivent être cédées d une tierce mineure. Exemple :
pré-
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11 a soin d'avertir qu'il indique ici le dièse en faveur des ignorants et des jeunes élèves : tyronibus ac rudibus adolescentibus. (Lib m cap. 14. )
Les cadences à la quinte doivent être précédées d'une tierce majeure (17) :
Les cadences à l'octave doivent être précédées d'une sixte majeure. Exemples :
rxc
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Dans aucune cadence, même à plus de deux parties, la sixte ne peut se faire entendre au-dessus ou au-dessous de la dernière note, parce que c'est un intervalle peu sonore et peu agréable : Parum resonat parumque venustatis habet , tanta est ejus im~ becillitas.
« Les cadences, dit-il, ne doivent pas être prodiguées; il faut en être avare, car c'est leur petit nombre dans un même morceau qui en fait le charme, comme aussi l'on doit s'attacher à ne pas toujours les placer sur la même corde. Le sens du texte dirigera le compositeur dans le choix de ces repos qui sont, au fond, une sorte de ponctuation musicale. » (Cap. 40.)
Vanneo a soin d'indiquer lui-même les cordes de chacun des huit modes du plainchant, qui peuvent recevoir une cadence (18). Les voici :
Premier mode.
Deuxième mode.
Troisième mode.
rr
cessions ohromatiqnes, comme : ut t], — ut # eie.
Cependant, aux cadences, une partie faisant entendre un ut a, par exemple, pourra le bécarriser ensuite. C'est ce i|ne l'on voit dans l'excellent fauxlionrdon du De profnrtdis et du Diet ira-, en usage dans le diocèse de Paris, et que l'on doit à l'abbé Homct, musicien du xviu « siècle.
(17) C'est aussi ce qu'enseigne César Crivellati dans ses Ducorri muticali (Yilerbe, iu-8% 1021), p- 188),
(18) Le P. Antoine Parran, tlans son Traité de la Mvsiqve théoriqve et pratique, etc. (Paris, 1659 et 1616), consacre le chapitre cinquième de la quatrième partie de son livre, à tout ce qui concerne les cadences ; il en détermine même le nombre et la place dans chaque mode du plain-cliant, mais il n'est pas aussi clair que Vanneo; voilà pourquoi nous avons préféré la doctrine de ce dernier auteur.
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Quatrième mode.
DE PLAIN-CIIANT.
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Cinquième mode.
ftfc-°- F' I i-À
Sixième mode.
Septième mode.
rm
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Huitième mode.
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 tantura, quas attribuendas praecepimus.inviolabiliter, nec extra illas in universo canlilen.e contextu vagandum erit, ut imperiti ac penitus hujus arlis 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 didaclieiens du xvi' siècle, indique les cadences suivantes dans la troisième partie de ses Institutions harmoniques :
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Mais il fait judicieusement observer que ces cadences ne s'emploient guère dans les compositions à deux voix; et même lorsque l'on voudra s'en servir, dit-il, il faudra les placer au milieu, et non à la lin de la composition, à moins d'y être contraint parla nécessité :«Ma queste caden/e non si usano molto di lungo nelle composition! di due voci....; et quando le vorremo porre, sempre le porremo nel mezzo, et non nel (ino délia cantilena; et quando la nécessita a ciô l'are ne astringesse.» — Or, la nécessité dont parle ici Zarlino n'a lieu que dans le contrepoint canonique.
Cet auteur donne encore des exemples de cadences à la tierce et à la sixte :
¥—& — zr — &■■
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Ce sont, ajoute-t-il, des cadences improprement dites, qu'il faut n'employer que dans le courant d'un morceau, et seulement lorsque la ponctuation annonce une simple suspension dans l'enchaînement des idées.
VI
Après avoir exposé les règles du contrepoint simple à deux parties, autant du moins (jue 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 six' siècle, mais à la fin du xv'. A cette époque, il y avait un maître célèbre en Italie qui attirait autour de lui une foule d'élèves de toutes les contrées de l'Europe. Or, mêlons-nous à la foule de ces élèves, et voyons comment l'habile professeur leur enseignait le contrepoint à plusieurs parties.
« De contpositione diversarum partium con- : trapuncti.
« Cantilenarum qu?e tribus aut quatuor consouis partibus componuntur conlrapunctus lioc ordine consideratur : quum Ténor et Cantus octauam inuicem seruauerint, Gontratenor in quintam supra Tenorem : aut in oclaua sub Tenore deductus : quam optime ac suauiler concordabit. Quod si bis tribus coniunciis partibus alium in cantilena Conlratenorem in acutum coaptare tentaueris : in lerliam supra Tenorem. vel (i|uod suauiori attinet harmonise) in quintam poteris collocare. Verum si in tertiam supra Tenorem fuerit dispositus : ad grauiorem Contratenorem : decimam concordabit. Si autem in quintam ab ipso tune Baritonante per duodecimam distabit. Bacitonans enim intelligitur pars seu processus grauior in compositione cantilena?
qui et Contratenor grauis dicitur a uari quod est graue, u inutata in b, quasi grauiorem cantans cantilenœ partem : cuius considerationis hoc proponitur exemplar :
mi
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Cantus.
Ténor.
1 — --<■> — -oiiirc o >
Baritonans. Contratenor acutus.
« In hoc exemplo prima semibreuis acufci Conlralenoris in tertiam supra Tenorem
«3 ACC DICTIONNAIRE
constituta jier decimain distat intensa a prima Barilonantis et per sextam reuiissa
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est sub prima cantus. Ab bac autein distat prima Barilonantis per quintamdccimam in gratie. Atque ita ex utrisque bona dedueitur concordia. Uitima uero semibreuis aeuti contratenoris Teporera superuadit acumine per quinlam : distans ab uitima Barilonantis per duodecimani sub uitima cantus per diatessaron est remissa : qua re harmonica inde provenit concordia. 'Sérum quum Baritonans i'uerit remissus per quinlam sub Tcnore : et cantus per sextam aut octauam ab ipso distel Tenore in acuiuen. acutus lune Conlratenor in tertiam supra Baritonantem ductus concordabit. Ut ex prima sequenlis exempli semibreui percipitur. Suauiore tamen consistentia mediabitur : si in octauam supra Baritonantem commemoretur : ut in ultiina hujus exeinpli notula pernotatur (19J : »
i I i „Ba l I I I J y f, dessus du baryton, ainsi qu
^5K^^|||lg^r^^r^^^^ à la dernière note de cet exe
« Dans cet exemple, la première rotule du contraténor est à la dislance d'une tierce au-dessus du ténor, d'une dixième au-dessus du baryton, et d'une sixte au-dessous du cliant. Le chant et le baryton sont à un intervalle de quinzième. De cet ensemble liait une bonne harmonie.
« La dernière ronde du contraténor est placée à la distance d'une quinte au-Jessus du ténor, d'une douzième au-dessus du baryton et d'une quarte au-dessous du chant : ce qui produit encore un ensemble harmonieux.
« 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 Je contraténor à une tierce au-dessus du baryton, comme on peut le voir dans la première consonnance de l'exemple suivant. Il est cependant préférable de placer le contraténor à une octave au-
on le peut voir mple : »
Canius»
Ténor.
>.intus.
tht-
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Barilonans.
Conualenor aculns.J
« De la composition des diverses parties du contrepoint.
« Voici comment on envisage le contrepoint des morceaux a 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, à une quinte au-dessus du ténor ; si vous choisissez la tierce, cette quatrième partie sera distante d'une dixième de 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 ou change la première lettre et
llaiTonaii*.
qui signifie grave Canius.
Exemple
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Troor
wmM
ÈÉ
Barilonans.
(19) Musice ulriusque cantus practica excellente tiiiima.
On me permettra de ne pas prolonger davantage cette citation, qui est curieuse sous plus d'un rapport, mais dont l'utilité pratique est fort contestable. La méthode de Gafori ne lui est pas d'ailleurs personnelle: c'est celle que l'on trouve, ou à peu près, dans tous les écrits sur le contrepoint qui ont paru depuis Francon de Cologne, à la lin du xr siècle, jusqu'au x.viu'.
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 succession des intervalles deviennent moins rigoureuses, à mesure que le nombre des parties augmente.
A l'appui de celle assertion, nous citerons les faits suivants:
1°A trois parties, on peut mettre la quarte après la quinte (et non vice versa), bien que les parties qui forment les deux intervalles montent ou descendent ensemble:
Kiianuiim Gaiori Luudauk, libm quatuor modula-
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De Cousu).
2° A deux parties, il est interdit de mettre l'une après l'autre des consonnances imparfaites de même espèce, quand ces consonnances procèdent par mouvement semblable et par saut. A quatre parties, celte prohibition existe pour la partie supérieure et la basse; mais de Consu permet aux deux parties intermédiaires de réaliser deux consonnances imparfaites de même espèce par mouvement semblable etsautmélodiquedequinle ou de quarte. Exemple :
suivie traire ; cer un
n a vu qu'une livrée majeure peut être d'une quinte par mouvement conà quatre parties, il est permis de pla- • quinte après une tierce mineure :
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A plusieurs parties, l'emploi de la quarte devient fréquent, surtout lorsque l'on place cet intervalle au-dessus d'une tierce. Exemple:
Complétons maintenant tout ce qui précède en répondant brièvement aux trois questions que voici :
Première question. — 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 question. — Parquelles consonnances doit-il finir ?
(20) De Cousu, pp. 140-150.
CHANT. ACC
Réponse à la première question.
A trois parties, on commence parla quinte et l'octave, ou encore par la tierce (majeure ou mineure) et la quinte.
A quatre, il est permis de commencer par l'octave , la quinte et la tierce ; ou par les seules consonnances parfaites, si l'on veut, en mettant trois parties à l'unisson, ou deux à l'octave contre la basse, et l'autre à la quinte ou à la douzième ; ou bien encore deux en quinte avec la basse qui est avec l'autre en unisson; ou enfin deux en unisson, avec une octave et l'autre en tierce majeure ou mineure (20).
Ces formules sont d'une grande correction harmonique; toutefois, nous n'oserions allirmer que les anciens n'en aient pas employé d'autres.
Réponse à la deuxième question.
Le P. Martini se contente de dire que toutes 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 sixte au lieu de la quinte. Exemple:
Et, en effet, à trois et a quatre parties, l'accompagnement du plain-chant, tel que le concevaient lesauteurs du xv' et du xvr siècle, doit otfrir un mélange d'accords parfaits pris dans l'état direct et le premier renversement. Mais pour obtenir ce résultat et éviter toute faute, on doit s'assujettir à la méthode qui a été indiquée plus haut pour le contrepoint rigoureux à deux parties.
Je vaisessayerde fai-re 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 :
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Après avoir constaté qu'il appartient au 2* mode 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-même. 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 à 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 a la basse, ce sera le contraire. Mais, dans la deuxième hypothèse, par
AfX
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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 suffisant à la basse.
Ces explications paraîtront peut-être puériles, mais je les crois nécessaires. Lorsque l'élève , à force de 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 attendant , 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 a 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. ,
V 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, Vut 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 , de telle sotte que l'une soit majeuie lorsque l'autre est mineure.
6° Au-dessus de la huitième note, je poserai un unisson. Il faut éviter cet intervalle; mais je l'emploie ici par mouvement contraire après la sixte, et par une sorte de nécessité.
7° Au-dessus de la neuvième note, j emploierai une quinte. On peut aller de l'unisson à la quinte par mouvement contraire, lorsque, comme le dit Beraidi de Sainte-Agathe, les parties ne franchissent pas d'intervalle »le tierce disjointe. Or, ici, celte défense est
6Sp6Cté&.
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 fasso un saut mélodique de tierce mineure. »
9" Au-rlessus de la onzième et de la dou-
(-21) Je dis tieire el non dixième, pour simplifier.
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 :
J'arrive à la composition de la basse; mais, avant de commencer ce travail, il faut savoir que les chiffres qui vont être placés nu-dessus de cette partie doivent être soumis a une certaine loi de svmpathie 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 chaque partie; elle exige encore que les intervalles 1, 5, et leurs répliques 8, 12, 15, etc., ne se trouvent pas successivement, par mouvement semblable, 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 à la succession des intervalles, je créerai ma basse de la manière suivante :
1" Au-dessous de la première note, je mettrai l'octave. J'ai dit plus haut le mont de C6 clioix.
-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 a 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 intervalles que forment la partie supérieure et la basse ne sont pas moins salis-
no
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fusants , puisque c'est une consonnance parfaite suivie d'une consonnance imparfaite par mouvement contraire. Exemple:
V Au-dessous de la quatrième note , une tierce mineure ne fera pas mauvais effet :
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En analysant ce fragment, on voit que la basse forme, avec le chant, un intervalle de quinte suivi de celui de tierce mineure, par mouvement contraire et sans fausse relation; et, avec la partie supérieure, deux tierces par mouvement semblable, dont l'une est majeure et l'autre mineure, conformément à la règle.
5° Au-dessous de la cinquième note , je ferai réaliser par la basse un iutervalle de tierce majeure avec le chant, et d'octave avec la partie de soprano. De 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 second lieu, lorsqu'une dixième se résout sur l'octave par mouvement contraire , elle doit être mineure, et c'est ce qui s'observe ici :
Jt—Q
0° Au-dessous de la sixième note , j'établirai un intervalle de quinte.
Or, une consonnance imparfaite , suivie d'une consonnance parfaite par mouvement contraire, otfre un enchaînement conforme aux lois du contrepoint le plus rigoureux.
11 en est de même de l'intervalle 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 contraire.
Je ne pousserai pas plus loin les explications. Le mécanisme de la composition du contrepoint simple de note contre note 'et à plusieurs parties, doit être maintenant une opération des plus élémentaires.
Voici, du reste, le fragment mélodique complètement harmonisé. On pourra s'assurer, en continuant l'analyse, que !e contre-
point en est rigoureusement exact :
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II 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 réponse à la deuxième question par une simple remarque relative à l'accord de tierce et sixte.
Les compositeurs du xvie siècle employaient souvent cet accord avec triton ou avec fausse quinte, et quelquefois même avec ces deux phénomènes réunis.
A. Quand on veut faire usage de l'accord de tierce 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'al.o d'un demi-ton. Le soprano ou discantus monte d'un ton. Exemple :
(De Cocsp, p. lis )
Le soprano peut monter d'une quarte juste, mais alors le ténor doit descendre d'un demi-ton. Exemple :
«fc
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(De Coisu, ibid.)
On peut aussi doubler la tierce Dans a* cas, voici quelle sera la résolution de l'ac-
cord
(Palestrina.) (Fis.) -6— *y? — -g „ gy? CL
B. Lorsque l'on veut employer l'accord de tierce et sixte avec fausse quinte, il faut observer ce qui suit :
CC
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Les notes de l'accord seront ;iinsi disposées • au-dessus de la basse, le ténor fera une sixte majeure; l'alto, l'intervalle de dixième mineure, et le soprano , celui de dix-septième également mineure.
A la résolution de l'accord, la basse descendra d'un ton;
Le ténor montera d'un demi-ton;
L'alto montera d'un demi-ton ;
Le soprano descendra d'un demi-ton.
Exemple :
On trouve encore, dans les compositions musicales du xvi< siècle, les versions suivantes du même accord :
monic tonale du plain- chant, les notes de chaque accord ont toutes une marche libre et indépendante. Or, cette assertion n'est pas aussi vraie qu'on voudrait bien le faire croire.
Réponse à In troisième question.
Il s'agit ici des cadences. Comme à deux parties, ces cadences ont lieu non-seulement à la lin, mais encore au milieu des morceaux de cliant 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, à la tierce, h l'octave, etc. :
rCtac
2° Addition d'une quatrième partie au* mômes cadences :
C. Lorsque l'on voudra se servir ae 1 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 d une tierce mineure au-dessus de la basse. L alto réalise un intervalle de sixte majeure audessus de cette même basse , et le soprano 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 un ton; l'alto monte d'un demi-ton, et le so piano descend d'une seconde mineure. Exemples :
L'emploi convenable du premier renversement de l'accord parfait, soit avec triton, soit avec fausse quinte , soit avec triton et fausse quinte réunis, dénote toujours un excellent harmoniste palestinien. 11 no huit donc jamais laisser échapper l'occasion do 1b mettre en œuvre. _
11 est certain que cet accord, ainsi modilie, présente, à sa résolution, des tendances appellatires dont aucun auteur moderne n'a parlé. Je signale co fait, parce que l'on a coutume de dire sans cesse (pic, dans 1 liar-
3" Cadence dite plaijale. Celte sorte do cadence a été fort usitée au moyen âge. Exemples :
Dans les finales des troisième et quatrième modes, on se sert utilement de cette
espèce de cadence. Ainsi, au lieu de :
on pourra faire usage de l'harmonie suivante :
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Nous terminerons notre réponse à la troisième question par une remarque dont on ne tient pas compte dans la pratique actuelle, et qui a cependant une grande importance. «Composant à plusieurs parties, dit le P. Parran (p. 52 de son Traité de la mvsiqve théorique et pratique), il ne faut jamais faire finir une partie par la tierce mineure à la fin d'une pièce; ains par la majeure. »
VII
On connaît maintenant la physionomie purement consonnante de l'harmonie de note contre note que les maîtres du xvi° siècle aopliquaient au plain-chant.
Les compositions musicales de toutes les époques anciennes prouvent, en outre, que l'emploi des notes de passage peut légitimement modifier cette harmonie, sans en changer la nature. Il me serait facile de citer ici des exemples de faux-bourdons psalmodi-
3ues, rigoureusement écrits en contre-point e note contre note et dans lesquels certaines parties exécutent çà et là des notes d'agrément qui forment de vraies dissonances. On peut voir l'ouvrage intitulé : Cantvs ecclesiaslicvs officii mawris hebdomadœ a Joanne Gvidetlu Bononiensi in lucem éditais, Romœ, in-f", MDCX1X ; les faux-bourdons qui s'y trouvent sont composés suivant cette méthode.
J'ai insisté sur l'admission de l'accord de quarte et sixte dans l'harmonie du plainchanl ; Palestrina en a fait un usage fréquent.
On voit aussi, dans les chefs-d'œuvre de ce prince de la musique religieuse, des combinaisons harmoniques qui autorisent l'emploi des accords de septième. Exemple : Dictions, m Plain-chant.
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• Palestrina se sert môme d'accords qui ressemblent beaucoup à ceux que nous appelons accords de septième sur la dominante.
Exemples :
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Il double même quelquefois la tierce majeure de ces accords : l'une des deux tierces monte comme si elle était note sensible; l'autre fait un saut desrendant de tierce mineure pour réaliser sa vraie résolution tonale. Et c'est en cela que cet accord se distingue essentiellement de celui que nous posons sur la dominante. Exemple :
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Dans d'autres endroits de ses ouvrages, Palestrina 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 consonnanls. Exemple :
Rien ne s'oppose, du moins je le crois fermement , à ce que l'on admette toutes ces combinaisons harmoniques dans le plain-chant, pourvu toutefois qu'on s'astreigne aux conditions suivies parle 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 tixé, doit désormais offrir un champ plus vaste, plus varié, plus riche. Je désire que e 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 modérément, 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-lent, 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.
exemple extrait d'un .Are verum harmonisé par mon savant ami M. Joseph Bouleilger, l'un des meilleurs élèves do 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 :
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Autre exemple où le chant est supposé d'un mouvement vif. La main gauche ne fait qu'une note que l'on peut redoubler à l'octave inférieure; le reste est exécuté par In main droite; chaque accord doit avoir la même durée que le groupe mélodique qu'il
9EEE
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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; celte revue, bien qu'incomplète, ne sera pas, sans intérêt pour les lecteurs de ce dictionnaire.
ACC § VIII.
ACC
N* 1. — Accompagnement du plain-chant intercalé, au milieu (le ihurmonie.
Nous n'insisterons pas beaucoup sur cette manière d'harmoniser les mélodies religieuses, parce qu'elle nous semble contraire au but que doit atteindre un accompagnement. En effet, que se propose-t-on lorsque l'on accompagne un chant, sinon de le soutenir, de le fortifier 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 cùté comme de l'autre, la cantilène religieuse est saisissable à l'oreille des chantres et des lidèles qui peuvent la suivre. Mais que signilie 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 satisfaisante.
Voici un exemple qui mettra nos lecteurs à même de s'assurer de la valeur du jugement que nous venons d'émettre.
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Lamélhodc qui place léchant nu milieu des parties ne doit pas être mise en usage par les organistes qui n'auraient pas une expérience solide; car elle présente d'extrêmes difficultés d'improvisation , qui ne sont point compensées par les résultats.
N° 2. — Système de M. lloclij.
M. Roély , anciennement organiste do Saint-Gervais et il:' Saint •'" rmain-l'Auxcr-
"9 ACC DICTIONNAIRE
rois à Paris (cette dernière église aurait dû regarder comme un honneur insigne de conserver un homme aussi éminent 1), 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 jours. Lorsqu'il donne, sur son instrument, l'intonation d'un plain-chant, il place la mélodie à la basse, comme tous ses autres conifères; mais aux saines traditions, il se garde bien d cer,au-dessus de cettemélodie.de monoto successions de sixtes qui fatiguent l'oreille la plus robuste. Sous ses doigts, le chant sert de base à de simples mais magnifiques combinaisons de contrepoint fugué. L'exemple suivant que nous empruntons aux œuvres de ce savant artiste, justifiera pleinement nos éloges ; c'est le Fange lingua arrangé pour le grand orgue :
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entendre sous un même chant une autre "îarmonie. Exemple :
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11 est inutile de dire que les accompagnements semblables à celui que nous venons de citer ne conviennent qu'au grand orgue, et qu'on se méprendrait sur les intentions de M. Boély, si l'on donnait à son travail une autre destination.
N° 3. — Système de Justin-Henri Knecht.
Knecht, savant organiste allemand, dans la seconde moitié du xvnic siècle, est auteur d'une Méthode d'orgue qui a paru à Leipsick, en 1795 et 17%, sous le titre de : Vollstœndige Orgelschule fur Anfcenger und Geiibtcre, et que Jean Martini, surintendant de la musique de Louis XVIII, a traduit, sans indiquer la source de son travail, dans l'Ecole 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 :
Knecht place le plain-chant à la main droite; les chants posés à la basse, dit-il, s'écartent trop de leur harmonie; ils n'admettent pas autant de richesses harmoniques, et ne sont ni aussi distincts ni aussi appréciables, que lorsqu'ils sont exécutés par la partie supérieure.
Après avoir montré que l'on doit, pour l'accompagnement du chant ecclésiastique, employer des accords consonnants directs ou renversés (ce qu'il n'observe pas toujours), il ajoute que cet accompagnement est susceptible do six variations.
La première variation consiste â faire
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D'après la deuxième variété qu'admet, selon Knecht, l'accompagnement du plairechant, 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 à la mélodie elle-même. Exemple :
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La quatrième variété d'accompagnement tjj consiste dans l'emploi du contrepoint double ; c'est, dit-il, de tontes les harmonisalions scientiliques, celle qui convient le
(22) C'est lecbant de l'hymne des vêpres des di- Kncelii n'a respecté ni l'un ni l'autre de ces chanls h anches de l'Avent {Stalula decreto Iki , dans le dans l'exemple que nous venons de lui emprunter, parisien; Creator aime siderum, d.ms le romain).
mieux aux mélodies religieuses. Exemple
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il donne les accompagnements suivants sous la mélodie placée à la main droite :
Premier mode.
Dans la cinquième variété, on travaille le chant en manière de canon ; dans la sixième, on prend la mélodie pour sujet do fugue. On peut voir, dans l'ouvrage da Knecht ou dans celui de son traducteur Martini, les immenses difficultés que présentent ces deux dernières variétés d'accompagnement.
N° 4. — Système du P. Lambillotte.
Le P. Lambillotte 3'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 sur la théorie do l'accompagnement du.plainchant ; mais il a simplement copié certaines formules anciennes qui, seules, ne peuvent donner une idée pratique de la science de l'accompagnement.
Ces formules se trouvent dans l'ouvrage intitulé : Musée des organistes célèbres, 2 vol. in-folio, Paris, Schoiienbergcr (tom.ll, p. h et suiv.) i 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 à la tonalité antique,
]| a les mêmes formules et les mômes modulations que le précédent.
Troisième mode.
S7 ACC DICTIONNAIRE
Ce mode est celui qui se prête le moins à notre harmonie moderne.
Quatrième mode
PU
E#gj
Voir l'harmonie du mode précédent.
Cinquième mo 'e.
Sixième mode.
-Or
-Or
Voir l'harmonie du ton précédent.
Septième mode.
ACC Huitième mode.
fMM
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 môme chose.
N° 5. — Système de M. Sébastien Stehlin.
L'ouvrage de M. Stehlin, auquel nous allons emprunter un exemple pratique , a paru à Vienne en 184-2, sous le titre de : Tonarten des Cltoralgesangs..., 1 vol. in-fol. de 64 pages. Le plain-chant y est placé à la main droite, comme cela se pratique du reste dans toute l'Allemagne catholique , la Belgique , l'Italie , le nord de la France , la Lorraine et l'Alsace. L'harmonie qu'il emploie appartient a la tonalité moderne. Nous regrettons que l'auteur ait mal traduit les différentes mélodies ecclésiastiques dont il présente l'accompagnement. Dans les exemples qu'il donne, on voit, en effet, que les notes cariées du plain-chant sont exprimées tantôt par des blanches, tantôt par des noires, quelquefois même par des croches. Les mélodies elles-mêmes ne sont pas des plus conformes aux bonnes éditions du chant grégorien. On en jugera par le fragment suivant qui se trouve à la page 33 du livre de M. Stehlin : c'est V Introït de la Messe des morts.
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N° G. — Système de M. Miné, 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'Orqaniste accompagnateur, Recueil de messes solennelles et des principales fêtes de l'année, d'après le rite, parisien, tel est le titre de l'ouvrage auquel je vais emprunter une citation. On pourra se convaincre que M. Miné ne s'est pas suffi-
samment pénétré de la véritable harmonie qui convient au chant ecclésiastique. Ses accompagnements sont remplis de successions d'octaves par mouvement semblable, de fausses relations et d'accords mal enchaînés ou mal choisis.
CHANT
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 connaître 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 jamais 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 it romain, sans qu'il soit nécessaire de connaître
DICTîONNAHUi
31 ACC
fa musique, par Miné, organiste de Saint- Roch; Paris, librairie encyclopédique de Roret, prix : 3 fr. 30 c.
Ce Manuel contient une introduction de a' <* pages. Le reste du volume est consacré à E l'application du système houyead de M-. Miné. A la fin, se trouve un supplément qui renferme les Leçons d'orgue de Kegel, gravées K en notation microscopique. »
L'auteur dit, avant de commencer l'ex-<£plication de son système : « J'espère avoir ^. trouvé un problème qu'on n'avait jamais |,r cherché à résoudre : l'art de jouer de l'or- g. gue d'une manière régulière sans être mu- = » sicien (pag. 5). » - "
« L'avantage inappréciable, ajoute-t-il, de g = pouvoir jouer sur l'orgue la musique d'é- -» glise, sans qu'il soit nécessaire de connaî- E ^ tre les principes de l'art, est le résultat | ^ d'un procédé fort simple qui consiste : =-5
1° A donner l'intelligence du clavier; "g "~
2» A enseigner la lecture et l'application g. ^ de la musique sur le clavier par le moyen ? de deux sortes de signes, les chiffres et g ies lettres (Ibid.). »
Et d'abord M. Miné suppose un clavier s de quatre octaves et demie, divisé en deux parties distinctes. La première, qui corn- B mence h la dernière touche grave et finit à la quinzième inclusivement, est affectée à la B main gauche. Chacune des touches blan-_~ ches de celle partie du clavier porte un chiffre d'ordre depuis 1 jusqu'au nombre 15; S les 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 exclusi- s vement all'ectée à la main droite, s'étend depuis la lettre A jusqu'à la lettre Q : sim- „ pie , si elle désigne une touche blanche ; £ barrée , si elle indique une touche noire.
Ces chiffres ou lettres se posent sur chaque touche, soit au moyen d'étiquettes ; n ïï soit au moyen de l'écriture (encre de Chine ". pour les louches blanches ; encre blanche " B gommée pour les touches noires). J "
(Voyez ci-contre, exemple n" 1.) »•
On conçoit qu'il faut pour ces chiffres S rt" et ces lettres une notation correspondante ; jj> 3 c'estlà, en effet, toutlesecretMEuvEiLLEUx de-a "' M. Miné. La main gauche fait le chant dont § _^ les notes sont représentées par les chiffres-; Z.& la main droite réalise un accompagnement g composé de deux notes, indiquées par deux s.S lettres. Si, à la main droite, une note set. répète deux ou plusieurs fois de suite, on se 3 _ de la désigner une première l'ois : s
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barre transversale continue en-
suite cette désignation.
Maintenant, donnons un exemple d'application de ce singulier système ; il suffirai pour démontrer jusqu'à l'évidence qu'il est cent fois plus difficile le se servir il 11 procédé do M. Miné que du système ordinaire. (Voyez ci -contre, exemple n' 2.)
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ACCOHD. — Dans son acception générale, le mot accord signifie l'ensemble de plusieurs voix ou de plusieurs instruments se mariant entre eux. Dans la théorie musicale, le mot accord exprime l'union de plusieurs sons combinés selon les règles de l'harmonie.
L'union de deux sons se désigne ordinairement par le nom d'intervalle.
Les accords se divisent en accords consonnants ou parfaits, et accords dissonants.
— Réunion de plusieurs sons qui s'accordent ensemble, et plaisent ou déplaisent à l'oreille par leur simultanéité. Saint Isidore de Séville, qui écrivait dans les dernières années du vi' siècle ou au commencement du vu*, est le premier auteur européen qui parle de la simultanéité des sons. « Harmonica musica, dit-il, est modulatio vocis, et concordantia plurimorum sonorum et coaptatio (Sent, de musica, cap. 6). » Un manuscrit du x\l siècle, inconnu h tous les bibliographes et qui se trouve à la Bibliothèque impériale de Paris, est le plus ancien monument où l'on rencontre le mot accord, pris dans le sens de cet article. Michel de Menehou, maître des enfants de chœur de l'église Saint-Maur-des-Fossezlez-Paris, vers le milieu du xvi' siècle, a aussi fait usage de cette expression pour indiquer i'harrnonie de plusieurs sons simultanés (23). On divise les accords en consonnants et dissonants , en fondamentaux et dérivés , en altérés et non altérés, etc. (Tu. Nisard.)
ACCOUDER. — C'est mettre tous les tuyaux ou toutes les 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, soit à l'octave.
ACTE DE CADENCE. — On donne le nom d'acte de cadence a la préparation d'accords au moi en de laquelle la terminaison ou cadence finale est amenée.
ACTION. — Le mot aclio, action, signifiait spectacles, représentations des théâtres. On lit dans Collect. concil. Hispan., tom. IV, au 1585, pag. 360 : « Decernit hœc synodus et mandat, ut in ecclesiis choreœ, saltationes, actiones, et profani canlus prohibeantur. » (Apud Du Cange.)
Action. — Expression des mouvements de l'âme par l'attitude et les mouvements du corps. L'action, ainsi entendue, convient ou chanteur profane : celui qui se trouve dans le sanctuaire doit se contenter d'exprimer le chant avec noblesse, et conserver toujours une attitude religieuse, grave et austère. Agir autrement, c'est prostituer la maison de Dieu.
(Tu. Nisard.) ACUITÉ. — Modification du son par laquelle on le considère comme aigu ou haut, par rapport à d'autres sons, qu'on appelle graves ou bas. Ce mot, qui n'est point français, a été proposé a la langue musicale par M. Castil-Blaze; mais il est bon dédire
que Brossard enregistre cette expression dans 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 a la place de celui d'acuité. (Th. Nisard.) ACUT.E (LAVES, — ACUTM VOCES.— Anciennes expressions qui indiquaient l'étendue des sons compris entre
ADAGIO, ado. italien.— « Ce mot écrit à la tète d'un air désigne le second, du lent au vite, des cinq principaux degrés de mouvement distingués dans la musique. Adagio signifie à l'aise, posément, et c'est aussi de cette manière qu'il faut battre la mesure des airs auxquels il s'applique.
« Le mot Adagio se prend quelquefois substantivement, et s'applique par métaphore aux morceaux de musique dont il détermine le mouvement ; il en est de même des autres mots semblables. Ainsi l'on dira : un Adagio de Tartini, un Andantede S. Marlino, un Allegro de Loealelli, » etc.
— L'Adagio convient parfaitement à l'expression des choses calmes , pieuses 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. 11 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 louchante, élégante et naturelle. L'Adagio est l'écueil des médiocrités.
(Th. Nisard.)
Adagio adagio, c'est-à-dire très-adagio, d'un mouvement très-lent.
Adagio assai. —Mouvement plus Ionique Y Adagio, suivant les uns, et, suivant les autres, Adagio modéré.
A DOlilO AD PHRYGIVM—Vroverbe par lequel les Grecs faisant, allusion à leurs modes dorien et phrygien , indiquaient qu'un orateur passait d'un objet à un autre 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, ils indiquent qu'un 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 VIDENDUM. — Sorte de contrepoint non improvisé, mais écrit, que les Italiens avaient opposé au contrepoint dit alla mente.
[i ) Voir l'article Mcncliou dans la Biographie universelle des Musiciens, par M. Ftslis.
AGO
Ad videndum signifie : à voir ainsi qu'il est noté sur le livre.
AEV1A. — Formule qui provient des voyelles du mot Alléluia, comme evorae de sœculorum amen.
A FA 7iV 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 finit pas par un monosyllabe ou un mot hébreu indécliné. Cette psalmodie s'appelle à fa in re, dit cet auteur, parce que la dominante est censée être le fa, et que la terminaison se fait sur le ré. C'est ce qui s'observe aux psaumes que l'on intercale dans les Prèces (sic). « Si le verset finit par un monosyllabe comme quœ in eis sunt, ou par un mot hébreu non décliné comme mûri Jérusalem; alors on ne fait aucune inflexion, et on finit tout droit. » (Traité pratique sur le eh. ecclés., p. 178.)
AFFETTUOSO. —.Mot dont on se servait autrefois pour avertir l'instrumentiste ou le chanteur qu'ils devaient employer une expression 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 Vandante et Vadagio ; on s'appuie, en ce cas, sur la signification à'affettuoso (affectueusement, avec tendresse), qui exclut la rapidité.
AFF1NAUX. — Les théoriciens nomment tétracorde des affinâtes les cordes réunies des quatre premiers modes plagaux,à savoir a b c d : 1* à cause de leur affinité avec les quatre voix du tétracorde des finales de fg; 2° parce que les neuvième, dixième et douzième 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 affînaux les quatre derniers-mode des douze formés parles douze espèces d'octaves, à cause de Y affinité qu'ils ont avec les premiers. On voit effectivement 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 être transposés ou réduits les uns dans ies autres tout en ayant leurs caractères dis— tinctifs.
AFFINITÉ DES TONS, ou des SONS.
— Les anciens et les modernes donnent une signification différente à cette expression. Pour les anciens, 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'affinité avec la tonique; le quatrième degré en a avec le troisième.
AGADA. — Espèce de flûte des Egyptiens et des Abyssins, qui se jouo avec un boc à anche.
ACAL1 KEMAN. - Instrument à archet
des Turcs, qui a quelque ressemblance avec notre violoncelle.
AGENT. — Terme très-employé par les anciens contrapunlistes. Lorsque de deux notes formant consonnance, l'une se mouvait pour faire dissonance avec l'autre qurestait immobile, celle qui se mouvait s'aplait Yagent, et celle qui restait s'appelait le patient. Voyez Martini, Storia délia Musica, tom. 1", p. 217 ; Eximeno, Regole délia musica, p. 186, etc.
AGGUAVEH LA FUGUE. — « 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 blanches 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 traîne plutôt qu'elle ne marche. »
(Castil-Blaze.)
AG1TATO, adjectif italien pris adverbialement qui signifie : arec 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 côté de celui d'agitato.
AGNUS DEI. — L'une des parties de fa messe chantée, soit en plein-chant, soit eu musique. VAgnus Dei se place entre le Pater et la Communion. Comme le Kyrie, le Gloria, le Credo, le Sanctus, YAgnus Dei a son chant propre à chaque degré de fêle , ou à chaque temps, et de différent mode, ainsi que l'observe Poisson (Traité du chant Grégorien, p. 19G). Cet auteur blâme les compositeurs de chants d'église, entre autres Dumont, qui ont adapté la même formule mélodique et la môme modulation à toutes les parties du sacrifice : « Comme si, dilil, 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 de I'Agncs Dei sont de nature à inspirer les sentiment de la plus tendre piété, (p. 205), ce qu'oublient trop souvent les auteurs de messes en musique qui, sous prétexte que YAgnus Dei est le dernier morceau de leur œuvre, croient devoir la terminer par des accents pleins d'éclat et où se réunissent toutes les forces vocales et instrumentales.
VAgnus Dei des messes de Requiem diffère de celui des messes ordinaires, en ce que dans le premier, le Dona eis requiem, auquel on ajoute la dernière fois Sempitemam, est substitué au Miserere nobis et au Dona nobis pacem.
AGOGÉ. — Ce mot, dans la musique des Grecs, exprimait ou la marche des intervalles ou le mouvement rbyfhmique.
I. Euclide divise la Chrèse en qu:itre par
AIG
DE PLAIN-CIIANT.
Ain
lies égales qu'il nomme agogé,p\océ, perteia cl tone.
Aristide Quintilien subdivise Yagogé en directe, rétrograde et tortueuse. L'ugogé directe avait lieu, lorsque le chant procédait du grave à l'aigu. Dans Vagogé rétrograde, la mélodie descendait de l'aigu au grave. 11 y avait agogé tortueuse lorsqu une phrase de chant se dessinait d'une manière oblique
H.Selon Aristide Quintilien l'agogé rhythmique 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 un prix proposé.
AGRÉMENTS. — On donne le nom d'agréments, ou mieux encore celui d'ornements, aune multitude de petits détails d'exécution qui servent à donner du piquant à la mélodie
Il est certain que le plain-chant a malheureusement servi de thème aux fantaisies et aux Gorilures des chantres. Certains ordres religieux le maintenaient pourtant dans sa gravité. Le chant des Chartreux était triste et traînant (24); Tordre deCiteaux 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,
Notker Balbulus a écrit un alphabet des signes explicatifs (litterœ explicativœ) des ornements du chant, lesquels ont été, pour la première fois, élucidés avec bonheur par M. Th. 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 resto 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 appellait cantarium, cantatorium, cantorttm plut eus. On lit dans le rituel Ms. de Saint-Etienne de Toulouse : Ilis peractis, pergunt ordine guo supra ad chorum, etiningressu chori cantor existens nnte magnum cantatorium incipil cantare untiphonam Asperges me, Domine; et sacerdosvadit ad aspergendum...et jinila anliphona, in cantatorio parvo dicit, etc.
(Ap. Du Cange.)
AIGU. — Le son a deux qualités princi-
pales qui sont d'être grave ou aigu. Un son est aigu par rapport à un son plus grave. Un 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 pour indiquer la partie élevée d'une voix ou d'un instrument. C'est dans ce dernier sens que 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. Rousseau, croit que ce mot vient du latin œra, et Burette est de son sentiment, quoique Ménage le combatte dans ses Etymologies de la tangue française.
« Les Romains avaient leurs signes pour le rhythme ainsi que les Grecs avaient les leurs ; et ces signes, tirés aussi de leurs caractères, se nommaient non-seulement numkths, ruais encore œra, c'est-à-dire, nombre, ou la marque du nombre, numeri nota, dit Nonnius Marcellus. C'est en ce sens que le mol œra se trouve employé dans ce vers de Lucile :
Il ac en raiio?Perversa œra! Summa subductœ improbe!
« Et Sextus Rufus s'en est servi de même.
« Or, quoique ce mot ne se prît originairement que pour le nombre ou la mesure du chant, dans la suite on en fit le mèuib usage qu'on avait fait du mot numerus, et l'on se servit du mol œra pour désigner le chant même ; d'où est venu, selon les deux auteurs cités, le mot français air, et l'italien aria pris dans le même sens.
«Les Grecs avaient plusieurs sortes d'airs qu'ils appelaient nomes ou chansons Les l'ornes avaient chacun leur caractère et leur usage, et plusieurs étaient propres à quelque instrument particulier. »
La musique moderne a aussi desoi'r* dont la forme est très-variée.
L'auteur de Y Entretien des musiciens (Auxerre, 16W) donne au mot air une signilication 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 la teste eaude (p. 151). » Il dit aussi dans un autre endroit, en s'adressant à un confrère maître de chapelle: « Ne laides plus de musique si triste ; contentez le public, en meslani
(2i) TRISTESSE DU CHANT DES CHARTREUX.
lnundalio voris. Slalula anliqua Carlusiensis or-
dinis, part, i, cap. 59 : « Quia boni monaclii olliciwn est plangere potius quam canlare, sic cantemus voce, ni plancius, non canins dclectatio sil in corde : quint gratis prxvcnienle poierit ficri, si ea,quœ cantando
delectaiioncm affermit, ampuientur, ut est fractio et inundalio vocis , et geminatio puncti, et sinttna, qu.i' potins ad curiosilaleni attinent, quam ad simplicem canlum. (Varias intelligo voi is inflexiones, quas vulgo roulades appellainns.) > Apiul Du Cange. (25) Gante/., comme on sait, était provençal.
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l'art avec Voir (p. 269). » Dans ce dernier passage, le mot art paraît s'appliquer à une qualité des compositeurs du Nord, tandis que le mot air n'est appliqué par lui qu'aux compositeurs méridionaux. Art effectivement implique l'idée d'une combinaison , d'un calcul artificiel ; air signifierait quelque chose de spontané, de vif et de naturel. Cette interprétation justifierait l'étymologie du mot air que M. Paulin Paris, dans son Romancero français, fait dériver du verbe ire; c'est dans ce sens qu'il dit Yair d'une chanson, un bel air. Les Espagnols disent aussi : Musica ayrosa, 6 de buen ayre : buen ayre de la cantufia. (Cero.ne, p. 238 liv. cap. 2G.) AJOUTÉE ou Acquise, ou Surnuméraire adi, pris substantivement. — «C'était, dans la musique grecque, la corde ou le son qu'ils appelaient Proslambanomenos.
« Sixte ajoutée est une sixte qu'on ajoute à l'accord parfait et de laquelle cet accord ainsi augmenté prend le nom. »
(J.-J. Rousseau.) AL, dans l'aphabet de Romanus, signifiait que la voix devait s'élever aux [dus hautes notes du mode.
A LA Ml RE. — Résultat de la 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 Muances et Solmisation. En d'autres termes, cela signifiait que le second A d« l'échelle des sons était, dans le système des muances, appelé tantôt la, tantôt mi, tantôt re, selon qu'il était solfié suivant la propriété de nature, suivant la propriété do bémol, ou suivant la propriété du bécarre.
— A la mi re, a mi la, ou simplement A , sixième son de la gamme diatonique et na turelle, ou la dixième corde de l'échelle diatonico-chromatique.
ALIQUOÏES. — Expression géométrique qui, employée en musique, désigne les sons concomitants ou secondaires qu'un corps sonore, mis en vibration, l'ait entendre en môme 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 distingue plusieurs sons secondaires : d'abord la quinte, puis la tierce, puis l'octave et la double-octave. ALLA BREVE. — «Terme italien qui mar que une sorte de mesure à deux temps fort vite, et qui se noie pourtant avec une rondo ou une blanche par temps. Elle n'est en usage que dans la musique d'église et les solfèges. Elle répond assez à ce que l'on appelait en France du Gros-fa. »
(J.-J. Rousseau.) ALLA CAPELLA. — Cette expression signifie la môme chose qu'a//a brève, par la raison toute simple qu'on n'emploie ce mouvement que dans les églises ou chapelles.
ALLA FRANCESE. — Mots italiens qui veulent dire à la française, et que les Allemands inscrivaient en tète de certains morceaux, vers !a fin du dernier siècle, pour
indiquer un staccato d'un mouvement modéré.
ALLA MENTE. —On appelle en Italie con I repoint alla mente un contrepoint improvisé sur le plain-chant, genre monstrueux et barbare qu'on a nommé en France chant sur le, livre. Le savant auteur des Mémoires sur Paleslrina, l'abbé 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 qu'il a écrit sur le contrepoint alla mente. Puis, nous ferons suivre son article de quelques réflexions. — Dans la musique purement vocale, dit-il, la composition alla mente, c'està-dire une improvisation chantée à une ou plusieurs parties sur une mélodie donnée du chant grégorien, est un style qui remonte très-haut. J.-R. Doni en fixe l'origine entre les xn° et xiii' siècles; il semble pourtant qu'on peut la reculerjusqu'auxr,car lemoineHucbald, fort habile musicien, dans sa Musica enrichiriadis, parle d'harmonies à trois e.t 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 alla mente.
De même, d'autres contrepoints alla mente beaucoup plus compliqués que ceux d'Hucbald furent enseignés dans le chant mesuré par Francon de Cologne, écrivain du xr siècle; etd'autres encore dans la seconde moitié du xur parElie de Salomon, et par le célèbre Marchetto 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 déplus réguliers. Le Pape Jean XXII, dans le décret daté d'Avignon, 1322, prohiba entièrement les contrepoints modernes alla mente et ne permit, dans les solennités, que ceux dont l'usage remontait au ixc siècle. Le contrepoint alla mente moderne se maintint cependant en dépit de la prohibition pontificale et se pratiquait môme 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 étaient, comme on sait, en môme 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 à mélodie dans la musique figurée ot devint ainsi la chose la plus impertinente, la plus ridicule et la plus compléteiiicntdigned'étre oubliée. D.Nicolas Vicentino s'étudiaà signaler les principaux défauts des contrepoints alla mente qui figuraient dans le plain-chant, afin de rendre ce genre île composition plus régulier et plus agréable. Ses efforts furent inutiles. De sou côté, Zarlino ne tarda pas à morigéner ces musiciens qui se glorifiaient
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de composer, à J'improviste ou alla meule, une nouvelle parlie dans les œuvres à plusieurs voix de la musique figurée, et prétendit que cela ne pouvait se faireque dans les compositions à deux voix, en ajoutant à la première une partie d'improvisation; il dicta des règles sages à suivie, 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 Hodio, Antonio Brunelli et Adriano Banchieri, qui depuis prirent à tâche de réformer ce genre de composition improvisée, eurent beaucoup de mal et fort peu de résultats.
Le contrepoint alla mente s'étant généralisé vers la fin du xvT siècle, tant sur les mélodies du plain-chant que sur les compositions de la musique figurée, les instrumentistes se piquèrent aussi d'en faire l'essai. La nouveauté ne déplut pas, et passa bien vite de l'essai à l'exécution , des académies particulières a la musique d'église. Les compositeurs n'eurent plus besoin de mesurer leurs forces dans les œuvres de musique vocale. Les soins par lesquels Zacconi s'étudia à préciser l'extension et la nature des divers instruments d'après la nature et i'étenduedes voix furent jugés complètement inutiles. On regarda comme trop incommode de transcrire toutes les parties de l'harmonie; il suffisait d'un seul exemplaire de la parlie grave de la composition à exécuter, pourvu que les instrumentistes accompagnassent les chanteurs suivant leur caprice et leur plaisir. Agostino Agazzari écrivait pour la justification descompositeurs : « Ali! s'il fallait placer et classer toutes les œuvres qui se chantent dans l'année, dans une seule église de Home, 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 année en déroute. On voulut remédier à un aussi grand mal en chiffrant la musique 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 cle serpents, tout se changeait en venin. Les compositeurs se virent donc contraints de guérir le mai par l'amputation. Le silence fut imposé aux instrumentistes; les maîtres commencèrent au xvc siècle à écrire la partie de chaque instrument, 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 del Calvaliere, d'Agoslino Agazzari, do Domenico
Allegri, de Gio. Fraucesco Anerio, de Girolamo Kasperger, de Camillo Corlellini , de Stefano Landi , de Claudio Monleverde et autres.
En sorte que cette capricieuse manière de jouer alla mente prit fin vers 1625 presqu'entièrement, après avoir duré un peu inoins de quarante années. Je dis presque entièrement, car on trouve quelques traces, bien que rares, de cette instrumentation allamente jusqu'en 1674. Le frère deD. BonifacioGraziani qui avait été maître de chapelle du Jésus et du séminaire romain, fit alors imprimer à Home par le successeur de Mascardi les Inni vespertini, œuvre posthume dudit Graziani qu'il dédia à Benoîte-Henriette-Philippine, duchesse de Brunswick et de Lunebourg. On y lit, p. 59, l'avertissement suivant : « Si le virtuose professeur veut joindre les symphonies aux hymnes, il pourra les tirer facilement de là basse continue des mômes hymnes. » — Cette basse était exactement chiffrée. Ce fut, à nia connaissance, termine Baini, la dernière étincelle du contrepoint alla mente dans la musique instrumentale. [Mcmorie sloricocritiche délia vila e délie opère di G. Pierluii/i da Palcstrina; Roma, in-4-% 1828, t. l'r, p. 121 et suiv.)
—Maintenant, sans nous arrêter à relever les détails erronés qui fourmillent dans cette 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. Les symphonies et les diaphonies dont parlent saint Isidore de Séville et Hucbald n'étaient pas aulre 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 neutnes 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 chrétiens occidentaux un perfectionnement des inagadis des anciens Grecs , permettait d'improviser les symphonies à la quinte et à l'octave par mouvement semblable. Quant à la diaphonie primitive, elle était d'une telle facilité d'exécution, les règles eu étaient si claires, qu'il était également facile de l'improviser.
Nous remarquerons en second lieu que Francon de Cologne, Marchetto et Jean de Mûris n'ont point enseigné le contrepoint alla mente , mais le contrepoint écrit appelé lies facta par les anciens et notamment par Tinctoris.
En troisième lieu, ce n'est pas contre le contrepoint alla mente que Jean XXII a lancé son décret ; mais, d'une part, contre l'accouplement, dans le même morceau, des paroles inconvenantes françaises et des textes liturgiques; et, d'autre part, contre les novateurs du siv" siècle qui employaient
AI.L
ALL
plus de trois semi-brèves pour un temps, d'où il résultait des roulades indécentes et par trop mondaines. (Th. Nisahd.)
Nousn'ajouteronsplusqu'unmot:leP. Martini dans son Saggio di conlrappunto(\)arL\, p. 57) fait mention d'un Introït alla mente h quatre parties, chanté à Rome en 1747 par les chanteurs delà chapelle pontificale, avec une perfection admirable. Voici ce que dit M. Fétis sur cette allégation du P. Martini : « Il faut se rendre au témoignage d'un tel maître ; mais on ne peut expliquer ce phénomène 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 la fugue, part. 1", p. 122.)
ALLA M1LITARE, à la militaire, c'est-àdire, d'un mouvement de marche militaire.
ALLA PALESTRINA, ou fi la Palestrina, se dit d'un style de musique d'église quia été perfectionné, dans le xvie 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, a plusieurs parties sans accompagnement, dans lequel on prend pour motif, soit une phrase du plain-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 quaux compositions éciites suivant les modes ecclésiastiques, sans quoi il est évident que le mot impliquerait contradiction.
Nous avons, par exemple, entendu qualifier par les mots alla Palestrina, les compositions sacrées de Rortnianski, maître de
(26) Quelle est celle plus noble carrière? Esl-ce celle que l'ail parcourt depuis que l'accent passionné, l'expression terrestre et mondaine oui éié substitués à V onction calme et pénétrante de la tonalité ancienne ? Je ne m'amuserai pas à réfuter M. Fétis par luimême ; je pourrais produire plus de dix citations cil l'auteur montre que l'an est descendu du ciel pour établir son règne sur la lerre. Je ne puis pourtant in'cinpèi lier de dire que j'ai peine à concilier ce passnge avec les paroles si cloquemmenl chrétiennes
3 mt je lis dans l'Etquitse de l'histoire de l'harmonie u même écrivain , p. il : < I.e dramatique s'élait introduit dans la musique religieuse, el avait pris la plaie du ion grave, solennel et dévot des œuvres de Palestrina. Alors commença le conlrc-seiis de celle
tous les caprices de sortir pourtant des rigoureux ; c'est de que la musique mo-
chapelle de la musique impériale de Saint- Pétersbourg, que M. Rerlioz a fait connaître dans les concerts de la Société philharmonique ; mais rien ne ressemble moins au style allaPalestrina, queces œuvres d'ailleurs remarquables à certains égards.
De ce que le style alla Palestrina repose pour l'ordinaire sur une phrase de plainchant, il ne faut pas en conclure absolument que le plain-chant doit être harmonisé. Ici, la phrase de plain-chant n'est prise quo comme thème, comme sujet, sur lequel le compositeur se livre à son inspiration, sans règles du contrepoint l'art tout aussi raffiné derne ; la seule différence qu'il" y ail, 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 AI. Fétis. « Enfin parut Palestrina, maître admirable qui, sans rien inventer, sut tout s'approprier, parce qu'il perfectionna tout, et qui dans un genre aride et sec, sut mettre tant de sagesse, de clarté, de richesse, et même de grâce, 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 à 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. Il 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
Uiot : l'oRGANISATION MUSICALE DES HOMMFS
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 l'on 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 même préférable à tout autre. Pourvu que cette étude soit faite en temps opportun, le jeune compositeur y puisera une fa-
expression mondaine appliquée aux choses saintes.... l'on alla à l'église pour avoir des émotions, au lieu d'y aller pour prier avec recueillement, i
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 noie, H. t'élis montré qu'il a été vaincu par la tonalité moderne. Permis sans doute de dire que l'art a pris une autre direction, que l'organisation musicale des hommes a changé. Mais cela ne prouve nullement que l'art est devenu plus noble. Dites qu'il a agrandi sa sphère, qu'il a multiplie ses ressources, mais ce qu'il a gagné en étendue, ne l'at-il pas perdu en hauteur ?
ALL
DE PLA1N-CIIANT.
toi;
cilité, une élégance qu'il n'aurait jamais sans elle. » ( P. 122. )
L'auteur énumère ensuite les divers conditions du style alla Paleslrina ; mais comme cette énumératien se trouve jointe à l'analyse 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 suffit pour donner une idée du style alla Paleslrina, et c'est tout ce que l'on doit demander à un dictionnaire, qui ne saurait être une collection de divers traités sur chaque question.
ALLA ZOPPA (à la boiteuse).— C'est le nom d'un espèce de contrepoint dans lequel on met toujours et dans chaque mesure, contre le sujet donné, une blanche entre deu\ noires. « Quand on vient, dit Brossard, à exécuter ce contrepoint, il semble que ces fréquentes syncopes faisant sautiller la voix, la tassent marcher en chancelant ou en boitant. »
Exemple :
CTT
-tM?
ALLEGRETTO, c'est à dire un peu moins vite qu'A lleç/ro.
ALLEGRO. — Ce mot 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 gai, et c'est aussi l'indication H'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 qu'a des sujets gais; il s'applique souvent à des transports de fureur, d'emportement et de désespoir, qui n'ont rien moins que de la gaieté. (J.-J. Rousseau.)
ALLEGRO ALLEGRO. — Mouvement une fois plus vif que celui d'Allegro
ALLELUIA. —Saint Isidore de Séville, au livre i", chapitre 13 des Offices ecclésiastiques, fait les réflexions suivantes :
(27) Landes, hoc est Alléluia canere, canlicum est Hebra'orimi. Cujus exposiiio duorum verborum interpretaiione consistil , hoc est , Lacs Dei. De cujus mysterio Joannes in Apoealypsi referl , Spirim révélante viiiisse et audisse vocem tœlosiis exercitus angelorum , tanquam vocem validorum loiiilruum dicentium Alléluia. Es quo nul-
DlCTIONN. DE PLANCHANT.
« Chanter les louanges, c'est-à-dire Alleluia, est un chant des Hébreux. Ce mot signifie louange de Dieu. L'apôtre saint Jean, dans VApocali/pse, rapporte que, par une révélation de l'fisprit-Saint, il avait vu et entendu la céleste armée des anges chantant Alléluia d'une voix formidable comme le tonnerre. On ne doit donc point douter que lorsque ce mystère de louanges est célébré avec une foi et une dévotion convenables, les anges ne s'y unissent. VAl- Icluia, comme l'Amen, n'est jamais traduit de la langue hébraïque en langue latine ; non qu'on ne puisse absolument les traduire l'un 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 V Alléluia, celeusma, cri des matelots qui de loin s'appellent et se répondent : aclsit nobis tulcla Christi gratta, celeusma nostrum dulce cantemus alléluia, ut lœti et securi ingrediamur ad felicissimam palriam. (S. Aug. De Canl.nov., c. 2. apud GER\mu.T.,deCantu,t. I, p. 60.) Et Sidoine Apollinaire constate cet usage par les vers suivants :
Curvorum hinc chorus kelciariorum
Responsanlibus Alléluia ripis Ad Chri&lum levât amnicum celeusma;
Sic, sic psallite, nautu, vcl viator.
Alléluia est donc en quelque sorte le cri de guerre de l'Eglise militante aspirant à devenir Eglise triomphante. Ce qui est certain, c'est que Y Alléluia a été également un cri de guerre terrestre, comme le témoignent plusieurs auteurs (Yoy. entre autres Constantimus, de Yila S. Germant, lib. I", cap. 19, ap. Surium, tom IV.; Adon de Vienne, in Chronico, ubi de codem S. Germano, et Oc.deric Vital, lib. xn. p. 887, ap. Du Cange ).
On doit d'autant moins négliger de constater de pareils usages ou ces significations symboliques, que les uns comme les autres mit souvent déterminé le caractère et pour ainsi dire la physionomie mélodique de certains chants. La liturgie parle à nos 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 grûce des mystères dont ces images et ces figures ne sont que l'enveloppe.
h' Alléluia 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 liturgistes ont données au mot Alléluia.
lus débet ambigere, hoc feradismyslerium, si digna fuie ei devotione celebrelur, angelis esse coujunctuni , Alléluia aulem, sirui et Amen de Hebrsea in Laliuam linguam nequaquam Iransferlur , non quia inlerpreiari minime queant, sed, sicui aiunt doclores, servalur in eis anliquilas propter sancliorein auel<>lïlalem. (S. Isidobus, Deecclesiast. v/jic , lib. i, c. 13.)
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1" Alléluia dominical, Alléluia dominicalia, ijaœ diebus dominais cantanlur, dit Honoritis (l'Aiilun ( lifo. iv, cap. 48 ).
2° Alléluia duplex, double, celui qui est dit deux fois. ( Ap. Dukandum, lib. ~vi, cap. 89.)
3° L'office alléluiatique, officium alleluiaticum, anciennement en usage dans l'église d'Auxerre, office retrouvé par l'abbé Lebeuf lorsqu'il était chanoine et sous-chantre de cette église, et envoyé par lui à Orpentier, continuateur du Glossaire de Du Cange.
4° Allcluialica antiphona. alleluiaticus psalmus, responsorium alleluiaticum; antienne, psaume, répons alléluiatique; alleluiatica gaudia, etc. A l'égard des psaumes, saint Augustin distingue le psaume octonaire (octonarium), le psaume alphabétique et lepsaume alléluiatique. Ce dernier est celui qui a Valleluia), soit au commencement, soit au milieu, soit a la fin. (S. August. in psal. cv et cxviu, apud (ierbertum, de Cantu, t. I", p. 56.)
5° Alleluyarium, livre, comme nous dirions Alléluiaire, de même que nous disons Antiphonaire.
6° Alléluia fermé (clausum), autrement dit les obsèques alléluiatiques,a//p/Mi'a£tca' exsequiœ.On appelait ainsi la cessation du chant de V Alléluia dans l'office à certaines époques. Nous citons Du Cange : « Quando in sacris lilurgiis desinit cantari. — Régula Magistri, cap. 28 : A Pascha usque ad Penlecosten non licet jejunarc, quia sabbatum Paschœ claudit tristitiœ jejunia et aperit lœtitiœ Alléluia, et sabbatum Pentecoslcs claudit Alléluia et aperil jejunia, sed ecclcsiis claudilur Alléluia; nam monasterio quasi in peculiari servitio Dei Alléluia usque ad Epiphaniam per modum psalmorum constitution aperta a servis Dei psullitur Domino. — Vêtus placitum sub Guillelmo 1 rege Angliae apud Seldenum ad Eudmerum , pag. 199 : Ab illa die qua claudilur Alléluia usque ad octavas Paschœ, etc. — Petrus de Fontaines in Consilio a nobis edito, cap. 5, § G : » Sairemens cesse dès le commencement de VAvent, dushes à lendemain de la Teffaigne, et deske ("Alléluia clostjusques à la quinzaine de Pasques. »
Une lettre insérée dans le Mercure de France du mois de décembre 172G, fait connaître les cérémonies singulières qui avaient lieu dans quelques églises à l'occasion de VAlleluia fermé ( Alléluia ctaudendo). « Inter statuta Tullensis ecclesise sœculo xv, in unum collecta, statutum 15 inscribitur : Sepelitur Alléluia, nique modo illius sepeliendi, h;ec addit : Sabbato Scptuagesimœ in nona conveniant pueri chori feriati in magno resliario, et ibi ordincnl sepulturam Alléluia. Et expedilo uno Bcnedicnmus procédant cum crucibus, tortiis], aqua benedicta et incenso, porlantesque glebatn ad modum funeris, transeant per chorum et radant ad claustrum ululantes usque ad locum ubi sepelitur : ibique uspersa aqua et data incenso ab eorum altéra, redeunt codait ilinere. Ludicra h;ec pompa , inquit DU-
(28) VoiJ. Ql'ITAHDj l'ioverfrs.
ctor epistolœ laudatœ, in memoriam revoeat consuetudinem alteram multo magis jocularem. In quadam ecclesia calhedrali. non longe Parisiis distante, choralis puer, si yera est narratio, turbinem, vocabulo Alléluia aureis characteribus exarato, circumvolutum per plana chori sola versabat verbere ad usque integram a choro expulsionem. ILec ibi de exsilio vocis Alléluia. » Ce qui veut dire que l'enfant de chœur fouettait un sabot sur lequel le mot Alléluia était tracé en lettres d'or, et le faisait tourner sur le pavé jusqu'à ce qu'il l'eût chassé de l'enceinte du chœur. De là l'expression proverbiale : fouetter l'Alléluia (28J.
T h' Alléluia qui est appelé Baha, c'est-àdire celui qui se chante avec une neume ou jubiius, et en répétant la lettre a, a, en faisant une certaine modulation. On avait donné à cette répétition modulée le nom de séquence (S. Udalric, lib. i Consuet. Cluniac, c. 11 ). Aussi voyons-nous que la séquence n'était à l'origine que la modulation prolongée de la dernière syllabe de VAlleluia. C'est ce qui faisait dire à Amalaire : Jubilatio quod cantores sequentiam vocant; et à Durandus que« VAlleluia est court dans le langage ordinaire, et long dans la neume; la joie exprimée par le diant étant plus considérable que celle qu'on peut rendre par le discours : Est enim alléluia modicum in sermone et multum in neuma ; quia gaudium illudmajusest quampossit explicari sermone.» (Ration., lib. iv, c. 20, n. 6. )
8" Alleluie en français. On lit dans le Mirac. ms. B. M. V., lib. m :
11 n'est sequense, n'alleluie, Bêle note, ne Kyriele , Tanl soit plaisans, ne tant soit bêle, Que trop n'anuil, s'ele trop dure.
9" Alléluia, pris dans le sens de jubé, d'à m bon, pulpilum, où Y alléluia 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.
Alléluia. — Expression hébraïque; cri de joie que l'Eglise laisse échapper sans cesse dans ses chants de fêtes. Louez Dieu avec effusion de cœur : telle est la signification de ce mot mystique. La musique qui convient à V alléluia doit donc respirer la joie, l'effusion de l'arue, et une reconnaissance vive, généreuse, en rapport avec les innombrables bienfaits que Dieu ne cesse de nous prodiguer; mais il faut en même temps que celte joie, celte effusion et cette reconnaissance soient empreintes de ce caractère grave et majestueux dont la religion sait si bien ennoblir tous ses accents. « Le compositeur doit éviter d'être d'une longueur démesurée dans à moins qu'il
tribu de
ses mélodies sur Valleluia ,
ne veuille imiter les Qobtes,
Kg.vpto centrale, qui emploient plus
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<le vingt minutes à chanter une seule ibis ce mot. «(Villoteau, Etat actuel de l'art musical en Egypte, p. 300, édil iu-8'.l (Th. Nis^kd.)
Cerone (De las curiosidades y antiguallas
en musica) : « La grand'uiesse 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 neumes, particulièrement dans V Alléluia, qu'ils regardent comme une mélodie trop longue, fort ennuyeuse et inutile, qui ne sert qu'à les retenir a l'église une demi-heure de plus.
« Qu'ils apprennent, ces mercenaires, que ce n'est point ainsi qu'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 neume de l' Alléluia, 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; il écrivit sous l'inspiration du Saint-Esprit, et c'est ainsi qu'il a pu trouver des chants dignes de la majesté du Très-Haut.
« Cette neume exprime la joie ineffable des fidèles dont l'aine est transportée dans les cioux , 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 cette espèce d'exclamation variée.
« Alléluia est un mot hébreu qui signifie louange angélique, sentence brève oui excite à la joie.
« Pierre d'Auxerre donne ainsi l'explication d' Alléluia : Al signifie Allissimus; le Levatus est in cruce ; lu Luyebant Apostoti ob viortem sui Domini ; ia Jam surrexit, non est hic. Saint Augustin dit cpie allé signifie le Père, lu le Fils, ia le Saint-Esprit.
« Ximénès de Arias, dans son Lexicon, prétend que, le mot Alléluia est traduit par laudale Dominum. L'interprétation la plus générale est celle-ci : Laudale, pueri, Dominum. » (Cité dans Y Encyclopédie pittoresque de ta musique, in— V", 1835, p. 113.)
— « Le chant de V Alléluia, doit être aussi orné que celui du Graduel. On fait une Neume aussi à celle Pièce, tant après V Alléluia répété par le Chœur, qu après le verset. Cette Neume est aussi toujours d'un Chant propre à chaque Pièce.
« A Meaux ou ne fait point de Neume après Alléluia.
■ ">ans le Romain on ne dit qu'une fois Alléluia avant le verset, et on ne fait la Neume qu'après la répétition d'alléluia qui B lait après le verset.
* A Auxerre.duuï Chantres député schanlent aliduia 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 yrég. page 137.)
ALL'O'i'TA VA, ou simplement 8V<» (a l'octave), indique qu'il faut chanter ou jouer à l'octave supérieure de ce qui est écrit. Les mots 8a bassa désignent l'octave basse ou inférieure. Cette transposition s'arrête à 1 endroit où le compositeur a écrit loco.
ALPHA BET. — 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 alphabet ait été employé pour désigner l'échelle des sons, comme les lettres ont été employées pour désigner les noms des notes. Juinilhac remarque fort bien (part, n , chap. 11) que de même que les alphabets de grammaire ont clé ainsi nommés â cause de leurs deux premières lettres alpha kéta, la yamme a été appelée Gamma à cause du r (Gamma) par lequel elle commence. On trouvera au mol yamme des citations remarquables de plusieurs auteurs, et qui prouvent que cette analogie d'alphabet et de yamme, ou échelle, ou système, a été reconnue à toutes les époques. Ou peut donc dire Valphabet des sons, de même qu'on s'est servi des lettres comme équivalents des notes.
Boèce, saint Grégoire, Hermann Contract.
et autres, ont eu recours aux lettres de Valphabet pour leurs systèmes de notation, ou simplement pour échelonner les intervalles du système.
— « Les Anciens n'avoient point donné de noms aux Notes ou Sons du Chant : ils avoient seulement emprunté pour les distinguer les noms des sept premières lettres de l'alphabet, appelantla première noteA,!a seconde B, etc., deceite sorte A,B,C,D,E,F, G. Si une Pièce de Chant montoit plus haut que le G, ils redoubloient les mêmes notes dans le même ordre, par les mêmes lettres formées autrement; ce qui remplissoit deux Octaves dans leur système, et fournissoit un grand champ pour les pièces les plus étendues, ou lorsque des voix chantoient à l'Octave l'une audessus de l'autre.
« Comme pour cette anliphonie il falloit quelquefois pousser plus loin que la seconde Octave, on doubloit les lettres à 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 des Octaves est devenue plus aisée à marquer en euipli :ant diffère ris caractères.
Premier Alphabet.
Second Alphabet.
Troisième Alphabet.
aa, bb, ce, dd, ee, ff, gg.
« Au lieu de doubler leslcttres, on pourroit
ALT
mettre on autre caractère, comme l'Italique ,
« C'est de cette ancienne manière do désigner les notes du Chant, qu'est venue la coutume de marquer dans les Bréviaires ies Terminaisons des différentes Psalmodies par des lettres.
« Dans la plus ancienne Musique, au lieu dénotes on se servoit de lettres grecques placées au-dessus des paroles qu'on devoil chanter. Ces lettres étoienl tantôt droites, tantôt renversées ou différemment tournées. On s'est servi ensuite de môme des lettres latines. ^(Traité théorique et pratique du chant appelé grégorien, Paris, 1730, par Poisson, pag. 35-36.)
AL SEGNO. — «Ces mots écrits à la fin d'un air 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 (Signe). — On donne ce nom au dièse, au bémol et au bécarre. Les signes attératifs furent inventés, dit-on, par Timothée le Milésien, 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 changements que les intervalles de la gamme diatonique subissent par l'adjonction des dièses et des bémols. 11 est évident que les mots altération, sons altérés, 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, en ce sens qu'elle avait perdu sa propriété naturelle, et qu'elle n'appartenait plus a l'ordre diatonique. Mais il ne saurait un être ainsi dans notre système musical qui repose sur l'échelle (lia ouique, doublée en quelque sorte de l'échelle chromatique. Les notes affectées du dièseou du bémol, si bémol, mi bémol, ut dièse, 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 môme que le dièse ou le bémol accidentel se présente dans le ton d'ut, dont la gamme se compose d'intervalles naturels, l'on ne peut pas dire que ce dièse ou ce bémol soit un intervalle altéré, puisqu'il appartient momentanément à la gamme du ton dans lequel on module , puisqu'il a sa valeur propre, notre tonalité ayant la propriété d'assimiler toutes les gammes inaj cures ou mineures à un môme type majeur ou m neur. D'où il suit que les mots altéra- 'ion, sons altérés, n'ont plus de sens et délaient disparaître de notre langue musicale, lu moins quant à ce qui tient à notre tona-
(29) Hi prii'i jreallehliiim clioros duas in parles diviseriuit; et Davidicos hymnes altérais canere docuermii. (Theodoreti Hùt. Kcclcs., lib. il, cap. 24.)
(30) tilleul, divinariim muni slinliosis ad inariyrum basilicaa congregatis, iraa cuit) illis pernoçtare
lité. 11 en est ainsi des formules pa
lesquelles 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 ; le bémol sert à baisser la note d'un demi- ton Le dièse et le bémol ne haussent ni ne baissent la note, qui reste toujours la môme; seulement ils en indiquent une autre, savoir un intervalle chromatique, placé entre deux intervalles diatoniques; mais cet intervalle chromatique compte pour lui-môtne 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 gamines possibles et leurs deux modes. On n'appelle ces sons fa dièse, ut dièse, si bémol, m» bémol, etc, que parce que fa, ut, si, mi, ele, disparaissant de la gamme où ces sons s'introduisent, ils remplacent ces notes et s'associent à leur nom. » (Fétis, Gazette musicale, 10 mars 1830.)
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 la théorie actuebe.
ALTERNATIF (Chant). — « La ville d'Antioche étant en proie aux ariens par la perfidie de Léonce, sou évoque, deux illustres membres de cette grande Eglise, Diodore, qui fut plus tard évoque de Tarse, et Flavien, qui monta depuis sur le siège épiscopal de la même ville d'Antioche, s'opposèrent, avecune générosité et une vigilance infatigables, à ce torrent d'iniquités. Voulant prémunir le peuple contre la séduction des hérétiques, et raffermir 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 psalmodie. 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 à psalmodier, sur un chant alternatif, les cantiques de David (29). Ayant ainsi séduit saintement le peuple par cette nouvelle harmonie, ils passaient les nuits, dans de saintes veilles, aux tombeaux des martyrs, et là, des milliers de bouches orthodoxes faisaient retentir îles chants en l'honneur de Dieu (30). Théodore! rapporte, à la suite de ce récit, que le chant alternatif, qui avait commencé de cette manière à Antioche, se répandit de cette ville jusqu'aux extrémités du monde (31).
«L'Eglise de Conslantinoplesuivit l'exemple de celle d'Antioche, 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-
consueverant, Dcum liymnis célébrantes. (Ibidem.) (M)Quodqnkletn Uincprimtiin Anliochiaeflerlcci'p-
tum, imle ad ivliqiios pcrvasil, cl ail ullinos usque terrarum fines peilauini 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 Autioche. Comme, sous le règne de Théodose, ils avaient perdu les églises dont ils jouissaient à Constantinople, ils étaient réduits à faire leurs assemblées sous des portiques publics. Là, ils se divisaient en cnceurs et psalmodiaient alternativement, insérant dans les cantiques sacrés certaines sentences qui exprimaient leurs dogmes impies. Ils avaient coutume de taire 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 : Où sont maintenant ceux qui disent une truis sont une puissance unique? Saint Jean Chrysostome, craignant avec raison que quelques- uns de son peuple, séduits pur ces nouvelles formes liturgiques, ne courussent risque d'être pervertis, exhorta les iidèles à imiter ce chant alternatif. En peu de temps, ils ne tardèrent pas à surpasser les hérétiques, et par la mélodie qu'ils mettaient à exécuter ces chants, et par la pompe avec laquelle l'Eglise entière de Constantinople , marchant avec des croix d'argent, et portant des cierges, inaugurait ci' nouveau mode de psalmodie.
«En Occident, le chant alternatif des. psaumes avait commencé dans l'Eglise de Milan, vers le même temps qu'on l'établissait à Autioche, et toujours dans le même but de repousser l'arianisme par la manifestation d'une nouvelle forme liturgique. Saint Auguslin, ayant été témoin de cette heureuse innovation, nous en a laissé un récit que nous placerons ici dans son entier. Voici donc connue 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 canliques, ô mon « Dieu, lorsque retentissait la voix douee- « ment mélodieuse de votre Eglise 1 Ces « paroles s'insinuaient dans mes oreilles; la « vérité pénétrait doucement dans mon « cœur; une piété aifectueuse s'y formait « avec chaleur, et mes larmes coulaient et a mon bonheur était en elles. C'était depuis « Irès-peu de temps que l'Eglise de Milan « avait adopté ce moyen de produire la con- « solation et l'édification, en unissant par <' des chants les cœurs elles voix des Iidèles. « Il n'y avait guère plus d'un an que Justine, « mère du jeune empereur Valenlinien, « séduite par les ariens dont elle avait cm- « brassé l'hérésie, avaitpoursuivi votreservi- « leur Ambroisc de ses persécutions. Le peu- « pie l'ulèle veillait jour et nuit dans l'église, « prêt à mourir avec son évoque. 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 Espr.t, «j'étais ébranlé par le spectacle de celte
« cité plongée dans le trouble et la couster- « nation. Alors il fut ordonné que l'on « 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 l'ennui. Cet usage a été « retenu jusqu'aujourd'hui, et dans toutes « vos bergeries, par tout l'univers, l'exemple « en a été suivi. »
«Il est à remarquer ici que saint Anibroise n'institua pas seulement le chant alternatif des psaumes dans l'Eglise de Milan, ruais qu'il lit aussi chauler les hymnes qu'il avait composées, Hymni et psalmi, ce qui est confirmé non-seulement par le témoignage lie Paulin, diacre, dans le récit qu'il nous a laissé de la vie de son saint évèque, 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 effet composé un chaut dont 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 composées, et dont la forme a servi de modèle à tous les hymnographes des siècles suivants, saint Ambroise s'est attaché toujours à confesser énergiquenient lafoidu mystère' de la Trinité.
« Telle est l'histoire de l'introduction du chant alternatif dans les diverses églises d'Orient et d'Occident : fait important dans les annales de la liturgie, et qui confirme une fois de plus, par les 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 liturgiques, par le U. P. Dom Prosper Guèrangeh, abbé de Solesmes, t. 1", 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.
ALTJTONANS, expression laline quia 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, l'alto ét&it synonyme du mot français haute-contre. (Fins.)
Alto, altis, altisonans. Nom de la hautecontre ou d u contratenor, appel ée aussi contra.
Alto concertante. — Allô qui chaule une partie principale.
Alto ripieno. — Alto de remplissage ou de chœur.
AMBITUS. — Lesfondateursdu chant ecclésiastique ayant approprié les différents modes aux diverses espèces d'octaves, et ces modes mêmes étant déterminés par les cordes essentielles qui en varient lamélodie et le caractère, avaient donné le nom d'ainbitus à l'espace compris entre les limites dans lesquelles la modulation devait se renfermer. Ils
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nvaient permis, pour les besoins du chant, que la mélodie pût s'étendre à un degré audessus ou nu dessous de l'octave, ce qui faisait neuf degrés que le chant pouvait parcourir. Au delà de ces limites, le mode devenait mixte, en ce qu'il participait de la nature d'un mode différent. L'ambitus était donc la circonférence, l'étendue, la capacité, le champ dans lesquels la médolie ambiante, pourainsi 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 qu'ambitus qui n'ont pas d'analogue dans la langue.
AMBON, PULPITUM, LECTRITUM, TRIBUNAL
ecclesi.e, jubé. — Suivant Walafrid Strabon (Mb. De Rcb. eccl., cap. 6), ambo ab ambiendo dicitur, quia intrantem ambit et cingit. Et Durandus (lib. iv Ration., cap. 21 n. 17).
Dicitur autem ambo quia cjrudibus am-
bilur. Sunt cnimin quibusdam ecclesiis duo paria gradvum, sive duo ascensus in illam per médium chori, unus a sinistris videlicet versus oricntem, quo fit ascensus ; aliter a dextris, videlicet versus occidentem, quo fit dcscensus. Ugutio : Ambo pulpitum ubi ex ambabus partibus sunt qradus. Le Cérémonial des évèques dit : Ambones, ubi epistolœ et evangetium accantari soient. El Benoit 111, Pape, dans sa lettre 12, aux évoques : Qualiter olim sacrorum fuit conjunctus numéro clericorum, adeo ut in divinis celebrandis mysteriis more subdiaconorum sanas lectiones conscendens amboncm populo nunliaret. On trouve dans Mabillon (t. IV Analect., p. 186) une inscription in ambone S. Pétri :
Scandile coulantes Domino Boniinumqne legentes : Ex ulto populis verba snvrema tenant.
Et accedens prœdiclus diacçnus ad leclritum sive ambonem, incenset prœdictum textum apertum, et postea incipiat légère more unius lectionis prœdictum evangelium. (Ordin. mss. S. Pétri aureœ.)
Il y avait sur l'ambon deux degrés, l'un plus élevé pour la lecture de l'évangile, l'autre plus bas pour l'épître.
Le nom de pulpitum a été donné à l'ambon, parce que le lecteur ou le psalmisto pouvait être considéré de tous, comme un livre : Pulpitum diction, quod in eo lector vel psalmista posilus in publico conspici a populo possit. (Papius.) (Apud Du Gange, Ambo, Pulpitum).
On l'appelait aussi jubé, à cause des paroles que le diacre faisait entendre : Jubc, Domne, benedicere.
AMBROSIEN (Chant). — Sorte de planchant donll'invention est attribuée à saint Anibroisc, archevêque de Milan. Ce grand pontife venait de faire construire l'église de Milan (vers l'année 381) ; il voulut se charger lui-même de régler la tonalité et le mode d'exécution des hymnes, dos psau-
(32) t vol. in l» de 11)8 pages, imprimé :i Milan,
dans le cours do l'année l(!'22. Ce volume se trouvé
mes et des antiennes qu"on y récitait (Lettre de saint Ambroise à sa sœur sainte Marceline). Par malheur pour l'art chrétien, on ignore en quoi consistait le système et la structure des mélodies ambrosïennes ; ce qui nous en reste aujourd'hui , ne montre rien d'essentiel qui le distingue du plainchant grégorien. Un point incontestable toutefois, c'est qu'il renfermait de grandes beautés, au jugement môme de saint Augustin que saint Ambroise convertit à la foi catholique. (Confess., lib. ix, cap. 6.)
On dit ,. mais sans preuves bien réelles, que le chant ambrosien n'avait que les quatre modes authentiques : le premier, le troisième, le cinquième et le septième du plainchant de saint Grégoire.
On dit aussi que , sage observateur de la quantité, S. Ambroise en conserva lerhvthme autant qu'il put. Tout concourt a démontrer, comme je l'ai dit dans mon opuscule sur la Notation proportionnelle du moi/en âge (Paris, 1817, p. 10), que saint Ambroise cl son disciple saint Augustin ont introduit dans l'Eglise le chant métrique, puisque saioLA-ugustin lui-même nous l'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 [secundum morem orientalium partium, lib. ix Confess., cap. 7).
Gerbert, se fondant sur le témoignage de Radulphe de Tongres (De cantu et musica sacra, ton). I, cap. 5, pag. 252), avance que, dans le chant ambrosien , la psalmodie n'avait point de médiation. Or, si l'on s'en rapporte à un beau psautier du xtt* siècle qui se trouve à la bibliothèque de Milan, et aux documents qui nous sont fournis par Camille Perego, dans son ouvrage intitulé : La regola del canto Ambrosiano (32), il est certain que, d'après les traditions milanaises , la médiation existe dans la psalmodie ambrosienne, et que celle-ci ne présente guère de différences fondamentales avec la grégorienne.
Il faut donc chercher ailleurs des caractères différentiels entre le chant de saint Grégoire et celui de saint Ambroise.
Indépendamment du caractère métrique que plusieurs auteurs modernes ont reconnu dans les cantilènes rie l'évêque de Milan, je crois en avoir découvert un autre qui n'est pas moins fondamental, et dont on ne soupçonnait même pas l'existence.
J'en ai parlé dans ma dissertation sur la Musique des Odes d'Horace, insérée dans les Archives des missions scientifiques, t. Il, 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 érudils admettent la pratique d'un autre genre de mélodie pour la musique profane de la même époque.
Or, j'ai cité deux passages importants qui
à la Bibliothèque du Conservatoire de musique in Paris, sous l« n- 7012.
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reiiveisent bien des systèmes sur l'ancienne tonalité.
Le premier est de Régitiou de Prum , auteur de la fin du ix' siècle; il se trouve dans une cnpie de son ouvrage, que j'ai découverte en tète du fameux Anlipnonaire de Montpellier. « Artilicialis musica , dit Réginon, in tria dividilur gênera : in chromaiicum, diatonicum, enarmonicum. Chroniaticum dicitur quasi colorabile, quod ah illa naturali diseedens intensione (dialonica scilicet) et in mollius décidons, sicul in choro ludentium mulierum fréquenter aud;tur et in hvnino Ut queant Iaxis; constat autem regulariter per setuitoniutn, et seniitonium, et tria semitonia. » (Fol. 3, recto.)
Donc, au ix' siècle, on admettait déjà dans les chants de l'Eglise un autre genre que le diatonique.
lin relisant les Scriptores de Gerbert, j'ai vu, dans l'ouvrage de saint Odon, abbé de < lun.y, des détails excessivement curieux sur ce que je regardais comme un mystère d'archéologie musicale.
Voici ces détails. « Il y a d'autres genres, dit-il, dont les intervalles musicaux ne se mesurent pas , sur le monocorde , de la môme manière que ceux 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 îles musiciens les plus instruits... Il y a une chose certaine : c'est que l'emploi du genre diatonique, adopté par saint Grégoire, repose sur la double autorité de la science humaine et de la révélation divine. Les mélodies de saint Ambroise, homme trèsversé dans l'art musical , ne s'écartent de la méthode grégorienne que dans les endroits va la voix s'amollit d'une manière lascive, et dénature la rigidité des intervalles diatoniques. » (Gerberti Script., t. 1, p. 205.)
Ou ce 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 didacticiens du moyen Age, en parlant de la musique feinte ou colorée.
Ainsi, voilà deux différences radicales qui existaient entre le chant de saint Ambroise et celui de saint Grégoire. Dans l'un, abandon complet des règles de l'accentuation latine ei adoption du genre diatonique. Dans l'autre, genre chromatique, rliythme, accentualion. Dans 'l'un, musique grave, sévère, adaptée aux durs gosiers des barbares du nord qui se convertissaient en foule au catholicisme. Dans l'autre, un art plus grec, plus souple, plus élégant, quelque chose de moins austère et du moins âpre.
Saint Grégoire ne pouvait point répudier complètement l'œuvre de saint Ambroise; aussi ne le lit-il point, et l'Eglise nous a conservé des hymnes et des (-liants psalmodiques du saint Pape, qui semblent être des imitations des morceaux du même genre dus
Alla us
au génie de l'évèque de Milan. On dirait que l'auteur du chant grégorien a voulu opérer une grande fusion de musique liturgique. Il ne se doutait pas, sans doute, que celle entreprise finirait parnuire àl'ensemble de son œuvre. Les barbares , en effet, se civilisèrent, et leurs oreilles s'habituèrent à goûter les plus beaux elfets 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 eu harmonie avec les tendances des transformations successives de l'art.
Nous demandons pardon de cette digression un peu longue et nous arrivons à l'analyse du livre de Camille Perego.
L'ouvrage de cet auteur est d'autant plus précieux, uu'il est le seul oui existe sur la matière.
il est divisé en trois traités.
Le premier a pour objet la théorie du plain-chant, expliquée en 18chapitres(p.l-21). Lasolmisation y eslfondée sur le syslèiuedes muancesfaussement attribué à Guy d'Arezzo.
Le 2r traité, qui s'étend de la page 22 à la page 58, contient 31 chapitres. Perego y reconnaît huit tons , h authentes et k plagaux (ch. 1", p. 22). Le chapitre 4 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 authentes, et ce serait au moine d'Arezzo qu'on devrait l'introduction des quatre moues impairs. Voici ses propres paroles qui méritent d'être citées . Prima di Guida monacho Aretinonon erano in uso altri luoni che gli autentici , a ciascun de quali poi , perche erano molto fatticosi , 6 poco dileltevoli esso aggiunsc il suo plagale, etc. (P. 23.)
D'après l'analyse qui précède, il est donc évident que l'ouvrage de Perego, loin de nous éclairer sar la véritable tonalité du chant ambrosien, ne peut au contraire que nous induire en erreur sur les points les 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 quelle était la pratique du chant ambrosien au xvi* siècle, car Perego vivait encore en 1574 ; et, ce qui donne plus de po ds aux notions de ce genre qu'il renferme, c'est que l'ouvrage a été publié après la mort de l'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 de 38 chapilres (pp. 59 — 101).
Occupons-nous d'abord de la lin du 2" traité. Il y est question de la psalmodie ambrosienne. Le lecteur pourra, par la citation suivante, juger des différences mélodiques qui existent entre cette psalmodie et celle de saint Grégoire, du moins d'après les traditions de l'Eglise de Milan au vu* siècle.
GLORIA PATRI DES MAGNIFICAT ET DES PSAUMES
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Les terminaisons comme ci-dessus.
Ton étranger.
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Glo-i'i- a Palri et Fi-li-o et Spiri-lu-i sancto,
Si-cul e-rai iu priu-ci-pi-o et uuncei setnper,
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MAGNIFICAT ORDINAIRE
Ma-gni-fical a-nima mea Domi-nuni. Et ex-sul-
El inscecula sseculorum. Amen. Evovae.
Troisième mode
FESTIVAL
ta-vil spirilus meus in Deo salu ta-ri me-o.
MAGNIFICAT SOLENNEL
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Autre terminaison.
FÉRIAL.
Et ex-sul-lavil? spi- ritus me-us in Deo sa- P~*"" * B , ' "JT*- efC comnie ci-dess.
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lu-la-ii inc-o.
GLORIA patri DES PSAUMES ET des CANTIQUES. Magni ii-c;it a-nima mea Domi-num. Et exsul-
Gii'ii-a Pa-triei Fi-li-o et Spiri-tu-i sauc-lo, lavit spirilus me-us in Deo sa-lu-la-ri meo.
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îr+m * ' etc., c. ci-tless.
Sicnl ei al in principi-n et nunc ei sem-per, ei
Ou :
GLORIA PATRI DES CANTIQUES ET DES PSAUMES
Glu- ri- a Paui et Fi-li-o et Spiri-lu-i sauclo.
Evovae.
Deuxième mode.
FESTIVAL
Si-cul e-ral iu priu-ci-pi-o et nuiie et setnper,
Ou bien :
FERIAL.
Et in s;ccu-la sa^cu lorum. A-men. sasculoruilla
etc., comme ci-dessus. A-men.
Extravagant. Quatrième mode.
FKSTIV VI..
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Ma-giii-U-eai a-nima mea Do-iniiiuiu. El ex-sul-
San-clu, Sicul e-rat in priti-ci-pi-o et oune
ia\ il spiiïius meus in De-o sa-lu-la-ri me-o. Môme chose pour le Gloria Palri.
Cinquième mode
FESTIVAL
el .sem-per, eiinsx'eula sxcu-lo-rmn. A-men.
Se plie me mode.
FESTIVAL
FEKIAL.
Autre terminaison
. Autre terminais
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MAGNIFICAT SOLENNEL
sul-tavil spirilus meus in De-o sa-lu-la-ri me-o.
MAGNIFICAT SOLENNEL
lu ex-jullavil spi-ii-liis nie-us, etc. El ex-sul-utvil spi- liltts iiie-us, etc.
GLORIA PATRI DES CANTIQUES ET DES PSAUMES. GLORIA DES MAGNIFICAT ET DES PSAUMES.
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On bien :
Si-cul e-ral-in prin-ci-pi-o etnuncet scinper,
-a^-j el in sxcu la siveu-loruiu. A-men
Et in suieuhi sjuculorum. À-iiteii. lîvovae. Sixième mode.
FESTIVAL
Huitième mode.
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si-ciit e-ral ni pnn-ci-pi-o et mine el seinper,
fi ni sua.u-la saecu-torum. A- meu.
Le troisième traité de Perego est bien plus curieux encore que la fin du deuxième : il donne une foule d'exemples de Leçons, d'EpîIres, d'Evangiles et d'aulres mélodies du même genre, qui se chantent, pendant l'année, dans l'église ambrosienne de Milan. Il nous est impossible de les citer ici. Nous ferons seulement observer que le chant ambrosien affectionne les cadences finales sur la quarte inférieure, au lieu de la quinle qui est entrée dans les canlilènes grégoriennes. Ainsi, tandis que nous chantons :
Ju- be, Douuie, be- ne- cli- ce- ru,
Perego noie le même passage de différentes manières qui n'ont rien de commun avec celle dont nous nous servons :
Page CO :
Ju- be, Dnmne, le- ne- ili- ce- re.
Page «1 : F
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J ii - be, Domue, be- ne- cli- ce- re.
Page 15,1 • Erg
_im:
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Ju-be, Domue, be-ne-di- ce-re.
Page G'S
Ju-be. Domue, be-ne- di-ce- re.
ÊP^â
Ju- be, Domne, be-ne- Ui- ce- re.
Nous finirons en citant le commencement de la Préface selon le rile de l'église ambrosienne : c'est ce qui nous a le plus frappé dans tout l'ouvrage de Camille Perego (ch. 2'i, p. 107) :
Do-tui-niis vu- 1 is-cum.
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El euni spi- ri- lu lu- o.
(33) Traité théorique cl pratique du Plain-chanl, appelé Grégorien, p. 23.
(34) Hctrici autem sunt et canins ; quia ita sa?pe ranimus ni quasi versus pedibus scandere videamur;
ïicut lii euni ipsa metra canimus qualia apud Am-
brosiuni, si curiosus sis, invenire licebit. (Guido, Microl. cap. l'i, De commoda componenda modulalione.)
(55) Arc sujet, Juinilbac eiie un passage de Guido dans lequel l'illustre moine l'ail remonter à saint Anibrofse l'espèce de chant qu'il décrit. Voici ce texte : « lien , m more versuum disiincliones squales » nt, et aliquotiens c.p.dem repetitan, aut aliqpa vel parva mutaiione variais. Kt eu m perpulcbre hierint «I iplicata?, balientcs partes non nimis diversas, et «I ix aliquotiens exdem Iransformenlur perinodos, aut similcs intense et remisse invcnianlur, Iicm nt
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Sur-sum enr- da.
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lia- be-miis ad Do- mi- mur
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Gra-ti- ;is a- sa- mus Du ini-no L'e- o nnsiro.
Diguum el j i- tu m esl.
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Ve- re qui- a di-gnum et jus-lumesl, xquum, etc.
Si les traditions de l'église 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 eu [■assaut dans notre liturgie actuelle.
(Tu. Nisard.)
Saint Ainbroise, qui gouverna l'Eglise do Milan (37i-397), dont il avait fait construire lui-même le temple, réduisit le chant à un type que l'on peut considérer comme la plus ancienne formule de pratique dont l'histoire de l'art 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 que notre savant collaborateur n'a fait qu'effleurer.
Saint Ambroise s'efforça surtout d'assujettir le chant au rhythine et d'asservir la mélodie à des lois métriques (34). Ce fut 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, divisé,comme dit Jumilhac,« en chant rythmique ou psalmodique, et en chant métrique: et le métrique est de rechef divisé en enant dactylique, en chant trochaïque, et en chant jambique , qui sont ainsi nommez à cause des pieds dont ils sont composez, ou qui ont accoutumé d'y dominer, quo.v qu'ils soient assez souvent entremeslez d'autres sortes de pieds qui ont la mesme valeur (35) : par exemple, le dactylique de spondées, d'anapestes, ou de proceleumatiques ; le
reciprocata neuiria eadem via qua venerat mdeat ae per eadem vesligia. Item m qualein ambilum vel lineam unain lacit saliendo ab acutis, taleui altéra inclinai») e regione opponai respondendo a gravitais; sieiit lit euni m puleii nos euni imagine noslra rouira exspectamus. Item aliquando una syllaba unam vel pluies babeal neumas, aliquando una neiuiia plures dividalur in syllabas. Variabuntur autem r;c vel (Mimes nenma\ cum alias ab eadem voce incipient, alias !i dissimili, secundum laxationis et acuininis varias qualila tes. Item m ad principalemvocem, idest, Gnalem, vel si quam affinent ejus pro ipsa elegerim, peneomnes disiincliones ctirranl ; el eadem sieut et voi neuraas omnes, aut perplures distinctiones Itniai aliquando et incipial : qualia apud Ambrosium, si curiosus sis. invenire licebit. > (Cap. IS MicroL)
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aique et lo jambique de tribraques :
alors le chant approche plus du rhythmique que du métrique. » (Jlmilhac, part. m, ch. 2.)
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 différente espèce de chant que Ton nomme métrique ou ambroisien, à cause que saint Ambroise en rendit l'usage commun, ordonnant le chant des Hymnes dans l'Eglise comme le plus doux et ie plus agréable : et c'est cette espèce de chant qui a pour fondement l'inégalité commensurablu ou rationnelle, et pour son objet particulier la quantité des sons ou des noies; à laquelle, et à la cadence de leurs césures elle a un égard particulier, sans s'arrester nia la quantité, ni aux accens de la lettre. » (Ibid.) Et il cile à l'appui les textes suivants : « Ambrosiana vero musica, cujus notffl inaequales inensuram variant, vocatur mensuralis et nova, Ambrosiana vero ab authore. » (Alstediis, t. 11 Encyclopœdiœ, lib. xx, de Mus., cap. 10.) — « Anibrosius (ut inquit Guido) cum ecclesiastica describeret cantica, in sola dulcedine mirabililer laboravit. » (Franch., lib. m Music. pract., cap. Ik. ) D'où il suit que, par ces expressions : mensuralis et nova, et cujus notœ inœquales mensuram variant, et l'inéyalité commensur cible 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 harmonicis diversarum vocum intervallis careat, ûrmum etiam nonnulli vocant. » (Kircher, Mus. univ., t. I, lib. v, cap. 8.) — « Cantus planus, quoad notulas attinet, simples acuDiformis est. » (Glar , lib. m, Dodec, in proœmio.)— « Musica Gregoriana vêtus et plana in suis notulis œqualem servat mensuram. » (Alst., loe. cit.) — « S. Gregorius Magnus cantum plénum instituit, qui de piano procedens, singulas notas brevi temporis œquali mensura dimetitur. » (Bon a, De divin. Psalm. cap. 17, § k.) — « Cantus plani notulas œqua temporis mensura musici disposuerunt. » (Franch., lib. n Music. pralic, cap. 5.1
Il est probable que les chants métriques, lesquels se sont conservés longtemps, dit-on, e Lyon et de Vienne, n'ont „uré la mesure, qu'il faut bien distinguer du rbythme musical et même du rhythrae poétique, est devenu plus tard un des éléments les plus essentiels.
Venons à la formule sacramentelle pariaquelle saint Ambroise régularisa la pratique du chant dans son église. Laissant de côté la division de l'échelle musicale par télracordes en usage chez les Grecs, il réduisit les anciens modes à quatre séries, composées de huit notes chacune, lesquelles
dans les églises c
pas été sans influence sur le chant ligure dont
se rapportaient aux quatre modes grecs les plus usités : la première au mode durien , ia 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 échelle :
mi~fa
sol
la
si^nt
ré
mi fa
sol
la
si ni
ré
mi
fa
Soi
la
si lit.
IÔ
ini~fa
si "ti t
ré
mi- la
sol
Les quatre modes formulés 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 difficile de répondre. C'est pourtant ce qu'insinue Glaréan, nous ne savons au juste sur quel fondement : « Principio cantilensp adeo simplices apud primores Eeelesiœ, ut vix diapente ascensu ac descensu implerent. Cui consuetudini proxime accessisse dicunlur Ambrosiani. » (Dodeca., lib i, c. 14.)
AMEN. — Selon l'hébreu, vrai, fidèle, certain ; selon Eusèbe, Amen signifie fiât, fiât ; selon Aquila : fideliter, fideliler. Saint Paul nous dit (I Corinth. xiv, 1G) que cette réponse solennelle et fréquente était usitée dans les sacrifices des chrétiens : Qui supplet locum idiotœ, quomodo dicet amen super luam benedictionem. Saint Chrysostorne, 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, dan s toute l'Eglise, se fait le plus généralement par le mot Amen, que saint Hilaire appelle une réponse à un discours pieux. Saint Justin, dans sa 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 Amen ; et Tertullien condamnant les chrétiens qui fréquentaient les spectacles des Romains, dit : « De la même bouche que vous proférez 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 effet, entend-on VAmen résonner comme le tonnerre dans les cieuxl » Et le poêle Ausone rend d'une manière non moins belle la force de ce mot qui retentit dans les psaumes de David, lorsque le peuple répond à la modulation des chants sacrés ;
Consona quem célébrant modulata carmina David, El responsuris feril aéra vocibus amen.
Dans l'ancienne liturgie de Jérusalem, lo
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peuple, au rapport de s.iint Justin, répondait Amen, d'une voix unanime, à toutes les
prières, lectures et exhortations
qu'on faid'Alexan-
sait dans l'Eglise. Dans l'Eglise
diie, 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 Hugues, mort en 1260, disait, dans son Miroir des prêtres, que le peuple, et non le prêtre, disait toujours Amen. On trouve dans le même 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 Y Amen que le peuple repondait a lout ce que le prêtre disait. [Catalogue des Mss. de M. de Cambis-Velleron, p. 49; in-4"; Avignon, L. Chambaud, 1770.)
Quelle que soit la pompe avec laquelle les liturgistes conviennent que l'amen doive être profér", rien ne justifie néanmoins l'abus i irange que nos prétendus compositeurs de musique religieuse ont fait jusqu'à ce jour de ce mot dans leurs messes et motets. L'amen, répété à satiété à la lin du Gloria ci du Credo, devient trop souvent entre leurs mains un thème banal aux vocalises les plus indécentes, tranchons le mot, aux plus scandaleuses vociférations. La forme fuguéo ne fait que rendie plus révoltante encore l'expression île celte syllabe a,a,a se promenant eu tous sens, de bas en haut e\ de haut en bas, dans les parties vocales. En entendant ce ridicule charivari, on a peine à se peine à se persuader que Y amen soit, suivant les paroles de S. Hilaiie, une réponse à un discours pieux.
ANCHE. — On nomme ainsi l'appareil vibratoire composé d'un canal recouvert d'une languette flexible, ou simplement d'un tube île roseau aplati par un bout, comme dans le hautbois et le basson.
Anche. — Languette simple ou double qui vibre par l'action de l'air, et dont les battements sont les agents du son dans le hautbois, le cor anglais, le basson, la clarinette et le cor de bassette. L'anche des trois premiers de ces instruments consiste en deux languettes de roseau, amincies par l'extrémité qui doit être pressée par les lèvres, et ajustées de l'autre sur un petit tuyau cylindrique en cuivre. La 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 précédentes significations du mot anche pour expliquer pourquoi l'on a nommé ainsi une petite languette de laiton qui s'applique à certains tuyaux de l'orgue.
ANDAMENTO. — Ce mot italien, pris dans le sens musical, n'a point de correspondant en notre langue. Il désigne une
partie de la fugue, ou plutôt 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 sujet, soggetto.
S'il est trop court, et qu'il ne consiste qu'en un simple trait de chant, il dégénère en uttacco, trait fort bon à employer dans le courant de la fugue, mais qui ne suffit pas pour en former le 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, et qui contiennedeux ou même plusieurs membres ou phrases incidentes, les Italiens lui donnent le nom û'andamento, promenade.
Quoiqu'un compositeur [misse 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
(GlNGUENÉ.)
Andamento s'emploie aussi comme synonyme 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 dans la musique. Il caractérise un mouvement marqué sans être gai, et qui répor.d à peu près à celui qu'on désigne en français par l'adverbe gracieusement. On l'emploie assez souvent comme substantif : un amiante de Haydn.
ANDANT1NO. — Diminutif Sondante. Son sens littéral est : allant un peu. « C'est à tort, dit M. Fétis, que quelques écrivains ont cru que le mouvement andanlino doit être plus animé que Yandante. »
ANGÉLIQUE (Vox angeuca). — Walter, dans son Dictionnaire de Musique, dit que c'est le facteur Stumme, de Sulzbach, qui a construit ce jeu d'orgue. C'est une espèce de voix humaine sonnant le quatre-pieds, dont on ne fait plus usage aujourd'hui.
ANGLICAN (Chant). — « Selon le rite anglican, dit M. Vél'is (Curiosités historiques de la musique, Paris. 1830, p. 223), le chant des psaumes et celui des hymnes ost 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 do certaines pièces de ce genre qui sont devenues célèbres, et dont l'usage général s'est établi. Ces psaumes ou ces hymnes ont éli' composés parBoyce, l'urcell, lîii'iidel.Tallis, Kavenscroft, lialtistiill, Simili et quelques autres compositeurs anglais. Ils 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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sonne à chaque partie. L'organiste accompagne avec des jeux de flùlo, et fait dos ritournelles avec leplain-jeu, ou avec desjeux d'anche. Lorsque le chœur est. plus nombreux, l'accompagnement se fait avec le plaipjeu. L'harmonie do tous ces morceaux est assez pure; niais leur caractère ayant beaucoup d'analogie, il en résulte une monotonie fatigante, qui est encore augmentée par les nombreuses répétitions des versets de chaque psaume. Ce qui m'a le plus étonné dans l'exécution de cette musique est le manque absolu de mesure de la port de l'organiste etdes chanteurs, bien que les morceaux soient écrits en 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 quelque motif puissant contribue à maintenir l'usage de ce défaut de mesure, car je l'ai trouvé même à Westminster- Abbey, et M. Attvood, excellent musicien et bon organiste, n'a pu le bannir de la cathédrale de Saint-Paul.
« On conçoit que ce n'est 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 l'ambassade de Bavière, où l'on exécute les ouvrages de quelques maîtres allemands et italiens; mais les étrangers fréquentent seuls cette 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 bon modèle placé au milieu d'eux. »
Comme on le voit, il ne s'agit ici, pour la musique du rite anglican, que du genre de musique appelé choral el qui lire 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, l'ourlant, il est jusle de reconnaître que depuis que le passage cidessus est écrit, l'art musical a fait de notables progrès en Angleterre, et que cette amélioration a dû s'étendre Jusqu'à la musique dans les églises.
AN1MATO [animé). — Mot italien qui indique l'accélération d'un mouvement donné.
ANNONCE». — C'est porter au célébrant l'intonation du Gloria, du Credo ou de tout autre chant. C'est le chantre qui est chargé de cette fonction. Ainsi, à Saint-Lô (S. Laudus), de Rouen, le samedi saint, à la messe, le chantre venait annoncer au prieur le Gloria in excclsis, durant lequel on faisait tinter toutes les cloches. (Voyayes liturgiques, p. 404 et passim.)
Cet usage était établi a Rome. Le Cérémonial de Grégoire X (1271-1270) dit, en parlant des cérémonies du 3" dimanche de l'A-
(36) Nous simplifions l'exemple donné parM. Félis; i!e ce qu'il faut savoir.
vont : Picunlur m vespere antiphonœ de laudibus, et primicerius cantabit cum schola. Puis : Primicerius prœnuntiat primant antiphnnam papœ. — Alias vero très dicunt scho- Irnses; — cl canonici S. l'riri quintam, quœ estJusteprœnuntianlpapœ.(Vid. .M abjll. Mus. italic. t. 1, ord. rom. 13, § 12.)
ANNUEL. — Ce mot exprime, dans le rite parisien, un degré de festivité qui correspond au double de première classe du rite romain. A Paris, ces degrés de festivité sont ainsi marqués : annuel, — solennel majeur, — solennel mineur, — double majeur, — double mineur, — semi-double, — simple.
A Rome, on distingue : le double île première classe, -- le double de deuxième classe, - le double majeur, — le double mineur, — le double, — le semi-double el 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, au mot Fête), on s'est créé, dans ce dernier diocèse (Paris), une nuance presque imperceptible de festivité en établissant l'annuel mineur. Mieux valait, h notre avis , conserver la classification septénaire, qui olfrait le précieux avantage de concorder avec la liturgie purement romaine, sauf les trois premières dénominations. Est-il facile, dans la célébration , de distinguer Yannucl majeur de Yannucl 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'appelle antécédent, celle qui l'imite se nomme conséquent.
ANTICIPATION. — « Manifestation prématurée, dans une harmonie, d'un son qui appartient à 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, Dictionn. de musique, à la suite de la Musique à la portée de tout le monde. ) —
M. Félis a donné un très-curieux exemple d'anticipation à la page 15 de son Esquisse de ritisloirc.de l'harmonie. « L'harmonie syncopée que nous voyons s'établir dans le xiv' siècle, dit-il, el qui dès lois devint une sorte de mode parmi les musiciens; cette harmonie, dis-je, qui élait une importante acquisition de l'art, conduisit h ces anticipations que les compositeurs, en core inexpérimentés, confondaient avec les retards. On en voit à cette époque de nombreux exemples : François Landino, célèbre compositeur et organiste de Florence, vers le milieu du xiv' siècle, nous on fournit de très-remarquables exemples dans une canzonetle 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, a Paris, particulièrement dans ce passage (30) :
mais ce que nous en donnons suffit pour l'intelligent*
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Le passage normal devrait être
11 suffit d'un coup d'oeil pour apercevoirsur quels degrés porte l'anticipation dans l'harmonie qui est conforme à cette mesure ternaire.
« Do pareilles anticipations , continue M. Fétis , devinrent plus rares lorsque la théorie de l'harmonie fut assise sur des bases plus solides. Elles avaient presque entièrement disparu dans les plus beaux temps de l'école romaine, au xvi* siècle. Dans la musique moderne, les anticipations ont repris faveur; on les considère comme une modification simple d'une harmonie naturelle, évidente pour l'oreille. »
-ANTICIPER. —Pratiquer dans l'harmonie des anticipations.
ANTIENNE.— L'étyraologie d'Antenne ne se don pas chercher dans les mots ante hymnum, comme plusieurs l'ont f.iit; elle est dans le verbe grec àvrifuvfa ( antiphônéo ), élever la voix pour répondre , échanger des paroles à liante voix; et antiphona, mot latinisé, tiré de ce verbe grec, siguilie un chant alternatif. *wvé» (phônéo) veut dire parler, chanter, et la préposition grecque knl (anti), 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 l'Eglise latine, à saint Ambroise. Théodoret l'attribue à Diodore et b Flavien. Le -chant alternatif passa en France avec le chant grégorien. Maintenant le mot Antienne se prend, dans une signification 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 qu'on chante à YIntroit, aux invitatoires et aux. processions, aussi bien que d'une petite prière adressée à Dieu ou aux saints, et suivie d'une oraison. » (Dictionn. universel des sciences ecclésiastiques, par Dom Richard).
Ha ban Maur a recherché quelle était la première origine des Antiennes : « 'Avtijwviï, dit-il (DeJnstit. cler., 1. i, c. 33), est un mot grec qui signifie chant alternatif de deux chœurs qui se répondent. »
« 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 signification du mot antiphona
qui précède chaque psaume, et Vantienne cessa d'être coupée en deux parties, dont chacune avait été autrefois chantée par deu» côtés du chœur, et ne fut plus oonséquemluenlantiphonée, en sorte que son nom perdit sa signification, comme l'ont remarqué Denis de Sainte-Marthe et Guillaume Bessin, dans la préface de i'Antiphonaire de leur édition des œuvres de saint Grégoire » (Fétis, Orig. du plain-chant, 2' article, Revue de M. Danjou; janvier 18V6, p. 14-.) Durandus donne ainsi l'étymologie de Vantienne : « Vantienne informe le ton de la mélodie du psaume, parce que l'amour informe nos œuvres ; et c'est pour cela que son nom vient de àvrt, qui signifie contre, et fwv>i, qui veut dire son, parce que le psaume est entonné sur la mélodie de l'antienne. Rccte igitur secundum ejus tonum melodia psalmi in format ur , quia dilectio opéra nostra informat : et secundum hoc d\citur ab à-.ri quod est conlra, et ^wvii quod est sonus : quia psalmus secundum melodiam cjus inlonalur. » (Durand., 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 chantées alternativement par deux chœurs ; ses paroles sont remarquables : « Antiphonas Grœci primi composuerunt duobus choris alternatim concinentibus quasi duo Seraphim. Apud Latinos autem , primus beutissimus A>nbrosius antiphonas conslituit, Grœcorum exernplum imitât us. Ex hinc in cunctis neciduis regionibus earum usus increbuit. » (S. Isid., lib. i de Offtc. eccles., c. 7. )
Mais Ant. Perez, dans ses Règles de Saint- Benoit, chap. 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 parce qu'elles sont la clef et l'indicateur de la modulation et du ton sur lesquels le cantique ou le psaume suivant doit être alternativement chanté; car le ton, appliqué h tout le psaume, est tiré du Ion de l'antienne : 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 ac sonum sequens canticum psalmusque alternatim canlatur. Tonus enim tolius psalmi ex tono antiphonas sumitur. » Radulphe 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 a chacun des psaumes des heures de. l'olDcf . Mais quelques-uns se sont avisés, soit dans les Laudes, soit dans les Vêpres , do 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 la point d'antiennes, et saint Benoit a accordé 'antienne que, dans les petites congrégations de son
(37) C'est Sociale, historien byzantin.
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ordre, le cliant des psaumes fut direclané et «««s antiennes. » (Radulphus Tungrensis, />e canonum observ., prop. 10, n/md Gerbert, De ceint u et mus. sacra, loin. i", p. 254, noie 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. Quant à l'antienne elle-même , les deux chœurs s'unissent ensemble pour la chanter : Antiphona dicitur vox reciproca : antiphona inchoatur ab uno uniiis chori ; et ad ejus symplioniam psalmus cantatur per duos choros. Ipsaenim , id est antiphona, conjunguntur simul duo chori. (Amalabius, lil>. iv, c'eOff.,c.1, apud Martin Gerbert, De cantu et musica sacra, t. I", p. 328.)
Théophilus Raynaldus, à propos des grandes antiennes 0 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 , a signifier une pensée ou verset que l'on 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 l'on va chanter, et prélude en quelque sorte à la mélodie , ce qui est la môme chose qu'imposer l'antienne : Disquirit Théophilus Raynaldus, Praelud. 11, in 0 parascevasticutn septimanis antiphonis majoribus NalaleChristi antecurrentibus praefixum , undenam factura sit ut vox antiphona, quœ duntaxat alternant vocem sonat, extenso sit ad significationem hujusmodi sententia?, vel versiculi decantari soliti onte psalmum concinendmn. Loquilur is de usu noslrorum temporum , qui in hoc antiquissimus est , quod versus , qui antiphona dicitur , psalmo canlando prœmittatur , eique melodiam quasi prœlihel ; fjuod idem est ne antiphonam imponere. (Herbert, ibid.)
Thomasius, dans la préface pour l'Antiphonaire romain , p. 23, dit que Vantienne est un verset ou une sentence intercalaire, qui est chantée ensemble avec les versets du psaume ou du cantique , soit par quelques voix, soit par toutes ensemble réunies dans un chant intercalé , absolument comme cela a lieu quand on chante les répons. Il y a seulement cette différence entre les répons et l'antienne, que dans les répons, le chœur répond à une voix qui chante seule , tandis que , dans les antiennes , un chœur "chante après l'autre ; de [dus , dans le répons , un seul chantre fait en'sndre sa voix , et le chœur intercale toujours le répons, au lieu que dans les antiennes l'un des deux chœurs chante le verset , et l'autre (-lueur répète l'antienne. — Thomasius in prœfatione ad Homanuin Antiphonariura , p. 23 : Antiphona itaque est versus aliquis (inquit) sive sententia intercalaris, quœ una cum psulmi canticique versibus sire aliquot, sire omnino omnibus decanlatur inlercalari concentu , eotlem prorsus online i/uo ecclesiastica responsoria cantantur. Cum eu ratione u res-
ponsorio différât, quod in responsoriis chorus uni canlori respondet , in antiphoiis vero unus chorus alteri choro succinat ; et in responsorio quidem unus cantor versus intercinat, allercalante semper choro responsorium ; in antiphonis vero chorus aller concinal versum , altero choro antiphonam reciprocante. ( Martinus Gerbertus , De cantu et musica sacra, t. 1, p. 329, in notula.) « Hodie aliter, dit Gerbert, namper antiphonas duo junguntur simul psallendo chori, sed non est proprie «vriy-iviù, hoc est per anliphonas canere, quianulla est ibi vocum reciprocatio, seualternatio. (j4p.GERB.,tom 1", p. 173.)
Les antiennes sont en usage dans l'Eglise grecque. Elles sont placées avant les psaumes, ou plutôt avant les versets des psaumes adaptés a la fête du jour, comme l'observe Goar : Usus eliam antiphonarum in Ecclesia grœca, ante psalmos seu politisante versicttlos psalmorum festo aptos , ut notai Goaru*. (Mart. Gerbert, De cantu et musica sacra , t. 1", p. 505.)
Martin Geroert , parlant de l'office ambrosien, dit : « Ces deux plus grandes premières diguries (parties de l'office 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 a la répéter après chaque verset , usage qui se maintint pendant le moyen âge : Quœ eliam majores duce priores diguriœ una cum hymnis vix durarunt viijilias. more eliam cunendi antiphona reteribususitato, utpost siiujtilos versiculos antiphona repeter 'etur, qui medio œvoobtinuit. «{Decantuet musica sacra, t.I",p.468.)
Le même abbé Gerbert raconte d'après la vie de sain! Odon, abbé de Cluny,que, dans l'ofiice de la Vigile de saint Martin, les antiennes étaient si iourtes , que l'office 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 répétition causait une fatigue et un ennui considérables; alors ies 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 offices et les vigiles nocturnes on intercalât des antiennes entre les versets des psaumes que l'on se contentait de chanter en leur temps et lieu , surtout aux fêtes 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. I1, p. 333 et 334.)
Antiiaine. — In lit. remiss. .uni. 1413, ex reg. 107 Chartoph. reg., ch. 08 : « une hymne ou anthaine de saint Nicolas , qui se commence : Nicolai solemnia. «
Antoine, in test. Joan. Lessilê, ann. t382, inter probat. Hist. sali., 1, p, 390: «Pour avoir chacun dimanche, au commencement
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de la grant messe dudict rectour et de ses successeurs , une antoine , verset et oraison ordinaire 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 (Casanatenci), à Rome , un manuscrit du xi" siècle , contenant des hymnes , des tropes , des séquences , et les antiennes in fractione. Y aurait-il quelque analogie entre ces antiennes in fractione et les antiphonœ versificatœ qu'Albéric, suivant l'abbé Lebeuf , attribue au roi Robert, c'est-à-dire ces huit antiennes qu'on chantait autrefois en France au lieu (les antiennes romaines aux trois nocturnes du dimanche ? Le môme Albéric attribue également an roi Robert l'antienne : Pro fidei meritis vocitatur jure beatus legem qui Domini meditatur noetc dieque. (Voij. la Dissertation sur l'état des sciences depuis l'époque de Charlemagne, jusqu'à celle du roi Robert , en tète du tome II du Recueil de divers écrits ]iour servir d'éclaircisseinents à l'histoire de France, par l'abbé Lebeuf; Paris, Barois fils , 1738.)
La doctrine constante de l'Eglise a été que les antiennes fussent tirées de l'Ecriture sainte , ainsi que le dit le concile de Braga (Rracarensis), il, canon 12 : Ut extra psalmos, rel canonicarum script urarum Novi et Veteris Testament i, nihil poetice compositum in Ecclesia psallalur, sicut et sancti prœcipiunt canones.
Antienne. — Terme de plain-chant, vient du grec «vTiy,jvii \chant réciproque), parce que, dans l'origine , cette sorte de morceau liturgique s'exécutait alternativement par deux chœurs. (Maukus , De Instit. cler., lib. i, cap. 33). On comprenait alors , sous ce titre, les hymnes et les psaumes que l'on chantait dans l'église. Saint Ignace, disciple des apôtres, a été selon Socrale, l'auteur de cette manière de chanter parmi les (jrecs, et saint Ambroise l'a introduite chez les Latins. Théodoret en attribue l'invention à Diodore et à Flavien. Aujourd'hui la signilication du mot antienne est restreinte à certains passages courts , tirés de l'Ecriture sainte, qui conviennent à la fête que l'on célèbre.
Dans le rite romain , lement l'antienne avant qui lui correspond , à Laudes et à Vêpres aux offices doubles. (Voy. Thohassin, Préface de l'ancien Anliphonaire romain.)
Dans le rite parisien, on ne fait {[n'imposer l'antienne avant le psaume; puis , lorsque le psaume est fini , on la chante en entier.
— Quel doit-ètre le caractère et la physionomie des antiennes? — Léonard Boisson va nous rapprendre.
« Nous entendons ici par Antienne un texte qui se chante de suite par tout le Cbœuf réuni , suivant l'usage présent de l'Eglise , qui a donné ce nom à ces textes ainsi placés : au lieu qu'autrefois Antienne signifioit des chants alternatifs où les uns repondoient aux autres , ce que l'on appel-
on chante inlégraaprès le psaume
et
loit Contre-phonic pour l'opposer h Homo-
phonie. C'est à cause de ces Chants alternatifs qu'on a appelles ces textes Antiennes. parce qu'elles marquent le Ton et le Chant sur lequel les deux Chœurs doivent chanter alternativement les Psaumes ou les Cantiques.
« Une 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 Antiennes des Cantiques Renediclus et Magnifient, 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 laire sentir de quel Mode il est, parcourir ensuite les notes essentielles de ce Mode d'une manière libre et gracieuse. Si le texte de l'Antienne est court, éviter avec adresse d'insister sur la corde finale pour les repos ou les suspensions , afin d'y tomber et s'y arrêter d'une manière frappante à la fin de V Antienne. Si le texte est long el a plusieurs sens finis , on pourra en faire tomber quelqu'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 h cause du texte , il faut les diversifier, et faire en sorte qu'elles ne soient pas toutes de suite : ce seroil faire sentir un discours fini, après lequel on reviendrait une ou plusieurs fois ajouter quelques mots : ce qui auroit très-mauvaise grâce.
« Si les textes sont fort courts, i! n'est pas nécessaire que le Chant par courre toute l'Octave du Mode , il suffira de le renfermer dans la Quinte ou même la Quarte de sa finale, tachant 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 dilférens Modes ; maisque lecommencement soit toujours pro pre et distinctif selon le Mode qu'on emploie.
« On doit éviter de mettre dans un même Office connue Vêpres et Laudes, plusieurs Antiennes sur le même Mode : que si on y 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 suivant le rang qu'elles tiennent dans l'Office , en sorte qu'une première; Antienne soit toujours du premier Moue ; 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 dilférens textes ; néanmoins cela peut arriver, et se trouve en effet quelquefois ; mais il ne faut pas s'en faire une règle invariable. Comme tout Modo n'est pas propre à tout texte; tout texte n'est pas susceptible de tout Mode.
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On avertit d'avance qu'on doit éviter le môme défaut pour les Répons. » (Poisson-, Traité de plain-chant , partie n, § », pp. 116, 118.)
Après avoir cité Poisson , on nous permettra de corroborer les assertions de ce savant auteur par un passage de l'abbé Lebeuf qui vient à l'appui. « Une des causes, dit-il dans son Traité historique sur te chant ecclésiastique (p. 48-19), une des causes que dans les bas siècles le Chant perdit d'un côté , pendant qu'il gagnoit de l'autre (38), fut de ce que les Auteurs s'astreignirent servilement à moduler les Antiennes suivant le rang qu'elles tenoient dans l'Office ; en sorte que la première Antienne d'un Office étoit toujours du premier mode, la seconde du second, et ainsi du reste. Ils observèrent la même chose pour les Répons ; c'est ce qui les empêchoit souvent d'exprimer les paroles d'une manière convenable , surtout dans les Antiennes , l'expérience prouvant qu'il y a des modes plus ingrats les uns que les autres pour certaines expressions. Jamais les anciens Symphoniastes Romains ne s'étoient astreints à cette régie. Mais ils étoieut tombés dans un autre défaut, qui est que souvent plusieurs Antiennes de suite étoient du môme mode. »
Nous finirons cet article, par une observation importante ; non-seulement les antiennes se lient aux psaumes qui leur sont juxtaposés par l'identité du mode, mais c'est encore leur intonation qui règle la terminaison des cantilènes psalmodiques.
(Tu. Nisaro.)
ANTIPHONAIRE ou Antiphomer.— Livre qui contient tout le chant de l'office du soir, de la nuit ou du matin. Il a été appelé Antiphonaire du nom d'antiphona, antienne.
L'Antiphonaire, ainsi que le Graduel, est divisé en propre du temps et commun des saints. Les grands Antiphonaires destinés au chœur contenaient autrefois les chants de Matines, de Laudes, de Prime, de Tierce, de Sexte , de None , de Vêpres , de Compiles , parce que ces offices se chantaient aux différentes heures des offices de la nuit et du jour, et particulièrement dans les ordres monastiques.
Nous mentionnerons en leur lieu les traditions concernant l'Antiphonaire authentique de saint Grégoire, la lutte des deux Antiphonaires romain etambrosien a Milan, celle des deux Antiphonaires mozarabe et romain à Tolède, l'Antiphonaire apporté à Saint-Gall par le chantre Romanus; enfin les discussions touchant les Antiphonaires de Saint-Gall et de Montpellier.
Chaque diocèse, en France, avait son Antiphonaire; on disait et l'on dit encore l'Antiphonaire de Sens, de Rouen, et quelquefois même l'Antiphonaire de M. de Harlay, de M. de Vintimille, désignant ainsi l'office par le nom du prélat qui en avait ordonné la révision , tant la divergence liturgique
(33) Nous ne savons en quoi le plain-chant a gagné an moyen âge; il esl incontestable, au contraire, que plus le plain-chant s'est éloigné de sa source, Dictio.n.n. nii Pi. ain Chant.
était grande, et tant les Français ont tenu de tout temps à conserver la réputation de réviseurs et A'.arrangeurs dont ils jouissaient au temps du moine d'Angoulème :
Correcli sunt ergo Anliphonarii Francorum, quos nnusquisque pro suo arbitrio viliaverai, addens , tel minuens. Et plus haut : Gallos corrupte cantare , cl cantilenam sanam destruendo dilacerare.
Dans le dernier sens, le mot antiphonaire s'applique à l'office tout entier. Voilà pourquoi Amalaire (lib. De ord. Anliphonarii, in prologo), s'exprime ainsi : Notundum est volumen quod nos vocamus Antiphonarium tria habere nomina apud Romanos: quod dicimus Graduale, illi vocanl Cantatorium, qui adhnc juxta morcm antiquum upud illos in aliquibus ccclesiis uno volumine continetur sequentem partent dividunl in nominibus.
Pars quœ continet responsoria vocatur Responsoriale; et pars quœ continet antiphonas vocatur Anliphonarius.
Nous terminerons par quelques détails sur l'Antiphonaire de saint Grégoire empruntés au R. P. abbé de Solesmes : « L'Antiphonaire de saint Grégoire se divisait en deux parties, l'une qui contenait les chanls usités dans la messe , et qui est connue depuis longtemps sous le nom de Graduel; l'autre, appelée , dans l'antiquité, Responsorial, et contenant les répons et les antiennes de l'office, laquelle a retenu le nom d'Amiplionaire. Le manuscrit de Saint-Gall, l'un des deux sur lesquels le R. Tommasi a publié le Responsorial, porte en tète les vers suivanls a la louange de saint Grégoire :
Hoc quoque Gregorius, Paires de more seculus,
Inslauravit opus, auxil et in uielius.
Ilis vigili Clerus mentent conamine subdat
Ordinibus, pascens hoc situ corda favo.
Quem pin sollicilis sotertia nisibus, omni
Scripturœ campo legit et expticuit.
Carminn diversas sunt ha'c celebranda per horas,
Sollicitant redis mentent adltibete sonis. Discite verborum légales pergere callcs,
Dulcittquc egregiis jungite dicta Motlis. Verborum ne cura sonos, ne cura sonorum,
Verborum normas nuUificare queal.
Quidquid honore Dci studiis cclcbrutitr honestis.
Hoc summis jungit initia corda Clioris.
(Inslit. lilurg., t. I", p. 173.)
Antiphonaire ou Antiphomer (en latin Antiphonarium). — Livre d'église qui contient les mélodies notées en caractères do plain-chant, des antiennes, des psaumes, des hymnes, etc., qui font partie des pelites heures, des vêpres, des compiles, des matines et des laudes du culte catholique. C'est du moins le sens actuel de co mot. M. Félis, en le détinissant un Recueil des antiennes notées en plain-chant, est donc inexact. J.-J. Rousseau, copié par M. Castil-Rlaze, n'est pas moins fautif lorsqu'il ilit que « l'Antiphonaire est un livre qui contient en notes les antiennes et autres chants dont on use dans l'Eglise catholique. » — La définition que nous
plus on l'a corrompu et défiguré. M. l'abbé Lebeuf, enlre autres, a mis le comble an mal dont se plaint maintenant, à juste litre, le monde catholique.
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en avons donnée plus haut indique assez clairement en quoi celle-ci manque de justesse. Ajoutons que le nom d Antiphonaire vient de ce que les antiennes (anliphonœ), jouent leplusgrnndrôledanscelivred'offices.
Le plus ancien Antiphonaire que l'on connaisse est celui de saint Grégoire le Grand ; l'illustre pontife lui donna le nom de centonien (xevto>v),ou composé de fragments
IFi.acc. Illyr., in Prœfat. ad Henr., et l'abbé ■ebeuf, Traité sur le chant ecclés., p. 30) , c'est-à-dire de mélodies empruntées aux Grecs, à saint Ambroise, etc. L'original de l'Anliphonaire grégorien existait encore à l'époque de Jean le Diacre (xe siècle), au dire de cet auteur (Yita Sancti Gregorïi, Mb. ii, cap. 1, n. 6). On ignore ce qu'il est devenu depuis lors.
Quoi qu'il 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 soir; l'expression graduel 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 (39). Jean Cotton , écrivain du xic siècle , se plaignait déjà de son temps des chantres qui déliguraient les belles mélodies grégoriennes : « Hoc certissime novimus quod per quorumdara ignorantiam multoties cantus depravatur, quemadmodum jam plures habemus depravatores quam enumerare possimus. » (De Musica, cap. 15.)
Les artistes du moyen âge, chargés de composer le chant de nouveaux ollices , ne contribuèrent pas peu à la mutilation des traditions de saint Grégoire ; et les abus furent tels, que le Pape Pie V. en vertu des décrets du concile de Trente, ordonna une révision complète de Y Antiphonaire et des autres livres de chant ecclésiastique. Son successeur Grégoire X1I1 ( 1572-1585), chargea l'immortel Palestrina de cet immense travail. Celui-ci se réserva les corrections du Graduel; son élève Jean Guidetti entretint Y Antiphonaire; tous deux travaillèrent avec ardeur pendant plusieurs années.
Malheureusement, en comparantles chants
(39) Baini, Memorie slorico-criliclie delta vita e délie opère di Giov. l'ierluigi da Palestrina, etc., loin. 11, p. 85.
(10) On pourrait en donner mille preuves. Nous nous contenterons de citer la première antienne des vêpres du premier dimanche de l'A vent, telle qu'on U chante dans beaucoup de paroisses en Belgique, dans le midi de la France et dans le diocèse de Madrid, en Espagne. La plus triste de toutes les vérités ressortira de la comparaison de ces trois versions.
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In il- la di- e slilla-bunl montes dulcedi-
~nêni7el colles Huent lac ei mel, al- le- lu ia.
(Hnnuale canlorum sive Anlipltotude romanutn, etc.; Liéve, Plomteux, 1787, in-8-, p. 2.)
du Graduel Bvec ceux de I Antiphonaire, Palestrina crut devoir ramener les premiers à la simplicité des seconds. Le Pape partagea les idées du prince des musiciens; mais le résultat fut loin de répondre aux espérances que l'un et l'autre avaient conçues; « car, dit AL 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 et monotones. » (Revue de AI. Danjou, année 1845, p. 408.) — Palestrina s'était fourvoyé par système; découragé, il renonça à une tâche qui n'aboutissait à aucune réforme satisfaisante.
Quanta Guidetti, il ne tarda point à donner une autre direction à son travail , à la suite d'une édition du Graduel et de Y Antiphonaire, faite à Venise en 1580 par Leichtenstein (2 vol. in-fol.), et fit paraître un livre intitulé : Directorium chori ad usum sacrosanclœ Basilicœ Vaticanœ, etc.; llome, 1582, dont il a été fait plusieurs éditions.
Une nouvelle édition de Y Antiphonaire et du Graduel fut faite sous les pontificats de Clément VIII et d'Urbain VIII (1602-1654). Celle qui vit le jour à Venise, sous Paul V, en 1614 et en 1615, jouit d'une estime que nous ne partageons pas.
Nous citerons aussi l'Antiphonaire de Plantin, célèbre imprimeur à Anvers, et celui de Guillaume Nivers, publié à Paris en 1658, chez Ballard, 1 vol. in-4\
Par un déplorable malheur, toutes ces éditions et toutes celles qui les ont suivies diffèrent si fort entre elles (40), que tous les hommes de goût proclament à l'envi qu'une révision radicale et basée sur les plus anciens manuscrits , est devenue absolument nécessaire.
Il serait à désirer qu'on songeât également à rendre plus corrects les antiphonaires et les graduels à l'usage des différentes 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 nelaut pas se le dissimuler : la 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
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lu il- la di- e stilla-bunt mon-tes dul- ce-
di-neni, et colles Huent lac et mel, al-le- lu-ia.
(Arte del eantnllano, par Marcos y Navas, in-8°, pag. Vài; Madrid, 1810.)
P^tJJJJ
xtm
iî
lu il- la di-e slil-laliunl moii-les di.lccili-
nem, et colles Du-ent lac et mel, al- le-Iu-ia.
( Vespéral romain, édil. Périsse frères ; Lyon, 18i4,
in-8", p. 72.) (41) Convenablement, Nous insistons sur cette condition.
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aucune valeur intrinsèque, il ne Faut pas en retarder la ruine par d'inutiles replâtrages.
(Th. Nisaud.)
ANTIPHONER. — Chanter alternativement certaines parties du chant d'église par deux chœurs ou par les deux ailes du chœur. Les Kyrie, les Gloria, les Credo, les Sanctus, lesAgnus Dei,\es Répons avec leurs versets, les Psaumes, avec le Gloria Patri , sont les chants qu'on est dans l'usage d'antiphoner.
ANT1PHONIE. — Nom que les anciens donnaient à la consonnance de plusieurs voix chantant à l'octave ou à la double octave, par opposition au chant à l'unisson qui s'exprimait par le mot homophome.
« VAntiphonie, dit Aristote, est la consonnance de l'octave (Probl., sect. 19, pr. 39). » Il ajoute: « qu'elle résulte du mélange de la voix des jeunes enfants avec celle des hommes laits, lesquelles voix sont entre elles à la même distance pour le ton, que l'est la corde la plus haute du double tétracorde ou de l'octacorde, par rapport à la plus basse. » Le même philosophe, recherchant ailleurs pourquoi Yantiphonie est plus agréable que i'honiophonie ou l'unisson, remarque avec soin « que, dans Yantiphonie, les voix se font entendre plus distinctement ; au lieu que , lorsqu'elles chantent à l'unisson, il arrive nécessairement qu'elles se confondent ensemble, de manière que l'une efface l'autre.» (IbiU., probl. 16, ap. Jumilhac, 2e édit., 18i7, in-fti., note des éditeurs, pag. 17 et 18).
L'étymologie du mot Antiphonie est la même que celledu mot Antiphona que nous avons traduit par antienne. L'une et l'autre viennent de uni , contre et de ytovri, voix ou son, opposition de voix. Mais, au lieu que dans la signification d'antenne, les deux parties du chœur étaient opposées l'une à l'autre en ce sens qu'elles chantaient alternativement, ici, ce sont les voix aiguës qui sont opposées aux voix graves. De là vient peut-être que Salinas observe que les antiennes sont appelées antiphones parce que, dans l'église de Tolède et de Seguse, aux fêtes solennelles, on chante les antiennes une octave plus haut que les psaumes. (Antoine de Cousu, La musiq. univ., liv. H, ch. 10, p. 83.)
Comme il a été dit en son lieu, les antiennes n'étant plus chantées alternativement par les deux côtés du chœur, le mot antiphona a perdu sa signification.
A POCO A POCO (peu à peu). — Cet adverbe italien s'ajoute ordinairement aux mots crescendo ou decrescendo. Il indique alors que la sonorité doit renforcer ou diminuer par degrés.
( APODIPNE ou APODEIPNE. — Chansons des Grecs pour l'après-souper. Les Latins les nommaient postcœnia.
APOLLONICUM. — Grand orgue perfectionné, inventé par MM. Flight et Hobson, a Londres, vers 182i. Cet orgue peut être joué à volonté par un organiste ou au moyen d'un mécanisme fonctionnant par des cylindres notés. Cet instrument a donné naissance en France à Vorchestrion,
APOLLONION. — Instrument à clavier inventé par Jean Vœller, à Darmstadt, vers la fin du xvme s;ècle. Cet instrument était un piano à deux claviers avec plusieurs jeux d'orgue, et surmonté d'un automate qui jouait divers concertos de flûte. (Fétis.) APOTOME.— «Ce qui reste d'un ton majeur après qu'on a retranché un limma, qui est un intervalle moindre d'un comma que le semi-ton majeur. Par conséquent Yapotome est d'un comma plus grand que le semiton moyen.
«Les Grecs, qui n'ignoraient pas que le ton majeur ne peut, par des divisions rationnelles, se partager en deux parties égales, le partageaient inégalement de plusieurs manières.
<De l'une de ces divisions, inventée par Pythagore, ou plutôt, par Philolaûs son disciple, résultait le dièse ou limma d'un cOté, et de l'autre Yapotome, dont la raison est de 2048 à 2187.
«La génération de cet apotome se trouve à la septième quinte ut dièse en commençant par ut naturel: car la quantité dont cet ut dièse surpasse Yut naturel le plus rapproché, est précisément le rapport que je viens de marquer.
«Les anciens donnaient encore le même nom à d'autres intervalles. Ils appelaient apotome majeur un petit intervalle que M. Rameau appelle quart de ton enharmonique, lequel est formé de deux sons en raison de 12o à 128.
«Et ils appelaient apotome mineur l'intervalle de deux sons en raison de 2025 à 20iS : 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 dièse au semi-ton majeur. Ce mot est dérivé du verbe greo «n-orÉfivo [abscindo, — je refranche].»
(J.-J. Rousseau.) APOSIOPESIS, ou Pause générale. — Terme usité dans l'ancienne musique grecque.
APPASSIONATO. - Mot italien dont les compositeurs se servent pour indiquer unu expression passionnée dans l'exécution d'un passage ou d'un morceau de musique.
APPEL, APPELLATION. — Cette propriété dont parle M. Vincent dans son beau 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-chant était dépourvu. C'est ce que nous expliquons au mot Attraction et en plusieurs autres endroits de ce livre.
APPOGIATUUE (du verbe italien appo- (jiare, — appuyer), est un ornement mélodique qui consiste en une petite noto sur
laquelle on appuie avant d'attaquer la note
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principale. Cette petite note peut se placer au-dessus ou au-dessous de la note principale avec laquelle elle doit toujours former un intervalle conjoint. Quand la note principale peut se diviser en deux, parties égales, Yappogiature prend toujours la moitié de sa valeur; lorsqu'elle peut se diviser en trois, Yappogiature en prend les deux tiers. Exemple :
Vappogiature ne s'écrit pas toujours ; les compositeurs laissent alors à l'exécutant le soin de la placer partout où l'expression et la grâce du chant l'exige.
Vappogiature 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 : c'était la plique ascendante ou descendante qui , des neumes , passa dans la notation proportionnelle noire du moyen âge 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, nota liquescens, dans son Micrologue. Marchetto de Padoue donne des détails que Gerbert a tronqués, dans le 3e vol. de ses Scriptores (pp. 181-182), mais qui n'en sont pas moins intéressants. On les chercherait vainement ail-leurs. Ils prouvent jusqu'à l'évidence que, dans la plique, c'est la deuxième note, et non la première, comme le croit M. de Coussemaker, qui doit être coulée. La première est Yappogiature, c'est-à-dire, celle des deux notes qui doit être appuyée. L'autre est la petite note, la note liquescente de Guido d'Arezzo, ou la vibratio dont parle Jérôme de Moravie, dominicain du xnr siècle. »
A PRIVAT (Faire l'office). — Usage anciennement établi à Saint-Jean et à Saint- Just de Lyon. Nous citons l'auteur des Voyages liturgiques, p. 69 et 70: « Quand il arrive qu'un Chanoine-Comte ou un Semi-prébendé marqué pour chanter YInvitatoire, ou une Leçon, ou un Répons, manque de se trouver à l'église, on attend un moment ou deux sans rien dire, (car dans celte Eglise il n'est pas permis de faire l'un pour l'autre,) et aussitôt tout le Clergé se lève, et s'en va derrière le grand Autel dans la Conque ou Abside achever le reste de l'Oftice en psalmodiant seulement, fut-ce au jour de Pâques même. Cela s'appelle faire le reste de l'Office à privai. Si c'étoit à la grande Messe, ceux des hautes chaises resteroient au Chœur; mais ceux du second et du troisième bancs, c'est-à-dire lesChantresouSubformairesavec tes petits Clergeons iraient chanter le reste Jela Messe danslaConque ouAbsidederrière
l'Autel, et le prêtre chanteroit la Préface et le Pater 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 clans l'Eglise avec son habit de Chœur ; ce qui est un interdit. Voilà quel est le châtiment de ceux qui manquent à remplir leur devoir dansles Ollices divins à Saint-Jean de Lyon. »
APYCN1. — «Les anciens appelaient ainsi dans les genres épais trois des huit sons stables de leur système ou diagramme , lesquels ne touchaient d'aucun côté les intervalles serrés ; savoir, la proslambanomène, la nèle synemménôn.el la nète hyperboléon «Us appelaient 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. )
ARCHICHANTRE. — Dignité ecclésiastique, directeur des chantres.
ARCHIPARAPHONISTE.— Paraphosista.
— Ugutio : Antiphonos qui est sonus ; unde paraphOiMSta, dicitur prœcenlator, quasi parans sonum. On nommait paritonus, eantor qui parât tonos. (Meliusex cath. in Amalth., qui parit tonos.)
Ordo romanus de schola cantorum : Et statuuntur per ordinem acies duce, paraphonistœ quidem hinc inde a foris, infantes ab utroque latere infra per ordinem.
Tune ascendentes in pulpilum duo ex paraphonistis, imponunl anliphonam.
Archiparaphomsta, quartus scholœ {Ordo romanus.)
Archiparaphoniste. — Dans les anciens Cérémoniaux, l'archiparaphoniste, archiparaphomsta, est désigné sous le nom de préchantre, prœcentor. C'était lui qui devait entonner YIntroit de la messe, au moment où le Pape sortait de la sacristie pour célébrer le saint sacrifice: Archiparaphonista, in cœremonialibus anliquis, etiam prœcentor vocatur : ad quem pertinebat missœ Inlroitum intonare ad signum egressionis Papœ e sacrario. (Gerbert, De cantu et musica sacra, 1. 1", p. 306.) Il partageait les autres ollices avec les paraphonistes et les primiciers, conformément aux dispositions de l'Ordre romain : Alla officia cum paraphonislis ac primiceriis partita habebat,juxta prœscriptum Ordinum romanorum. flbid.)
ARCHIVES DES BACH. — Il était d'usage, dans la famille des Bach, de rassembler les compositions de chacun de ses membres, et celadepèreen fils, et dans toutes les branches. On nommait cette collection les Archives des Bach. Charles-Philippe-Emmannuel Bach, dit M. Fétis (Biogr. des tnusic), possédait cette intéressante collection vers la fin du xviu* siècle. Elle a passé, en 1790, entre les mains de M. Georges Pœlchau, de Berlin. — On sait que lorsque la famille des Bach fut devenue trop nombreuse pour pouvoir habiter en un môme 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 fixé pour
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conserver cuire tous les membres de la famille un lien de souvenir et d'affection. Ces réunions avaient lieu à Erfurt, Eisenach ou Arnstadt. On y compta plusieurs foisjusqu'à cent vingt musiciens de ce nom rassemblés. Leurs principales occupations étaient les banquets et les exercices de musique. Ils mêlaient dans ces exercices le sacré et le profane, et ils improvisaient même à plusieurs parties. Us appelaient ces improvisations du nom de quolibets. On ne sera passurprisqu'une famille qui tenait tant àses traditions et dont on a dressé l'arbre généalogique, ait eu l'idée de réunir les œuvres de tous ses membres dans ses archives.
ARIA DI CH1ESA. — On donnait ce nom a de véritables airs qui étaient composés sur des paroles tirées de l'Ecriture sainte et qui étaient chantés dans les églises. Une des plus célèbres de ces compositions est sans contredit Varia dichiesa de Stradella, que les concerts historiques de M. Fétis ont remis en vogue. 11 est impossible de porter plus loin !a hauteur de Ja pensée, la noblesse de la mélodie, latpuissance de l'expression et de l'accent. Ce morceau date de 1680 et il étonne par la hardiesse des modulations, quoique le style appartienne en tout aux formes de cette époque. Bien entendu que nous nous plaçons au point de vue de l'auteur qui n'a nullement prétendu se rapprocher de la tonalité du plain-chant, et qui a composé ce chef-d'œuvre comme il aurait pu écrire un morceau dramatique.
AKMARIUS. — Nom que l'on donnait dans les couvents au religieux chargé de la garde des livres d'offices.
ARMER LA CLEF. — «C'est y mettre le nombre de dièses ou de bémols convenables au ton et au mode dans lequel onveutécrire de la musique.» (J.-J. Rousseau).
ARRANGER. —C'est mettre à la portée d'un ou de plusieurs instruments ce qui a été composé pour un très-grand nombre de parties. C'est aussi changer la nature d'un morceau en l'adaptant à un autre but ou à d'autres exécutants. D'après cette double définition , on voit combien l'expression arranger est impropre. Agir ainsi, en effet, ce n'est point arranger, c'est déranger, comme l'a fort bien observé un musicographe. Mais que dirons-nous de ceux qui, par un abus déplorable, adaptent des compositions profanes, dramatiques même, aux textes sacrés de la liturgie pour en faire des messes et des motets? l'eut-on rien concevoir de plus scandaleux et de plus contraire à la décence, à la gravité et au caractère de la musique religieuse? (Tu.Nisard.)
ARSIS et THESIS. — «Termes de musique et de prosodie. Ces deux mots sont grecs. Arsis vient du verbe aïpu, lollo, j'élève, et marque l'élévation de la voix ou de la main ; l'abaissement qui suit celte élévation est ce qu'on appelle 0é«f, deposilio, remissio. «Par rapport donc à la mesure, per arsin signifie en levant ou durant le premier temps ; perthesin, en baissant on durant le dernier temps. Sur quoi l'on doit observer que notre
manière de marquer la mesure est contraire à celle des anciens ; car nous happons le premier temps et levons le dernier. Pour ôter toute équivoque , on peut dire qu'agis indique le temps fart, et thesis le temps faible.
«Par rapport à la voix, on dit qu'un chant, un contrepoint, une fugue, sont per thesin, quand les notes montent du grave à l'aigu ; per arsin, quand elles descendent de l'aigu au grave. Fugue per arsin et thesin, est celle qu'on appelle aujourd'hui fugue renversée ou contre-fugue, dans laquelle la réponse se fait en sens contraire ; c'est-à-dire, en descendant si la guide a monté, et en montant si la guide a descendu.» (J.-J. Rousseau.)
Ausis et thesis. — Ces deux mots peuvent s'entendre de trois manières, ou dans le sens de rhythme, ou dans le sens de mesure, ou dans celui de mouvement mélodique.
Dans le sens de rhythme , le son étant envisagé comme mouvement , il a, en tant que mouvement, deux périodes, la période d'émission, la période de terminaison, l'élan et la chute : c'est ainsi qu'Hermann Contract a pu dire : « Flatus (le souffle, la voix, l'aspiration musicale) habet duas partes, arsim et thesim, hoc est elevalionemef deposilionem.» (Gerbeuti Scriptores, t. II, p. 140.)
De même, Priscianus grammairien du iv* siècle : « In unaquaque parle orationis arsis et thesis sunt, non in ordine syllabarum, sed in pronuntiatione; velut in hac parte natura; ut quando dico natu, elevatur vox et est arsis in tu; quando vero ra, deprimitur vox, et est thesis. » (Cité par M. Vincent, Notices et extraits des 7nanuscrits de la Bibliothèque di* roi et autres bibliothèques , t. XVI, Pans, 1847, Impr. roy., seconde part.; 1 fort vol. in-4", § xv, p. 48 et suivant.)
Et saint Isidore de Séville : « Arsis est vocis clevatio, id est initium; thesis, vocis positio, hoc est finis. » (Lib. m Orig., c. 19.)
Dans ce sens de rhythme, Varsis et la thesis sont la systole et la diastole : « Systole est cordis thoracisque contractas inter exspirandum; Diastole, dilatalio seu clevatio thoracis, quœ fit cumspirilum attrahimus. »
Dans le sens de mesure, arsis et thesis signifient l'élévation et l'abaissement do la main ou du pied pour marquer la mesure, le temps fort et le temps faible. C'est ainsi que Glaréan a dit : Ut in poematis non parum lucis offert décora carminis cœsura; multum enim ornatus luculenta arsis et thesis ; ita in cantu si defuerit concinna vocum mensura, et in cantanlium cœtueequa omnium acceleratio, unica fuit confusio. (Glarean.' lib. ni Dodecach., cap. 7.)
Dans le sens mélodique, Varsis et la thesis signifient, suivant Gémisle Pléthon, théoricien grec, cité par M. Vincent (Notices, ibid., p. 237) : la première , l'emploi d'un son aigu succédant à un son grave; la sei ■onde, l'emploi d'un son grave succédant a un son aigu; suivant Martianus Capella : .i Arsis est clevatio, thesis deposilio vocis oc remissio. » (Notices, p. 202.)
. — Inscordes.
ce soit ne sait
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Suivant Remy d'Auxerre : « Arsis, id est, elevatio, et Thesis, idest depositio et remissio vocit. » (Gerbert. Script., t. 1, p. 83.)
Suivant Tinctoris : « Arsis est vocum elevatio, Thesis, est vocum depositio. » C'est dans le môme sens que l'on dit une fugue per arsin et tliesin, c'est-à-dire celle dont la réponse se fait en sens contraire.
M. Th. Nisard a donné une quatrième signification aux mots arsis et thesis, en les appliquant à l'élévation et à l'abaissement des signes neumatiques eux-mêmes, ce qui va de soi, puisque ces signes ne sont que l'expression de la mélodie. 11 y était autorisé par le 16' chapitre du Micrologue de Guido d'Arezzo.
ARTICULER.— C'est, dit M. Fétis, faire entendre distinctement les paroles dans le chant et rendre les notes avec précision et netteté, soit avec la voix , soit avec un instrument.
ARTIFICIELS (tons). — Réginon de Prum donne ce nom aux quatre modes plagaux, et celui de naturels aux quatre authentiques. ASCENDANT, ASCENDANTE. — Adjectif qui se dit d'un intervalle qui doit se résoudre en montant d'un degré majeur ou mineur.
ASCIOR, ASOR, ASUR ou HASUR trument des Hébreux qui avait dix Dom Calmet et Kircher veulent que la même chose que la cithare. On rien de positif à cet égard.
ASPIRATION. — Terme qui signifiait autrefois la même chose que notre mot actuel <ïappogiature. Lorsque, dans un morceau de musique, on trouvait la lettre A , on faisait entendre la note immédiatement au-dessus de celle qui était notée; et quand on trouvait la lettre V, c'était la note immédiatement au-dessous qu'il fallait faire entendre.
ASPIRER. — Prendre la respiration en cnanlant. 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 indiquant l'endroit d'un morceau de plainchant où le chantre doit respirer. Us se fondent non sur l'effet désagréable qui est produit par le bruit, mais sur l'inconvénient de scinder certaines paroles qui forment entre elles un sens grammatical. Toutes ces règles sont excellentes. (Tu. Nisard.)
ASSAL — Adverbe augmentatif qu'on trouve assez souvent joint au mot qui indique le mouvement d'un morceau de musique. Ainsi presto assai, largo assai , signifient fort vite, fort lent. — Au temps de Biossard, on n'était pas encore d'accord sur la signification de ce mot : « Selon quelques uns il veut dire iteaucocp, 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 vitesse, selon les différents caractères qu'il faut exprimer. »
DICTOONRAIRE ATT U8
ASSEURER LE CHANT. — Expression
qui avait la même signification que prévoir
Firmare cantum, psalmos, hymnos, etc., dienntur qui, priusquam in ecciesia content, in cantu sese exercent, ut recte cantare discanl; Galli dicerent : Asseurer son chant. — Liber ordinis S. Vicions Paris. Ms., cap. 22: Quando autem in claustro novitius sedet, débet firmare psallerium suum et cordetenus ad verbum reddere. — Cap. 31 : Fratribus, qitibus injunclum est cantum suum quotidie firmare et reddere, débet armarius singulis libros
in quibus contant, specialiter assignare
Similiter his qui psalmos et hymnos suos firmare habenl, psalteria et hymnarios, prout opus fuerit, distribuât. Ex quo autem armanus alicui jratri aliquem librum ad aliquem firmandum et reddendum specialiter assignaverit, ea Ma hora qua id facere habet, nemo illum accipiat, etc. — Rursum : Si vero quibus specialiter assignati de cantu libri sunt, et psalteria et hymnarii , postquam lectiones suas tirmaverinl, non debent eos, sive in die, sive in nocte, abscondere, sed in communi servatorio cum cœteris communibus libris reponere, _ Infra : Fratribus quidem injunclum est cantum suum firmare ; débet annarius, vel aliquis de senioribus, quibus abbas in capitulo jusscrit assistere, qui et eos, si erraverinl, corrigant , et lectiones eorum , quando reddere voluerint, audiant. — Denique : Qui psalmos suos firmant vel contant, submitsa voce legant, ne alios disturbent. (Vide fiernardi Ôrdinem clumac, part, i, cap. 27.)
ASSIATIM ou ASIAT1M, ou ASCIATIM.
— Adverbe qui signifiait qu'on devait chanter en prononçant distinctement, en faisant sentir la division des périodes et distinctions avec des pauses convenables. — Ordinar., Ms. S. Pétri Aire^vallis. Singuli fratres conveniant in choro ad laudes Deo dignas persolvendas, non cursim ac feslinanter, sed assiatim et tractim, et cum pausa decenti. — Concilium Basiliense, sess. xxi : Laudes divinas per singulas horas, non cursim ac feslinanter, sedasiatim ac tractim, ac cum pausa decenti, etc. — Sed legendum ridetur ascia-
tim ab asciare, vel ascia. [Ap. Du Cange.)
ASSONANCE. — Ancien synonyme de consonnance.
ATHENA. — Sorte de !)ûte des Grecs, dont on dit que leThébain Nicophèle se servit le premier dans les hymnes à Minerve (Pollux , Onomasticon , lib. îv et x). Il y avait aussi une espèce de trompette appelée athena. (Castilhon).
ATTACARE. — Verbe italien qui a la môme signification que le mot attaquer.
ATTACA SUBITO. — Mots italiens qui indiquent qu'il faut attaquer un morceau tout de suite.
ATTACCO. — Ce mot italien signifie une petite partie de la fugue, trop peu étendue pour en former le sujet principal, et qui, par la même raison, n est pas astreinte aux règles strictes du sujet. Les parties répondantes peuvent répéter Vattacco sur la corde
ATT
AUB
<-jui leur plfllt, et quoiqu'il soit d'une valeur et d'un effet très-inférieur au sujet proprement dit, il fait cependant un bon effet quand il est employé à propos, et que les imitations en sont adroitement distribuées dans les différentes parties.
Il est le contraire de Vandamento, qui est, comme nous l'avons dit, un trait trop étendu pour former un sujet, tandis que , pour former l'a^arco, trois ou quatre notes suffisent (Ginocené).
ATTAQUER. — Commencer un morceau de musique, soit vocale, soit instrumentale, avec hardiesse et précision.
ATTRACTION. — Voici encore un terme qui ne se rapporte pas au plain-chant et qui n'a de signification que dans la tonalité moderne, mais qu'il est pourtant utile de définir 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 l'ordre diatonique, et l'ordre diatonique se composant d'intervalles pour ainsi dire abstraits et absolus, entre lesquels il n'existe aucune appellation ni affinité, il n'y a pasd'altraction des uns vers les autres, c'est-à-dire celle tendance qui porte invinciblement l'oreille à désirer la résolution d'une note sur une autre. Voiià pourquoi, dans le plainchant, 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 l'élémentdu mou vement et del'agi talion, il s'ensuit que chacun de ces intervalles a des affinités avec les autres, est appellatif des autres, et queparles lois mystérieuses des rapports des sons, il détermine dans cerlains intervalles correspondants une tendance analogue à celui qu'il a en soi. Ainsi, que le quatrième degré fa soit mis en rapport avec lo septième degré si, à l'instant le sentiment du ton d'ut se produit irrésistiblement, de telle sorte que les/, obéissant à sa propre attraction, se porte vers Yut, et le fa, obéissant à une attraction en sens contraire, se porte vers le mi. L'attraction est la grande loi de la tonalité moderne, par 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 (pie tout ce qui précède doit s'entendre plutôt de Valtraction harmonique que de Valtraction mélodique. Il est certain que, dans le plain-chant, les intervalles sont abstraits et absolus, en ce sens que leur caractère est de porter virtuellement repos ; toutefois , h les considérer sous le rapport mélodique seulement, c'està-dire des groupes, des périodes qui concourent à former la phraséologie grégorienne, on no peut dire qu'il en est ainsi, car alors il serait fort indifférent d'employer tels ou tels de ces intervalles, el la notion' de
la mélodie disparaîtrait, puisque la mélodie ou se 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 attraction, 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 définition de S. Jean Damascène : La musique est une suite de sons qui s'appellent, ne s'applique pas également au chant grégorien ; mais on ne doit jamais perdre de vue que ces lois d'affinité, d'appellation, ou môme d'attraction, si l'on veut employer ce mot, sont d'une tout autre nature que celles qui régissent les rapports des intervalles dans la tonalité mondaine.
AUBADE. — Aibades de Calène. — Aubade est une sorte de concert que l'on donne le matin au point du jour, à Vanbe 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 tambourins. (M. Honnorat prétend que plusieurs l'ont dériver le nom de galoubet de gai, gai, et oubet, diminutif de aube, petite aube.) Aux fêtes de ville, on est réveillé au chant du coq par le rhythme rauque et nourri des tambourins et les sons aigus et mordants du galoubet. Il ya de véritables virtuoses sur cet instrument, La farandole serpente dans les rues ou sous les ombrages, aux lueurs de* torches, aux accents de cette musique champêtre, et rien ne peut donner une idée de cet entraînement.
Mais les aubades appelées aubades de Calène 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 particulier. Leur origine est toute religieuse, bien que les exécutants s'y permissent quelques airs profanes. Mais enfin les Noël s étaient souvent composés sur des airs vulgaires, et ce qu'il faut surtout remarquer dans ces fêtes, c'est le caractère de foi naïve qui se trahissait jusque dans les réjouissances et qui faisait de ces solennités des fêtes de famille. L'abbé Marchetti, dans son Explication des tisages et coustumes des Marseillois (Marseille, Brebion, 1083, in-12), va nous donner une idée des aubades de Calène. Il faut savoir que l'ouvrage est écrit en dialogue enlro deux personnages, Polihore et Philopalris.— «Polihore. — J'avois envie de savoir pourquoi la grand'bande de vos violons se promène le mois de décembre par les rues durant le silence de la nuit, el sonne aux portes do vos maisons les plus beaux airs du temps, 'e cpie vous appelez en voire patois les aubades de Calène. — Philopatris. Celle coustume n'a rien de profane que les airs de la cour que nos violons y mêlent, au lieu des airs sacrez et spirituels, qui sont les seuls qu'il, leur est permis d'employer, pour no
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rien faire qui soit indigne de la sainteté du temps et de la Feste à laquetle on nous convie de nous préparer par ces aubades (4-2). Vous savez de quelle sorte fut annoncée aux Juifs la naissance du Sauveur du Monde, la joye que les Anges en témoignèrent, et les Cantiques que ces Bien-heureux Esprits tirent lors retentir. Ces aubades sont des représentations et des images , quoyque grossières, de cette harmonie angélique, qui nous advertissent de joindre à leurs hymnes et à leurs applaudisseniens, les transports de la joye que cette Feste nous donne. — Polihobe. Vous feriez donc bien mieux de faire cela le matin que le soir, puisque les Anges ne célébrèrent avec cette allégresse la naissance de ce Roy de gloire que depuis le minuit. Autrement vous avez plus de sujet de leur donner le nom de sérénades que celuy d'aubades. — Philopatris. Dans le dessein que nous avons nonîseulement de représenter h nostre peuple l'harmonie des anges lors de cette Feste, mais de l'advertir par là de se préparer à une si grande solemnité, le soir que tout le monde veille encore, est beaucoup plus propre à cela que le matin ; auquel temps cet advertissement seroit inutile, à cause que toute la ville se trouve lors ensevelie dans le sommeil. Cette différence pourtant ne nous oblige point, comme vous croyez, à changer le nom d'aubades en celuy de sérénades ; tant s'en faut pour montrer que telle harmonie est une image et une expression de celle des anges qui fut entendue le matin et non pas le soir, le nom d'aubades convient beaucoup mieux à ce que nous voulons exprimer que ne feroit celuy de sérénades que vous auriez envie de lui donner... » etc. (P. 198-200.)
Celte citation d'un livre aussi rare que curieux nous apprend deux choses: l'une qu'il y avait à Marseille une grand'bande de violons de cour; l'autre la raison pour laquelle les aubades de Calène étaient données le soir plutôt que le matin, sans cesser d'être appelées aubades. — Quant à l'origine de Calène, on la trouvera à l'article Noël, où nous revenons sur ce sujet.
AUGMENTÉ, ÉE. — Adjectif oui se joint au nom d'un intervalle, lorsque la note supérieure est élevée ou lorsque la note infé-
rieure est baissée par l'effet de dièses, de bémols ou de bécarres, qui n'appartiennent ni au ton, ni au mode du morceau ou du passage. (FÉT1S.)
AUTHENTIQUE ( Adthf.nticcm ). — On appelait ainsi un livre ecclésiastique où étaient contenus, dans l'ordre où ils devaient être chantés, les antiennes et les répons. Du Cange cite Cap. 27, Guidonis Discipl. Farfensis, où on lit : Item alléluia, audivil Herodes , et cœtera sicuti capitula sunt in \vthentico. — Et au chap. 40 : Dicant unam antiphonam per ordinem, sicul insertœ sunt in authentico. — De même au chap. 44 : Responsoria décantent eo ordine, sicuti in festivitate ejus ex authentico decantatœ stmt.
AUTHENTIQUES ou AETHENTES. — Les modes authentiques sont ceux qui soni formulés par 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 fa
sol la si ut ré mi fa sol
Us ont été appelés authentiques ou authentes, soit à cause de l'authenticité 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 l'ancienne théorie grecque ; soit enlin parce que leurs gammes sont le produit de la division harmonique suivant laquelle la quinte se trouve en bas et la quarte au-dessus.
Rousseau fait aussi remarquer que, dans les modes authentiques, la finale est la corde la plus grave.
AVJC1MUM (du latin avis, oiseau, et cano, je chante : chant d'oiseau). — C'est un registre que l'on trouve encore dans.quelques orgues anciens, mais que le bon goût a fait proscrire des orgues modernes. Ce 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, dont le pied recourbé se trouve dans un petit sommier placé tout près de la cuvette. Lorsque l'air souille dans ces petits tuyaux, l'eau s'agite à sa surface, et il en résulte un son qui imite fort bien le gazouillement des oiseaux. {Fact. d'org. Roret, 1. 111, p. 509.)
B.— Cette lettre indique le second degré de l'échelle dans les notations boétienne et grégorienne. Dans cette dernière, le B majuscule signifie le si grave, le b minuscule, l'octave de ce premier si, et le bb redoublé ou superposé la double octave.
Leltre qui, par sa forme arrondie ou carrée, indique que le si doit être altéré par le bémol ou laissé dans son ton naturel, ce que marque le bécarre. — Pour comprendre ceci, il faut dire que, chez les Grecs, les tétracordes, c'est-à-dire les systèmes composés
<\-2) Subito facta est cum àngelo niuliitudo raililix cœleiliï-, lauJanlium Deum cl dictuliuni : Gloria m
de quatre intervalles consécutifs, devaient être rangés dans l'ordre suivant : un demiton et deux tons consécutifs, comme :
si^ul ré mi mi'~"fa sol la.
Ce <iui faisait deux tétracordes conjoints , car le mi, dernier degré du premier télracorde, et le mi, premier degré du second tétracorde, se confondaient dans l'unisson. Le la était appelé la mise, le milieu, parce qu'elle séparait les deux tétracordes graves
altisiimii Dco, et in terra pax homiitibui bonar totuntatit.
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des deux tétraeordcs aigus, c'est-à-dire les deux tétracordes appelés des principales et des moyennes, des deux autres tétracordes appelées des séparées et des aiguës. Comme on le voit ici :
si~utrdniiC:ni£"r;i sol h— si~uué mi— in" fa sol la
conjonction séparation conjonction Il s'ensuivait que lorsque, pour les besoins du chant, on voulait opérer la conjonction là où existait la séparation, il fallait prendre la mène la pour point de départ d'un nouveau tétracorde conjoint avec le second.de cette manière :
si — ut ré mi— miTa sol l.i— la si""~ut ré
conjonction conjonction
Mais, dans ce dernier.tétracorde, l'ordre essentiel 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 si pour remettre le demi-ton à sa place et donner ce qu'on appelait une bonne suite à ce tétracorde, de sorte que ce tétracorde su présentait ainsi :
la si I) ut rc.
Il fut appelé tétracorde synemménon, c'està-dire des ajoutées, des appliquées, des conjointes.
Donc, plus tard, suivant que la lettre B s'appliquait au si altéré ou au si naturel, elle prit la forme de b rond ou mol, ou de b carré ou dur \\. Voilà l'origine du bémol et du bécarre. De là les expressions : chanter par b mol, par b carre ou dur, par nature, et hexacorde mol , hexacorde dur, hexacorde de nature.
Les Allemands, qui ont conservé l'usage des lettres grégoriennes, ont substitué l'H au B, lorsque le B doit signifier le si naturel.
— La lettre Best interprétée ainsi dans l'alphabet significatif des ornements de chant de Romar.us : Secundum litteras quibus adjungilur, ut bene, id est multum extollatur, vel gravetur sive lenealur, bekjicat.
— BT, dans le même alphabet, signifiait, selon M. Nisard, qu'il fallait accentuer trèslentement la note ou la ligature surmonléo de ces deux lettres.
BAGUETTE.— Marque de distinction dont les chantres se servaient pour frapper les causeurs, ceux qui n'avaient pas une posture convenable , et ceux qui chantaient faux ou qui précipitaient le chant. C'est peut-être ici le lieu de faire connaître un usage établi à Tours dans l'église de Saint- Martin. « Le 12 de May, jour de la Subvention de Saint Martin, en reconnoissance de ce que la ville de Tours , assiégée au ixc siècle par les Normans et Danois , fut délivrée par les mérites de S. Mai tin, et de ce que lus Chanoines de S. Martin allèrent chercher dans les bois et les cavernes les Moines de Marmoulier 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-
ClIANT. BAG i«4
reil jour processionnellement à l'Eglise de S. Martin, avant des baguettes blanches à 'la main (originairement des bâtons pour se soutenir), qu'ils quittent en entrant dans l'Eglise et qu'ils reprennent à la sortie. Après avoir chanté dans la Nef une Antienne de S. Martin , le Verset et l'Oraison , ils vont au travers du Chœur au tombeau de S. Martin, où ils demeurent quelque tems en prières; quatre Commissaires du Chapitre les conduisent dans un lieu préparé pour les recevoir, où on leur sert les raffraîchissemens dont ils ont besoin, et ils reçoivent chacun un petit gâteau qu'ils emportent avec eux en marque d'union et de confraternité , et pour conserver la mémoire de l'hospitalité qu'ils reçurent d'eux dans une si pressante nécessité. Us chantent solennellement Tierces, et ensuite la Messe avec le Clergé de Saint-Martin, qui occupe la droite du Chœur, et les Moines de Marmoutier la gauche avec l'ordre de sept chandeliers. Le Chantre de l'Eglise de S. Martin commence 17/irroU,dont l'Orgue et la Musique chantent chacun la moitié. Le Chantre des Religieux chante le Verset et recommence Y Introït, que les Moines continuent; et le Chantre de l'Eglise le Gloria Patri, et reprend VIntroït pour la troisième fois, que la Musique poursuit; et ainsi du reste de la Messe qu'on chante à trois chœurs. Après Sexies, les Religieux s'en retournent à leur Monastère dans le même ordre qu'ils sont venus. »(Voyages liturgiques de France, 171S, p. 131, 132.)
Quoique l'usage de ces baguettes ne se rapporte pas aux fonctions des chantres, nous avons cru devoir le mentionner ici, à cause de son analogie, et de quelques autresdétails qui peuvent intéresser le chant d'église. A Notre-Dame de Chartres on faisait à Vêpres la procession 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 tète des jeunes Chanoines. Et cela, dit-on, pour marquer les habits blancs que les nouveaux baptisez portoient pendant l'Octave. En allant et en revenant, on y chante le quatrième et lecinquiôme Psaume de la Eérie. » (lbid., p. 231 ut 232.)
Aux processions qui se faisaient à Rouen, le chantre, précédé 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 baguettes blanches pour guider la marche des chapelains tant en allant qu'en revenant. «Ces baguettes que ces deux Curés portoient autrefois pour guider la marche de la Procession, n'étoient pas singulières à l'Eglise do Rouen. Nous en avons vu aussi à Lyon, ad defendendam ou cuslodicndam processionem, 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, les autres ecclésiastiques en dignité
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en portent également, et jusqu'aux bedeaux qui, à Saint-Agnan d'Orléans, ont des bayueltes ou bâtons en main pour faire faire place à la procession : habentes virgas vel baculos in manibus ut prœparenl viam procession!. Toutefois , comme toutes ces choses dégénèrent ou se transforment, on a raccourci cesbagucttes, et on lésa réduites à une longueur de deux pieds ou deux pieds et demi. Enfin on les a enjolivées et on les a surmontées de fleurs, soit au haut, soit au milieu.
BAHA. — Vocalise, neume ou jubilas qui se fait sur la dernière lettre de V Alléluia comme nous l'avons dit dans l 'article Alléluia: lia ha cantalur a choro allernatim ad modum sequenliœ. (Ordin. velus ms. eccl. Camerac: ml missam dominicœ 1 in Advcnlu, alléluia sine baha.)
BALEK, BALLER. — Danser, se mouvoir de droite à gauche, produire avec le corps des mouvements rhythmés. Que les danses aient été introduites dans les cérémonies de l'Eglise, c'est ce dont ne peuvent douter ceux cpii connaissent l'expression proverbiale usitée à Sens : Tel jour le préchantre balle, et les danses auxquelles prenaient part, non-seulement les enfants, les hommes et les femmes du peuple, mais encore les ecclésiastiques et les religieuses mêmes aux jours des Innocents et de la fête des Fous. Mais, 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 chœur de l'église, dans les nefs latérales avec des thuriféraires marchant en cadence et dont les mouvements sont réglés par des rites, ne sont en réalité , comme le mot latin l'indique [chorea, d'où chorialis, chorista, choriste), des chœurs ambulants, représentant dans leurs évolutions symboliques des danses mystiques et sacrées (43)? Nous ne saurions dire précisément en quoi consistait l'espèce de danse pratiquée une fois l'an à Sens par le préchantre. Nous nous contenterons de citer le statut du Chapitre de cette ville, relatif à celui qui était revêtu de celte dignité : Sciendum quod die inventionis B. Stephani ad processionem in nuvi ecclesia?, apud S. Colombam in die S. I.upi, dum canlatur in choro : O venerandum anlistitern, prœccntor in his duobus locis, in chirotecis et annulis cumbaculo dcbet ballure, et non plus per annuin. Ainsi, c'était pendant la procession que cette espèce de sa! talion avait lieu. (Ap. Du Can(;k.)
< Ubi omnes consurrexere,
duo chori fiunt in medio cœnaculo, aller virorum, aller feminaruin, cuique suus incenlor prœficilur, honore prœstans et canendi peritia. Deinde canlant hymnos in laudem Dei compositos, variis uielrorum carminuinque generibus, nunc ore uno, nunc altérais, non
(43) Voir ce que Lebrun-Desinaretlcs dit de la révtrence faite à la mode des Damet à certaines cérémonies par les entants de chœur, les chantres, les
sine decoris et religions gestibus, atque accentibus, modo stantes, modo prorsum retrorsumque gradum moventes, utcumque res postulat. Deinde postquara uterque chorus seorsum explevit se his deliciis, velut amore ebrii, unum chorutn faciunt promiscuum ad imitationem olim illius instiluti in Rubri sinus littore posl mirandum prodigium. . . » (Philo, Z>e vita contemptativa, sub fin.)
BANDE. — Nom que quelques symphoniastes donnent à la portée des quatre lignes du plain-chant. (Voy. les Principes pour apprendre le plain-chant, imprimés à Avignon, chez Cl. Delorme, 174-2, in-12, p. 2.)
BAPTÊME (bénédiction) DES CLOCHES.
— Ou rapporte que le Pape Jean IV, qui occupait le siège apostolique vers le milieu du vu' siècle , ordonna le premier qu'on imposerait un nom aux cloches en les bénissant, et commença lui-même, en donnant son nom à la grande cloche de l'église de Saint-Jean-de-Latran ; « ce qui, dit un auteur, a toujours été observé, depuis , et ne doit pas paroitre nouveau et sans exemple , puisque Jacob après la vision qu'il avait eue de l'échelle mystérieuse, dont il est parlé dans le vingt-huitième chapitre de la Genèse, prit la pierre qui lui avoit servi pour reposer sa tète, et en tit une espèce d'autel, répandant de l'huile dessus comme pour la consacrer, et lui donna le nomôe Béthel, c'est à dire maison de Dieu. » (Recueil curieux et édifiant sur les cloches de l'Eglise; Cologne, 1757, p. 63.)
« L'Eglise a été dirigée par trois motifs dans celte imposition de noms au baptême, ou pour mieux dire à la bénédiction des cloches : 1° pour mieux distinguer chaquo cloche, par le nom d'un saint donné par le parrain ou la marraine, lesquels autant qu'il est possible doivent être choisis parmi les personnes les plus vertueuses et les plus qualifiées du pays ; 2° pour marquer les différentes heures de l'office 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 sainte. » (Ibid., p. 68 et 69.)
Le nom de baptême appliqué à la cérémonie de la bénédiction des cloches semble 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 Papo Jean XIII, soit parce que ce Pape bénit le premier les cloches, et consacra cet usage en donnant son nom à celle de Saint-Jeaude-Lalrau, en l'année 1)65, ainsi que Baronius le rapporte, soit parce que 1 empereur Ollion, après son couronnement, donna luimême son n"m.à la grosse cloche de Saint- Jean-de-Lalran, comme M. de la Combe
chanoines, les cardinaux au Pape, les ambassadeurs au roi de France, et de la révérence i" ambitu (en rond). ( Voi/rtjcs liturgique*, pp. 49, 50, cl 559).
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l'affirme. Il est toutefois certain que cet usage est beaucoup plus ancien, puisqu'on trouve ia formule de cette bénédiction dans les Rituels antérieurs d'un siècle à Jean XIII, avec ce litre : Ad signum ecclesiœ bencdiccndum : et que Charleroagne, dans son capitulaire de l'an 789, défend de baptiser les cloches : ut clncœ non baptizentur. Ce qui, dans le cas où l'on ne déviait pas regarder comme certaine l'institution de cet usage au vu* siècle, par le Pape Jean IV, démentirait néanmoins l'allégation de ceux qui se contentent de faire remonter son introduction au Pape Jean XIII, en 972. Il est parlé dans Alcnin, disciple de Bôde et précepteur de Charlemagne, de la cérémonie du baptême des cloches comme d'un usage antérieur a l'an 770 {Catalogue raisonné des mss. de M, de Cambis-Velleron, in-i°, p. 195, 190; Avignon, L. Chambaud, 1770); et Létald, moine du x' siècle, la signale comme une coutume ancienne, mais qui n'avait pas encore le caractère de l'universalité. 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 X1I1 voulut lis faire revivre.
En l'an 1029, le roi Robert, faisant faire ,Ia dédicace de l'église de Saint - Agnan d'Orléans, la dota, entre autres présents royaux, de cinq cloches qu'il avait fait baptiser, et dont la plus grosse, qui pesait 2,600 I., fut appelée de son nom ; d'où l'on peut inférer que le capitulaire de Charlemagne, cité ci-dessus, ou fut de nul effet, ou fut de peu de durée. En faisant connaître ce qui regarde les cloches de Saint-Agnan, le moine Helgaud observe que l'on employait l'huile et le chrome dans la cérémonie de la bénédiction des cloches, ce qui montre qu'elle s'est toujours faite avec beaucoup de solennité.
Au reste, voici de quelle manière s'exprime l'auteur du Iiccueil curieux et édifiant sur les cloches de l'Eglise (p. 63-65), sur cette «pression impropre, mais fort usitée et fort ancienne, ainsi qu'on le voit, du baptême des cloches :
a 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 baptême et celles qu'on observe en bénissant les cloches. En effet, on lave la cloche, on fait sur elle des onctions avec l'huile des infirmes et avec le saint-chrême. On 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 fidèles députés à cet elfel, nomment h l'officiant le saint ou la sainte dont elle doit poiler le nom, ce qui fait que le peuple les appelle parrain et marraine. Mais ce ne sont pas les cloches seules ; les autels, les temples, les calices et la plupart des autres choses que l'Eglise bénit et consacre, sont lavés avec l'eau bénite, et ensuite oints avec les saintes huiles et portent le nom d'un
saint. La cérémonie de leur bénédiction ne s'ap' elle pas pour cela un baptême. Le terme de 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 justifiante, 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 l'Eglise, comme toutes les autres choses dont on vient de parler, et qu'elle bénit et consacre aussi avant que de s'en servir aux fonctions sacrées.
« Au reste, le terme impropre de-baptême 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 offices, et cite pour cela le Rituel romain. Mais cet illustre 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. »
Griinaud, 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 coustume 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-de-Latran,que Jean XIII nomma Jean-Baptiste, au rapport de IJaronius, en l'an 908 ou environ, lorsque cette cérémonie fut instituée ; à la grosse de Notre-Dame de Rouen, que l'on appelle George d'Amboise, et à celles qui sont pendues dans les tours et les clochers de toutes les églises. » (De l'Harmonie universelle; des Instruments de percussion, p. 3, iu-fol., Ballard, 1636.)
Cette cloche de George d'Amboise était nommée ainsi, parce qu'elle avait été donnée par le cardinal de ce nom, archevêque de Rouen. Les autres cloches de la môme église se nommaient Marie, Robin de l'Huys, les Saint-Benoît, etc., etc.
A Saint-Maurice de Vienne, les grosses cloches étaient nommées Boudes, du nom do la plus considérable, qui était appelée Bauda. Dans cette église, les trois mots cantates et baudes, signifiaient que la fête devait être célébrée avec la plus-grande solennité.
A Gand, il y avait une cloche qui s'appelait Rolland; ce fut celle que Charles-Quint
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lit casser, parce qu'elle servait à convoquer les assemblées populaires.
L'inscription de la cloche de Saint-Jacques de la Boucherie, à Paris, était ainsi conçue :
«En 1671, j'ai été nommée Marie-Thérèse, 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 Messire Nicolas MOREL, prêtre, docteur de la Faculté de théologie de Paris, vicaire général du diocèse de Montpellier, et curé de cette paroisse; et nommée de nouveau Marie- Thérèse, par M. Jean-Baptiste-Nicolas LE- ROY, avocat au parlement, ancien commissaire des pauvres, et ancien marguillier de ladite paroisse, et par demoiselle Marie- Henriette BOURJOT, épouse de M. Claude- Nicolas LIAUTAUD, négociant, ancien marguillier de laditeparoisse, qui m'ont conservé ces noms par respect pour mes premiers marraine et parrain.
« Jean-Baptiste WATRIPON, Laurent- François-Augustin MOREL, Claude PAUL- MIER, et Alexandre DE ROUSSY, tous marguilliers encharge de ladite paroisse de Saint- Jacques de la Boucherie en l'année 1780. »
La question du baptême des cloches a été parfaitement traitée par un autre auteur, dont nous rapporterons encore les paroles :
« La cérémonie que l'Eglise 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 l'Eglise y emploie l'eau, l'huile des infirmes et le saint chrome, ce n'est point un sacrement, mais une simple bénédiction, qui, comme toutes colles qui sont observées dans l'Eglise, a pour objet de séparer de tout usage profane ce qui est 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 de ces cloches, des instants destinés aux exercices de religion, se rendront assidûment au temple. Les fidèles doivent donc envisager cette bénédiction comme une espèce de dédicace : elle a, en effet, uu rapport sensible avec celle de nos temples. C'est par l'onction que les principales colonnes de nos églises ont été consacrées au culte du Seigneur; c'est aussi par des onctions multipliées, et dans l'intérieur et à l'extérieur des cloches, que l'Eglise les destinu à rassembler les fidèles qui doivent prendre part à ce culte.
« Celte seule réflexion suffit pour répondre à toutes les questions cpie peut suggérer l'esprit d'ignorance et de superstition. Pourquoi, [iar exemple, comme au baptême, impose-l-on des noms aux cloches au moment de leur bénédiction ? Parce que le même esprit de religion, qui fait consacrer nos temples sous I invocation des amis de Dieu, inspire à l'Eglise d'intéresser les saints à
(il) Voir l'Ordre des cérémonies qui doivent êlrc •observée* pour tu bénédiction d'une cloche, dans le
celle nouvelle offrande qu'elle fait au Seigneur. Klle permet donc qu'on grave sur les cloches les noms de quelques saints, et en même temps elle sollicite leur protection, non pour ces instruments matériels, mais pour nous... Mais l'Eglise, en leur imposant des noms, est bien loin de les assimiler aux enfants qu'elle présente à Jésus-Christ dans le sacrement de baptême. C'est aussi trèsimproprement qu'on nomme parrains et marraines les personnes qui sont choisies pour imposer le nom aux cloches qu'on va bénir. Il n'y a dans cette cérémonie ni promesses à faire, ni engagements à prendre. Dans l'administration du sacrement de baptême, les parrains et les marraines représentent l'enfant, deviennent sa caution 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 sa subsistance. Mais dans la bénédiction des cloches, les personnes distinguées qu'on choisit pour les nommer sont les représentants de tous les fidèles, pour faire à Dieu, avec l'Eglise et par Jésus- Christ, l'offrande de ces vases qu'on destine au service de son temple » (44), etc., etc.
Si nous avons cité ce passage tout au long, c'est qu'il exprime parfaitement ce caractère particulierque la religion communique à tout ce qu'elle touche, cette destination en vertu de laquelle elle sépare de tout usage profane ce qui est consacré au service du Seigneur. L'Eglise a des bénédictions pour une foule de choses à l'usage des hommes, les aliments, les vêtements, les édifices, les armes, etc. ; mais elle prête plus spécialement à certains objets un caractère eu rapport avec cette destination 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 concours sacrilège à des solennités mondaines et profanes, sorte d'apostasie qui ne rejaillit pas seulement ici sur une personne ou une chose isolée, mais sur une institution tout entière. Telle est la destination des chants sacrés, de la liturgie, de l'orgue, de 1 architecture chrétienne, et enfin des cloches du temple si bien nommées les trompettes de l'Eglise militante. Cette destination, étant le rapport exact entre la chose même et l'usage auquel elle est consacrée, esl 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 a su tirer de tout temps de l'ensemble des cérémonies du culte. Cette même destination fixe irrévocablement les fonctions de toute chose à 1 objet auquel elle s'applique ; d'où résulte un cachet et comme un sceau incommunicable
BARRE. — Ligne perpendiculaire qui coupe à angle droit les lignes horizontales de la portée du plain-chaut pour la sépara-
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tion des périodes où l'on fuit un petit repos. Ces repos ne doivent avoir lieu que quand le sens le permet.
— Dans les éditions ordinaires de livres ae plain-chant, la musique de chaque mot est suivie d'une barre, en sorte qu'il est impossible à un ebantre qui ne connaît pas le latin, de faire convenablement les repos dont il est ici parlé.
Les éditions de livres de chœur qui se publient depuis quelques temps ont, sous ce rapport, un immense avantage sur les anciennes : les barres qui n'indiquent pas les repos en ont disparu complètement; le Graduel et VAntiphonaire imprimés à Paris, en 1851 et en 185:2, sont les seuls qui n'ont pas subi celte heureuse modification typographique. Dans un but fort louable sans doute, les éditeurs de ces livres ont souvent mis plusieurs barres pour séparer en petits groupes les longues tirades de notes qui n'appartiennent qu'à une seule syllabe. Ce but aurait pu être atteint, ce nous semble, par desimpies ligatures. (Th. Nisard.)
BARVPYCNE. — Mot grec forgé de papiç, bas, et de iruzvô;, son pressé, condense, demi-ton. Lorsque, dans un tétracorde, le demi-ton est en bas, comme dans mi^~fa, sol, la, on dit que le chant est de l'espèce barypyene; tel est le troisième mode du ulaiuciiant.
BARYTON. — On appelle baryton la partie grave dans une composition. Ce mot vient de fiapùç, comme le précédent, et de toto;, ton. Gaffori s'est donc trompé quand il a dit : Baritonante enim inlelligitur pars seu processus gravior in compositionc canlilcnw, qui et contra-tenor gravis dicitur, a vari, quod est grave [v mutata in h] quasi graviorem cantons cantilenœ partent, (mus. practica, lib. m, cap. 11.)
Nous aimons mieux citer le même auteur quand il décrit les fonctions du baryton : Tenorem vero qui cantum sustinet et a baritonante sustinetur, fundamentum relalionis dicunt ; namque ab acuto cantu, et graviore baritonante circumscriptus est, médium oblinens locum ; quare ipsum concorditer conspiciunl, observant et venerantur. Trahit enim amborum concordiam ad seipsum ac sui ipsius ad altos confert, neque decet ipsum garrnits fractionibus diminui, quippe qui ad reliquos singulis notulis concordias tenet. (lbid., cap. 15.)
Il existait anciennement un instrument appelé liait/ton.
Dans la musique actuelle, on nomme baryton la voix qui tient le milieu entre le ténor et la basse. Voilà donc maintenant encore un mot qui ment à son origine, puisqu'il ne sonne plus la partie grave.
BAS-CHOEUR. — Le chœur est divisé en deux parties, l'une où se placent les chanoines, l'autre où se placent les chantres et les clercs. C'est cette dernière partie qui est appelée le bas-cltceur.
BASSE (Voix).
Ratsus alit voces, ingrassat, (undat et auget.
' (Merlinus, poêla Mu'niuaniis.)
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Les fonctions de la voix de basse dans un chœur sont parfaitement exprimées dans ces quelques mots. On distinguait la voix de basse-taille qui était la voix moyenne, moins grave que la basse-contre.
BASSE CHIFFREE. - Ce qu'on appelle basse chiffrée consiste en certains chiffres que l'on met au-dessus de la partie de la basse dans un accompagnement pour orgue, par exemple, ce qui permet à l'organiste de soutenir les voix en bonne harmonie sans qu'on ait îa peine d'écrire les parties du chant sur la partie destinée pour l'orgue.
— «Cette partie surmontée de chiffres, dit M. Fétis, prit en Italie le nom de partunento, et en France celui de basse chiffrée.
« Si l'on écrivait un chiffre pour 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 lecture de toutes les parties réunies en notation ordinaire, et le but serait manqué. Au lieu de cela, on n'indique que l'intervalle caractéristique. Pour l'accord parfait, par exemple, 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 t), on place ces signes à côté ou en avant du chiffre; si elle devient mineure par l'effet d'un ^ ou d'un h, on use du même procédé. Lorsque deux intervalles sont caractéristiques d'un accord, on les joint ensemble ; par exemple, l'accord de quinte et sixte s'exprime par j. Les intervalles diminués se marquent par un trait diagonal qui barre le chiffre de cette manière -7-. Quant aux intervalles augmentés, ils s'expriment en plaçant à côté du chiffre le # , ou le \j, ou le bj qui les modilie. Lorsque la note sensible est caractéristique d'un intervalle, on l'exprime par ce signe -f-.
« Chaque époque, chaque école ont eu des systèmes différents pour chiffrer les basses. Ces différences sont de peu d'importance; il suffit que l'on s'entende et que l'organiste ou l'accompagnateur soit instruit des diverses méthodes. » (La Musique mise à la portée de tout le monde, i" seet., ch. 10.)
La busse chiffrée est un excellent exercice pour les élèves. Le professeur leur dicte une basse chiffrée, et ils doivent remplir les partics vides au moyen des indications qu'elle confient.
BASSE CONTINUE.— La basse continue est une sorte de basse qui, ainsi que son nom l'indique, se poursuit sans discontinualion, fandis que la basse d'accompagnement usitée dans les anciennes compositions était souvent interrompue. L'invention de la basse continue est attribuée à L. Yiadana par les uns ; les autres dirent seulement qu'il l'a perfectionnée. Lui-même , dans cette fameuse préface qu'on cite beaucoup, et qu'on ne donne jamais en entier (si ce n'est Kiesewetter dans son Flist. de ia mus. occidentale ), en parle comme d'une chose usitée de son temps (1000 ou 1G01). Nous regrettonsde nepouvoirdonnercetimpoitant morceau historique qui prouverait:!", que
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Yiadana ne prétend nullement a l'honneur de l'invention de la basse continue, ni de l'accompagnement, ni de la basse chiffrée ; seulement il se déclare inventeur d'un nouveau genre de composition qu'il appelle concertante ; 2° qu'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 autre chose que le traité tant de l'ois cité, ne contient à ce sujet, que des avis utiles à l'organiste et au directeur de la musique pour l'exécution des concerti ; 3° qu'il ne se sert nullement de chiffres; on ne trouve *'n effet dans la partie d'orgue que des «ou des b qui sont encore fort rares, pour indiquer la tierce majeure, ou mineure ; il est certain qu'il en aurait parlé si c'eût été une innovation ; k° qu'il fallait que les organistes auxquels il demandait d'accompagner ses concerti sur la partie d'orgue, ce que l'on appelle improprement jouer la basse continue, fussent depuis longtemps familiarisés avec l'accompagnement pour pouvoir le faire sur une partie aussi vague.
La basse continue se jouait avec les chiffres marqués au-dessus des notes sur l'orgue, le clavecin, l'épinette, le théorbe, la harpe , etc., ou sans chiffres sur la basse de viole, le théorbe, le serpent, etc ; d'où les Italiens, selon Brossard,la désignaient seulement par les noms de leuto, archileuto, parlitura, organo, tiorba, spinetto, clavicembalo, basso viola, fayotto, violons, etc., etc. — « Il vous faudra trois voix, un dessus, une haute-contre, et une basse, qui seront accompagnées d'une basse de viole, 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. Fétis a exposé fort savamment l'origine et les progrès delà basse continue dans plusieurs de ses ouvrages, notamment dans son Esquisse de V histoire de l'harmonie, Paris, 184-1, p. 46 et suiv.
BASSEFONDAMENTALE.CONTRAINTE.
— Bien que ce sujet n'entre guère dans le plan de noire travail, nous donnerons pourtant un idée de la basse fondamentale et de la basse contrainte.
La basse fondamentale est, comme son nom l'indique, la note la plus grave de certains accords. Elle était dans la pensée de son inventeur, Rameau , un moyen 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. Fétis, que l'ouvrage d'un homme supérieur. (Voy. Esquisse de l'hist. de l'harmonie , OU le Traité de la théorie de l'harmonie du même auteur.)
On nommait basse contrainte une basse (jui reposait sur une seule formule se reproduisant sans cesse, tandis que les parlies supérieures variaient sans cesse l'harmonie et le chant. Les Italiens l'appelaient basso ostinalo. (Voir l'article Conductus.)
BASSE NOTE. - Une messe chantée en
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basse note était une messe célébrée sans appareil, et sans chant, ou voce submissa. Une messe, un office chantés en haute note, étaient une messe ou un office célébrés avec une certaine pompe et avec un appareil musical. « Le sermon fini, la messe fut chantée en haute note par monsieur le révérendissime cardinal de Pelué, à la fin de laquelle les chantres entonnèrent ce motel : Quamdilecla tabernacula tua. » {Satyre Ménippée.)
Cette expression basse note avait fini par passer dans le langage ordinaire, et elle était employée lorsqu'on voulait répandre une chose confidentiellement, en tapinois, dans l'ombre. « 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 note basse et courte aleine : « Mes amis, sauvez-moy, etc. » (Satyre Ménippée). M"" de Sévigné loue son cousin de Bussy d'avoir défendu Benserade et Lafontaine contre un méchant factum. « Je l'avois déjà fait en basse note, dit-elle, à tous ceux qui vouloient louer cette noire satyre. «[Lettre du 14 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, et en basse note, entre M. et M"' de ChauU ries, l'évoque de Vannes et moi, votre santé fut bue, 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 de deux cônes réunis par leur base, mais on en fait aussi qui ont la forme et la longueur d'une trompette de très-menue taille. (Manuel du fact. d'or g.)
BATARDE (Octave). — On appelait occire bâtarde ou de mauvaise espèce celle qui se fuit par une fausse quinte dans la division harmonique si fa si, et celle qui se fait par une fausse quarte dans la division arithmétique fa si fa. Il suit de là que, des sept octaves diatoniques, il n'y en a que six qui aient leur quinte 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 de la division arithmétique.
On appelle régulières les douze octaves qui peuvent être divisées harmoniquement et aritlimétiquement.
BATON DU CHANTRE. — Anciennement signe distinclifdes préchantres, des chantres, des capiscols ou scolastiques, des maîtres de chœur. Le bâton était long , en forme de bourdon.
Honorius d'Autun donne la raison pour laquelle les chantres ont la tête recouverte d'un bonnet de laine (capuchon), et un bâton dans les mains : Cantor , qui cantum inchoat,
est tubicina qui signum ad pugnam dat
Cantorcs capita pileolis tegunl, baculos vel tabulas manibus gerunl ; quia prœliantes caput yuleis legunt, armis bellicis se proteyunt. (Lib. i , cap. lk.)
DuCangecite un texte du même Hono.-ius
un
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d'Aulun (lib. i, cap. 24), duquel il résulte que
ceux qui mangeaient l'agneau pascal étaient considérés coin nie s 'acheminant vers la céleste pairie , et que c'était pour cela qu'ils avaient un bâton entre les mains. Le texte se termine ainsi : Secundum hune morem Cantores in officio Missœ Baculos tenere noscuntur , dum verus paschalis agnus benedicetur. Adde cap. 74 • Hinc fuite manavit , ut cantores et prœcentores in ecclesiis , dum sacrum peragilur officium, baculos argenleos leneav.t.
D'un autre côté, Juinilhac s'exprime ainsi : « C'est aussi pour ce niesme sujet et sur ce modelle que les premiers Chrestiens et les plus illustres Eglises de l'Orient et de l'Occident ont établi un chantre d'office, 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 l'Abbé au gouvernement du chapitre ou du monastère. » (Jimilhac , part. îv, chap. 6.)
Dans l'église de Saint-Michel, à Dijon, les chapiers se promènent non-seulement dans le chœur, mais encore dans une partie de la nef, ainsi que cela s'observe à Saint-Erbland de Rouen , et c'est apparemment afin de maintenir le chant et de faire taire ceux qui y manquent , comme aussi pour imposer silence aux causeurs. C'est de là sans doute que vient l'usage du bâton entre les mains des chantres. Au Puy en Velay , et en l'église de Saint-Chaffre (Sancti Theofredi) , abbaye de l'ordre de Saint-Benoît, 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 préchantre ne portait jamais le bâton aux premières Vêpres, nia Matines, mais bien à la grand'messeet auxsecondesVèpres. Autrefois, entre autres usages établis en l'abbaye de Saint-Denis, comme de chanter la messe en grec à certains jours solennels , et à certains autres de chanter seulement l'épitre et l'évangile en grec et en latin , le chantre portait à son bâton un mouchoir dont il s'essuyait. « Aux Crosses des Evêques et des Abbés, aux bâtons des Chantres et aux Croix Processionnal les, il y avoit des mouchoirs pendus , et il y en a encore aujourd'hui au bâton des Chantres de Saint- Denis , et à la Croix processionnalle des Jacobins et de beaucoup d'Eglises de campagne, atin que ceux qui les porloient pussent s'en essuyer et s'en moucher, les hommes n'ayant alors ni haut-de-chausses , ni poches ; mais on mettoit tout aux bâtons ou à la ceinture , comme font encore les Prêtres célébrants et quelques Religieux leurs mouchoirs, et ces derniers leur chapelet, leurs clefs.... On attachoit encore ce mouchoir sur la manche ; de là vient que le manipule , qui , originairement était un mouchoir, est encore attaché sur la manche... » (Voyag. liturg. , pp. 271 , 272.)
A Rouen , le chantre officiait en chape avec son bâton à la grand'messe des fêtes doubles, triples , et aux. obits solennels. 11
gouvernait le chœur. 11 annonçait au célébrant le Gloria in excelsis et le Credo. Pendant le Gloria, il avertissait deux chapelains pour chanter le graduel au jubé... Quatre chanoines y chaulaient V Alléluia et accompagnaient au chœur le chantre durant le reste de la messe jusqu'à la communion.
Une des peintures qui ornaient les chapelles du cloitre de Saint-Maurice de Vienne, représentait une procession de tout le clergé de l'église cathédrale avec ses habits et ornements. Les chanoines y ont la chasuble et l'aumusse par-dessus (comme à Rouen en hiver), et le précenteur, le chantre, le capiscol ou scolastique , et le maitre de chœur y sont représentés avec de longs bâtons pour marque de leurs dignités ou fonctions.
A Lyon, pour les processions qui se font en ville, telles que les processions 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 Saint-Paul de cette ville. Il y en a habituellement deux ou trois pour chaque clergé. L'un de ces bâtons est porté par le maître des enfanls de chœur, et l'autre par un des plus anciens perpétuels, pour faire garder le rang et l'ordre dans la marche 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 lorsque le pavé était inégulier et incommode. (Voy. Voyages liturgiques , passim.) A Angouiême, encore aujourd'hui, dans les grandes solennités, ce sont trois chanoines titulaires qui chantent l'office 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 chanoine qui occupe le rang au milieu entre ses deux confrères, porte un bâton d'argent surmonté de la figure de saint Pierre, patron •le l'église cathédrale.
— L'abbé Lebeuf, dans sa description de l'église de l'abbaye de Rosche, ou La Roche du doyenné de Châteaufort , parle d'une tombe gravée en lettres capitales gothiques « où l'on ne peut presque lire que ces mots : Magister Dionisius cantor hujus ecclesiœ. Il lient en main un bâton dont on ne peut voir que le couronnement. » [Hist. du diuc. de Paris, tom. VIII, part, vin, p. 47.)
BATTANT, BATA1L (latin balallum, batillus, batellus), — C'est le bâtant de la cloche, appelé ainsi parce qu'il bat, frappe l'airain. — Ap. Du Cange : absconditis omnium campanarum batalhs. — Vêtus charta apud Guesnaium in Annali/ius Massiliensib., anno L266, n. 41 : Ratallia campanarum eiiam ab aliquibus ecclesiis auferebat. — Siatuta synodi Bilurrens., ann. 1309, apud Mart., tom. V Anecdot. , col. 6(i0 : Item, simili modo ordinatur quod de cœtcro m aurora diei pulsetur tribus iclibus cum batallo hwjoris campanœ, etc. — Charta Joannis episi opi Ambian., ann. 1345, m Tabular. episcopal. : Post primam pulsalioncm inconlinenli batellus (jrossœ campanœ ter velquuter
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tignietur, ad designandum quod sit obitus duplex.
Le battant est désigné quelquefois sous le nom de tinlinnabulum ; Et ut ad illam missam populus convocari possit, tintinnabulum grossœ campanœ ter tangalur. (Obiluarium ms. eccl. Âfortn.,fol. 4-2.)
BATTRE, REBATTRE. — Verbe qui s'applique à la dominante dans le plain-chant, c'est-à-dire sur laquelle la voix appuie le plus , que l'on bat , que l'on rebal.
BÉCARRE. — Le mot de bécarre se compose ainsi que celui de bémol , de deux éléments, d'abord la lettre b, ensuite l'épithète de carre, quarré. Carre ou quarre, ajouté à 6 signifie donc que le 6 doil avoir une forme carrée ; or, comme le b mol, c'est-à-dire arrondi, adouci , signifie que le b (le si) doit recevoir Y adoucissement du demi-ton , le b carre, ou quarre, signifie que celte note doit former un ton entier avec celle qui la précède.
Depuis que la série des intervalles chromatiques est venue s'intercaler dans la série des intervalles diatoniques , le signe de bécarre (|j) a été affecté à toute note qui , par l'adjonction du bémol (!>) s'était transformée en un intervalle de demi-ton, et qui revient à sa signification naturelle d'un ton. N'oublions pas aussi de dire que le bécarre signifiait quelquefois le dièse dans l'ancienne musique.
BEFFROI. — Le beffroi est une tour, un. clocher, un lieu élevé où il y a une cloche, dans une place frontière où l'on fait le guet, et d'où l'on sonne l'alarme quand les ennemis paraissent (spécula). Du Cange fait dériver ce mol du saxon ou allemand bell, qui signifie cloche, et freid, qui signifie paix. On l'appelle diversement, dans la basse latinité, belfredus, berfredus, berefridus, verfredus, bilfredits, balfredus, belfreit, belfragium, beaufroi, et beffroi. Nicot fuit dériver ce mot de bée et effroi, parce qu'il est fait pour béer et regarder, et ensuite donner l'effroi. Pasquier croit que c'est un mot corrompu, qu'il est dil simplement pour effroi, et que sonnerie beffroi, n'est autre chose que sonner l'effroi.
— «Beffroi, dans les coutumes d'Amiens et d'Artois, est une tour où l'on met la bancloque, campana bannalis (la cloche commune), c'est-à-dire la cloche à ban, ou la cloche destinée à convoquer les habitants d'une ville. La charte de l'affranchissement de Saint- Val lery, accordée en 1376 par Jean, comte d'Artois, porte ceci : Item, nous avons ordonné et accordé eschevinuge, ban-cloque, grande et petite pilori, scel et banlieue aux maires, eschevins et commune de Saint-Vallerq. Ainsi le droit de beffroi étoit un privilège, et Charles le Bel, en 1322, l'ôta à la ville de Laon avec plusieurs autres, pour la punir d'un sacrilège que les habitants commirent dans l'église. — Beffroi se dit aussi de certaines cloches qui sont dans les lieux publics, qu'on ne sonne qu'en certaines occasions, comme de réjouissances, d'alarmes et d'incendies, maximum cymbalum. Il y a trois beffrois à Paris, celui de l'Hôtel-dc-
ville, du Palais et de la Samaritaine. Quand il naît un fils de France, on ordonne de tinter le beffroi pendant vingt-quatre heures. » (Recueil curieux et édifiant sur les cloches de l'Eglise; Cologne, 1757, in-12, p. 7 et 8.)
B FA MI , ou B FA SI. — Bésultat de la combinaison des quatre premiers hexacordes superposés dans leur ordre et se rencontrant au degré du second B ou si de l'échelle des sons. Le tableau des muances et des hexacordes montre que ce même B était tantôt appelé fa, tantôt mi ou si, selon qu'il était solfié suivant la propriété de bémol , ou suivant la propriété de bécarre.
BEMOL (i>). — Le mot de bémol se compose de deux éléments, la lettre b et l'épithète mol, rond, adouci, dont on a fait un seul mot bémol. Mol (rond) signifie donc à la fois que la lettre b doit être adoucie, arrondie, et que le son 6 (le si) doit recevoir, comme disaient les anciens auteurs, l'adoucissement du demiton, par opposition à carré, c'est-à-dire à la lettre 6 carrée (lu) et à dur, qui signifie l'intervalle d'un Ion entier, plus dur en effet que l'intervalle de demi-ton.
Depuis que la série des intervalles chromatiques est venue s'intercaler dans la série des intervalles diatoniques, on a marqué par le bémol tout intervalle de demi-ton se portant sur le degré inférieur, en sorte que l'origine du mot a cessé d'être sensible au premier coup d'œil-
BÉMOL1SER.— « Marquer une note d'un bémol, ou armer la clef par bémol : Bémolisez ce mi. Il faut bémoliser la clef pour le ton de fa. a (J.-J. -Rousseau.)
BI. — Syllabe dont quelques musiciens étrangers se servaient autrefois pour prononcer le son de la gamme que les Français appellent si.
B1CINIUM. — Chant à deux voix. De même que la monodie, autrement latercisinium, est le chant d'un seul, ou de deux chantant, soit alternativement, soit conjointement. C'est ainsi que le mot bicinium est employé chez saint Isidore (lib. vi Orig., cap. 19 Glossœ arabica), et chez Durandus (lib. i Ration., cap. 1, et 18). — Gloss. iElfrici saxonicum : Bicinium, t v e g a sang. Ex t v a, duo et sang, cantus. (Ap. Du Cange).
BISCANTUS, chant double. — Ce n'était autre chose que le dédiant, discantus, que certains auteurs ont appelé biscantus.
BOB1SAT10N ou BOCED1SAT10N. — « 11 parait que ce fut un musicien belge, qui, le premier, imagina de faire disparaître les difficultés de la solinisalion parla méthode des hexacordes ; peut-être même y en eut-il deux qui essayèrent cette réforme, car les anciens auteurs nomment tantôt Anselme de Flandre, tantôt Hubert Waelrant. Il est hors de doute que celui-ci proposa, vers le milieu du xvr siècle, de substituer à la gamme de six notes et aux noms attribués à Guido, sept autres syllabes qu'il écrivit : bo, ce, di, ga, lo, ma, ni. Celle nouvelle méthode qu'on appelle bobisation ou bocédisation, fut adoptée dans quelques écoles des Pays-Bas, et prit, à cause de cela, le nom de solmisation
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belge. Elle n'eut point de succès chez les autres nations de l'Europe, et l'on continua do solfier par l'ancienne méthode en France, en Italie et en Allemagne.
« Environ cinquante ans après, Henri de Pulte ou de Put, autre Belge, essaya une réforme de même genre en Italie, mais également sans succès. Waelrant n'avait enseigné sa méthode que par la pratique; de l'utte publia son système dans un livre latin, qui parut à Milan en 1599. Au resle. ni à cette époque, ni à aucune autre, les Italiens n'adoptèrent la solmisution par sept syllabes; et lors même que la tonalité eut changé, lorque des modulations multipliées eurent augmenté à l'infini les embarras de la méthode des hexaeordes, c'est encore de cellesci qu'ils faisaient usage. A peine y a-t-il vingt-cinq ans qu'ils ont, à ce sujet, des idées plus raisonnables.
« La bocédisation de Waelrant fut introduite en Allemagne au commencement du xvi° siècle par Calwitz, qui, taisant le nom de l'inventeur , donna l'invention pour sienne. 11 ne réussit point à la mettre complètement en crédit; car si les Allemands comprirent la nécessité d'une gamme de sept notes, ils ne tardèrent point à désigner les degrés de cette gamme par des lettres, au lieu de syllabes.
« En Espagne et en France, des réformes semblables furent proposées par Pierre de Urena et Jean Lemaire, adoptées par quelques musiciens et repoussées par d'autres, comme dans le reste de l'Europe. Ce sujet fut celui d'une guerre presque générale entre les professeurs : guerre qui durait encore au commencement du xvili* siècle; car, en 171(5, un savant musicien (Butlstett) écrivit un gros livre intitulé : Litre mi fa sol la, tola musica, c'est-à-dire toute la musique contenue dans ut re mi fa sol la ; et, l'anuéed'après, un autre musicien (Matthesonj, fort savant aussi, (it de cet ouvrage une amère réfutation dans un écrit dont le titre renfermait un jeu de mots : Ut re mi fa sol la todte (nicht tola) musica (non toute la musique, mais la musique morte dans Ut re mi fa sol la). » (Revue et Gazette musicale du 27 octobre 1839, p. 426).
Lichtenthal mentionne deux autres inventions du même genre, la bobisation de Dan. Hilzler, qui se faisait par les syllabes la, be, ce, de, me, fe, ge ; et la damenisalion du compositeur Graun, qui avait lieu au moyen des syllabes : da, me,ni,po, tu, la, ba.
BOMBARDE. — C'est le plus grand de tous les jeux d'anches de l'orgue. Les bombardes
(i.'i) Quidam esl chea concinnumet inconcinnuin ordo, qualis est circa litlcrarum couipositioncin in sermocinando; non enim ex liueiïs qnomodolibet composais, iii syllaba, sed alto qnidein, alio non. (Aristoxents, lit), n Marin, elemenlomm.)
(40) lu quibus quaejuncUE ellicere melos possunl é/ifu/stf dicunlur; ëxue>sts aillent quibus junciiseflici non polesl. (Boetius, lib. v jWhs., cap. 5.)
Emnielis aillent suiiiqiKecunque cousons non sunt,
possunt aptari lamen rette ad melos, ni sunt bat
quai consonanlias jungunl, vel qua? diapenie ac
dialessaron dividunt, ut tonus, cœterseque siinplices
Dictions, de pi.ain-cuam
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de trente-deux pieds prennent le nom de contre-bombardes.
BONNE SUITE. — Cette expression do bonne suite, qu'on rencontre fréquemment dans les anciens auteurs, et notamment dans Jumilhac, signifiait que !a relation de fa h si devait être maintenue dans un rappoit de quarte juste, conséquemment qu'il fallait bémoliser accidenlellement le si; mais, par cette altération, l'ordre diatonique se trouvait momentanément doublé ; alors que faisait-on?'on substituait mentalement l'intervalle fa à l'intervalle si b, on disait mi fa, pour dire la si ; ut re mi fa, pour fa sol la si bémol; par cette substitution, l'infraction accidentelle aux lois de l'ordre diatonique était sauvée. On peut donc dire que ce qu'on appelait &6?me suite était une fiction au moyen de laquelle, à l'aide des muances, on rétablissait en apparence l'ordre diatonique violé par le fait.
« Cette suite de voix (sons) est en quelque façon semblable à celle que les lettres ont en Grammaire (45) : car tout ainsi que quand elles y sont bien ordonnées et qu'elles se suivent bien, elles sont propres à former les dictions et les syllabes ; et qu'au contraire, 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, lorsqu'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 appelées en grec l'mmeles (46) et Concinnœ en latin. Mais si leur suite n'est pas bonne en joignant ou composant ou divisant les consonances, elles ne peuvent produire aucune mélodie, et sont nommées Ecmeles, ou bien Inconcinnœ(M). » (Jumilhac, part, n, ch. 2, p. 33.)
BOUCHE DES TUYAUX D'ORGUE. — On nomme bouches, dans les jeux d'orgue expressifs à tuyaux, un petit cône recouvert dlune hémisphère percée d'un trou, dans lequel le son de l'anche se modifie, comme Fa voix dans la bouche de l'homme. (Fact. d'org. Bort t, t. III, p. 526.)
Dans l'orgue, les jeux à bouche sont ainsi nommés parce qu'ils parlent au moyen de leur bouche, qui est construite d'une façon à produire le son convenable à la portée du tuyau. (Ibid., t. 1", ir 109.)
earum parles; sicul enim sequisons jiingnntiir quodammodo ex consonaniibus ut diapason ex diatessaron ac diapente; ita consonanliae 6x his, quae emmêles soni vocanlur, ul eadem diapente, etdiatesseron tonis, cxlerisque posteiïus dicendis proporlionibus. Ecmeles veto snnl quae non recipiuntur in consonanliarum conjunclione. (Ibid., cap. 10 et. 11.) (47) Sunt enim concinni soni quicunque conjurai invicem auiibus accommodaniur. Inconcinni vero. oui e con verso se liahent. (Kiunch. Gat., Ub. i llarm. inslr., cap. 2.)
Les tuyaux d'orgue sont
BOUCHÉ (Jeu)
ouverts ou bouchés.
« 11 y a deux espèces de jeux bouchés. soûl ceux qui le sont entièrement et
UHF
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tuyaux à cheminée. Ceux-ci tiennent le milieu entre les tuyaux bouchés et les tuyaux ouverts. Les tuyaux bouchés parlent toujours une octave plus bas que ceux qui sont ouverts , quoiqu'ils aient la même hauteur. Ainsi le seize-pieds bouché sonne le trentedeux pieds ouvert, ou est à son unisson; le huit-pieds bouché sonne le seize-pieds; le quatre-pieds bouché sonne le huit-pieds, etc. « Tous les jeux bouchés s'appellent bourdons, quand ils appartiennent au fond de l'orgue; de même ceux qui sont à cheminée Les bourdons portent ordinairement le nom de leur son : ainsi on appelle le seize-pieds bouché, bourdon de trente-deux pieds, parce qu'il parle h l'unisson du trentedeux pieds ouvert. Le huit-pieds bouché porte le nom db bourdon de seize pieds, pour la même raison; et le quatre-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 à l'unisson du huit-pieds ouvert.» (Man. du fact. d'org., de l'Encycl.Roret, 1. 1", n°9 117, 118, 119.)
ROURDON. — C'est le nom qu'on donne aux jeux bouchés de l'orgue, quand ils appartiennent à ce qu'on appelle fonds d'orgue. Les bourdons portent le nom de leur son ; ainsi le seize-pieds bouché est appelé bourdon de trente-ihux pieds, parce qu'il résonne à l'unisson du trente-deux-pieds ouvert.
BOURDON. — Basse continue qui résonne toujours sur le même ton, comme son t communément celles des airs a ppel es musettes. (J.-J. Rousseau.)
Bourdon (Bâton de chantiie). — Du Cange cite : « Vêtus cœremoniale nos. Beatœ Mariœ Deauratse Tolosana? , ubi de tribus Rogalionum processionibus : Intérim congregabuntur
presbyteri ne etiampropheta (hoc est cantor)
qui portai reliquias et bordonem. — Regulœ seu Statuta S. Martialis Lemovic: Die Ascensionis Domini deferantur quatuor bordones in processione. »
BOURNOBILES. — Les Bournobiles, dit Villoteau ,« étaient , pour l'ordinaire, des sonneurs ou des bedeaux qui, les veilles de grandes têtes, et surtout pendant les avents et pendant le carême, allaient la nuit revêtus. par-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 tintaient quelques coups d'une clochette qu'ils tenaient à la main, et criaient aussitôt: Béccillez-vous. gens qui dormez et priez pour les fidèles trépasses! Ensuite ils chantaient les litanies dans lesquelles ils avaient soin de ne pas ou bliei le nom du patron du maître de la mai-
(18) i Le circonflexe n'est pas un accent primitif. » (l)t I ucseulnaliondans les langues indo-européennes,
son et le répétaient trois fois; puis ils chantaient quelques hymnes qu'ils faisaient précéder ou suivre par quelques tintements do leur sonnette. » (Etat actuel de la musique en Egypte, p. 232.)
ROL'TTE-HORS. — Nom d'une sonnerie qui était la sonnerie deScxtes parce que Sextes se disaient après la grand'messe. On la sonnait à l'Agnus Dei pour indiquer que les fidèles auraient bientôt à sortir. En effet, la messe finissait anciennement au moment où l'antienne 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 contre la muraille dans le chapitre. (Voy. Lilurg., Notre-Dame de Bouen, p. 369.)
BRAILLER. — «C'est excéder le volume de la force, comme font au lutr.n les marguilliers de village, et certains musiciens ailleurs.» (J.-J. Rousseau.)
BRANLE (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 pasexclusivement propreà celte localité, ou du moins qu'elle avait quelques rapports avec d'autres danses usilées dans le nord ; car on lit dans le Carlulaire de Lorraine, au registre portant pour titre: Liber omnium, dont un exemplaire imprimé (in-V* golhiq.)a paru dans le Catalogue de la bibliothèque du comte Emmery, pair de France, sous le a° 1142, et qui enfin a été reproduit dans lés Mémoires de la Société des Sciences, Lettres et Arts de Nancy, I8'»8. p. 47 : « Sans mettre en obly que la françoise et l'allemande, la haie pied rompu, estourdion, bergeronnette, le h nuit barrois et dance de Champagne esloit tripudiée et branslée qu'il ne se failloit rien. »
La danse était de fondation le dimanche des bures ou brandons (burarum) à Amiens. « Les farces et les branles, dit M. C. Leber, s'alliaient fort bien dans les plaisirs de ce temps. » (Monnoies des évéques, des innocents et des fous, p. 18, note de AI. Leber.)
BRÈVE. — Nom d'une figure dénote dans l'ancienne musique. La forme graphique de cette note était quadrangnlaire sans aucun trait : quadrangularis sine aliquo tractu , selon l'expression 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 sémiologie neumatique pour point de départ. Or, les éléments fondamentaux qui servaient de base aux neumes, étaient le point, l'accent aigu et Vaccent grave (48). Le point neumalique a été traduit de deux manières : par une note carrée (■) ou par une note en forme de losange (♦).
«'le, psr Louis 18-17, p. 293).
Benloew ; Paris, in-8% Hachette,
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A l'époque de la création, en Europe, d'une notation mesurée, vers le xi' siècle, les artistes, pou rexprimer les longues, les brèves ou les semi-brèves, se servirent des signes mnm , et ♦, qui, dans le plain-chant, avaient une tout autre destination.
La note carrée à queue (^) 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, formée par les neumes, traversa deux grandes périodes historiques connues sous les noms de notation 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'être noircie (ta).
La première période se divise en ar.san.tiqua et ars nova.
Les règles de Vars antiqua se trouvent expliquées dans le ras. de Jérôme de Moravie (Rib.imp.de Paris, fonds de Sorbonne, n° 1817), dans les traités de Francon de Cologne (Gerberti Scriptores, toui. III), de Jean de Garlande (ms. cité de Jérôme de Moravie), et d'Aristote (Bibl. imp.,supplém. latin, ms.
(49) Cet Aristoie est sans doute un surnom d'école.
Quel a pu être cet auteur? on ne sait Tout ce
qu'il y a de certain, c est qu'on a eu le tort de le confondre avec le Vénérable Bédé. Le traité dont il est ici question ne peut pis être de Bède, comme semble l'insinuer M. Fétis dans sa Biographie universelle des musiciens , puisqu'on y iro ne des exempt s en langue gallo-romane, et la prose Veni, sancte Spiritus, attribuée à Hcrmann Cuntracl qui vivait dans la première moitié du xi« siècle, ou au Pape Innocent III, qui naquit vers 11 (il ei mourut en 1216. M. Buttée de Toulmon, de regrettable mémoire, eat le piemier qui ait signalé au monde savant le iio n véritable de l'auteur du ms. 115G, lequel, après avoir fie la propriété de l'abbé de Tersan, a été longtemps dans les mains de M. Fétis, qui en a fait c ideau à la Bibliotbéque impériale. M. Boitée de Toulmon s'appuyait , dans sa démonstration , sur quelques passages fort positifs du Spéculum musicœ de Jean de Mûris. Depuis lors, les pr* uves se sont accrues, et il n'est plus possible de révoquer en doule la découverte de M. de Toulraon.
(50) M. de Conssemaker prétend que l'auteur de Y Ars cunlus mensurabilis attribué, jusqu'à pr.sf-nt, à l'écolàtre de Liège, n'a pas vécu antérieurement au su* siècle (llisl. de l'harmonie au moyen âge, in-4% 1852, p. 143), contrairement.! l'opinion du bavant Gerbert et des illustres auteurs de l'Histoire littéraire de la France (tom. VIII, p. 121 et i-uiv.). Un examen plus approfondi de l'ouvrage de Francon de Cologne et la comparaison de la doctrine qu'il renferme, lui ont démontré que les deux traités mss. qui se trouvenl à la Bibliothèque imp riale (fonds de Saint-Victor, n* 812, au commencement, et n"815, fol. 270) sont: le premier, de la fin du xi« siècle ou des premières années du siècle suivant; et le second, du xn< siècle. Suivant M. de Coussemaker, ces deux traités ont 3insi vu le jour bien longtemps avant l'écolàtre de L'ége, et, a moins de donner à Y Ars canlus mensurabtlis une antiquité fabuleuse, ridicule, impo.-sible, on est bien oblige d'en placer la rédaction à la lin du
n° 1136, et œuvres complètes du Vénérable Bède, RAIe, 1565, ou Cologne, 1612 |i!l]).
Francon de Cologne, célèbre écolâtre de la lin du xi' siècle (50), aexercé une si puissante influence sur la propagation des doctrines de Yars antiqua, qu'on lui a longtemps attribué l'honneur 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, e'est-à-dire qu'il se divise en trois parties égales, ou, si l'on veut, en trois serai -brèves (51).
La brève [m) peut avoir deux valeurs différentes sans changer pour cela de figure : elle peut être droite {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 :
à moins que la première brève ne soit suivie d'un signe appelé signum perfectionis ou di-
xti' s'è le et de lui assigner pour auteur un autre Francon.
Malheureusement pour M. de Conssemaker qui a construit tout l'édifice de son livre sur celle thèse, y. trouve qu'on peut lui objecter des faits hisior qiics fort graves Pt fort embarrassants :
i* Le ms. 812 contient, entre autres choses, un exemple commençant par ces mots : l.i ai fuit hou-
mage peur C'est Un magnifique triplum ou trio
dont j'ai retrouvé tout le texte et toute la musique. Jean de Mûris nte le commencement de ce moceau dans son Spéculum musicts (lib. vu, cap. 7) , elle donne comme un chef-d'œuvre d'un certain Petrus de Cruce qu'il loue en ces ternies : Illc valais cantor Petrus de Cruce qui lot vnlchros et banos canlus composuit mensurubites, et artem Francoms secutus est.... — J'ai aussi retrouvé, de ctH auteur, plusieurs des compositions que cite Jean de Mûris.
2» Le ms. 813 est tout simp'ement un abrégé de la doctrine de Francon; il existe dans un autre manuscril de la même bibliothèque, qu'aucun écrivain sur li musique n'a connu et qui finit par ces mois: Explicil abbreviatio magistri Franconis, édita a Jolianne diclo Baloce.
Je pourrais ajouter d'autres preuves. Pour une note, celles qui précèdent me parai' sent suffire.
Je dirai, en terminant, que les f/agmenls d'exemples qui se trouvent dans Francon et qui sont in.iéchiffrables dans les Scriptores de Gerheri , ont tous clé découverts in extenso, paroles et musique, par 1 aulfiir de cet : rtiele. Lorsque !•* gouvernement le voudra, douze trios et quatre quatuors de Francon seront livré* à la science.
(,'il) A l'article Semi-Brève, nous verrons que Pefus de Cruce dont il vient d'être fait mention à la note précédente, est le premier compositeur qui ail attribué au temp-> ternaire plus de trois semi brèves, comme le remarque J au de Mûris. Ce fait, inco mi à ous les bibliographes de la musique, peut fournir n, ie subdivisio i a la perio le de Yar» antiqua.
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visin modi. Chaque brève devient alors droite :
3" Trois brèves entre deux longues ou trois brèves avant une longue, sont droites :
BRE
. m m m m Ici encore, le signe de division peut mo-
difier la règle. Par exemple, au . m m m m
on peut rencontrer :
lieu de
Dans ce cas, les deux premières brèves sont droites, et la troisième est altérée.
4-° Lorsqu'il y a plus de trois brèves avant une longue, ou entre deux longues, il faut les diviser par groupes de trois, et regarder chaque brève comme droite.
Si le dernier groupe ne contient que deux brèves, la première est droite, et la seconde, ailérée ; exemple :
ne est
Si, après le dernier groupe ternaire, il reste qu'une seule brève, cette brève droite et ne vaut ainsi qu'un temps.
Dans Yars nova, de notables innovations viennent agrandir le domaine de la sémiologie du chant mesuré. Philippe de Vitry, évêque de Meaux, qui mourut en 1361 (52), peut être ici regardé comme chef d'école (53). Il composa un traité de musique, dans le-t quel on voit s'accroître le nombre des figures de notes (la minime^), la semi-minime (<>) et la fuse oadragme[i}), et où l'on trouve un principeque nous , modernes, nous nous étonnons de ne pas rencontrer dans Vars antiqua. Ce principe vient compléter l'idée du temps' musical. La brève est toujours l'expression de 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, Yars nova ajoute l'élément du temps binaireh celui du temps ternaire qui, seul, avait été employé jusque-là, pour des raisons mystiques, dans la musique mesurable du moyen âge. De plus, Philippe de Vitry emploie un signe pour indiquer la perfection ou Y imperfection du temps, et par conséquent, de la brève. Ce signe, c'est le cercle entier 0 pour le temps ternaire, et le demi-cercle ç pour le temps binaire.
On peut voir, dans le vu' livre du Spéculum musicœ de Jean de Mûris (Bibl. inipér., anc. f. latin, ms. n° 7207, fol. '292 recto), plusieurs autres manières en usage aux xiii' et xiv* siècles, pour marquer la perfection ou {'imperfection du temps musical. Marchetto, de Padoue, à la fin de son Pomerium musicœ
(52) Gallia chrittiana, lom. VIII, p. 1636.
(53) De nova une quam Philippin de Vitriaco nuper invenit, — lil-on en icie d'un précieux irai'é manus- • rli de la Bibliothèque impériale-, inconnu à ions les suv.héo'ogues et bibliographes. (Tu. N.)
(5-1) Gerberti Scriptores , loin. III, pp. 186-188. (55) El non pas Septio sullaba: , comme dil M. de Cuusseuiaker. Le p. de Septio, dans le manuscrit 812
mensuratœ (54), en indique aussi quelquesunes qui méritent de fixer l'attention des érudits; l'art y parait moins avancé, sous ce rapport, que dans l'ouvrage de Philippe de Vitry et dans les livres des contemporains de cet homme célèbre. Enfin, je trouve dans un petit abrégé (ms. de la Bibl. imp.), relatif à l'exposition des règles de Yars antiqua et de l'or* nova, ces paroles remarquables: Rubeœ (notée scilicet) ponuntur duabus de causis : rel quia canuntur de alio modo vel lempore quam in génère ; vel quia dicunlur
in octava
De môme que la brève chantée avait son signe graphique dans la notation carrée noire, de môme aussi le silence équivalent à la brève avait le sien : il consistait en une barre verticale placée entre deux lignes de la portée, de cette manière :
Lorsque la pause brève équivalait à une brève chantée et altérée, elle se notait comme la pause longue imparfaite, c'est-à-dire, qu'au lieu d'occuper un seul intervalle dans une portée, elle remplissait deux interlignes, comme on peut'le voir dans l'exemple suivant:
La valeur de la pause brève droite et altérée se révèle donc à l'œil des chanteurs, sans aucune ambiguité 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 beaucoup de circonstances, que l'archéologue se trouve quelque peu embarrassé, en présence de petits traits menus que le temps a rendus presque imperceptibles, ou qui semblent jetés sur le parchemin avec une négligence désespérante. Ajoutons que la pause brève droite peut facilement se confondre avec le signe de la division du mode, ou avec celui de la séparation des syllabes (svparalio syllabae[55]).
La'.traduction des brèves simples isolées,dvtns la notation carrée noire, ne présente aucune difficulté, car il y a unanimité parfaite dans la théorie et dans l'emploi de cette sorte de notes au moyen âge. Il n'en est pas de môme de l'interprétation de la brève isoler avec plique. Rappeler ici toutes les opinions des modernes sur la signification de cette
ligure de sémiologie musicale ancienne, serait une entreprise qui dépasserait les limites que je veux donner à cet article. J'en ai parlé ailleurs (56), et les articles Appogiatuke et Canon, de ce Dictionnaire, contiennent même, si je ne me trompe, des détails qui ont rapport au sujet que je traite en ce mo-
(F. de Saint Victor, Bib. imper.). If seul qui contient ce mot, ofl'rc l'abréviation par ou per.
(56) Voir mes Etudes sur tes anciennes notations musicales de l'Europe, ainsi que la Préface et les pièces préliminaires de ma co,>ie rie VAntiphonaire de Monlpetlitr. (Bibl. impériale, supplément latin, ms. grand in-fol.,n° lo07.)
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ment. Qu'il mesuftisedonc derésurnerici mon opinion sur la valeur de la plique brève isolée.
Cette plique brève était de deux sortes : l'une ascendante (^), et l'autre descendante (P). Et nota, remarque Franeon de Cologne, istas plicas similem habere potestntcm et simililer in valore regulari, qttemadmodum 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.
Arislote, en rangeant la plique dans la classe des ligatures binaires (ms. 1136 du suppl. 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 corpore), et l'autre coulée et de petite valeur (in membris, id est in pliea vel in ilexione). Suivant Marchetto qui ne faisait, en général, qu'exposer la doctrine de Franeon de Cologne, bien qu'il vécût à l'époque de Yars nova, la petite note delà plique brève droite valait à la troisième partie de cette brève, si le temps était parfait, et la quatrième partie, si le temps était imparfait. (Cerberti Script., tom. III, p. 181.) Marchetto nous apprend encore que cette petite note doit se pincer, dans la traduction des pliques, après (et non ai'ant) la note ré. Ile, puisqu'il dit, en parlant de Pappogiature de la plique longue imparfaite, qu'elle se fait à la quatrième partie de son dernier temps : « SUI ULT1MI TEM- POK1S QUARTA PARS. » Ceci est d'une évidence mathématique, et ne souffre pas le moindre doute. M. de Coussemaker s'est donc trompé en traduisant toujours la plique par une petite note suivie d'une note réelle. C'est le contraire qui est vrai. Et, à défaut du passage formel de Marchetto, l'estimable auteur de VHistoire de l'harmonie au moyen âge n'aurait-il pas dû s'apercevoir que son système confond la plique avec la propriété opposée? Or, cela est grave. Les mensuralistes du moyen âge n'étaient pas assez riches en formules pour se permettre l'inutile plaisir de représenter une même chose de deux manières essentiellement opposées.
Mais il est un point que les théoriciens du moyen âge 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 à une seconde, à une tierce, à une quarte ou à une quinte, au-dessus ou au-dessous de la note réelle (J. de Mûris, Spéculum musicœ, fol. 283 recto). Mais comment faire ce choix? là est toute la difficulté, et j'avoue qu'elle est fort sérieuse. Marchetto de Padoue est le seul au-
(57) Ms. de Montpellier, fo!. 152 v., 5* ligne
(58) F..I. 117 r., 1' lig.
(59) Fol. 14 r., 2» lig.
(GO) Fol. 28 r., 1" et 2' lig.
((il) Fol. 53 r.,2- .ig.
((12) Fol. 41 r., 5« lig.
(65) Fol. 35 r., 2' lig.
(04 1 Fol. 57 r.,2« lig.
(63) Fol. 9!» r., 3- lig.
(00) Fol. 07 r.,4' lig.
teur ancien qui nous ait laissé des règles suite détail importantde la notation earréenoire, dans le nf livre de son Pomerium (apud Cierb. Script., tom. III, pp. 181 - 182); mais. par malheur, le texte de Marchetto est ici tellement défiguré, tellement tronqué, qu'il est impossible d'en tirer aucun parti. Il serait bien temps de publier 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. Eu attendant , j'ai fait un travail assez considérable sur la position de la petite note de la plique, d'après l'Antiphonaire 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 à 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 queje ne le fais ici :
1° C'est la note réelle de la plique, comparée à la note réelle qui la suit, qui règle la position de la petite note de passage.
2° Les deux notes réelles étant à l'unisson, la petite note se fait à une seconde supérieure ou inférieure, suivant que la pliquo est ascendante ou descendante. Exemples :
3° Si les deux notes réelles sont à la distance d'une seconde, d'une tierce, d'une quarte ou d'une quinte, la petite note de la plique se fait toujours à l'unisson de la seconde note réelle, lorsque la plique est ascendante avec ces intervalles ascendants, ou descendante avec ces mêmes intervalles descendants ; exemples :
JL
(67) Fol. 67 r., 6« lig.
(68) Fol. i9 r., 4" lig.
(69) Fol. 117 r.. 7« lig.
(70) Fol. 55 r., 10' lig.
(71) Fo1. 21 r.. 7' et 8* lig.
(72) Fol. 45 r., 1" lig.
(75) Fol. 66 r., 10- lig.
(74) Fol. 50 r., 4' lig.
(7fi) Fol. 99 r., 8« lig.
(76) Fol. 99 r., 1" lig. -Fol. 100 r., (j'iis;.
BUE
Si les deux notes réelles montent et que
a plique soit descendante, ou si la plique est
ascendante tandis que les deux notes réelles
descendent, l'Antiphonaire de Montpellier
founrt alors ces deux règles :
Dans le premier cas , la petite note se réalise à une seconde au-dessous de la première note réelle ; exemples :
DICTIONNAIRE BUE ISO
d'une ligature peut être brève pliquée : c'est celui où cette note, quoique de l'orme carrée, aurait une queue ascendante à sa gauche (84). Exemple :
Dans le second cas, la petite note de la iqne se fait à une seconde supérieure de a première note réelle; exemples:
zar-
Je désire
des figures
Les lecteurs me pardonneront ces détails, mais ils me semblent offrir un immense intérêt. C'est peut-être la première fois qu'on offre à l'érudition musicale une thèse appuyée sur de pareils résultats archéologiques. Toutefois, je ne dois point dissimuler que l'Antiphonaire de Montpellier offre quelques exceptions aux règles générales qu'il m'a fournies et que je viens de synthétiser; or, pour le dire en passant, c'est là une des preuves qui militent, selon moi, contre son origine grégorienne, être ici dans l'erreur.
Les ligatures offrent souvent de pliques. Celles-ci ne sont pas alors fort difficiles à distinguer, comme l'affirme M. Fétis dans le Ier vol. de sa Biographie universelle des musiciens (p. clxxxtiii).
D'abord, dans les ligatures, les pliques affectent toujours la dernière note : Et hoc n parte finis , dit Francon de Cologne Quand une dernière note de ligature a une queue ascendante ou descendante à droite, c'est toujours une plique.
Perne a cru que la plique pouvait se trouver au commencement ou au milieu des ligatures. 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 oblique d'une ligature, ayant une queue ascendante ou descendante à sa droite, est brève pliquée. Exemples :
Le ms. 812 (Ribl. impériale, f. de S.-Victor) mentionne un autre cas où la note finale
(77) M*, rie Montpellier, fol. 60 r., i" lig.
(78) Fui. 3-2 r., 12- lig. —26 v., If lig.
(79) Fol. 109 r., 10' lig.
(80) Fol. 32 r., 5« lig. —58 v., 4« lig.
(81) Fol. 33 r.,3'i;g.
(8-2) Fol. 18 v., 12-iig. — 22v., 10- lig. — 154 r. 6- I g.
(81) Tables (te ta notation des H», IIP, Xlll* et xiv liécles, etc., par Perne, — ras. conservé à la biblioih'-'j'i.: de 1'lnsiitut.
Dans les ligatures sans pliques, les note* brèves de la notation cariée noire se reconnaissent aux signes suivants :
1° La première note d'une ligature 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 ligature étaient brèves. Il n'y avait qu'une seule exception à cette règle : c'était lorsque la première note de la ligature avait une queue ascendante à gauche : alors , les deux premières notes étaient semi-brèves; les suivantes, s'il y en avait , étaient invariablement brèves , jusqu'à la' dernière exclusivement.
3° La dernière note d'une ligature sans plique était brève dans deux circonstances. D'abord, lorsqu'elle était carrée si posée sur le côté irait supérieur de l'avant-dernière note, de cette manière :
En second lieu, lorsque cette dernière note faisait partie d'une figure oblique ascendante ou descendante. Exemple :
C'est dans la première moitié du iv' siècle que l'on fit usage de la notation carrée blanche, ainsi nommé parce que les signes de la sémiologie musicale y étaient représentés par de simples contours :
q □ o, etc.
Les plus anciens auteurs connus qui nous donnent des détails pratiques sur cette espèce de notation, sont Gafori, Adam de Fulde et Tinctoris.
La doctrine qui réglait la valeur de la note brève (Q), dans cette notation, était absolument semblable à celle des anciens : Brevis est nota, dit Tinctoris, in tempore perfecto trium semibrevium , et in imperfeclo duarum. Diciturque brevis, eo quod respecta longœ brevis sit. Forma etenim ipsius çfttO-
(84) M. de Coussemaker a mal copié celle figure de note brève pliquée dans son Histoire de l'harmonie ait motien âqe, p. 280, n» 35, et il l'a mal expliquée, p. 194.
(85i Ces règles sont données d'après le système de Francon de Cologne. A l'article Mode, j'expliquerai les principes qui déterminaient la valeur temporaire des notes dans les ligatures d'après les ouvrages d Aristoie et de Jean de Garlande. M. de Conssemaker s'est complètement tiompé dans l'exposit on do ces principes.
BRE
drata est nullam penitus recipiens eaudam,
ut hic : d V8G).
La pause de la brève n'a pas subi de modification.
Il n'y a plus de pliques, soit isolées, soit ligaturées.
Dans les ligatures, la brève y est déterminée par les règles suivantes :
1° Dans toute ligature où la dernière note est plus élevée que l'avant-dernière, la première est brève, si elle est carrée et n'a pas de queue (87).
2" Dans les ligatures où la dernière note est plus élevée que l'avant-dernière, la première est brève, si, ayant une queue ascendante à gauche, elle luit partie d'une double note oblique (88).
3° Dans une ligature, dont la dernière note est moins élevée que l'avant-dernière, la première est brève; si, carrée ou oblique, elle a une queue descendante a gauche (89).
4° Toutes le^ notes intermédiaires conservent, dans les ligatures, la valeur qui leur est attribuée dans l'ancien système. Il n'y a qu'une exception, et c'est absolument celle qui a été indiquée dans les ligatures de !a notation carrée noire (90).
Cette exception peut influer sur la valeur des ligaturesqui n'ont que deux notes, et dont la première a une queue ascendante à gauche, comme on l'a vu précédemment.
Si la ligature binaire ne tombe pas sous cette exception, ou si elle a plus de deux notes, la dernière est toujours brève, lorsqu'elle est plus élevée que l'avant-dernière (91).
Voici, maintenant, comment Antoine de Cousu résumait, dans la première moitié du xvii' siècle, la manière de reconnaître la brève dans les ligatures.
« Toute première Note, qui a la queue en bas du costé gauche, est Brefue, quand la Note suivante descend (92). »
« Toute Note du milieu qui n'a point de queue, est brefue, exceptée la Maxime, et la seconde Semibrefue (93). »
« Toute dernière Note quarrée qui n'a point de queue, et qui monte, est Brefue (9V. »
Antoine de Cousu fait observer, dans le 29" (en réalité le 30') chapitre du icr livre de son ouvrage, (pue la dernière note d'une ligature est brève, si elle fait partie d'un corps oblique descendant.
Il est facile de juger, par ces deux citations, des progrès que la science musicale a réalisés quant au placement de la brève dans les ligatures, depuis Tinctoris (fin du xv' siècle) jusqu'à de Cousu.
Adam de Fulde résume fort bien la doctrine des scribes de la notation carrée blanche, en disant : Omnis circutus pcrfectum tempus, et omnis semicirculus imper-
(86) Tractatus de nolis ac pausis, Cap. i (ms. de la bibl. 'lu Conservatoire de musique de Paris, n* 01 15).
(87) llùd., cap. X, ren. 2.
(88) I,k!. cap. X, reg. 3.
(89) Ibîd., cap. X, r.g. 7.
(90) Ibiil., cap. XI.
(91) linc!.. cap. XII, rrg. prima.
■92i La Mvsiave vniverselle, p. 41.
Dh. PLAIN-CHANT. bl.U '»'
fectum tempus désignai (95). C'est-à-dire : « Quels que soient les signes que l'on pose après la clef, en tète d'un morceau, pour désigner la mesure du mod^ ou mœuf, du temps et de la prolation, la brève vaut toujours trois semibrèves , lorsqu'il y a un cercle, et deux semibrèves, lorsqu'il n'y a qu'un demi-cercle. »
Quant au point, désigné à l'origine sous le nom de divisiondu mode ou signe de perfection, les auteurs, relativement modernes, le remplacèrent d'une manière assez peu uniforme.
D'abord, on admit six espèces de points : Punctum additionis , divisionis, perfections, alteralionis, imperfectionis et transpositionis (96). Dans la seconde moitié du xv' siècle, on se contenta d'en reconnaître trois seulement: celui de division, celui d'addition ou d'augmentation , et celui de perfection (97). La même doctrine se retrouve dans le Dodecachordon de Glaréan (Baie, info!., 1547j.Sébald Heydn, au chapitre 7 du i" livre de son ouvrage : Musicœ, id est artjs canendi libri duo , Norimberga- , in-V°, èdit. de 15ii7, admet aussi trois points musicaux : celui d'addition, celui d'altération, et celui de distinction ou de division. Antoine de Cousu reconnaît quatre espèces de points: << le poinct de perfection, le poinct de diuision , le poinct d'altération , et le poinct d'augmentation. »
Cette diversité n'est qu'apparente : au fond, il y a uniformité parfaite de doctrine.
Cette doctrine peut s'analyser de la manière suivante par rapport à la brève :
1° Le point d'addition se pose au côté droit du corps de la celle-ci de la moitié de s.a valeur
brève, et augmente
c'est-à-dire : D ^z
2° Le point de division se pose aussi à gauche du corps de la brève, mais un peu plus haut. Exemple :
H3ëS
C'est-à-dire
\™ mesure à :> lejups 2"": mesure i 3 i. mps.
3° Le point d'altération s'écrit de la môme manière que le précédent, et double de va» leur la seconde brève qui suit. Exemple: c'ett-à dire :
fSE
(93) lbid., p. 42.
(94) lliid., p. 43.
(95) Musical 3a part., ap. Gf.iiberti Scriplores,*. III, p. 3U2. Cet ouvrag- ad' li riniiiéle5nov< mbre 1490.
(90) Adam de Fclue, ibid.
(97) lbid. ; — Tinctoris, Super punctis musicalibus, cap. 1 (ms. 6115 de la bibl. ,.u Conservatoire do niiisinue de Paris, p. 47).
Sauf la diversité des noms, la chose est absolument la môme que dans la doctrine de {a notation carrée noire.
Enfin, dans \eTraité de mvsiqve de LaVoye- Mignot, imprimé à Paris dans la première moitié du xvu' siècle, on ne trouve plus que des ligatures de deux notes. La brève n'est pour rien dans ces ligatures, et l'auteur dit en parlant du point : « Il faut obseruer que le point qui est mis après la notte , augmente toujours de la moytié la valeur de ladille notte après laquelle il est posé : si bien qu'vne notte de deux mesures suiuie d'vn point, comme □ vaudra trois mesures » (i" partie, cli.
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 :
(Tu. NlSARD.)
BUFFET D'ORGUES. — C'est le grand corps de menuiserie qui paraît à l'extérieur et qui contient toutes les machines et les tuyaux dont se compose l'instrument. (Fact. d'orgues, Encycl. Roret, t. III, p. 516.) — « Dans le courant du xvu' siècle et au commencement du xvur, on se donna beaucoup de peine et l'on fit de grandes dépenses pour la décoration extérieure de l'orgue ; on garnit tout le bull'et de statues, de vases ou de figures d'animaux (98). Souvent on orna les tuyaux en montre de peintures et de dorures ; les bouches en furent converties en tètes de lions. On voit encore de ces tuyaux peints et dorés dans l'orgue de Gonesse, près de Paris. Dans celui de la cathédrale de Tours, il s'en trouve qui sont à facettes triangulaires, 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, è contribuer aux solennités du culte divin. Dans ce ridicule specta-
cle, lesflgures d'anges jouaient ungrand rôle. On leur mettait à la main des trompettes qu'elles se portaient à la bouche pour les faire sonner; d'autres frappaientsur des tambours, des timbales et des carillons. Au milieu de ce chœur céleste s'élevait un grand ange qui battait la mesure. Autour d'eux s'agitaient des étoiles argentées ; la lune et le soleil brillant d'or, tournaient sur des axes qui mettaient en mouvement une multitude de 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.
« Seidel rapporte que dans certains orgues on trouve un registre destiné à faire éprouver 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 1... A la tribune de l'orgue de la cathédrale de Barcelone, on voit une tête 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'enlre-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, le jour de la fête patronale, donnait au peuple la bénédiction en agitant la tête et en roulant les yeux. On concevra cette fantasmagorie à une époque où l'on faisait tomber do la voûte des cathédrales des étoupes enflammées pour figurer la descente du Saint-Esprit sur les apôtres le jour de la Pentecôte; mais on croira difficilement que de nos jours on ait placé dans l'un des plus beaux instruments qui existent, et aux portes de la capitale, des cylindres de papier remplis de pois secs pour imiter le bruit de la grêle! Hâtonsnous de dire que l'habile facteur à qui l'on doit cet orgue magnifique n'est point complice de ce larcin fait à l'Olympe de l'Opéra.» (Manuel du fact. d'org., Encyc. Roret, 1. 1", Notice historique.)
C. — Cette lettre indique le troisième degré de l'échelle dans les notations Boétienne et Grégorienne. Dans cette dernière, le C majuscule signifie le si grave, le c minuscule l'octave de ce premier si, et ie ce minuscule redoublé ou superposé, la doubleoctave.
Lettre qui, dans l'alphabet que Romanus
(98) Dans le Parnasse satyrique du sieur Théophile (Elzévir, iG60, pei. in-12, p. 190), on trouve les singes (monnins, en provençal mounina) du huffet d'orgues mentionné dans une épigramme contre une ville fil le :
a tracé pour marquer les ornements du chant, signifiait cito, celeriter.
Lettre qui désigne la finale des onzièmo et douzième modes de l'Eglise, c'est-à-dire les troisième et quatrième transposés à une quinte supérieure.
C se marquait sur la ligne jaune de la
Sa rohe mal faite et mal mise.
Ne plus ne moins qu'une valise Sous la croupe d'un postillon, Luy fait aussi mauvaise morgue Que ces monnins qui sont à l'orgue Qui vont brelans au carillon.
DE PUIN-CHAJNT.
I.SJ
[Kjrtée musicale de Guido d'Arezzo pour indiquer Vut.
— C. Cette lettre était, dans nos anciennes musiques, le signe de la prolation mineure imparfaite, d'où la même lettre est restée parmi nous celui de la mesure à quatre temps, laquelle renferme exactement les mêmes valeurs de notes. (J.-J. Rousseau.)
— C, posé au commencement de la ligne après la clef et les accidents, signifie la mesure à quatre temps, et C barré (£, signifie la mesure à deux temps.
M. Caslil-Blaze a proposé d'indiquer la
mesure à quatre temps par le chiffre 4, et la
mesure à deux temps par le chiffre 2. Cette
méthode est plus claire en effet, car il y a
beaucoup de musiciens qui ne savent guère
se rendre compte de la signification du C
ouvert et du C barré, et les confondent l'un
avec l'autre : cela est d'ailleurs conforme à
la manière de marquer les mesures à deux
"63 quatre, à six huit, à trois huit; j, *, g, ce
qui signifie que la première se compose de deux noires au lieu de quatre, la seconde de six croches au lieu de huit, la troisième de trois croches au lieu de huit encore.
Mais cela a l'inconvénient de faire perdre l'origine du C ouvert et du C barré. Dans le système ancien de perfection et d'imperfection, le cercle entier ou fermé 0 représentait la perfection, c'est-à-dire la mesure ternaire, et le cercle ouvert C représentait l'imperfection ou la mesure binaire. Il en est résulté que la mesure binaire, soit à 4 temps, soit a 2 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 un C ouvert et un C barré l'un au-dessus de l'autre. Ce signe indique qu'une des parties enante la note telle qu'elle est marquée, et que l'autre double toutes les valeurs réelles ei de silence.
Enfin, si l'on trouve Cl, Ci placé au-dessous des lignes, cela signifie canto primo, canto secundo, et si le C est accompagné d'un B, il signifie avec la basse, col lasso.
C, sot, fa, ut. — Résultat de la combinaison des cinq premiers hexacordes superposés dans leur ordre et se rencontrant sur la corde du second C de l'échelle générale des sons. Dans la solmisation par les muantes, le C était nommé tantôt sol, tantôt fa, tantôt ut, selon qu'il était solfié suivant la propriété de bémol, suivant la propriété de
bécarre, ou suivant la propriété de nature.
CACOPHONIE. — Union discordante de plusieurs sons mal choisis ou mal accordés. Ce mot vient de xmâz, mourais, et de j>wv>j, son. (J.-J. Rousseau.)
CADENCE. — Le mot cadence vieut 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 étaitencore Iebattementde gosier ou de doigts que l'on exécutait, soit avec la voix, soit sur les instruments, sur la pénultième note d'une phrase musicale : l'origine du mot cadence est encore ici la même.
Dans le plain-chant, on appelle cadence l'inflexion qui se fait à laiind'une période ou d'un membre de phrase ; quand la cadence a lieu à la lin de la mélodie, elle s'appelle cadence finale, et elle fait sentir la tonique du 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 harmonie de rhythnie, soit dans le chant, soit dans les mouvements.
Mais revenons aux cadences de plaiu-chan t : — « Quelle est la nature, le nombre et le lieu des cadences,
« I. Les cadences ne sont autre chose que certains sons ou notes qui sont propres à. diviser chaque modo ou pièce de chant en divers membres,(et 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 autres sons ou notes du mesme mode.
« II. Le nombre des principales cadences de chaque mode est ordinairement de trois; dont la première et la plus considérée est appelée linale, 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 reconnoisset-it comme pour leur maistresse. La troisième est la médiane ou mediante, qui se rencontre au milieu de la quinte de chaque mode, et à la tierce au dessus 'de la finale. Outre ces trois principales cadences il y en a d'autres qui sont moindres, lesquelles l'on a aussi accoutumé d'employer, lois que les p eces de chant sont un peu longues; sçavjir les notes qui sont à la seconde dans les
(99) Est etiam consideranda dislinctio in lonoruni modulalionibus quam Guido voluil intelligi ; quantum in quolibet canlu continuatim ouoadusque vox quieverit pronunliantur. Hase eniiu per neumas sane declaralur : neuma enim est vocuni seu notularuin unica respira tione congrue pronuutiandarum aggregalio. Neuma grsce, latine nutiis solel inlerprelari. Describunt enim nolalores in anliphonis, et noctuanis responsariis et gradualibus ipsam cerla linea in modum pausx cantilenas terminantis oinnia lineacuin intervalla compleclente, di\idenleni dislincliones ; qua quide.in inmiunl vocis jpius respira tionero, (Franchim's, lib. i Mut. pra-
eticœ, cap. 8.) — Queraadmodum in nieirissunt liiterœ et syllabx, parles et pedes, ac versus : ita et in harmonia sunlphtongi, id est soni, quorum duo vel très aptanlur in syliabas, ipsœque sola?, vel duplicata? neuinam, iil est parlent eonstiluunt canlilena', et pars una, vel plures distinctionem faciunt, id est cimgruuno respiralionis locum, etc. (Guido Ahetinus, cap. 15 Micrologi.) — lllud aulem quis non iuielligat, quod de vociDtis piasi syllalue, et parles, el dislincliones, vel versus liunl, qux oinnia inter se mira suavitate concordant, lantura ssepe concordions quantum siniiliores. (Guido in uiulogo Antiphonarii, cap. 9 seu ullimo.) . ..
CAM
CAS
Ions impairs; el au\ tons pairs les notes qui sont à la quarte au dessous la tinale : ou selon Franchin (100) toutes les notes par lesquelles le mode peut estre décemment el régulièrement commencé...
« III. Les cadences du plain-chant sont ordinairement placées aux endroits de la lettre où sont les points, les deux points, ou les virgules, c'est à dire, sur les dernières notes qui précèdent les points et les virgules; afin de mieux accorder ensemble les incisions, les membres, et les périodes du chant avec ceux de la lettre, et la signi fication de ceux-là avec le sens de ceux cy. Ce qui, toutefois, n'empesche pas qu'il ne s'en rencontre assez souvent en d'autres endroits de la lettre, lors que ses articles ou ses membres sont un peu longs, et que les virgules ou les points sont trop éloignez les uns des autres.
« IV. Quant aux cadences des chants métriques, et aux cadences des hymnes, et des proses qui sont en plain-chant, elles sont placées à la fin ou à la clôture de chaque vers, et à leurs césures, quand ils en ont, soit qu'il y ait du sens, soit qu'il n'y en ait pas, soit que la césure se trouve à la fin de la diction, soit qu'elle se rencontre au milieu...
« V. Les cadences pareillement des chants rythmiques dans la psalmodie, sont à la médiation ou césure, et à la fin ou terminaison de chacun de ses versets. Celles desmesmes chants dans les leçons, capitules, epistres, évangiles ou autres choses semblables sont pareillement aux médiations, et aux terminaisons de leurs versets, ou périodes; c'est à diie sur les derniers aecens et syllabes, qui précèdent immédiatement les points, ou les deux points.
« VI. Et quoy que foutes ces sortes de cadences puissent être facilement discernées par ceux qui sont un peu versez dans la pratique du chant, neantraoins il ne sera pas inutile d'y mettre des marques, soit au plain-chant, soit au chant métrique... afin que ceux qui n'ont pas le discernement si prompt ou qui l'ignorent, puissent d'abord et sans hésiter les reconnoistre, et y faire les pauses ou silences convenables avecune plus grande uniformité.» (Jumilhac, La science et la prat. du plain-chant, part. V, chap. 1".)
CALTUDIA. — Sorte d'instrument de musique en usage dans le moyen âge. Nous ne le mentionnons ici que parce que dans une prose de la Transfiguration, ex cod. 92. ,S'. Martial. Lemov. ann. circiter 6(10, (ni. 236, on lit : Sempiterna virtute eluit cuncta Dominus regens creata, cujus in caltudia resonemus organica. (Ap. Du Gange.)
CAMPÀNA. — Mot latin et provençal, quisignilicc/oc/ie. Les cjoches ont été appelées ainsi de la province de Campante. On lit dans Honorius d'Autun (lib. i, cap. U2) : Signa, quœ nunc pet campanas dantur , olim per tubas dabantur. Hœc vasa primum in Nota Campaniœ sunt reporta, unde sunt dicta. Ma-
(100) Deli<;nl insuper dislinctiones ips;c secunrilim Guidoncii) lieri et terminari, ubi saepe et condecen-
joru quippe cet o dicuntur campanae a Campaniœ regione; minora nolœ, a civitate Nola Campaniœ. Et dans Johannes de Janua : Comporta dicilur a Campania provincia , quia ejus usus primum ibi reperdis est (vel potius in ecclesiam introductus). Inde campanula et campanella, ambo diminut. Inde etiam campanarius, qui facit campanas, campanaria ejus uxor , vel quœ campanas facit, et hoc campanile, turris in qua morantur campanœ. (Ap. Du Cange.)
CANON. — Le canon est une composition qui repose sur une imitation rigoureuse de deux ou de plusieurs parties les unes à l'égard des autres, de telle sorte que le caprice du compositeur se trouve limité à l'obligation étroite de se soumettre aux règles de l'espèce. Ces règles sont :
1° Imiter exactement les intervalles, quels qu'ils soient, dans la résolution du canon.
2" Donner aux partiesquirésolventlecanon les mômes valeurs de notes, et la même étendue dans le repos qu'à celle qui le propose.
3° Ne faire de repos à une voix qu'après l'entrée de l'autre. (Voyez Fétis, Traité du contrepoint el de la fugue.)
Autrefois, ainsi que le remarque Zarlino, on mettait à la tête des fugues perpétuelles (qui n'étaient que des imitations canoniques, car la fugue tonale n'existe que depuis la création delà dissonance naturelle), certains avertissements qui marquaient de quelle manière il fallait chanter ces sortes de fugues, et ces avertissements étant les règles de l'espèce (xavàvsf), s'appelaient canoni ou canone en italien. De là est venu noire nom de canon, qui veut dire règle, dans lequel, comme nous l'avons dit, l'imitation est rigoureuse, tandis qu'elle est périodique dans la fugue tonale. (Yoy. Brossaud, au mot Canone.)
« Le canon, selon M. Félis, remonte à la seconde moitié du xiv' siècle. Il consistait à répéter exactement, dans une partie, la mélodie d'une autre voix, en commençant l'imitation un peu après l'entrée de la première partie, de manière à former une harmonie entre les deux voix; on trouve un exemple assez grossier de cet artifice de l'art d'écrire dans lu Traité anonyme de musique, daté de 1375, dont le manuscrit a appartenu à M. Roquefort; mais le plus ancien essai régulier de cette nouveauté est dans le lienedictusde la inesse de Dufay, Ecce ancilla Domini, publié par M. Kiesewetter. Dans la suite, le canon a pris une grande importance et les musiciens des xv" et xvi" siècles en ont fait une des principales conditions de leurs ouvrages. » (Résumé philos, de l'Hist. de la musique, par M. Fétis, pp. ce et cci.)
Suivant M. Th. Nisard, le canon remonte à une époque beaucoup plus reculée. Dans son Examen critique des chants de ta Sainte-Chapelle, publié par le Correspondant ln° du 25 août 1850), cet écrivain avait fait allusion à un exemple d'imitation canonique donné par Jean de (îarlande (Ms. de Jérôme de Moravie).
liu$lonusille,inquofuerint,poierilreguIarilersortiri prîmordia. (Franchiwbs, lib. i Mu$ku i»uct. , cap. 8.)
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M.deCousseinakeren a publié lefac-simileavec une traduction dans soaHistoiredel 'harmonie aumoy en-âge (Paris,in-'+", 1852, page 53 [101]). Ce fragment n'est pas le seul que les monuments nous aient conservé. Le ms.H. 190 de Ja bibliothèque de la Faculté de médecine 'de Montpellier, que M. Nisard a signalé le premier à l'attention des savants, contient environ trois cents motets-chansons des xr, xmc et xive siècles, à 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 y en a beaucoup où l'artifice du canon musical, appelé repetilio diverses vocis par Jean de Garlande, est mis en œuvre avec une véritable élégance. Voici un curieux spécimen de ce genre, que M. Nisard a bien voulu traduire pour ce Dictionnaire , et qui se trouve au fol. 392 recto du ms. 196; nous regrettons que la gravure n'ait pas respecté Je travail du traducteur, et qu'elle ait défiguré toutes les longues en les représentant avec un trait descendant à gauche, au lieu de lamettre toujours à droite ( ^ ) ou même qu'elle ait mis quelquefois ce trait à droite, mais ascendant : ce qui est contre toutes les règles en usage avant le xv' siècle.
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(101) Voici la traduction de M. de Cousscniaker
M. Th..lNisard pense qu'il faut traduire ainsi
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« Comme l'imitation, dont il n'est qu'une espèce, le canon, dit M. Fétis, peut avoir sa résolution à l'unisson, à la seconde, à la tierce, à la quarte, à la quinte, à la sixte, à la septième et à l'octave, soit inférieures, soit supérieures.
« Le style ancien et sévère n'admet que les canons à la quarte, à la quinte et à l'octave. Les canons à l'unisson et à l'octave sont les plus en usage dans le style moderne, qui n'admet ceux à la quarte et à la quinte qu'avec une certaine restriction dont voici les motifs :
« La tonalité du plain-chant, dans laquello ont écrit tous les compositeurs des xv' et xvi* siècles, n'ayant pas de note sensible 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, à la quinte ou à l'octave, car il ne peut en résulter qu'une voix module dans un ton. pendant que l'autre modulerait dans un ton différent...
« Dans la tonalité moderne, la note sensible et le quatrième degré ne laissant aucun doute sur le ton, il est évident que si l'on fait un canon exact à la quinte, deux Ions dill'érents se prononceront à la fois, car la partie qui résoudra le canon aura aussi sa note sensible et son quatrième degré; or, ce combat continuel de deux tons diiréituts , serait fatigant pour l'auditeur. On évite ce défaut en faisant une altération d'un demi-ton dans la résolution du canon, toutes les fois que cela est nécessaire, pour ne pas sortir de la modulation principale. Cette altération se fait en ajoutant un dièse ou en supprimant un bémol, lorsque le canon est à la quarte supérieure ou à la quinte inférieure, et eu supprimant un dièso
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ou en ajoutant un bémol, lorsqu'il est à la quinte supérieure ou à la quarte inférieure. » v'Fétis, Traité du contrepoint et de la fugue.)
Après ces règles générales du canon, nous en mentionnerons quelques espèces : « Le canon circulaire, qui, après avoir parcouru les douze tons majeurs 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, pendant que l'autre achève sa résolution. Le canon circulaire est nécessairement perpétuel ;
Le canon par augmentation ou par diminution dans la valeur des notes, qui se fait par des tâtonnements et des modifications de mesure en mesure ;
Le canon appelé pohjmorphos , ce qui signifie beaucoup de formes; c'est celui dont le sujet est susceptible de plusieurs résolutions, soit à des intervalles ditférents, soit à des distances diverses, soit à volonté par un mouvement direct et contraire, soit enfin par augmentation ou par diminution;
Le canon employé comme accompagnement du plain-chaut. Mais ce genre rentre dans les règles du contrepoint fleuri à l'égard du plain-cbant. 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 eite 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 l'octave supérieure. 11 faut ajouter (pie Valentini a écrit deux gros volumes in-folio sur ces puérilités, sous le titre de Canoni nodo di Salomone a 96 voci , Rome, 1631, in-fol., et de Canoni musicali, Rome 1633, in-fol. (Fétis, ibid., passim.) Il ne faut pas confondre avec ces subtilités les canons de Vallerano (Paolo Augustini ), de Nanini, de Porta, de Palestrina, qui sont donnés en exemple dans le Traité de M. Fétis.
Pour répondre à la curiosité des lecteurs, nous mentionnerons ici le genre de canon appelé énigmatique : « C'est un canon dont on n'écrit souvent que le sujet ou antécédent, en indiquant par quelque signe ou devise, le nombre de voix dont le canon se compose, et la manière de le résoudre. Un canon écrit ainsi s'appelle 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 pendant presque toute la durée des xvi' et xvu' siècles; c'étaient des espèces de défis que les compositeurs faisaient aux musiciens les plus habiles, et chacun les enveloppait d'autant d'obscurité qu'il- pouvait ; l'un faisait consister son mérite a cacher le sens de
son énigme deviner. » (
et l'autre attachait sa gloire à la Fétis, ibid.)
Voici quelques-unes de ces énigmes :
Clama ne cesses, — Otia dant vitia. L'une et l'autre faisait connaître que le conséquent répond à toutes les notes de l'antécédent, etî supprimant les silences.
En voici trois qui sont significatives en ce que les lettres forment les mêmes mots, soit qu'on lise de gauche à droite, ou de droite à gauche. C'est le canon rétrograde qu'on exécutait à rebours en retournant le livre :
j Signa te signa temere me tangis et angis.
j Ronia libi subito moLibus ibi't amor.
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Crescit eundo. — Ascendo ad patrem meum.
— Ces deux devises signifient que chaque fois que le canon recommence, il hausse d'un ton.
Decrescit eundo. — Sed post resperas déclinât. — 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 curai prœtor. — Le conséquent ne doit chanter ni les blanches ni les noires de l'antécédent, mais seulement les rondes et les notes d'une grande valeur.
Qui se exaltai humiliabitur; — Qui se humiliât exaltabitur ; — Contraria contrariis curantur; — Qui non est mecum contra me est. — La réponse doit être l'opposé de l'antécédent, c'est-à-dire que si celui-ci monte, le conséquent 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 l'un et l'autre se regardaient.
Vous jeûnerez le Quatre-Temps. — Le conséquent répond après la valeur de quatre temps, c'est-à-dire de quatre mesures q ou C, etc., etc.
Cherubini s'était amusé à résoudre tous les canons qui servent de vignettes à l'Histoire de la musique du P. Martini. On en trouve de fort curieux à la fin du Traité do M. Fétis, dont nous avons extrait tous ces détails. On en trouve également beaucoup dans le Dictionnaire de musique de l'Encyclopédie méthodique.
Mais tout cela n'est pas de l'art. Ce sont des exercices utiles sans doute, puisqu'ils servent à familiariser les élèves avec les combinaisons de la science; malheureusement 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 qu'ils sont de grands génies parce qu'ils ont appris à retourner un sujet de cent manières, tandis que toutes ces choses no devraient être regardées, comme dit M. Fétis, que comme ces semelles de plomb que les anciens alta-
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chaient aux pieds des coureurs pour les rendre plus agiles, lorsqu'ils se trouvaient tout à coup débarrassés de ce poids incommode. Ce n'est pas que toutes ces formes ne soient belles lorsqu'on sait les faire servir d'encadrement à une belle idée. On sait le parti que Rossini a tiré du canon dans plusieurs de ses ouvrages, nommément dans Moïse.
11 est vrai que Rossini a usé d'une grande liberté de style, qu'il s'est contenté de poser une phrase principale qui s'entrelace dans toutes les parties chantantes, tandis que le P. Martini , Cherubini et autres , ont su faire autant de phrases qu'il y a de parties, et qui sont autant d'accompagnements 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 poètes ont pu faire des jeux de mots et des logogriphes. Et il est arrivé souvent qu'on a plus parlé d'un homme à cause
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<îe ses énigmes' et de ses logogriphes qu'à cause de ses belles œuvres. Kiesewetter fait à ce sujet les réflexions suivantes : « Je crois devoir pourtant justifier ces grands maîtres (Ockenneim entre aulres) d'un mérite si réel, du reproche qu'on leur adresse de n'avoir produit que des canons et des énigmes. Cette 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 traités des théorididacticiens qui les ont suivis, ceux ries Allemands surtout, qui n'ont cherché à recueillir, dans les œuvres de ces maîtres, que des amphigouris harmoniques, si bien qu'on a fini par s'imaginer à tort qu'ils n'avaient jamais fait autre chose. En effet, on n'a connu l'inimitable Ockenheim, c'est ainsi que l'appelle Baïni, que par un canon d'une exécution impossible, portant le litre de Fuga trium vocum in Epidiatessarum, ou par la messe Ad omnem tuum, du reste fort ridicule, et dans la notation de laquelle il n'y a pas de clef. Ce sont là les seuls échantillons que Glaréan nous donne de ce maître, dans son Dodecachordon. Le même Glaréan ne nous allègue autre chose en faveur du génie d'Ockenlieim, si ce n'est qu'il a pris plaisir à faire dérivir plusieurs parties d'une seule; il cito môme à sa louange un Garritum quemdam triyinta scx vocum qu'il déclare ne pas avoir vu. Par cette dénomination, il ne faut pas se représenter un motet à trente-six voix eifectives , mais bien un canon circulaire comme ceux qui ont été déterrés depuis par les amateurs de ces sortes de compositions. On n'a, il est vrai, conservé de ce maître qu'un petit nombre de productions, et trèspeu de bibliothèques peuvent se vanter d'en posséder (102)». M. Kiesewetter renvoie ici à des fragments d'Ockenheim , qu'il donne dans ses planches, et à des morceaux de la
(102) i Peirucci n'a imprimé que fort peu de choses d'Ockenheim éptuue Ockenheim).
messe Gaudeamus, qui, suivant lui, attestaient la supériorité de ce maître sur son prédécesseur Dufay.
CANTABILE. — «Adjectif italien, qui signifie chantable, commode à chanter. 11 se dit de tous les chants dont, en quelque mesure que ce soit, les intervalles ne sont pas trop grands, ni les notes trop précipitées, de sorte qu'on peut les chanter aisément sans forcer ni gôner la voix.» (J.-J. Rousseau.)
CANTAR, CANTA, CANTAT. — Mot provençal qui signifie chantrerie ou anniversaire pour les morts. De là le mot latin cantare, substantif; car il n'est employé que dans les archives du midi, d'Aix, de Marseille, de Digne, etc. [Vog. le Dictionnaire provençal d'Honnorat, et ï)u_Cange.)
CANTARIUM. — C'est ce que les historiens appellent theca, une sorte de cassette où l'on déposait l'Antiphonaire authentique, pour qu'il fût à portée d'ôtre consulté. Eckeanlus le Jeune dit, dans la vie de Notker Balbulus : « Erat Romœ ministerium juoddam et theca ad Antiphonarii authen
tici publicam omnibus adventantibus inspectionem repositorii, quod a cantu nominabanl cantarium. Taie quidem ipse apud nos. ad instar illiuscircaaram Apostolorurn, cum authentico locari fecit, quem ipse attulit, exemplato Autiphonario, in quo usque hodie, si quid dissentitur, quasi in speculo error ejusmodi universus corrigitur. » ( Ekkeardi jun., lib. De Cas., tnonast. S. Galli, apud Melch. Goldast , Rerum alamannicarum scriptores; Francf., in-fol.. 1606, t. I, p. 60.)
— «Recolo me legisse in commentariis rerum Moscovitarum, non audere Moscovitas Evangelium tangere, nisi prius laverint raanus, seque signo crucis munierint, et inclinato capite honorem ei exhibuerinl; quorum tametsi schismaticorum reverentiam par esset omnes orthodoxos imitari. Morem , qui nunc viget collocandi super pulvinar librum Missalem, antiquum esse colligo ex ordine Romano, in quo statuilur ut perlecto Evangelio accipiat subdiaconus pulvinar et Evangelium a diacono, cumque prœcedat. In eodem libro inter ea quœ portantur anle pontilîcem euntem ad siationem, nominatur cantatorium. quod nihil aliud esse conjicio quam librum seu potius tabulam , in qua scriptum erat responsoriuin canendum post epistolaro ; nam infra ait : Postquam legerit subdiaconus epistolam, asrrtidit cantor cum cantario et dicit responsoriuin. » (Rerum Liturgicarum libri duo auctore Joannf. Iîona; l'arisiis, m.dc.lxxii, 1. i, c.25, p. 27a.)
lncipit liber quod cantatorium dicitur, lit-on dans un manuscrit de l'abbaye de Saint-Gall. (Ap. Du Cange.)
On lit dans l'Oruinaire romain : Postquam legerit, cantor cum canlatorio ascendit (in ambftnem) et dicit responsorium graduaient. (Ibid.)
(Ilist. de la musique occidentale,
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Ainsi, on appelait cantatorium le livre graduel, parce que ce livre contient les versets qu'on chantait sur les degrés, sur le lieu élevé nommé aussi cantatorium.
CANTATA. — Mot latin qui signifiait messe ehantée clans certains pays.
Apud Du Cange : Charla Swecica, ih\\ apud Schefferum ad chronicon rhiepiscop. Upsaliensium, p. 232 : Ut rius perpétuas... prœsentibus quatuor riis et quatuor parvulis choralibus , singulis cantatas dicere teneatur , videlicet primum de B. Virgine in crastino Nativilatis ejusdem, secundum de omnibus sanctis, etc. , CANTATE. — Sorte de petit drame à voix seules, qui, a l'origine, comportait un accompagnement de clavecin. La cantate avait succédé, au xvi' siècle, à de petites pièces de chant à couplets, pour voix seules, avec accompagnemenl de clavecin, de luth ou de fhéorbe, qui avaient remplacé les madrigaux à quatre ou cinq voix, et des pièces instrumentales appelées ricercari qui, comme les madrigaux, se distinguaient par des combinaisons imitatives et canoniques. Il y avait des cantates sacrées, dont le sujet était les louanges de quelque saint. Elles étaient chantées dans les églises, et avaient quelque ressemblance avec les oratorios.
Carissimi est le premier compositeur qui ait écrit des cantates.
« La cantate est un petit poëme qui, à le considérer sous le rapport littéraire, n'a point de caractère bien déterminé; néanmoins c'est le plus souvent le récit d'un fait simple et intéressant, entremêlé de réflexions ou de l'expression de quelques sentiments. Du reste, elle peut être de tous les genres et de tous les caractères, sacré, profane, héroïque, comique, et même bouffon: admettre un seul ou plusieurs personnages; et l'on conçoit qu'il est des cas où elle rentre dans le genre de l'oratorio : telles sont la Passion de Ramier, la Création d'Haydn, et autres.
« La cantate lire son origine du drame lyrique. On fait remonter l'époque de son invention au commencement du xvn' siècle (vers 1620). Poliaschi , de Rome, Loreti Vittorii, de Spolète, et B. Ferrari, de Reggio, appelé Ferrari du Théorbe, à cause île son habileté sur cet instrument, sont les premiers auteurs que l'on cite comme ayant acquis quelque réputation en ce genre! On nomme, après eux, T. Merula, Graziani, Bassani, et surtout Carissimi. Vers le milieu de ce même siècle, M. -A. Cesti, son élève, qui perfectionna le récitatif, L. Rossi, Legrenzi, et enfin, le célèbre A. Scarlatti, qui surpassa tous ses prédécesseurs, autant par la fécondité que par l'éclat de son génie. Au commencement du xvm% on remarque Fr. Gasparini, C.iov. et Ant. Rononcini; le célèbre R. Marcello, qui a composé plusieurs cantates très-estimées; Pergolèse, dont VOrphée est cité comme un chef-d'œuvre; Vivaldi, connu par ses œuvres de violon ; enfin, le baron d'Astorga et le célèbre N. Porpora, qui ont laissé l'un et l'antre des
qu'il y a de
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recueils qui sont comme ce classique en ce genre.
« Nous avons malheureusement à faire sur la cantate la même réflexion que sur les madrigaux : c'est, encore une espèce de composition abandonnée et négligée depuis près de deux générations, au point que les amateurs instruits sont les seuls qui daignent étudier les chefs-d'œuvre que nous ont laissés les générations précédentes. » (Sommaire de VHisl. de la Musique, placée en tête du Dictionnaire des musiciens, par Chohox.)
CANTATRICE. — On appelait du nom de cantatrices des femmes dont la profession était de chanter des lamentations aux cérémonies des obsèques. Saint Chrvsostome et saint Jérôme parlent de cet usage comme étant pratiqué dans la Judée : Hic mos, dit ce dernier (in cap. ix Jerem.) usque hodie permanet in Judœa, ut mulieres, sparsis crinibus, nudatisque pecloribus, vocs modulata omnes ad fletum concitent. Ces femmes étaient nommées tubicines ou tibicines, parce que leurs fonctions les assimilaient aux anciennes pleureuses qui mêlaient leurs cris au son des trompettes dans les funérailles; [dus tard, des compteuses , computatriecs , parce qu'elles faisaient rémunération des vertus, des dignités, des richesses, etc., du défunt. Les textes suivants que nous empruntons à Du Cange prouvent qu'elles ont été l'objet de plusieurs excommunications : « Synodicon Nicotiense, cap. 20 : Quia morbus quidam pestifer et infidelitati ricinus vidait in Iris partibus, ut videlicet in exsequiis mortuorum, in dnmibus,?cclesiis, et cœmcteriis, tubicines, quœ lugubre canunt, quas cantatrices rocant, adrocentur, quœ non sol uni turbant divina, verum etiam provocant seu excitant alios verbis vanis ac cantibus et paganorum ac Judœorum rilui consonis, ad plorandum, verberanditm, et lacerandum seipsas : hoc ne fiât de certero, districtissime et sub excommunicationis vinculo prohibemus, etc. — Exeommunicantur eœ in concilio Nemosiensi, ann. 1298. cap. k : El cantatrices in funeribus dtfunctorum sive in ecclesia, sire in cœmeteriis, seu alibi. — Lamentatrices appellantur in concilio Marciacensi, ann. 1326. cap. 23, fubi et interdicuntur. »
On lit dans Boncompagnus, de Bologne, qui vécut en 1213 , dans VArs dictaminis, lib. i (sub fine) : Ducuntur lionur quœdam feminœ pretio nummario ad plangendum super corpora defunctorum, ywŒComputatrices vocantur, ex eo quod sub specie rkythmica Habilitâtes, divitias, formas, fortunes et omnes laudabiles mortuorum aclus computant seria- ' namqu interdit, crinibus dissolulis, et incipit prœconia lait dum voce variabili juxta corpus defuneti narrare, et semper in fine, clausulœ, Ho! vet Ili ! promit voce plangenti. Et tune omnes astanles cumipsa jlebiles voces emittunt. Sed computatrix producit lacrymas pretii, non doloris. Cette prof ssion est prohibée dans
tint. Setlet namque Computatrix aitt iutrrdum recta, vel interdum proctivis, slal super ijenua.
CAN
CAN
les Statuts de Milan, i" part., cap. 470.
On trouve des peintures de cantatrices et de compteuses sur certains tombeaux, notamment sur le mausolée d'Anne de Bourgogne, morte en 1232, duchesse de Bedtbrt, dans l'église des Céleslins de Paris.
Un autre article de Du Cange nous apprend que l'on donnai fie nom de reputatio à la lamentation pi us ou moins harmonieuse de ces femmes, et qu'elles étaient nommées aussi reputatrines aireputanles, «quoddefunctorumgesta reputarent seunarrarent.» Ucitelesconstitutions de Frédéric, roi de Sicile -.Quoniam Raputationes (Repu tationes) cantus et soni, qui propter defunctos celebranlur, animas astantium convertunt in luctum,et movent eos quodammodoadinjuriamCrealoris,prohibetnusl\e\>\i- \;\nlesfuneribusadesse,velaliœmulieresquœearumutunturministerio, nec in domibus scu ecclesiis, vel sepulluris, vel alio quocunque loco, nec pulsenliir circa funebria guidemœ vel guitenœ, vel tympana, vel alia solita instrumenta, quœ ars magis ad gaudium quain ad tristitiam adinvenit , pœna unciarum auri quatuor mulctandis iis qui eas admiserint circa hoc, et ipsis Reputatricibus similiter : quœ Reputatrices, si pœnam sotvere propter paupertatem non possinl, ne pœnalis prohibitiœ eludatur, fustibus cœdantur per civitatem etterram ubi prohibita tentaverunt,
CANT1LENA (Cantilène).— Mot employé, pendant le moyen âge, pour désigner tout morceau de musique religieuse, comme on peut le voir dans la lettre que le Pape Paul I" écrivit à saint Rémi, évoque de Rouen et frère du roi Pépin le Bref (Vita S. Remig., episcop. Rolomag, apud Bolland, xtx /on.). On donnait aussi à ce mot une extension plus générale, en l'appliquant à toute espèce de musique; c'est ainsi que les artistes du moyen âge disaient : Ter terni sunt modi (intervalle scilieet) quibus omnis canlilena rontcxitur. (Gerherti, Script., tom. II, p. 150.) (Th. Nisard.)
CANTIQUE. — « Les Patriarches, et les autres personnes éminentes en dignité, en vertu et en piété, à leur imitation, ont pareillement honoré Dieu, et luy ont consacré leur langue par des Cantiques spirituels. Et il est remarquable que, dans l'Ecriture (103), leur application à l'art de chanter fait partie de leurs louanges. La sage et généreuse Dehbora, après la défuite des Chananéens, lit éclater sa reconnoissanco envers Dieu par un (lOi) Cantique plein d'ardeur et de piété. La naissance de Samuel en lit chanter
(103) In periiia sua requireotes motlos musicos. (Eccli. xuv, 5.)
(104) Cecineruntque D b'>ra et Barac filius Abiiinrm m illo die dicentes. [Judiï.,\, 1.)
(10$) IReg., u. 1.
(106) Reg. et // Paralipotn.
1 1 07; Coiistiiuit qiinque Kzechias Levitas in domo Dumiui cuni cynibalis, et psalieriis, et cyiharis, be- ■ -un itiim disposilionem David Régis et Gad Videnlù et Nathan proplieix : siquidem Dohini pr/Eckptum riiiT per manum prophctarum ejus. '// Paralipotn., XXIX, 25.)
un autre à (105) Anne, sa mère, pour rendre grâces à celuy qui donne aux femmes stériles la.joye d'une heureuse fécondité. Il n'y a rien de plus connu dans l'Eglise que les Pseaumes 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 l'imiter dans ce saint exercice. Les Docteurs et les Pères de l'Eglise employent aux Préfaces de leurs commentaires sur ces Pseaumes et en d'autres endroits toute leur éloquence pour nous en déclarer l'excellence, et les grands avantages que les âmes fidelles en reçoivent. Le bel ordre qui s'observoit dans leur chant, et la multitude des chantres, et des instruments qui y estoient destinez (100) par le mesme Roy, et par le sage Salomon, son fils et son successeur, font voir l'estime qu'ils faisoient de cet art, et la grande habitude que leurs peuples avoienl dans sa pratique. Mais le commandement exprès qui en avoit esté fait à ces Roys de la part de Dieu (107) est un évident témoignage de Testât qu'il en fuit luy mesme, combien il agrée ce saint exercice, et la vénération que nous devons avoir pour cette institution divine. Il seroit trop long de faire icy mention des (108) Cantiques d'Isaye, d'Ezéchins, et des autres justes de l'ancienne loy, ce qui en a esté dit peut suffire.
« Il reste seulement à voir ce qui s'est pratiqué dans le christianisme à l'égard du présent sujet. Il a esté cy dessus parlé de Marie, sœur de Moyse, qui célébra le premier Cantique qui se lise dans l'Ancien Testament- Voicy une Marie beaucoup plus relevée en dignité et en grâce, qui, ayant conçeu dans son chaste sein le Sauveur du monde, en glorifia Dieu par le premier Cantique (100) que nous lisions dans le nouveau, qui est si merveilleux que l'Eglise nous le fait chanter tous les jours, afin que, répétant les paroles de cette incomparable Vierge, nous participions aussi à su dévotion et à son ^110) esprit. Saint Zacharie, à son imitation, en chanta (111) un autre à la naissance du Précurseur du mesme Sauveur, et les saints anges imitèrent pareillement celle qui osloit devenue leur Reyne par le mystère de l'Incarnation, en honorant par un Hymne la naissance (112) que le Sauveur prit de cette incomparable Vierge. Le saint vieillard Siméon chanta semblublement son Cantique (113), lorsqu'elle le luy présenta au temple, et le Sauveur mesme daigna authoriser l'exercice du chant, lorsqu'avecles Apostres
Dixilqne angélus eis : Pax vobis, noliie timere : etenim cum essem vobiscum, per volm-t aoni Dei erain : ipsuni benedicite, et caniate illi. (Tobinxji, 18.)
(108) Isaiœ v et \\\i, 81 xxxvm, 10.
Tune cantavit caniicum hue Domino Judith, ilicens. (Judith xvi, 1, etc.)
(ti 9J Lucœ 1, 46.
(110) SU in singulis spirit s M irise, ut i-xsultnnl in De». (Àmbrosuis in Lucani )
(111) Luc. i, 68.
(112) Luc. il, 1*.
(113) Luc . il, 2».
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il dit un Hymne (H4-) après l'institution du très-saint Sacrement, immédiatement avant que d'entrer dans le cours de sa sainte Passion. Car cet Hymne ne consistoit pas dans une seule prière, mais dans une prière récitée avec chant et dans un Cantique d'action de grâces (115). Il ne se contenta pas mesme de nous en avoir donné l'exemple, il voulut encore en instruire les Aposlres, leur en ordonner la pratique (116), et en faire le commandement à toute l'Eglise en leur personne : d'où vient que saint Paul recommande si tort aux Chrestiens de s'entretenir dans la ferveur par des Psenumes et des Cantiques spirituels; (117) et que l'Eglise observe cette sainte discipline dès sa naissance, ainsi que Philon mesme et Pline le neveu l'ont écrit (118), desquels le témoignage ne peut estre suspect, d'autant que l'un estoit juif, l'autre payen, et tous deux ennemis du nom chrestien. Depuis, l'Eglise a toujours continué de pratiquer ce moyen d'honorer Dieu, sans qu'aucune chose ait pu interrompre le cours de ce saint exercice (119), qui iuy est un prélude, et un essay de ce qu'elle doit faire un jour dans le ciel avec les anges
(114) Et hyinno dtcto exiecinl in montem Olivaruni. (Matth. xxvi, 50.)
(115) llymni camus su rit continentes laudes Dei : si gît laus, et non sil Dei, non esihyinnus: et si sil laus, ei De: laus, ei non cantetur, non est hymnus. Oporlet ergo, ut sil hymnus, Iiabeat h;ee tria : et laudem et Dei taudem.eieaniicum. ( August. in psal. cmaiii.)
MhiIiiI ua laus est hymnus, ut quidem arbitror : cnin cantione psalinus est psalmodia. (Gregob. Nazianz. Carminé iambico, 15.)
Ilvinnus est canlicum laudanlium, seu carmen Iselîîiœ et taudis. (Isid., lib. vi, Orig., cap. 10.)
(I1C) De hyinuis et p-afuis caneiuis cum et ipsius DoiTiini, et apostoloruni liabeamus dociiuirma, et exeniph, et pnecepla, etc. (Augustin., epist. cxix, cap. 18.)
(117) Loquentes vobismetipsis in psalmis, et iivpuiiis, et canticis spirilualibus cantanies et psallentes in conlibus veslris Domino. (Ad Ephes. v, 19 ; ud Coloss. m, 16.)
(118) Therapeuia? non solum coniemplaniur ; std e.iain cantica et byinnos in laudein Dei coinponuut vario inetroruin génère, rytlunisque concuinanies in augustiorem et religiosam speciem. Et infra : Nonnulli ex Wn vix tertio quoque die famem senliuni, aiieuli magis ad disciplinarum scientiam : nec désuni, qui proclame accepti epulo sapientiae copmse prajbenlis sua placita perdurant duplum ejus lemporis, et vix sexto die dégustant cibum necetsarium, assueti, sicul cicada;, rorevivere; canlicis, oninor, solantes inediam. El longe infra versus /inem : ïuui assurgens praeses byiunum m laudem Dei prunus eanit, aul recens a se rompnsiliim, aut desumptum ab aliquo veterum, etc. (Piiilo, Viia conlemptaliva sive suppticum virlulibus.)
Christiani soliti sunt slato die ante lucem convenire carmenque Cbrisio quasi D. o dicere seenm mvicem. (Plinius, 11, lib. x, epist. 97, ad Trajanum. Lucianus in Phtlopatr.)
(119) Gratos nos illi exliibentes, rationalesqiie pompas, et hymnos illi celebramus alque decanta- Hius, etc. (Justinus martyr, in orutione ad Antomnum l'ium.)
' Clemens Aeexand., Orutione ad génies.
Siuianl tnier duos psalmi et bymni, ri mutuo provocant, quis mt bus Deo succinat. (TEmuLi.iA.Nus, ad Uxoreni, lib. II, in fuie.)
Dictionn, de Plain-Cuant.
et les saints. C'est pourquoy les Pères ont appelle le chant de l'Eglise l'employ des anges, l'œuvre de Dieu (120) et l'office 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'esprit; 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. » (Jumiliiac, Science et pratique du Plain-Chant, part, i, chap. 3 )
CANTIQUE. — Le cantique, dans son acception la plus étendue, est toute espèce de poésie qui se chante, et, dans un sens restreint, c'est un poème composé en langue vulgaire sur un sujet de religion ou de monde.
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 Cantemus Domino ; (jloriose enim magnificatus est (Exode, xs),
* Dasilius, epist. 69.
' Diei ortus psalmuin résultat, psalmuin relouât occasus. MulieresAposiolusin ecclesia tacere jubei ; psalmuin etiain bene clamant. Hic onmi dulcis aetati, hic utrique aulus est sexui ; hune senes rigore senectuiis deposito cauunt, hune veterani tristes in cordis sui jucundilate respondent; jiunc juvenes sine invidia cantant lascma?, hune adolescemes sine lubricai aeiaiis periculo, et tentamenio coneinunt voluptatis. Juvencula; ipsae sine dispendio matronalis psallmit puioris, puellulae sine prolapsionn verecundiie cum sobrieiate gravitalis hymnum Deo indexas vocis suaviute modulanlur : hune lenere gestit pueritia, hune uiedilail gaudet infinlia, qu;e alia déclinât ediscere ; psalmuin reges sine potesiatis supercilio résultant, p>almus cantatur ab imperatoribus, jubilaïur a singulis. Cortant clamare siuguli quod omnibus proficu. Psalinus virtutum org muui est, quod sancti Spiritus plectro pangens piophelae venerabilis cœlestis sonitus fecit in terris dulcedinem resullaie. (Ambros., prœfat. in psalmos.)
(120) Psalmus angelorum opus est ; cœleste muiius aliue administratio, incemum spiriluale. Psalinus muiiiium illuminatio, ac corporum sanctilicatiu. In hoc iiiinquaui, fratres, exercer i desisiamus; et domi et extra in viis, et dormientes et excilali loquentes nobismetipsis, in psalmis et hymnis et canticis spirilualibus. Psalinus piorum gaiidium : hic oliosi'o quium exterminât, risum repriinit, judicium suggerit, animam in Dei laudem excuat , cum angeiis eboros agit. (S. Ephrem. t. I, pag. 15.)
' Ubique credimus diviiiam esse praesentpm, et oculos Domilli in omni loco speculari bonos et mains : maxime lamen hoc sine aliqua dubilatione credamus, cum ad opus divinum assisiimus. (S. Be- NEDICTUS, cap. 19 Régula'.)
" Ad horam divini odicii inox ut auditnm fuerit signum, summa cum festinatione curralur, cum gr.ivitate tamen. Fl paulo infra : Ergo operi Dei nibil proeponalur. (S. Benemct., cap. 45 lleyulœ.) hem : Feslinent se praevenire ad opus Dei.(c.«p. 22.)
' Ex régula nostra nihil operi Dei pricpouere licel. Quo quidem nomiie buduin solemnia, qua? Ueu quolidie iu oratorio pe.-solvu itur, P.iter ideo Bene- Oiclus voluit appellari, ut ex boc clarius aperiret, quant nos operi illi velit esse inteutos. (Bernard., Serin. 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 t-mt le peuple, auxquels répondait le chœur des femmes d'Israël ayant à leur tète la prophétesse Marie, sœur d'Aaron, accompagnant leurs voix d'instruments de musique, et même de danses religieuses, devenues, depuis, partie intégrante du culte hébraïque; et celui du chap. xxxn du Deutéronome: Audit e, cœli, quœ loquor; audiat terra vcrba oris mei, où Moïse, peu de temps avant de mourir, rappelle au peuple israélite assemblé les bienfaits dont Dieu l'a comblé et les maux par lesquels il a châtié son ingratitude. Après ces deux cantiques, les plus anciens et les plus célèbres de l'antiquité, l'Ancien Testament nous offre ceux de Dèbora, Qui sponte obtulistis de Israël animas vestras... (Juges, v) ; de la prophôtesse Anne , Exsultavit cor meum in Domino (I Rois, ii, 1); do Judith, Incipile Domino in tympanis.... (Judith, xvi) ; d'Isaïe, Confitebor tibi, Domine.... (xn, 1); du roi Ezéchias, Ego dixi : In dimidio annorum meorum... (Isaïe, xxxviii, 10); d'Habacuc, Domine, audivi vocem tuam, et timui (m, 1); des trois enfants dans la fournaise, Benedicite, omnia opéra Domini Domino (Daniel, ni, 57); celui des Lévites, Surgite, benedicite Domino Deo vestro... (II Esdras, îx) 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 l'étaient en effet. Dans les Paralipomènes (liv. 1, chap. 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 vingtquatre classes, lesquelles devaient se succéder de semaine en semaine pour le service du temple. Asaph,Héman et Idilhun étaient les chefs de cet immense corps de musiciens, chargés d'exécuter devant l'Arche d'alliance les cantiques inspirés au Roi-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 vêtement uniforme, et chantant le même air en dansant le même pas avec une gravité 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 magnilique 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'appeler évungéliques, parce qu'ils sont tirés dos
écrits des évangélistes. Ce sont le Cantique de Zacharie, Renedictus DominusDeus Israël.. (Luc, i); celui de la sainte Vierge, Magnificat... (Ibid, i); et celui de Siroéon. Nunc dimiitis... (Ibid., n). Tous ces cantiques, épais dans les Livres saints, constituent le plus admirable monument de poésie lyrique élevé à la gloire d'une religion et à l'honneur d'un peuple.
Les nations païennes à leur tour, sous l'influence des deux nobles sentiments qui sont la base des sociétés humaines, connurent aussi le Cantique, et l'employèrent a offrir des hommages publics à la Divinité, et à exciter les dévouements à la patrie. Orphée 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 respect 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 fêtes religieuses des Panathénées, un chœur de -jeunes hommes chantait des vers en l'honneur de Minerve, déesse protectrice des peuples confédérés de l'Attique. « 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 cantiques nouveaux; point de cantique /jui ne soit chanté en présence de tous les habitants, et par des chœurs déjeunes gens tirés des principales familles. » ( Voyage du jeune Anacharsis, t. VII, p. 51.) L'auleur de ce savant ouvrage qui, dans son 27« chapitre sur la musique des Grecs, a observé que les anciens poêles étaient tout à la fois musiciens, philosophes, législateurs, ajoute que l'harmonie phrygienne fut destinée aux cantiques sacrés, dont la plupart appelés nomes, c'est-à-dire lois ou modèles, étaient 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 armées 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 de l'enthousiasme excité par un chant martial que Solon, auquel les temples devaient déjà de beaux cantiques religieux, entraîna les Athéniens dans l'ile de Salamine, au mépris du décret qui condamnait l'orateur assez hardi pour en proposer la conquête. Quand Auguste, l'an de Homo 737, ordonna de célébrer les Jeux séculaires institués en l'honneur de Phébus et de Diane, il chargea le plus fameux poète lyrique de l'empire, Horace, do composer le cantique qui devait faire partie de cette solennité, consacrée par des sacrifices. Ce poëme fut chanté par trois chœurs, l'un représentant le peuple, l'autre les jeunes hommes et un autre les jeunes filles, forme prescrite par les pages sacerdotales des Livres sibyllins.
Il est si naturel à l'homme de traduire ses plus vives impressions par le chant , de l'adapter, 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 l'existence 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-d , dans des vers antiques, qui sont leur seule histoire et toutes leurs annales, le dieu Tuiston et son tils Mann , source et fondateurs de leur nation » : Célébrant carminibus antiguis quod unum apud illos memoriœ et annalium est , Tuistonem deum et filium Mannum , originem 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, l'usage 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. 11 semble qu'au vmc siècle depuis Jésus-Christ on n'avait pas encore oublié totalement ces vieilles chroniques orales des Germains, puisque, au rapport d'Eginhard, Charlemagne écrivit, c'est-à-dire lit mettre par écrit, pour les transmettre à la postérité , ces cantiques barbares et très-anciens , où l'on célébrait les actions et les guerres des anciens rois. » Barbara (id est Germanica[Pertz\) et antiquissima carmina, quibus veterum regum actus et bella canebantur , scripsit memoriœque mandant. [Vita Karoli imperatoris.) Nous croyons devoir avenir qu'à la suite des observations que nous avons empruntées à YUistoire de la littérature de M. Schlegel, nous avons modifié l'interprétation que son traducteur a donnée des trois derniers mots du texte d'Eginhard, auquel il fait dire que Charlemagne se donna même la peine d'apprendre ces chants nationaux des Germains, ee 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 un 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 l'ont trembler selon qu'ils ont entonné le bardit. C'est moins une suite de paroles que le cri du courage. Ils cherchent à produire des sons durs et des murmures brisés, en plaçant leurs boucliers devant leurs bouches, afin que la voix plus pleine et pius grave s'enfle par la répercussion. » Fuisse apud eos et flerculem memoranl, primumque omnium virorum ituri inprcrlia canunt. Sunl
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itlis hœc quoque carmina, quorum relata, quem barditum vocant, accendunt animas, futurœque pugnœ fortunam ipso cantu augurantur : terrent enim trepidantve, prout sunuit acies. Nec tam voees quam virtutis covcentus vident ur ; affectatur prœcipue asperitas soni et fractum murmur, objectis ad os scutis, quo plenior et gravior vox repercussa intumescat. Il fallait que le chant du bardit lût bien terrible, si l'on en juge par l'idée que l'empereur Julien donne de leurs chants les plus gracieux. « J'ai vu moimême, 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 de Julien prouvent l'incontestable intériorité 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 civilisation 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 porto les hommes rassemblés autour des autels à unir leurs voix pour chanter la puissance et les bienfaits de l'Être suprême. Les Commentaires de Jules César rapportent, du moins, que 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 ibi numerum versuum ediscere dicuntur. Un peuple qui possédait un sacerdoce professant les dogmes fondamentaux de l'immortalité de lame, des récompenses et des châtiments 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 môme 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 l'état de ses connaissances, les signes d'une civilisation assez remarquable, pour que l'on soit en droit de conjecturer que la poésie et la mu-
sique furent chez lui, comme chez les Germains, consacrées au culte des dieux et à célébrer les grands événements qui influaient sur ses destinées. Si les druides, ainsi que les prêtres d'Isis en Egypte, dérobaient leurs mystères sacrés au vulgaire, il est difficile d'admettre qu'en présence des ini iés des cantiques n'aient pas été chantés devant leurs autels, comme un solennel hommage aux divinités prolectrices de la patrie. Quoi qu'il en soit, ce qui est certain, c'est que, avant même que le christianisme eût pénétré en Amérique, les Péruviens avaient des cantiques destinés aux solennités religieuses, au rapport de Garcilaso, qui v puisa des renseignements pour composer l'histoire des Incas. « Comme de son temps, dit M. Schlegel, les Péruviens avaient déjà perdu l'intelligence des Quissos ou franges, qui tenaient lieu de livres à cette nation, les seuls mémoires dont il se servit furent les Cantiques anciens, que sa mère, princesse du sang des Incas, lui avait fait apprendre par cœur pendant sa jeunesse. »
Chez les nations chrétiennes, les Cantiques sacrés de la Bible, admis dès l'origine du christianisme dans la liturgie de l'Eglise, furent longtemps les seuls que l'on chanta dans les temples, parce qu'ils étaient reproduits dans une langue parlée par tout le monde, ou, du moins, comprise de tous.
Mais ils ne suffirent plus en France ni en Allemagne, lorsque, sous les princes Carlovingiens, commença le mouvement de décadence qui produisit, dans la vie intellectuelle, plus de deux siècles de ténèbres. Les troubles et les guerres qui mirent la confusion dans l'Etat, affaiblirent par contre-coup les études; la langue latine, jusqu'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 la belle langue, laissée par les Romains sur le sol gaulois comme un monument de leur conquête, avait disparu des relations sociales, et n'avait, toute mutilée, trouvé d'asile que dans les monastères et les écoles du clergé séculier. Cette époque de perturbation générale fut un temps d arrêt, ou, pour mieux dire, un pas rétrograde dans la marche de la civilisation française, mais aussi le point de 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 églises, 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 captivaient sans effort l'attention d'une assemblée qui pouvait comprendre ce qu'elle entendait. Il n'en fut plus ainsi au ix* siècle, quand le latin cessa d'être intelligible pour la généralité des habitants. Alors il devint absolument nécessaire, pour instruire le peuple des choses de la religion et le main-
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tenir dans le recueillement au pied des autels, de suppléer à son ignorance par un moyen approprié à l'état de ses lumières L'idiome populaire fut donc, par la force de la situation générale, admis dans les temples pour la prédication de la parole de Dieu. Puis les évêques, par une condescendance aussi paternelle qu'éclairée, permirent que cette innovation, imposée par le malheur des temps, s'étendît à quelques autres compositions en langue vulgaire, destinées à interpréter aux fidèles certaines lectures et chants liturgiques, afin de faire entrer les assistants dans l'esprit de la soli nnité du jour, et de les occuper ainsi de pensées pieuses qui, se gravant dans leur mémoire à l'aide du chant, pouvaient, même hors du temple, exercer sur les esprits une influence salutaire au milieu des sollicitudes de la vie sociale. Telle fut l'origine du Cantique en langage populaire, de YEpitre farcie et du Noël. Un écrivain monastique du xiic siècle, Lambert, prieur de Saint- Vast d'Arras, cité par l'abbé Lebeuf dans son Traité historique et pratique sur le chant ecclésiastique, constate positivement l'existence du Cantique en idiome vulgaire, comme une tradition des temps antérieurs à celui où il vivait. Dans une pièce de vers latins, composée en 1194, il dit que la nuit de Noèl les fidèles se consolaient de l'obscurité de la nuit par l'innombrable luminaire qui éclairait l'église, et qu'ils la passaient à en faire retentir la voûte, d'une voix de tonnerre, par des canliques, suivant l'usage des Gaulois :
Lummc multiplia noctis solalia prœslant, Moreque Gallorum carmina nocte louant.
On voit, dans ces vers, apparaître à la fois le Cantique populaire, considéré en général, et le Noël, qui n'est autre chose que cette sorte de cantique adaptée à une solennité particulière.
A l'époque où la langue vulgaire élait introduite dans les églises de France, des faits analogues se produisaient sur divers points de l'Europe, où les mêmes causes 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 l'Université d'Oxford par ce monarque, dit que, entre les diverses connaissances qu'on leur enseigna dans leurs études littéraires, ces jeunes princes apprirent avec soin des Psaumes et des Cantiques eu langue saxonne : Inter cœlera prwsentis vilœ studia, psalmos et saxonica carmina didicere. (Voy. l'abbé Martin, Gerhert, De cantu et mitsica sacra, t. I", p. 3V8.) Méthodius, archevêque de Hongrie, apôtre des Slaves ou Moraves et des Bulgares, ayant, en 89V, converti au christianisme le duc de Bohême Borzivof, traduisit beaucoup de Cantiques dans la langue slave, et s'en servit pour propager la religion chrétienne : Militas amitlemis in linyuam sclavonicatn traduxit, christ iiinamque religionem propayavit. {lbid )
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Au x.* siècle, saint Adalbert, évêque de Prague, composa aussi, en forme de Litanie, un fameux Cantique en la même langue, ainsi que la notation. L'historien de sa vie, qui a mis en latin ce cantique, rapporte qu'Adalbert le présenta publiquement, écrit sur parchemin en caractères slaves avec les notes de musique, au prince Boleslas I", au clergé et aux ordres de l'Etat, et que le saint évêque chanta à haute voix devant toute l'assemblée cette hymne, attendue de tout le monde avec la plus vive impatience : Célèbre apud Bohemos eanticum S. Adalberti, sœculo x episcopi Pragensis, lingua sclavica notis musicis inslructum, in Litaniœ quemdam modum , quod ab auctore ejus vilœ fuit latine translation, membranam Sclavicis litteris et notis musicis exaratam Boleslao principi, clero, cœteris etiam ordinibus palam ostendisse S. virum, hymnumque desideratissimum alta voce prœcinuisse, au rapport de Ziegelbaur dans son Histoire littéraire de l'ordre de Saint-Benoît. (Ibid.) L'abbé M. Gerbert, à qui nous empruntons cette citation , a publié un fragment de ce cantique populaire, accompagné de la notation qu'y a jointe Mathias - Benoit Boleluczky dans sa Rose de Bohême ou Vie de saint Woytieck, connu sous le nom de Adalbert, évoque de Prague. Le voici d'après l'interprétation latine de son historien, avec une traduction française. Ceux qui voudraient le lire en langue slave, et connaître l'air composé par Boleluczky, pourront avoir recours a l'ouvrage de l'abbé Gerbert (t. I", p. 318).
0 Domine, miserere !
Jesu Chriile, miserere!
Sains es lotius munUi :
Salva nos, et pereipe,
0 Domine, voces nostras '
Da cunctis, o Domine,
l'omm, pacetn terrai.
Kyrie eleison!
O Seigneur, ayez pitié de nous !
Jésus-Christ, soyez-nous miséricordieux '.
Vous êtes le salut du monde entier :
Sauvez-nous, et entendez,
O Seigneur, nos voix (suppliantes)!
Donnez à tous, ô Seigneur,
Le pain, la paix de la terre.
Kyrie eleison!
Le môme écrivain, après avoir observé qu'il n'était pas rare dans le moyen âge de faire, à la messe, chanter en langue vulgaire des pièces dont le but était d'interpréter aux lidôles le sujet de l'Epilre et des Séquences, ajoute, d'après Mcslcr, auteur d'une Histoire des hommes illustres de l'abbaye de Sainl-Gall, que le moine Bapert, dans sa vieillesse, avait mis en vers allemands la
Rogarodzica, Dziewiea, lîogiem stawiona,
Maria, u ivvego Syna Ilo-podyna,
M.iiko zwolona;
Maria, zU'ci nam, spus'ci nain,
Kyri'lejson twego syna,
Chzciciela zbozny czas,
Ostysz gtosy, napetnij mys'li cztowiecze,
(1-21) Ce vers semblerait indiquer que ce cantique lut compose un. mps de VAvent,
vie de saint Gall pour le peuple, qui devait chanter ce cantique, les jours de fêles, dans l'église : Sod. Meslerits, De viris illustribus San-Gallensibus, Baperlum monachum seniorem testatur composuisse rithmice, lingua tamen germanica, vitam sancti Galli, et publiée in ecclesia decantandam populo dédisse. Gerbert, en traitant ce sujet, constate aussi un des faits les plus imposants que puissent olirir 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 l'honneur de la Mèro de Dieu, cantique célèbre dans la nation, et qu'ils tenaient de leurs ancêtres. » Ce cantique, en langue vulgaire, est attribué par quelques anciens chroniqueurs, et notamment par Bielski, à saint Adalbert. D'après ces écrivains, cet évêque l'aurait composé pour animer les armées polonaises à repousser les agressions des peuples idolâtres qui 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 Bussie, 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 île la Mère du divin Sauveur. C'est depuis lors que , dans les Litanies de la sainte Vierge, aux titres nombreux sous lesquels elle est invoquée, les Polonais ajoutent, par un hommage touchant, celui de Reine de In Pologne. La Bogarodzika, quoique tombée en désuétude depuis l'invasion du luthéranisme dans ce royaume, n'en est pas moins un monument remarquable de l'intluence 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 pieux chant national. Un officier polonais émigré, M. Valentin Sewruk, professeur à Paris, a bien voulu, sur notre demande, nous en donner uno copie, à laquelle il a joint une traduction littérale. Ce cantique est extrait de la Chronique de Martin Bielski, faisant partie de la Collection des historiens polonais, en quatre volumes, publiée par le Jésuite François Bohomelec à Varsovie, en 176V, sous ce" titre : Zbiôr Dzieiopisôw polskich.
Mère de Dieu, Vierge, par Dieu glorifiée,
Marie, du Seigneur, ton Fils,
Mère par la volonté de Dieu ;
Marie obtiens-nous, fais descendre pour nous
La miséricorde du Seigneur, ton Fils.
De Jean-Baptiste au temps salutaire (121),
Ecoule les voix, remplis les pensées des hommes.
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Siysz mollitwe, jenze cie prosimy, To dac' raezy, legnz' prosimy :
Itaj na swiecie zboz'ny pobyt Po zywocie nijski przebyt.
Kyrie elejson.
Naroizit sie dla nas Syn Boz'y Wto wejrzyj ezlnwiecze zbozny, Jz' przez trud, Bog swoj lud Odjatdiabtu z slraz'y.
Przyilat nam z Irowia wiecznego :
Slaroste skownat piekielnego.
Smieic' podjat, wspomionat cztowieka pier-
[wszego.
Jenze lrm!y ciérpiat bez'mierne, Jeszcze byi nie przyspiat za wierne Azesam Bog zmaitwychatat.
Adamie, ly Bozy Knneciu,
Ty siedzioz u Boga w w>ecu,
Domiesc' nas swe dzieci gdzie Kroluja Anieli :
Tam r»dos'c\tam milos'c', lam widzenie
Twôrca anielskie bez knn'ca :
Tu sie nam zjawito diable potepienie.
Ni srebrem ni ztotem nas z piekta odkupit, Swa moca zasiapit
Dla ciebie cztowiecze dat Bog przebic sobie Bok, rece, nodze, obie; Krew swieta sz'a z boku na zbawienie tobie. AVierzze w lo Cziowiecze, iz Jezus Cliryst
[pruwy Ciérpiat za nas rany Swa krew swieta przelat, za nas Chrzéscijany.
Juz' nam czas, godziua, grzecbow sie kajaci,
Bog» chwata daci,
Ze wszemi si;a:ni Boga mitowiri.
Maria, Dziewica, pros Syna swgo,
Krola niebieskiego,
Aby nas uchowui ode wvzego ztego.
Wszyscy Swieci proscie,
Nas grzesznych wspomozcie,
Bys'iny z warai przebyii
Jezu Chrysla chwalili.
ïtgoz nas domiesci, Jezu Clnysle mity
Bys'iny z loba byli,
Gdzie sie nam raduja juz uiebiesk'C sily.
Amen, Amen, Amen, Amen,
Amen, Amen. Amen, tako Bog daj,
Bys'iny poszli wszyscy w Raj,
Gdzie kroluja Anieli.
Ce cantique national de la Pologne catholique l'ut chanté encore, et pour la dernière fois, lorsque le roi Jean Sohieski menait ses légions au combat contre lesTurcs, danscetle dernière lutte entre la civilisation chrétienne et le sensualisme ottoman qui fut signalée par la célèbre victoire remportée sous les murs do 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 l'église de l'Assomption, qu'a 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 l'armée polonaise, pour animer les cœurs à la défense delà patrie. C'était là un beau
Exauce noire prière, car nous l'en conjurons; De da gner l'acc<irder nous te prions Donne-nous ici-bas un heureux passage, Après celle vie, le séjour au Paradis.
Kyrie eleyson !
Il est né pour nous le Fils de Dieu.
A cela pense, homi e qui crois en Dieu,
Que par la Passion Dieu son peuple
A arraché au pouvoir du diable,
Nous a acquis la vie éternelle.
Il a enchaini le prince de l'enfer,
Il a subi la mon, il a relevé le premier homme.
Il a supporté des souffrances sans mesure,
Et il n'a hâlé la délivrance des fidèles
Que lorsque lui-même Dieu ressuscita.
Adam, toi serviteur de Dieu,
Tu es assis auprès de Dieu au conseil des justes.
Place-nous, tes enfants, où régnent les ang s.
Là joie, là amour, là jouissance, (vue)
Du Créateur angéliques sans fin :
Ici nous menace du démon la damnation.
Il ne nous a, ni avec de l'argent, ni avre de l'or, [rachetés de l'enfer, Il nous a délivrés par si puissance.
Pour loi, homme, un Dieu se laissa percer Côté, mains, pieds tous les deux, Son sang sacré a coulé de sou côté pour ton
fsdui.
Crois donc à cela, homme, que Jésus-Christ
[vraiment A souffert pour nous des blessures, \ versé son sang sacré, pour nong Chrétiens.
Il est temps pour nous, il e t l'heure de dé- [plorer nos p thés, De donner gloire à Dieu, D'aimer Dieu de toutes nos fores.
Vierge Marie, prie ion fils, Le roi céleste,
Qu'il nous préserve de tout mal.
Saints, priez tous, Assistez-nous, pécheurs, Alin que avec vous nous soyons Pour louer Jésus-Christ.
Accordez-nous aussi, Jésus-Christ bien-aimé, Q l'avee la foi nous soyons (un joui) Où se réjouissent de nous déjà les célestes puissances.
Amen, Amen, Amen, Amen, Amen, Amen, Amen, que Dieu le fasse !
Que nous entrions tous dans le Paradis, Où régnent les Anges!
signe de ralliement pour cette noble nation catholique, et pour ses guerriers, marchant, précédés de letendart de la croix, contre les troupes de l'oppresseur schismatique de la terre des Jagellon et des Casimir, et combattant avec une intrépidité digne d'un meilleur sort pro mis et focis : antique et glogieux souvenir de l'enthousiasme religieux et militaire qu'excita ce chant sur lu berceau de la monarchie polonaise, qui s'est toujours honorée d'être l'avani-garde du catholicisme contre les peuples dissidents de l'Europe orientale. Nous voudrions pouvoir donner aux lecteurs l'ofr do ce cantique laineux , parce qu'il n'est pas connu en
France, et qu'il présente tout l'intérêt d'un
i lument dans l'bistoire de la musique
religieuse Nous en devons la communies-
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tion à madame la comtesse Grokolska, aussi distinguée par son amour pour les arts que par sa piété et sa bienfaisance, qui relèvent le 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 : Spiewy Historyezne Boga Rodzica.
Les réformateurs allemands qui avaient, avant de se séparer de l'Eglise romaine, apprécié la puissance des cantiques en lanque vulgaire sur l'imagination du peuple, s'emparèrent de ce moyen d'influence au prolit de leurs doctrines nouvelles, et se tirent 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 musiciens qui adoptaient ses idées d'innovations, et les fit travailler sous ses yeux aux chants de sa nouvelle liturgie. Lui aussi, bon poêle allemand et musicien distingué, se mit à l'œuvre de son côté avec toute l'ardeur d'un chef de secte, et composa beaucoup de cantiques, ainsi que les mélodies au nombre de plus de vingt, 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 tetuple. « 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 Sanctus 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 poèmes sur des sujets de piété. On pourrait, après la Communion, chanter le Cantique connu : Que Dieu soit loué et béni, qui nous a nourris de sa chair. Après celui-là, cet autre a du mérite : Maintenant prions le Saint-Esprit ; de même celui-ci : Un petit enfant digne de louange. » Cantica velim esse nobis vernacula quamplurima, quœ populus sub missa cantarel, tel juxta Gradualia, item juxta Sanctus et Agnus Dei.— Nain multas inventas (cantilcnas), quœ aliguid gravis spiritus sapiant. Hœc dico, ut si qui sunt poetœ germanici,exstimulentur, et nobis poemata pietatis componant.Placet illam canlari post Cornmunionem: Gott sey gelobett und gebenedeyet, der unsselber h'oct gespeiser. Pnrter illam, t)a/e<;Nubitten wirden heilingoiiGeist. Item : Ein kindelein so lobelich. (LimiERi Opéra , t. Il, p. 560 ; Formula mis- Psalmcn xlvi.
D. Martinus Luther.
Ein veste Burg ist unser Gott, Lin gutte Welir, und Wafen :
Er hiltTt uns frey auss aller Noli', Die uns jetzt Im betroffen.
Hvr ali îiose, Feind, Mil cin-t ers jeui nieint, Gross Mjclit tiuil viel List
sœ et communionis pro Ecclesia Wirtembergensi.) En détournant ainsi à l'usage de sa secte des cantiques allemands qui avaient cours, avant lui, parmi le peuple, et que le clergé permettait qu'on chantât dans les églises, Luther constate, sans s'en douter, la condescendance 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 à l'exemple du divin Maître, se fait petite avec les petits pour les instruire, les moraliser et les rendre dignes des bienfaits de la Rédemption. Bientôt Luther renonça à être, en ce poinl , le plagiaire des pratiques catholiques, pour en devenir l'imitateur , et nous devons convenir, pour rester impartial , que ses productions, comme poète et comme musicien, révôlentunebelleimagination,unesprit tourné au grand et le secret d'élever l'âme 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 généralement grave et noble, vient de ce qu'il les a composées dans la tonalité ecclésiastique , c'est-à-dire sous l'influence du chant grégorien ou plain-chant auquel son oreille était accoutumée, et dont il était d'ailleurs capable d'apprécier la beauté simple et majestueuse. Voici un des plus beaux cantiques de ce hardi et violent réformateur. C'est une imitation, selon M. Galion, traducteur juif des écrits de l'Ancien Testament, du xxvic chapitre à'isaïe , et dont Me.yerbeer , dit-il, a tiré un si beau parti dans les Huguenots. Nous pensons, au contraire,que ce cantique a été inspiré à Luther par le xlv' Psaume de David : Deus noster refugium et virtus. Il est du moins certain qu'il est marqué comme le Psaume xi.u', suivant une autre manière de compter, dans le livre conservé à la bibliothèque Mazarine, intitulé : Psalmen und Gleislliche lieder D. M. Lulheri , und anderer frommen Chrislen, etc., Strasburg, annolG-2-2, enregistré, sous le ii* 23,364-, avec une traduction latine du titre ainsi conçue: Psalmi et cantiones sanctœ D. Martini Lullieri, et aliorum piorum Christianorum , secundum anni tempora directœ , Argentorati, 1622. 11 faut, pour se bien pénétrer de la mélodie de ce cantique, l'étudier avec sa notation originale et sa physionomie native, c'est-à-dire sans les ornements qu'y a ajoutés M. Meyerbeer. Voici le texte allemand, que nous accompagnons d'une traduction qui nous a été fournie par M. Frank, libraire à Paris.
Psaume xlvi.
D. Martin Luther.
Noire Dieu en une ferme citadelle.
Une lionne défense, une bonne arme;
Il nous délivre de tout mal
Qui a pu nous atteindre.
Ee vieux malin ennemi
Est bien forcé de le prendre au sérieua.
Grande puissance et force ruse,
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Sen grausam RusiumgUt.
Auf Erd ist nicht sein gleiclien.
Mit unsrer machl isi nichis getlian
Wir sind gar bald versohren :
Es strcist fur uns der redite Mann,
Den Coït bal selbs erkohren.
Fragst du wer der ist?
Er heiffi Jesus-Chrisl
Der Herz Sebaoth
Und is; kein andrer Gott
Das Feld iquss cr behalteo.
Und wann die Weit voll Teuffel ver Und « ôlt uns gar verschlingen :
So forchten wir uus nicht so sehr Es soll uns doch gelingen.
Der Furst dieser Welt Wie sawr er sich stellt Thut er uns doch nicht; Das macht er ist gericht, Ein Wortlein kan ihn fallen.
Das Wort sie sollen lassen st.ibu.
Und kein danck dazzu halen :
Er ist bey uns woll auf dem plan Mit seinem Geist und Gaben.
Netnen sie den Leibs, Gui, Elir, Kind und Weib lats fahren d.ihin :
Sie habens kein gewin Das Reicli muss uns dot h bleiben.
Ehr sey dem Fatter und dsm Sohn.
Und auch dem heylgen Geis'e :
Als es im anf ing was und nun.
Der uns sein Gnade leiste.
Dass wir uberal Hic im Jammersthal.
Von sunden abstahan.
Und seinen Willen ihun.
Wer das begert spreche : Amen.
CAM
Il nous tombe , en ce moment , sons la main le numéro du 7 novembre 1851 du journal l'Univers religieux , qui publie, à l'article Variétés , sous ce titre ironique: La Marseillaise qu'on chaule toutes les nuits à Copenhague , la traduction d'un Cantique plein d'onction et de charme , que chantent les gardiens de nuit dans les rues de cette ville , capitale de la monarchie danoise. Le correspondant qui l'adresse à ce journal attribue , d'après les renseignements fournis sur les lieux, cette belle composition à un évêque catholique , ce qui la fait remonter a une époque fort ancienne. Le pieux usage de ces chants nocturnes n'est pas, toutefois, particulier à Copenhague : on les retrouve encore dans d'autres contrées de l'Europe, a Dans la plus grande partie de l'Allemagne catholique , dit M. Du Lac, auteur de cet article, et môme 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 plupart, conservés que par la tradition orale ; mais en Danemark...., quelques-uns do ces chants ont été imprimés. Nous pouvons l'affirmer du moins do l'un d'eux, qui date de très-loin , et , par consé-
C'est la son armure terrible, Sur terre il n'est pas son pareil.
Notre force, à nous, ce n'est rien,
C'en est hieniôi fait de nous;
Le vrai juste combat pour nous
Que Dieu lui-même a choisi.
Si tu demandes quel il est,
Il appelle Jésus-Christ,
Le Seigneur Sabsoth ;
El point n'est d'auire Dieu :
Le champ de bataille doit lui rester.
Et quand le monde serait plein de diables,
Et voudrait Ions nous engloutir,
Nous ne le craindrions pas tant,
Bien certain de triompher.
Le prince de ce monde,
Quelque mal qu'il se donne,
Ne peut rien nous faire;
Cela fait qu'il est jugé,
Avec un mot ou le renverse.
Ce mot, vous pouvez le laisser de côté, Et n'y point recourir; Il (le diable) est avec nous dans l'arène Avec son esprit et ses dons.
Prenez votre corps, Vos biens, votre honneur.
Voire femme et voire enfant :
Laissez al'er toui cela qui est sans profil pour L'empire (la victoire) vous restera. [vous,
Gloire soit au Père et au Fils,
Et aussi au Saint-Esprit,
Comme c'était dans le commencement,
Maintenant et toujours!
Qu'il nous donne sa grâce;
Que partout ici,
Dans la vallée de misères,
Nous nous abstenions de pécher,
El fassions sa volonté.
Et quiconque ainsi pense, dise: Amen!
quent 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 voirie Cantique d'un ancien évêque orthodoxe chanté encore aujourd'hui dans un royaume luthérien ; le catholicisme y a laisse de fortes traces dans plusieurs des rites sacrés, connue l'attestent les Rituels des Eglises du Danemark. « On y voit encore , par exemple , l'aube et une espèce de petit vêtement rouge, orné d'une croix e») or, sur le ministre célébrant ; on y chante l'Epilre devant l'autel; on prononce, dans certains cas, toutes les prières en latin, les évoques, dans les mêmes cas , portent des chapes dorées, » etc. (Ibid.) La pratique constante du chant des gardiens de nuit de Copenhague sullirait pour donner une haute idée du caractère religieux de ce peuple , si l'on ne savait d'ailleurs combien les mœurs y sont pures et d'une simplicité antique. Cette pièce se compose de dix strophes , une pour chaque heure, et toujours terminées parce refrain :
Dang og beed, ï'/ii iitten gaaer; tank oij Klrar, Du beed «i naur.
CAN
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C'est-à-dire :
Veillez et priez, car le temps marche; pensez-y, vous ne savez quand il s'arrêtera.
Nous regrettons de ne pouvoir donner le texte original ni la mélodie de ce curieux cantique. Voici du moins la traduction qu'en a donnée le correspondant de ce journal ; elle est assez exacte pour qu'on puisse apprécier le mérite de cette composition, dont le ton grave et la ravissante simplicité ne peuvent qu'exciter un vif intérêt.
VIII heures.
L'ombre commence à voiler la terre et le jour décline ; ce moment nous rappelle les ténèbres de la mort. 0 doux Jésus ! éclairez-nous à chaque pas que nous faisons vers le cimetière, et accordez-nous une mort heureuse.
Veillez et priez, car le temps marche; pensez-y ! vous ignorez quand il s'arrêtera.
IX heures.
Voilà 1^ jour qui précipite ses pas, il va disparaître; la nuit avance et déroule ses ombres. Pardonnez-nous, 6 Dieu bon ! pardonnez nos péchés pour l'amour des plaies de Jésus. Préservez la maison royale et tous les habitants de ce royaume des atiaques de ses ennemis.
Veillez et priez, etc.
X heures.
Si vous voulez savoir le temps, époux, filles et garçons, il est à peu près le temps où l'on va se mettre au lit. Recommandez-vous donc à Dieu ; soyez prudents, prenez vos précautions, songez à la lumière et au feu : notre horloge vient de sonner dix heures.
Veillez et priez, etc.
XI heures.
Dieu, notre Père, nous préserve tous, grands et petits! Bon ange, notre hôte, garde nos remparts. Dieu lui-même gardera la ville, notre maison, notre logis, toutes nos vies, toutes nos âmes.
Veillez et priez, etc.
Minuit.
C'est à minuit que notre Sauveur naquit, pour consoler ce vaste univers, qui, autrement, serait perdu. Notre horloge vient de sonner minuit. Rccitmmandez-vous donc aux soins de Dieu avec la langue, avec les lèvres, et du fond de votre cœur.
Veillez et priez, etc.
1 heure.
Aidez-nous, ô doux Jésus! à porter patiemment notre croix dans ce monde. Il n'y a d'autre Sauveur que vous. Notre horloge vient de sonner une heure. Daignez étendre votre main sur nous, o consolateur des hommes !
Veillez et priez, etc.
II heures,
A vous Jésus, 6 doux enfant qui nous avez tant aimés, vous qui êtes né dans les ténèbres de la nuit, à vous soient rendus l'honneur, l'amour et les louanges. Que votre Saint-Esprit nous éclaire éternellement, afin que nous puissions vous conserver toujours.
Veillez et priez, etc.
III heures.
Maintenant la nuit noire allonge ses pas ; elle s'éloigne et le jour approche. Dieu, préservez-nous de ceux qui cherchent notre perle. Notre horloge vient de sonner trois heures. O Père des miséricordes, venez à notre secours, octrovez- nous votre giàcc.
Vcillei et priez, etc.
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IV heures.
C'est à vous, Dieu éternel, qu'appartient toute gloire dans les chœurs des anges ; c'est vous qui êtes notre girdien à nous tous qui sommes sur la terre. L'horloge sonne. Que les actions de grâces ■joient rendues à Dieu pour la bonne nuit. Songez maintenant à bien employer le temps.
Veillez et priez, etc.
V heures.
O Jésus, étoile du matin, nous recommandons du tond de notre cœur noire roi a vos soins; soyez sa lumière et sa défense. Notre horloge vient de sonner cinq heures. Venez, doux soleil, éclairer notre maison et notre logis.
Veillez et priez, car le temps marche; pensez-y, vous ne savez quand il s'arrêtera.
L'auteur de cette traduction trouve dans les mots : Etoile du matin, appliqués au divin Sauveur, un indice des modifications que la Réforme a dû faire subir à ce cantique dans quelques-unes de ses parties. 1-1 est au moins certain que l'Eglise romaine ne les adresse ordinairement 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 les idées en sont pures et les sentiments suaves.
Le moyen Age est l'époque où les cantiques se sont le plus multipliés. Le poêle chrétien, après avoir chanté les grands mystères du christianisme, demandait des inspirations nouvelles à l'hagiographie, à la légende. Il célébrait les actions des saints, les vertus et les sacrifices de ces héros de la religion, dans le but d'inspirer le désir de les imiter ; ou bien racontait quelque histoire, plus ou moins authentique, dont l'objet était d'exciter à la vertu et d'éloigner du vice par l'attrait des récompenses ou l'horreur des châtiments éternels. Oui n'a lu, au moins une fois dans sa vie, le cantique sur Geneviève de Brabant, le chant sur le Juif errant, sujets légendaires d'un mérite littéraire très-contestable assurément, mais d'un intérêt si saisissant et à 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 l'artisan de nos villes? Mais les Vies des Saints, (jui offraient des modèles pour tous les âges, tous les sexes, toutes les conditions, devinrent surtout une mine riche et abondante où le poète religieux puisa d'intarissables sujets d'édification, des enseignements précieux et de continuels encouragements aux devoirs de la vie chrétienne pour toutes les situations sociales. Aussi, voyait-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 l'idiome local par quelque poète rustique pour chanter les vertus et les miracles du bienheureux protecteur que l'Eglise leur avait donné, et invoquer son assistance dans
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lours besoins particuliers ou dans les calamités publiques. La musique, a son tour, ajoutait ses harmonies à celle du rliythmo poétique, et c'est ainsi que le cantique a fait naître une foule de mélodies recherchées aujourd'hui des connaisseurs.
Nous pouvons fournir, dans un exemple, la double preuve de ce que nous avançons. Monteux était, au ccmmencementduxiv'siècle, une obscuro paroisse du c.omtal Venaissin, qui plus lard prit pour patron un de ses concitoyens, mort en odeur de sainteté, le bienheureux Gence ou Gens, dont les hagiographes ne font pas même mention. Eh bien, quoique ce saint soit aussi peu connu que l'était, de son temps, l'humble localité où il vit le jour, sa mémoire s'est perpétuée dans le lieu de sa naissance, sa légende existe, descantiques ont été, dès le moyen âge, composés à sa louange, qui, de nos jours encore, retentit chaque année à sa fôte, et souvent au foyer 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 bibliothèque publique de la ville de Carpentras. Elle a été écrite en latin par Bernardin Alfan ouAlphant, membre île la famille des Bornarel ou Bournareau , de laquelle était saint Gens, et natif, comme lui, de Monteux, aujourd'hui petite ville du canton de Carpentras. Cet Alfan paraît avoir appartenu à un ordre religieux militaire, et était seigneur de la paroisse Saint-Martin (Saint-Martinla-Brasque?), près de Monteux , à en juger par la suscription de ce document, ainsi conçue : B. A. G. A. A, cruciate Jesu Christi mililie équité torquato, Sammartineeque pone Montillicnses parochie Domino authore et exscriptore. D'après cette légende, le bienheureux s'appelait Gence-Géminien Bornarel. Il naquit sur le territoire do Monteux, dans le comtat Venaissin.de parents d'une humble condition; Géminien Bornarel, son père, était bouvier, et sa mère, Imberte ou Raimberte, était une paysanne aussi. Son penchant pour la piété et les austérités de la vie solitaire le détermina à prendre l'habit religieux de l'ordre de Saint-François d'Assise, sous lequel il se sanctifia 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 , croyons-nous , a signaler aux érudits l'existence :
Voliva Legenda beati Gentii ex Geminiano Geminiani Bornarelli, Recolecti minoris 06servantie Anachorète Franciscani, Montillicnshtmque Patroni, Indie Mexicanensium caractère quippocama iicon descripta.
Montilliensi divo Gentio Geminiano Bortuircllo Alletuya Montilliense debrlur; nec ulli magis quam mihi riro Montilliensi ejusque in Bonarellis consanguineo; quas lubens tuspicio partes et compolum. F.logii rusticitutem mordeat si guis , sciât cum sanctis me
rusticismium (sic), magis quam cum venustis jucundisminm (sic) optare.
Fuit itaque Geminianus beatus nationc Gallus, patria apud Cavaros , Comitatensi Venayscino papali Montillicnsium in Castro, Clemcntinis bullis et sancti hitjus incunabulis celebri, Bornarello bubulco pâtre, lmberta aut Raimberla rustica matre nostrales nalus , etc.
Suivant l'auteur de 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. 11 aurait pris l'habit du tiers-ordre de Saint- François sous Benoît XIII (Pierre de Lune), et aurait connu la célèbre Colette Boilet , lorsqu'elle vint demander à ce Pape l'autorisation de réformer les Religieuses de Sainte-Claire (1406). 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 parait avoir été composé vers le milieu du xv' siècle. Alfan assure que de son temps il était chanté dans les processions que l'on faisait pour obtenir de la pluie par l'intercession de saint Gens : Durât et adhuc nymphalium loco inveteratus inos, ut albis stollis vetlate teniateque virgines nostrœ in expelcndis pluviis clerum précédant , cavuricis ritmis satis indigesto carminé hoc, quem semper experiere propitium Gentium beatum sic intocant. Voici des extraits de ce monument curieux , où il ne faut pas chercher le talent poétique, mais qui reflète bien la foi naïve des siècles passés.
Monseigné san Gén, ami de Diou, Ouzel dou céou, pregis à Diou, Prégas à Diou lou Paire Que nous mandé d'aiguë dou céou Que abéouré lou terraïré.
Tu siés fou, poblé dé Monteux, Que non té convertisses pas, Quan ion lou prècbe et dis pcrqui', Cause ton .... dé nialhusas.
A raontéou yoti n'anaray pas, Per so qu'ély m'an descassa.
Aijuo ney bén la vérila.
Vêla que San Gcn se lévavo, Cau boy mage s'en ananaro; A qui son habitage a facb.
Aquo ney bén la vérita.
Done Bornarelle agachavo Lou luey mourré que li mostravo Lou benhaurat Sant-Espérit, Kiquaméquan éou ly a diili :
Lou mourré, Done, que vézez S arelle boy mage désert.
S:in Gén per lou bnscli s'en anavo, Tous ley boyers qu'éou naliobavo Sun arayré éou ly garavo.
Quan navie un pan labora Et kou arayre avié planta
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Lou diable le ly a desferra.
Ai|uo ney bén la vérila.
San Gén on boseli mage anet, A'|ui son habitage fet :
Nosire S'gnour et Notre Damo_ Un buou, une vaquo ly mandavô P. r samenar un pau dé bla Per Ion bon San G ;n solagea.
Aquo ney bén la vérila.
Un jour que cou naguet disna.
Son bestiary von abéoura :
Lou loup la vaquo avyé mangea, Aquo neij bén la vétita.
Don San Gén lou bén eslona ; Son buou tout soûl vay abéoura.
San Gén lou dextre de l'araijré Sur la teste don loup va irayré Après Paver bén es'aca Aube lou buou que avié leyssa, Lou bon san lou fjy labora.
Aquo ney bén la vérila.
Lnu Iomd non vou pas labora, Que l'avijé pas acosuima; Don San Gén si l'aguylhonavo Tan que la cueisse l'y sounavo.
Don lou loup bén for nén bramavo.
Aquo ney bén la vérila.
San Gén sa glcise fabrégeavo, Lou diable si l'y ajudavo; E quan ly agiié prou ajuda, Leij quatre pilons accaba, Lou diable vou estié paga.
San Gén la croux ly va mostran, E lou diable va deseassan.
Aquo ney bén la vérila.
Lou grand diable un gros pet na fach, E, per despié d'un tan préfach A tombât loul so que avié l'ach Aquo ney béa la vérila.
Quan San Gén son cros fabrivo, Lou gros diable lou regirdavo, E, quao nagné près d'acaba, Lou ui.iblé ly vou ajuda ; May San Geu non lou voiy pas.
Aquo ney bén la vérila.
Lou fin diable S m Gén prégavo
Que aumens, quan lou san se pousavo,
Eou lou leissosé trabalha
Per ensens lou c os accabar.
San connéguel sa linesse,
E ly diguei : besii mauvèse,
Créy méqu'you tégardaray bén,
Que i mon cros tu non faras rén ;
Sén tu you l'acabaray bén.
Adon lou bon san séy ségnat
De la saute et vér.-ye croux
Que na porta Nosire-Segnour;
Ë lou diable ses analiscat.
Aquo ney bén la vérila.
Très ans yste dé plovina, Que lou g ran non pou germina Eucanibi non fach spigua, E iucaro mens ingrana.
Aquo ney bén la vérita.
Mnniéou s'ané bén prépara Per Monseignc San Gen cerca Que din son terrayré n'es pas.
Nen prégue Doue Bomarello Que voguessé prendre la péns De son benbaura (ils cerca, E dediu Monléou lou mena,
Q ié ello non ly perdri pas.
Aquo ney bén la vérita.
Dins l'Avesca dé Carpentra, Aube eou rameou à la man, Son fils ello nen va cercan ; Dins san-Sufren elb* a préga.
Aquo ney bén la vérila.
Ey cin pbguer, saginolhet, E cin Pater aqui diguei, Cin Paler, cinq Ave Maria A la Vierge na présenta ; A santé Anna tambén a p-éga Que son fils liague a révéla.
Aquo nev bén la vérita.
A la Vierge dou pon dé Serro, Que tous ley bons segreis révélo Au Barroux nen voli ana Nosire Dame Bruno troba. May tant avan ne'n ané pas ; Car quan fag-uet :i l'boralori, Troho don Saut Eprit la glori Que son fils l'y a révéla.
Regarde aquéou morre deilà, Pauréte Done Bornarelle, Que tan siés triste é plorarelle, À qui ton fils 1 1 trobaras D'éon auras tout ce que vodras Aquo ney bén la vérita.
Mon char fils, you ay tan suza,
Tan bestenta, tan caniina,
Qu'yoïi vondriou bén un pou mangea
E un pou benre, si vous pla.
San Gén son beslhri a larga,
E la taule ly a ha limita,
So pan que avyie ly ha doua.
Ni vin, ni aygue n'avié pas
Per sa mayré dé-aliéra.
E per aquo éou s'es leva,
Sly doux deiz ou roc a coigna,
Dnas fons dou rocas n?n co'a,
Dé vin et daigne nan raja.
Aquo ney bén la vérita.
Done Bornarelle vou pas
Béonré de vin, que l'amo pas.
A l'aiguë se vay amorra
E la fon dé vin a inanca.
May la fon d'algue rajara
Tant que lou mondé durara.
A quo ney bén la vérila.
Quan delà San-Baféou fuguet,
Incar bén que fusse de nuech,
Tout lou mondé bén connéguel
Que lou bon San nés arriba ;
Car ley campanes an sona
Senso res l<y faïrésona.
Aquo ney bën la vérita.
•lainay non fuguet tan dé bla; Ley plus marris an trénténa.
Velà que San Gén se lévavo, Se lévavo, s'agenouilliavo; Lou céou la terre regardavo, E dins ley nivous se lévavo.
Son séboucré na Jabrica, Dedin loul viou ses interra ; E quan son armo s'en anavo, E qu'y néblos éle se lévavo, Dé néblos un gran verlhoion L'emporte en paradis préfon.
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Senso res ley faire sona, Très jours lev campane an ' ona l,i- y clas de Monseigne San Gén A | ui> ney béa la vérita.
Alliouro ley gén dé Mountéou, Aube la Smievraye Croux, S; son tfésque bjn ptép;;ra, I-, ly son anas ;résque tous, V. tous leis ans ly anaran.
Aquo jamay non inanquara.
Jusque ey pichos enfin* dé lacb, E que jamaij non an parla, S.iiudon l'armode Sun Gén :
Adiou sia, Monseigne San Gén.
I.ou loup son bon mestré ploravo, E sur sa lornbo se vioutavo.
Ce Cantique, dont nous venons de reproduire tous les fragments conservés dans la légende, étant tombé endésuétudeà cause peutêtre de sa longueur, plusieurs autres ont été, à diverses époques et même récemment encore, composés en l'honneurdu même saint, et toujours dans l'idiome qu'il avait parlé durant sa vie, comme le plus usité dans les classes populaires de ces contrées. Au nombre de ceux-ci, nous devons signaler le plus ancien, pour la mélodie remarquable à laquelle il a donné lieu.
On peut juger par cet exemple, de la quantité innombrable de Cantiques enfantés par l'inspiration cbrélienne, et de combien de nouveaux airs dut s'enrichir In musique religieuse. Presque tous les diocèses avaient leur recueil particulier de Cantiques, comme on le voit par les Cantiques de Marseille, de l'Ame dévote, qui jouirent autrefois d'une grande 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 seraitdiflicile à établir, et, dans tous les cas d'une étendue démesurée : nous renvoyons nos lecteurs à un Dictionnaire des poêles français. On y verra que le Cantique s'est perpétué sans interruption parmi nous dès le premier travail de formation do notre langue; qu'à toutes les époques il a trouvé des interprètes des croyances catholiques pour ranimer la foi, entretenir l'innocence des mœurs, et fortifier le règne do Dieu dans les âmes par l'exercice des vertus chrétiennes; et que, depuis qu'il est né aux pieds des autels, il ne cesse d'accomplir à travers les siècles sa mission de moralisateur religieux, d'éducateur populaire.
L'on no sera donc pas surpris que, dans cette foule de poètes qui ont consacré parfois leur talent à la propagation des vérités chrétiennes et des principes de la morale catholique par ces chants religieux, le clergé ait fourni son contingent, et que, aux diverses époques, des ecclésiastiques se soient livrés
à ce genre de poésie sacrée : à leurs yeux, le Cantique est, hors des temples, comme un écho de l'enseignement de la chaire évangélique ; etaussi conserve-t-il sousleur 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 membres du clergé qui, dans le dernier siècle, ont écrit des Cantiques, nul n'est moins connu aujourd'hui, et ne mérite plus de l'être, que le fameux P. Bridaine. Tout le monde sait les succès merveilleux des prédications de l'éloquent et saint missionnaire; mais on ignore généralement qu'il fit des pièces de vers, et que son zèle ingénieux ava.t cherché un auxiliaire dans la poésie pour graver plus doucement dans les âmes, à l'aide de chants pieux , les vérités consolantes ou terribles qu'il enseignait du haut de la chaire. Peu satisfait des Cantiques 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 à en composer luimême de nouveaux qui répondissent mieux à ses vues, et concourussent plus efficacement à lui faire atteindre le but qu'il se proposait. Rien n'est plus authentique. M. Philippon de la Madeleine, dans le XIV* volume de sa Petite encyclopédie poétique, lequel contient un Dictionnaire des poètes français, range le célèbre missionnaire dans ce nombre , comme auteur de Cantiques spirituels. Mais ce que M. Philippon 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 spirituels nonseulement en vers français, mais aussi en vers provençaux. On croit môme que 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 l'église Saint-Sulpice , prêcha même devant le roi, auquel il dit avec une apostolique franchise: Sire, je ne vous fais point de compliment, parce que je n'en ai pas trouvé dans l'Evangile. Ce saint prêtre s'était particulièrement voué à l'instruction religieuse du peuple des campagnes, et sans doute, pour s'en faire mieux entendre, il se servait de leur idiome maternel ou patois dans ses Cantiques, comme dans ses serinons. Un autre fait plus certain, c'est que Bridaine composa les mélodies de ses Cantiques, pour éviter l'inconvénient d'une dissonance choquante entre des airs mondains et des paroles chrétiennes , fâcheux exemple qu'avait donné, entre autres, l'abbé de l'Altaignant dans son recueil de Cantiques, où la première pièce est sur l'air du Menuet d'Exaudct. Le grave et prudent missionnaire, qui avait compris l'inconvenance ot le danger de cet assortiment adultère, s'affranchit du joug do ente bizarre et blâmable routine. Il voulut, selon l'esprit de l'Eglise, que la musique des CanliqucsWW chaste et religieuse comme les pensées qu'ils exprimaient ; que le musicien et
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le poète s'inspirassent l'un et l'antre des vérités divines, pour parler la môme langue et produire les mômes effets; que la mélodie ne fût qu'une interprétation harmonieuse et fidèle de l'idée chrétienne , et que l'alliance des deux arts concourût, dans une part égale, à élever les Ames, à en épurer les émotions, et à augmenter la foi et le recueillement. C'est ce qu'on éprouve aux Cantiques de Bridaine , où les vers et la musique sont d'une ravissante simplicité et d'une onction pénétrante. A ces accords graves et touchants, quelquefois naïfs, mais sans trivialité, on se sent transporté dans un monde nouveau, et l'on est forcé de se recueillir dans de saintes pensées. C'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 l'homme, la vanité de ses désirs, et le sort qui l'attend dans une autre vie. Aussi, elles ont en général tant d'harmonie, la tonalilé en est si belle, qu'on les gâterait si on voulait les chanter en parties. Ces cantiques sont épars en beaucoup de diocèses évangélisés autrefois par le P. Bridaine, mais surtout dans le midi de la Fiance, où on les chante encore sur la musique composée aussi par lui, et que la tradition religieuse a conservée. Nous allons en transcrire ici quelques-uns, qui donneront;! nos lecteurs une idée du talent de ce fameux missionnaire pour la versification, et nous fourniront l'occasion surtout de faire connaître une de ses mélodies, que- l'on trouvera dansl' Appendice. Reproduire aujourd'hui ces compositions diverses, c'est honorer la mémoire du vénérable Bridaine, et offrira beaucoup de personnes l'attrait d'une double révélation.
Le Cantique suivant a été composé pour la messe de première communion; il serait à 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.
A l'Introït.
Pleins d'un respect mêlé de confiance, Qu'exciie en nous, Seigneur, voire présence, Connaissant qu'à vos yeux nous sommes criminels, Nous cherchons un asile aux pieds de vos aulels.
Au Conliteor.
C'est devant vous, Dieu saint, Dieu redoutable, Que loul mortel doit s'avouer coupable.
Ah! d'un vif repenlir voyant nos cœurs louches, Daignez, par voire grâce, effacer nos pêches.
Quand le prèlre monte à l'autel.
Vous ne voyez en nous aucun mérite, Mais tout le Ciel pour nous vous sollicite; Seigneur, prêtez l'oreille à tant d'intercesseurs. Et rendez- vous aux \œux qu'ils l'ont pour les pécheurs.
Au Gloria in excelsis.
Cloire au Très-Haut, gloire à 1 Etre suprême, Gloire à son Fils, à l'Espiit saint de même; P.iix sur la terre à l'homme, animé par la Foi, Qui d'un juste devoir se fait la douce loi !
A l'Epttre.
Eclairez-nous d'une lumière pure.
Pour pénétrer le sens de l'Ecriture; Oh plutôt augmentez dans nos esprits la Foi, El soumettez nos cœurs à votre sainte loi. A l'Evangile.
Nous recevons avec un cœur docile Les vérités que contient l'Evangi e; Et nous voulons, Seigneur, jusqu'au dernier mo-
[llient,
Faire ce qu'il ordonne et fuir ce qu'il défend. Au Credo.
Avec respect et d'une loi soumise.
Nous écoulons ce qu'enseigne l'Eglise;
Par elle vous parlez, suprême Vérité;
Notre raison se rend à voire autorite.
A l'Ollerloire. Nous vous offrons le sang d'une victime, Qui seule peul expier noire crime; Et, quoique voire bras soit levé conlre nous, Elle peut désarmer voire juste coin roux. Par elle encor nous venons reconnaître En vous. Seigneur, notre souverain maître : Pour honorer en vous une immense grandeur. Le prêtre, à cet autel, vous olïYe un Dieu sauveur. Agréez donc un si grand sacrifice, Et rendez-vous à tous nos vœux propice; Le sang que votre F,ls répamiit sur la croix Vous parle ici pour nous, écoutez-en la voix. Nous avouons notre entière impuissance A vous marquer noire reconnaissance; Mais dès que votre Fils veut bien souffrir pour nous, Un don si précieux nous acquitte envers vous.
A la Préface.
Pour célébrer dignement vos louanges, Nous nous joignons au concert de vos anges. Ces heureux habitants du céleste séjour V.ennent tous à l'envi vous faire ici leur cour. Que par leurs chants nos voix soit animées, Chantons : Saint, Saint, Saint le Dieu de . ar-
[mees; Que la terre et les cieux annoncent sa grandeur, Et béni soit celui qui vient de la part du S..igueur.
Depuis le Sanctusjusqu'à l'Elévation.
Ce Dieu sauveur parmi nous va descendre, C est son amour qui l'oblige à s'y rendre. Quel ajnour surprenant! à la voix d'un mortel, Il obéit sans peine et se rend sur l'autel.
Venez, Seigneur, hâtez-vous de parât re Pour nous servir de victime et de Prêtre. Nos vœux sont exaucés, Jésus descend des cbux. Mais, sous un voile obscur, il se cache à nos yeux.
A l'Elévation.
Ah! le voilà! Mortels, en sa pré eice, Proslernez-vous : adorez en silence.
Adorez avec foi le corps d'un Dieu sauveur, Adorez en tremblant le sang du Rédempteur. Eh! quoi, Seigneur, pour notre nourriture, Vous nous offrez une chair aussi pure!
Quoi ! le sang précieux qui fut versé pour tous Doit encore servir de breuvage pour nous! Ciel! quel amour! un tel excès m'étonne. Aux vifs transports mon âme s'abandonne : V -m z, peuples, venez aux pieds de cet autel, Jurez a ce bon mailie un hommage éternel.
Au Mémento des nions.
Dans des brasiers un peuple saint soupire;
Daignez, Seigneur, finir un tel martyre. Hâtez-vous, descendez dans ce sombre séjour, Tarissez.-) les pleurs, montrez-y voire amour.
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Au Pater.
Père puissant, que chacun vous bénisse.
Qu'à votre voix l'univers obéisse.
Pardonnez, ô Seigneur, nos crimes, nos forfaits, lit de l'esprit malin éloignez tous les traits. Al'Agnus Uei.
Agneau divin, vous êtes la victime
Qui de ce monde avez porté le crime. Achevez votre ouvrage, adorable Sauveur, Lavez dans votre sang les taches de mou cœur.
Ah ! que ce sang offert à votre Père
Apaise enfin sa très-juste colère :
Désarmez la, Seigneur, faites que désormais Avec lui nous ayons une éternelle paix. Au Domine, non sum dignus.
Moi, m'approcher de votre sainte Table!
J'en suis indigne, hélas! je suis coupable. D t pain de vos enfants je n'ose me nourrir; Mais d'un seul mot, Seigneur, vous pouvez me
[guérir.
Que dis-je, ô Dieu! ma faiblesse est extrême;
Pour la guérir, j'ai besoin de vous-même. Médecin charitable, entrez donc dans mon cœur, Et venez par vous-même en bannir la langueur. Au temps de la Communion.
Puisque mon Dieu jusqu'à moi veut descendre
Quelle faveur n'en dois-je pas attendre? O prodige! ô miracle! ô mystère d'amour! L'auteur de tous les biens en moi fait son séjour.
Aux doux transports dont mon âme est saisie,
Je reconnais la source de la vie.
Oui, c'est vous, ô mon Dieu, qui dans ce sacre-
[uient, Pour me changer en vous, me servez d'aliment.
Doux aliment, trésor inestimable.
Je vous possède, ô bonheur ineffable!
Vous êtes tout à moi , pur et célesie époux, Et mou cœur vous répond que je suis tout à vous. Après la Communion.
Plein d'un respect et d'un amour extrême, J'adore en vous la majesté suprême :
Quoiqu'un voile à mes yeux cache votre grandeur, Vous n'en êtes pas moins mon souverain Seigneur.
Divin Jésus, quelle reconnaissance Peut égaler votre magnificence?
Je viens de recevoir le plus grand des bienfaits : Qu'avec moi tout le ciel vous en loue à jamais. Je dois. Seigneur, devant vous me confondre, A vos bontés je ne saura's répondre :
Acceptez, ô mon Dieu, pour marque d* retour, Mon aine, mes désirs, mon eœir et mon amour. A la lui de la Messe.
C'en est donc fait, l'auguste sacrifice A mes soupirs ouvre le Ciel propice; Les oracles divins s-^ trouvent accomplis, La grâce est descendue, et mes vœux sont remplis.
Dans la mélodie du Cantique qu'on va lire, l'art se laisse peut-être un peu apercevoir; mais, quoique d'une couleur différente do celle qui précède, elle n'en est pis moins remarquable, en ce sens qu'elle conserve le caractère grave et religieux, du sujet.
Pendant la Communion.
Le Ciel enfin à mes vœux est propice, Je suis admis au festin du Seigneur.
Voici, voici l'auguste sacrifice.
Où je reçois cette insigne laveur.
Déjà pour moi l'hostie est consacrée, Pour mon salut elle vient s'immoler; La Table sainte est aussi préparée, Ei, convié, je cours pour m'y placer.
Divin Agneau, suprême nourr'iure, O quel honneur, quelle félicité!
Le peuple hébreu vous reçut en figure, Moi, plus heureux, c'est en réalité.
M lis il est vrai que pécheur trop coupable A votre aspect j'ai frémi, j'ai tremblé; Guérissez-moi, médecin charit'ble, De tous les 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 cœur reconnaissant.
Festin sacré, douceurs délicieuses, Sainte union, céleste vo upté !
Par vous, égal aux âmes bienheureuses.
Je suis nourri de la Divinité.
O vains plaisirs, ô 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!
Par son amour il devient mon partage, Et pour toujours il fera mon bonheur.
Ne chantons plus que la reconnaissance, Je suis nourri de Jésus en ce jour : • Ciel ! prête-moi ta sublime éloquence, Pour annoncer sa gloire et son auionr.
Uni de cœur, d'actions, de pensées Au Saint des saints que j'aimerai toujours, Je vais pleurer mes offenses passées, Pour le servir le reste de mes jours.
De peur qu'enfin la noire ingratitude Ne pervertisse, ô Dieu, ces sentiments, Que votre loi soit mon unique étude, Ou de ma mort avancez les moments.
Les éditeurs des Cantiques de Sainl-Sulpice, ainsi appelés parce qu'ils sont surtout en usage dans cette paroisse de Paris, ne se doutaient guère probablement, lorsqu'ils ont admis le Cantique suivant dans leur recueil, qu'ils donnaient une composition du Père Bridaine, qui a passé du midi au nord de la France avec une des plus exquises mélodies qui soient échappées de sa plume.
Cantique pour l'Elévation et la Bénédiction du Saint- Sacrement.
Sur cet autel.
Ah! que vois-je paraître?
Jésus, mon Roi, mon divin maitre,
Sur cet Autel.
Sainte victime,
Vous expiez mon crime
Sur cet Autel.
De tout mon cœur.
Dans ce sacré mystère,
Je vous adore et vous révère
De tout mon cœur.
lîonté suprême,
Que toujours je vous aime
De tout mon cœur.
Dans quelques autres recueils de Cantiques publiés à Paris, on trouve aussi un autre cantique du missionnaire languedocien : nous le revendiquons pour lui ; cuique suum. L'air qui l'accompagne fait voir à quelle vaiiélé de tons le talent musical de Bridaine pouvait se plier. Rien de plustendt e et de plus pieux que ces aspirations do l'Ame chrétienne pour la communion.
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0 jour lient eux pour moi !
Mun bonheur est extrême :
Jésus, mon divin Koi, Veut enfin dans moi-même Venir; Quel plus doux plaisir!
Fli quoi! divin Sauveur, Moi, vile créature, Recevoir dans mon rœur L'auteur de la nature :
0 cieux, Quel bien précieux !
Je le vois, votre amour Vous fait donner vous-même :
Par un juste retour, Grand Dieu, que je vous aime.
Mon creur, Soyez plein d'ardeur.
Mon aimable Jésus, Dans l'amour qui me presse, Hélas ! je n'en pub plus.
Que je brille sans cesse Pour vous; Rien ne m'est plus doux.
Ah ! point d'inii|nité.
Point en moi.de souillure; Le Dieu de pureté Demande une âme pure :
Seigneur, Lavez bien mon cœur.
0 i|nel péché plus noir, Quel crime détestable, Q ie de vous recevoir Avec un cœur coupable?
La mon, Plutôt qu'un tel soit.
Donnez-moi les vertus, O Dieu tout adorable, Qui me rendent le plus A vos yeux agréable :
Jamais Point d'autres souhaits.
Que je suis affamé De vous, vrai pain île vie !
Que dans vous transformé Moi-même je m'oublie ; Venez, Et dans moi régnez.
En voici un enfin destiné à elre chanté au sermon, exercice qui laisse a regretter une lacune dans le recueil des Cantiques de Saint Sulpice. Celui que le Père Bridaine a composé pour celle circonstance prouve quelle importance il attachait à préparer, fiar des chants religieux, les fidèles à entendre la parole divine. La mélodie qu'il y a adaptée est unede ses plus heureuses inspirations ; et nous n'avons entendu nulle part, sur ce sujet, des accords aussi purs, aussi saisissants et aussi dignes de la majesté de nos sanctuaires.
Avant le Sermon.
Je viens à vous. Seigneur, instruisez-moi ; L'homme, sans vous, ne nous peut rien apprendre : Vous seul pouvez enseigner votre Loi ; Vous seul pou vi z nous la faire comprendre. Embrasez donc d'une céleste ardeur Celui qui vient expliquer l'Evangile; Faites aussi, mon Dieu, (pie l'auditeur Vienne l'entendre avec un cœur docile.
LAN
A l'Ave Maria (même air».
Je vous salue, ô Mère de mon Dieu, Vi rge bénie entre toutes les femmes!
Que soit béni en tout temps, en tout lieu. Votre cher Fils, le Sauveur de nos âmes! Protégez-nous parmi tous nos malheurs, K ine du Ciel, ô très-sainte Marie ; Dés maintenant priez pour les pécheurs, Mais plus encore à la lin de leur vie.
Après le Sermon (même air).
F.-prit divin, vous qui par vos ardeurs Fales germer la divine semence, Vivifiez celle qui dans nos cœurs Est répandue en si grande abondance.
Ne souffrez pas que ce précieux grain Tombe sur nous comme en un champ slén'le- Faite; plutôt qu'un jour ce don divin Rende notre âme en fruits heureux fertile.
Nous hornons ici nos citations des Cantiques et des mélodies de Bridaine. Elles sullisent pour montrer la supériorité de ces chants sur ceux que le mauvais goût du siècle a introduits dans la plupart des églises par la déplorable connivence du clergé. Les Cantiques de ce saint missionnaire du xviu* siècle se distinguent par le naturel, une simplicité élégante, mais dépourvue do recherche et de toute prétention d'auteur ; et sa musique, qui n'est que le reflet d'une pensée pieuse, d'un sentiment chrétien, se recommande par un caractère grave 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 hutest atteint; aussi nous n'hésitons pas à les proposer pour modèles. Les recueils de Cantiques 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 l'aire. Tantôt ce sont des idées communes, exprimées d'une manière plus commune encore, .sans respect pour la grammaire et pour les règles de la versification ; tantôt ce sont des efforts qui visent trop à l'effet, montrent évidemment une préoccupation personnelle, et font voir que l'auteur écrit plutôt avec son esprit qu'avec son cœur, ce qui ôte toute onction h ses paroles. Ce défaut se fait sentir trop souvent dans le Recueil de Saint-Sulpice, où, hormis quelques pièces de poésie chrétienne d'un mérite littéraire incontestable, et empruntées h Racine, Jean-Baptiste Rousseau ou autres poètes de talent du siècle dernier, l'on trouverait difficilement une douzaine do cantiques qui puissent méritera la fois l'approbation des gens de goût et des personnes pieuses qui cherchent, dans les chants religieux, les émotions de la conscience, les attendrissements du cœur. Tels qu'ils sont cependant, 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 blâmer trop sévèrement dans ceux que l'on chante dans nos églises, ce sont les aiis
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qu'on .y a ajustés : airs presque tous profanes, empruntés à des romances, à des chansons ou à des pièces 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 sentiments chrétiens auxquels ils ont été adaptés, et dont ils présentent, pour ainsi dire, la caricature, au lieu de la traduction. Il y a là une indécente anomalie, qui ne blesse pas moins la piété que les convenances générales. On a employé des airs connus, dira-l-on, pour que les Cantiques 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 tomber 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 passions qu'elle condamne. Si l'on était décidé à mettre à contribution la musique profane, il eût fallu du moins choisir dans ces compositions les morceaux qui expriment un sentiment religieux ou une pensée morale sous une forme grave et noble, de manière à éviter l'inconvénient d'unir des choses disparates. Mais il y avait mieux à faire. Il fallait rechercher les anciennes mélodies religieuses, demander à des siècles d'une foi plus ardente et d'un goût plus sévère ces chants où le compositeur s'inspirait 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 vénérables renommées musicales dans les temples catholiques, qui furent la source et le théâtre d'une célébrité consacrée par l'estime des contemporains et l'admiration des théoriciens modernes, qui, en petit nombre, ont conservé les saines traditions ou le sentiment de la musique religieuse. Il y a là une mine riche et abondante, à laquelle il est regrettable qu'on n'ait pas songé. La musique môme 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 que celle qu'on entend ordinairement dans nos églises; de sorte que l'on pourrait l'adapter à des Cantiques, sans crainte d'offenser le goût, ni la piété. La raison en est que la musique alors était assez généralement dans la tonalité ecclésiastique à 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 soi-même. Aujourd'hui la musique s'est affranchie de ces utiles entraves, uniquement
occupée à plaire à l'imagination, 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, où elle fait d'ordinaire l'effet d'un contre-sens déplorable.
Il vaudrait mieux, à notre sens, ne point chanter de Cantiques dans les églises, que de les affubler d'airs 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 publie : elle ne fait que les tolérer, et à condition que la musique sera grave, décente, religieuse comme les paroles , et sera un auxiliaire utile à lia 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 la religion, au nombre desquelles se trouvent des ecclésiastiques, ont entrepris, à Paris, de composer tout exprès pour les Cantiques des air* nouveaux, pour les substituer à ceux empruntés aux modernes chansons et romances profanes.
Cette tentative est digne d'éloges ; et, n'eûlelle 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 une meilleure voie, mais il n'a que l'importance d'un essai. Car on s'abuserait beaucoup, si, pour avoir fait autrement, l'on croyait avoir pleinement satisfait aux légitimes exigences de l'esprit chrétien. Ces louables efforts d'amélioration attestent plus de zèle et de bonne volonté que de vrai talent, et, surtout d'intelligence des secrets de la mélodie catholique. C'est une musique composée par des hommes religieux, mais ce n'est pas de la musique religieuse : elle ressemble à uno honnête matrone, qui ne se prodigue pas dans le monde et ne dédaigne pas de lui plaire; dont le langage est toujours convenable, le sourire pudique, mais qui fait consister sa religion dans le soin de rester inattaquable aux yeux de la morale. Il n'y a point là ce parfum de sanctuaire, ce souille céleste, ce mens (hvinior enfin, qui excite dans l'âme des sentiments supérieurs aux émotions de la vie humaine, et la détache, aux accents d'une harmonie angélique, des vanités de la terre, pour diriger constamment ses plus vives aspirations vers le ciel, cotte éternelle et véritable patrie des âmes. On obtiendra ces ojl'ets, lorsque, le talent supposé d'abord, on aura eu soin de s'abreuver aux sources antiques, d'étudier les modèles consacrés par l'estime des siècles où la foi inspirait 1rs arts, de rechercher, d'après eux, la tonalité la mieux assortie au chant des Cantiques; mais, surtout, quand
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ci aura renoncé aux ornements et aux succès de la musique de salon, si incompatible avec l'austérité du dogme catholique et la majesté de nos temples.
Le cantique en langue vulgaire est destiné à se perpétuer dans l'Eglise catholique parmi les peuples occidentaux, depuis que la langue latine a cessé d'être leur langue nationale. Il est donc à souhaiter qu'il surgisse un poète 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 à 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 compositeurs 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 ailleurs de cantiques peut encore tenter une noble ambition. Reproduire en beaux vers, interpréter par des mélodies vraiment religieuses, la doctrine évangélique; célébrer les grandeurs et les miséricordes du Dieu sauveur el restaurateur de l'humanité déchue ; enseigner à l'homme son néant et ses immortelles destinées ; être l'instituteur religieux do l'enfance, le guide de l'Age mûr, le consolateur de la vieillesse ; encourager les justes dans leurs épreuves ; détourner les coupables des voies de perdition ; exciter aux vertus , parce qu'elles font la noblesse de l'âme ; flétrir les vices qui la dégradent; charmer le? douleurs par la vue des mériles et des récompenses ; adoucir les amertumes du trépas parla certitude d'une vie d'éternelle félicité par delà le tombeau; moraliser enfin ses semblables, pour les rendre plus heureux en les rendant plus sages, et cela avec des flots d'une poésie divine et d'une harmonie céleste : il y a là aussi, pour le poêle et le musicien, tout l'honneur d'une sorte d'apostolat, toute l'importance d'un sacerdoce évangélisant par les arts, une mission civilisatrice, la plus haute et la plus pure qui puisse être réservée au dévouement laïque. Lorsque tant de poètes 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 mœurs publiques, à éteindre le sentiment religieux dans les cœurs, en surexcitant les mauvais côlés de la nature humaine, puisse-t-il s'élever au moins deux hommes animés du génie chiétien, qui s'emparent du cantique pour en faire un instrument de moralisation, de perfectionnement et de salut. La religion ne sera pas ingrate pour eux: 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. Arsaud.) Diction*, ui; Plais-Chant.
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CANTORES el I5AUDES. — Trois mots au
moyen desquels on marquait les fêtes solennelles dans l'église de Saint-Maurice de Vienne, d'après un vieux manuscrit où sont consignées les anciennes pratiques de cette même église. Cantores étaient le nréchantre el les chantres qui y tenaient le chœur; Bandes signifiai! les grosses cloches, dont la plus grosse se nommaitfiauda. [Voy. liturg., p. 12). Ce mot Banda ne venait-il pas de l'instrument appelé Baudosa, dont il est parlé dans un auteur que Du Ca.nge désigne ainsi : Aimericus de Peyrato, abbas Moi* siacensis , in Yita Curoli M. in cod. ms. 1313 Bibl. Regiœ. Voici les vers de cet Aimeric Du Peyrat :
Quidam Baudosam concoriiubanl, Plurimas cordas cumulantes ; Quidam iriplices cornu lonaliant, Quxdain l'oiamina inclaudenles , Quidam clioros consonaiit.es, Uiipîiceni cordam pci stridentes.
Quidam taborellis ruslicabant, Grossuui sonuin prééminentes.
Quidam cabreta vasconi/.abaiit, Levibus pedibus persaltanles.
Quid.>;i liram et tiliiam properabanl, A!;-jS laclu précédentes.
Quidam liarpam aile pulsabanl, Prolixas virgulas sicgerenies.
Quidam reliecam arcuabanl, Mulieres voceni contingentes-, etc.
CANTUS ANT1PH0NUS. — Une d tre espèces de chant en usas.
ment dans l'Eglise ; les autres
.'S quameienne- „ appelaient Cantus directus, Canins responsorius et Tractas, comme on le verra ci-après.
Cantus antiphonus. — C'était une manière de chanter une antienne à deux chœurs.
Cantus directus. — Seconde espèce de chant usité anciennement. Elle avait lieu lorsque tout le chœur chantait ensemble, comme ne faisant qu'un chœur. « C'est ainsi, dit Grandcolas, qu'à Milan, après le capitule de Laudes, il y a un psaume qui est appelle psalmus directus : ce n'est point à deux, mais à un seul chœur. Cela se voit aussi dans la règle de saint Benoît qui permet de chanter, les dimanches à Laudes, le psaume i.xvi sans antienne', niais t-n droiture (cap 12, c. 17): Sine antipkona in directum, et de même les psaumes de Compiles: Qui psalmi direclanei sine antipkona dicendi sunl. » [Commentaire historique sur le Bréviaire romain ; Paris, 1727, t. 1", p. 117.)
Cantus nESi'ONsoniLs. — Troisième espèce de chant usité dans l'Eglise ancienne. Elle consistait dans le chant des répons, « lorsqu'on répétait ou reprenait, dit l'auteur cité (Ibid.) ce (jue le chantre ou le lecteur avait dil ou chanté seul : Quod uno canente chorus consunando respondel, dit saint Isidore (Jib. i De offic, c. 1), cou. me faisaient les esséniens dont parle Phi Ion, et les premiers Chrétiens, au rapport de Tertullien ; et cette manière de chanter se trouve dans tous les Pères. Saint Ambroise dit (Epist. ad Marvvll., k) : « Ou a lu le psaume Ueus venerunt gentes, et nous y avons répondu : Matulinis horis Uetum est, quod summt untmi
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dolore respondimus : Deus venerunt. » Saint Augustin dit aussi souvent qu'on avait répondu au psaume qu'on avait ouï chanter : In hoc psalmo quem cantatum audivimus, cui cantanâo respondimus. (In pfal. lxi.) Ce qu'il répèle ailleurs : Brevis est psalmusqucm modo cantato audivimus, et cantando respondimus. (In psal. xe.ix.) Saint Chrysostome remarque aussi qu'un seul ayant chanté le psaume, toute l'assemblée y répondait en le chantant : Et is qui psallit, soins psallit, etiamsi omnes respondendo resonent, lanquam uno ore vox fertur. (Homil. 6, in Cor. /.() Tout le chœur répondait à ce que le chantre avait chanté le premier; on reprenait ainsi dans un psaume le verset à chaque verset du psaume Venile. » (Comment, hist., p. 118.)
Tr\ctls. — C'était la quatrième espèce de chanter dans l'ancienne Eglise. Tractus veut dire trait, 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: Tractimdicere, comme on fait encore à la messe au temps de la Sepluagésiine, que les chantres chantent seuls le trait, sans être interrompus ni accompagnés par le chœur ; et c'était de celle manière que les moines chantaient les psaumes, comme nous l'avons rapporté de Cassien : ce qui est aussi prescrit dans les règles de saint Sérapionet desaiutMacaire. » (Ibid., p. 118.)
CANTVS FIRMUS (en italien Canto fersioj. — Ces mots s'appliquent au chant grégorien, à cause de son caractère soutenu, grave, égal, plane. A l'époque où les premiers et informes essais de l'harmonie furent appliqués au chant d'église, on appela cantus firmus le chant principal, la partie principale, celle qui servait à composer les autres dans tout contrepoint qui n'était pas de la classe des conduclus. Cette partie était encoreappelée ténor parce qu'elle soutenait le chant. En Italie on a également donné le nom de canto fermo à toute espèce de bassesimplo et figurée qui sert de sujet à un contrepoint.
CAP1SCOL. — Le nom àocapiscol, cabiscol, capiscolus, dérivé de caput scholœ,éU\il l'une des nombreuses dénominations sous lesquelles était désigné autrefois le préchantre ou premier chantre. Cette appellation était surtout usitée dans les chapitres calhédraux du midi de la France. Les articles de ce Dictionnaire, aux mots Chantre, Préchantre, Primicier, Ecolatre, fourniront des détails plus étendus sur les attributions et le rang de 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, éeolâtre, ou scholastique. C'est lui qui a soin de faire 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 faire prévoir les leçons des Matines aux enfants de chœur et aux clercs (et môme aux trois sous-diacres chanoines qui chantent les leçons du premier nocturne aux Matines des grandes fûtes); et il les doit
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tous entendre quand il en est requis. » (Voyages liturgiques. — Dignités de la cathédrale de Rouen, p. 356.)
CAPITULE. — Le capitule est une leçon brève qui se dit en place d'une leçon ordinaire. Sicut ad vigilias noctis, dit Kadulphe de Ton grès (De canon, observ., prop. 13), leguntur lectiones magnœ , ita ad Laudes et V espéras, et ad quinque parvas Horas, dicuntur parvœ lectiones, quas Renedictus appellat in sua Régula lectiones; communi lamen usa sœculi appcllantur capitula. Les capitules sont appelées lecticulœ, parce que, suivant Durandus (Mb. v Rational., cap. 2, n°50), ce sont de brèves leçons; mais le môme liturgiste ajoute qu'on les appelle aussi capitules, parce qu'elles sont (irises des chapitres des Epilres : Eo quod ut plurimum de capitibus Epistolarum illorum dierum, quibus dicuntur, sumunlur. On nomme capitula Dominicalia les capitules que l'on chante les jours de dimanche ; et capitella de petits capitules.
A propos d'un manuscrit sur vélin, in -4", intitulé Capitula, on lit ce qui su;t dans lo Catalogue des manuscrits deM.de Cambis-Yelleron (Avignon, L. Chambaud, 1770) : « 11 (ce manuscrit) contient les capitules; 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 capitulum est comme qui dirait parvum caput, petite partie d'un chapitre. On le nomme aussi capita et principia, le commencement du changement des heures; car les psaumes sont ordinairement les mêmes dans toutes les heures; mais les capitules sont différents et changent souvent. Us étaient autrefois invariables à toutes les heures , comme ils le sont encore à Prime et àComplies; on les disait ordinairement pour mémoire, et en quelques endroits au milieu du chœur. LeVénérable Itôde prétend que la coutume de réciter plusieurs fois le jour, c'est-à-dire à toutes les parties de l'office divin, des capitules ou petits chapitres de la sainte Ecriture, vient des Israélites qui, du temps d'Esdras, lisaient quatre fois le jour quelque chose des livres de la Loi. Les capitules se disaient debout après les pseaumes, pour renouveler la ferveur. » (P. 543.)
CAPREA. — Espèce de chant que l'abbé Lebeuf nous a fait connaître, et qui tirait son nom très-probablement tic la ressemblance du mouvement et de la rapidité dont il était exécuté avec les bondissemenls des chèvres.
Nous allons citer le passago de l'abbé Lebeuf où il est question du caprea; le lecteur remarquera qu'il y est fait mention de deux ou trois autres espèces de chants, non moins bizarres que celui-ci :
« Vers l'an 1072, il y eut à Fécainp un moine appelé Guillaume, qui composa du chant d uno espèce tout extraordinaire.
Ce chant ne fit pas beaucoup de progrès et nous reconnoissons qu'il n'exista que par la résistanco que les moines de G las ton, en
leur abbé, venu
eu;
Angleterre, firent àTurslin, Je Caen, qui vouloit les forcer à substituer ce nouveau genre de mélodie en place du chant grégorien. (Henricus de Knygto.n, Canon. Lyccster, I. il De eventib. Anijliœ ) Dans le môme siècle et un peu après, parut un chantre nommé Aribon ou Ciriu, qui inventa un nouveau mouvement dans le chant, qu'il appela caprea, à cause de la vitesse dont il était exécuté. (Anonym. Mellisens. Bernardi ; Pez, in Supplem. ad. Bibliothecam Morianam.) A l'entendre parler, sa verve étoit plus impétueuse qu'il n'auroit voulu : il se sentoit obligé de chauler ce qui se présentoit à son idée, et il bénissoit Dieu de la nouvelle fureur qu'il lui avoit inspirée, car il paroit dire que ces chants s'exécutoient avec autanldecélérilé qu'ils avo eut été promptsàlui venir dans l'esprit. Ce chant-là paroit 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 ollices 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 Sarisbery, évoque de Chartres [Policratici, lib. i, c. 6), et Aëlred, abbé en Angleterre (Specul. chantât., 1. n), font la description d'une espèce de chant qui paroit bien différent du grégorien; mais ils ne disent pas non plus que l'on s'en servit dans les ollîces de l'Eglise. Ce chant n'éloit peutêtre usité que dans les assemblées profanes. Ces sortes de chants, assez semblables à ceux de l'invention d'Aribon, dont j'ai parlé ci-dessus, étoient apparemment, les mêmes que l'on appeloil figmenta, à cause que le chant d'église n'y entroil pour rien, et dont les auteurs éioient appelés canlores figmentarii. [Voy. le Munerat. tractât a de concordia grammatic. et mus., ad calcem Martyr ol. Uslurdi, edit. U90.) C'estce qu'on appela du nom de res factœ, lorsque ces sortes de chants se furent l'ait entrée dans les églises, car ils n'y furent admis que fort lard. » [Traité histor. cl praliq. sur le chant ecclés., [i. 71-73.)
CAIULLON. — On ne connaît pas au juste r'originedei'instrument composé de cloches, appelé carillon. Le P. Amyot dit que « les Chinois sont peut-être le seul peuple de l'univers qui se soit avisé de fondre d'abord une première cloche pour en tirer ce son fondamental sur lequel ils devaient se réglerpour avoir douze autres cloches qui rendissent exactement les douze semi-tons qui peuvent partager l'intervalle entre un son donné et celui qui en esl la réplique, l'image, c'est-à-dire {'octave; et, enfin, de former un assortiment de seize cloches pour en tirer tous tes sons du système qu'ils avaient conçu, et servir d'instrument de musique; car il ne faut pas croire qu'il s'agit ici de cloches comme celles qui sont suspendues à nos tours (122). » Le P. Amyot ignorait-il que les cloches suspendues à nos tours en un cer-
tain nombre forment un instrument de musique ? Quoi qu'il en soit, si ce qu'il dit est vrai, les Chinois auraient eu l'idée 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, (pie l'orgue a donné naissance au carillon. Les claviers à la main et les claviers de pédales de l'orgue auront certainement fait imaginer, par la suite, d'appliquer aux cloches les mêmes moyens. Les progrès de l'harmonie, à la môme époque, auront de plus contribué à multiplier les instruments de cette sorte. Cette invention a élé successivement perfectionnée; on en fit un instrument purement mécanique, en y adaptant un cylindre pointé comme celui d'un orgue de Barbarie ou d'une serinette ; de cette manière, le carillon joue 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 caraclère à la fois mélancolique et sauvage de sa mélodie. Mais vint le temps où les sonneurs de cloches aspirèrent à devenir des ai listes. Et cela eut lieu en elfet; 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 fois le jour un clavier de deux octaves et demie à trois octaves, à 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, néà Amsterdam en 172(5, devenu aveugle par suite de la petite vérole à l'âge de sept ans, et qui, à treize, fut nommé campaniste de la maison de ville. Ce Pofthof fut en même temps un organiste célèbre. Le Dictionnaire des musiciens de Choron et Fayolles nous apprend qu'eu 1 7 38 il concourut avec vingt-deux rivaux, pour la place d'organiste à I église de Wes tern. On procéda, dans cette occasion, avec tant de scrupule et d'impartialité, que les musiciens furent obligés de donner leur a\is, avant qu'ils connussent le nom de l'individu qui venait déjouer. En 1760, Potlhoif obtint la place d'organiste à la vieille église. Les concerts que Locatclli 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 Burnej l'entendit à l'orgue et au carillon. Chaque touche de cet orgue exigeait, pour la faire baisser, un poids de deux livres; l'artiste joua néanmoins avec autant de légèreté que sur un clavecin. Il exécuta deux fugues à l'inverse avec beaucoup de variations.
Mais au carillon, ce fut bien autre chose. Hurney qui en avait élé étonné à l'orgue,
(122) De la musique îles Chinois, par le P. Amyot, p. 45.
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même après tout ce qu'il en avait entendu ïïre dînV le reste' de l'Europe , . rapport qu'il ne put revenir de sa surprise en e vovant, dans son clocher, exécuter avec ses S poings des passages qu'on ne pouvait jouer que difficilement avec les dix Ets : rilles, batteries, traits rapides, arpé- S il surmonta toute espèce de difficultés. I commença par le chant d'un psaume qui faisait les délices de leurs hautes puis- S£ et qu'elles lui demandaient toutes les fois qu'il y avait carillon, cest à dire, les mardis et les vendredis. Il fit ensuite des variations sur ce thème avec autant de goût que d'imagination ; après quoi il improvisa pendant un quart d'heure, persuadé que c'était le meilleur moyen de plaire au célèbre voyageur. 11 n'exécutait jamais à moins de trois parties, et trouvait des effets d une harmonie ravissante. Burney termine en disant qu'il n'entendit jamais plus de varietés dans un si court espace de temps , ni produire des effets plussurprenants de piano, de crescendo et de forte, sur un instrument qui paraissait si peu susceptible de s y prêter Après ce terrible exercice, 1 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'exécuter des traits rapides sur des instruments dont les vibrations se prolongent longtemps, d observer
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empruntons les passages suivants : « Un coq uui termine le dôme bat des ailes, et haussant le col à 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 : Ut queant Iaxis.
ances, de faire des piano et des forte , enfin 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 très-perfeclionné, comme en Hollande, on a imaginé de se servir, au lieu de battants de 1er, de battants de bois, qui donnent beaucoup de douceur au son, et que l'on enveloppe dans des morceaux de drap, pour étoutler les vibrations, ainsi que 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 (12i).
Le carillon de l'hôtel 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 empocher de mentionner la fameuse horloge do 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. il ). Nous lui
(1-23) Revue musicale, l. IV, p. 268-270.
(124) Harmonie universelle, du P. Mersfnke;
« Durant 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 plus haut, et ayant donné sa bénédiction pour signifier qu après le consentement de la Vierge le mystère de l'Incarnation a été accompli , le Saint-Esprit retourne au ciel, le lambris se rejoint, l'ange 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 parfaitement accordées ensemble, et qui.au premier coup des grands offices des fêtes solennelles, sonnait dans sou entier l'hymne qui devait y être chantée.
On lit dans Y Histoire de la terre et comte deSebourq, par Pierre Leboucq (Valenciennes, Bruxelles, 16i5, in-V p. 189), que « le clocher de ce village situé à deux lieues de Valentienne, est garni de 18 cloches, rendans un accord de carillon fort harmonieux et esclalant, ayans eu leur ton de monsieur maistre Nicolas Desquelles , bachelier en théologie et pasteur de Sebourcq, grand musicien et componiste, lequel maiutenoit tous les dimanches et festes solemnels la musique
en son église, secondé et assisté de mousieur maistre Gaspard Rombault, premier chapelain de ce lieu lequel a fort travaillé à enseigner la jeunesse a lire et à esenre et signament la musique, pour les rendre asseurez de leurs parties. » {Notice sur les collections musicales de la bibioth.deCambrai,
par M. DE C0LSSE1UAK.ER, 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 del'isscher :VerhandelingvandeKtokkenenlut Klolihcspel (Dissertation sur les cloches et sur le cari lion). On a même imprimé une biographie des plus célèbres carillonneurs sous ce titre : Denaaman en Woonplasten van de Kosters, Voorzangcrs, Klokkenisten en Organistenvan de Luastste in deGehccle-unie; Amsterdam, 1707.
On trouve également dans le Correspondant du 5 juillet 1831, et dans la Cazettemusicale du 5 février 1837, deux articles lort curieux, l'un sur le carillon de Malmédy, l'aulre sur le carillon de Delft. N'oublions pasde mentionner ici un ravissant poème de
Des instruments </e 1656, Crauioisy.
percussion ; prop. 21 ; Pa- i»,
i;ai\
lu; plain-chant.
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Schiller intitulé : La Cloche, dont un de nos plus aimables poètes,. M. EmileDeschamps.a doté la France. On sait les belles |iayos ipie les cloches ont inspirées à Chateaubriand, et comme on l'a dit, avec quelle sensualité d'oreille M. Victor Hugo s'est complu, dans son roman de Notre-Dame, à peindre l'effet 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. Castil-Blaze a fait connaître son horloge dans deux recueils fort répandus: la Revue de Paris et le Dictionnaire delà conversation, au mot Pendule. Nous citerons l'un et l'autre.
« Il m'est venu dans la tête, dit le spirituel écrivain de la Revue de Paris, de fournir en trois mois trente-deux millions d'élèves à nos écoles de solfège; s'ils ne sont pas assez habiles pour attaquer une fugue à livro 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 quelquefois des mois d'étude, seront appréciés par les maîtres. C'est en plein vent que j'établis mon école préparatoire. Mes élèves travailleront à toute heure; la musique, lancée au travers de leur troupe nombreuse, les saisit partout, a table, 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. La machine à vapeur, le chemin de fer , n'ont pas une allure plus constante et plus rapide. On pense bien- que je ne puis pas suflire 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 {même »
Quant à l'exposé du s.\ stème, nous remprunterons au Dictionnaire de la conversation. C'est toujours M. Castil-Blaze qui parle, mais ici sous le pseudonyme de Pavoyère.
« Depuis trop longtemps les pendules et les horloges parlent pour ne rien dire ; leur langage manque tout a fait de précision et devient inintelligible a deux époques de la journée. Trois, quatre, cinq, six coups peuvent être comptés aisément, si l'on a l'attention portée vers l'horloge, et si l'on attend qu'elle frappe l'heure. Mais si une longue série de dix, de onze, de douze coups arrive à l'iiuproviste, on se trompe aisément sur leur nombre, le moindre bruit dérange votre calcul, et vous êtes fort étonné d'arriver à quatorze ou de rester à onze lorsque le marteau a réellement frappé douze coups. Il ne suffit pas de bien compter, il faut encore en avoir la conviction, ce qui est très-rare. Midi ou minuit et demi, une heure, une heure et demie du matin ou du soir, sont t xprimes chacun par un coup, dont l'idenl.lé 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 minuit, il restera dans une incertitude complète à l'égard de l'heure, jusqu'au moment où l'horloge frappera deux coups. Il 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-quatre fois pendant la journée, et ne présentent jamais l'indication, même incertaine, du moment auquel ils se rapportent. Un quart sonne; on sait que c'est un quart, voilà tout ; mais est-ce le quart de deux heures, de trois heures du matin ou du soir? c'est ce que l'horloge ne peut vous dire au moyen de son bruit tout à fait insignifiant. 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. Castil-Blaze prévoit tout, répond à tout, et chaque fois que son horloge parle, ne fût-ce (pie 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 eu donnant une couleur sonore à chaque coup qui doit frapper l'oreille, et cette différence fait reconnaître à l'instant l'heure qui vient de sonner, quand même 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 lois douze heures, comme on l'a fait pour les anciennes horloges. Celle journée commence à une heure du malin pour finir à minuit. L'horloge marque cette première heure en frappant un coup sur le la le plus grave de ut voix de basse; deux heures sont marquées par la répétition de ce même la suivi du si. La même marche diatonique est employée successivement en montant, et donne, pour huit heures du mitin : la si ut ré mi fa sol la; pour midi, la si ut ré mi fa sol la si ut ré mi. Le soieil est alors arrivé à son apogée, à sou 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 distrijiuée par le même système, mais à l'inverse, pour marquer d'une manière claire et pittoresque les heures du soir. Ainsi, elle dira mi aigu, dernier coup de midi, pour exprimer une heure du soir ; mi ré, pour marquer deux heures du soir, et, suivant la même marche, elle dira : mi ré ut si la sol fa mi, octave, pour frapper huit heures du soir; et enfin la douzième complète mi ré ut si la sol fa mi ré ut si ta pour sonner mi-
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nuit. Voilà pour les heures de jour et de nuit: voici comment les quarts sont exprimés : le premier quart appartient à l'heure qui vient de sonner; il la touche, pour ainsi dire, encore avec la main; ce quart est marqué par la môme noie qui caractérise cette heure, mais elle est frappée à l'octave haute. Le second quart, ou demi-heure, participe également de l'heure qui vient de [tasser et de celle que l'on attend; il tient par la main l'heure sonnée et tend l'autre main à l'heuro qui va venir, il l'appelle. Ce quart sera marqué par la note déjà répétée à l'octave pour le premier quart, laquelle sera suivie de la note qui caractérise la note suivante. Exemple : quatre heures du matin ont sonne en articulant la quarte la si ut ré; le quart donnera un ré à l'octave, la demie donnera ce môme ré suivi d'un mi; puisque c'est le mi grave qui doit ensuite marquer la cinquième heure, cette demie de quatre heures du malin a déjà appelé le coup de cinq heures, que l'on attend, en frappant le petit mi, note qui caractérise cinq heures. Le troisième quart, qui appartient tout à fait à l'heure à venir, l'appellera avec plus d'instance en répétant la note qui la caractérise ; ce troisième quart sera sonné ré mi mi, à l'octave. Cinq heures sonneront après au grave et seront exprimées jiar la quinte la si ut ré mi. Je vais citer un second exemple pour les heures du soir: deux heures ont sonné, le marteau a frappé mi ré; le quart répétera ré h l'octave, la demie dira ré ut, le troisième quart ré ut ut, appelant ainsi Yut, qui va marquer la troisième heure du soir , laquelle sera exprimée ensuite par cette tierce descendante mi 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 mi; par conséquent le mi appelant le mi, le quart, la demie, le troisième quart, seront exprimés par celte môme note frappée à l'octave, et l'horloge dira mi-mi mi-mi mi-mi. 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 la, M. Castil- Blaze a voulu partir du point marqué par lo 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 pendules formera l'oreille des enfants, qui connaîtront parfaitement l'intonation des intervalles musicaux avant d'avoir pris les premières leçons de solfège. La cloche la plus grave accordée sur le ton du diapason réglé, après avoir été discuté par l'Institut et le Conservatoire, sera un étalon inv;triable qui doit tixor à jamais ce méridien souoro pour toule la France. On voit que M. Castil-Blaze se sert de douze cloches graves et de douze cloches aiguës pour composer le clavier de son horloge, dépendant, s'il s'agissait de l'établir dans un palais, et
de 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 emhouchées 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 l'oreille du peuple au sentiment de la tonalité. Mais AL 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 la journée, 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.
« Il serait certainement à désirer que l'oreille musicale des masses voulût bien adopter la réforme proposée par M. Castil-Blaze, malgré les innombrables difficultés que ce savant maître ne semble pas y voir, tout entier qu'il est sans doute à l'enlhousiasmo de sa création. Toutefois il ne faut pas croire que jamais rien n'ait été tenté pour sortir de la banale ornière, et que notre siècle soit 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 visile obligée- faite par l'artiste et l'archéologue à celle merveille des merveilles, auront sans doute oublié, non-seulement les heures, mais encore la manière dont elles sonnent. Il ne sera pas sans intérêt pour les lecteurs, et pour M. Castil-Blaze lui-même, de parcourir les détails suivants, dont l'exactitude est aussi complète que possible.
« 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 l'heure, et de douze petites cloches fondues en 175V. 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 à chaque timbre et faisant agir les marteaux qui doivent successivement indiquer toutes les parties de l'heure. Les airs du carillon reproduisent, selon les oflices 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 Stationnai res , changent, non pas l'hymne elle-même, mais son harmonie, sa couleur, son expression; au milieu des nuits d'hiver, quand «les lafales de neige viennent se
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bi'iser contre ces obstacles séculaires, lit que l'heure vient à sonner, précédée de son musical prologue, on se sent pris d'une sorte de tristesse vague , d'aspiration vers un monde meilleur, qui font rêver aux concerts sérapliiqties. Parfois aussi, sujet à des dérangements qui révèlent une œuvre humaine, le carillon, par des decrescendo et des ralentissements de mesure, où l'on cherche en vain le thème qu'il exécute d'ordinaire , désenchante l'auditeur et lui fait maudire une illusion caressée. — Les demiheures sont invariablement précédées de la prose en l'honneur de la Vierge :
la-vio-l.i-ta, in-te-gra et cas-la es, Ma-ri-a.
<• Le quart avant l'heure répète le ton du verset :
Te ro-ga-imis, au-di nos.
« Le quart après l'heure répète le ton du verset :
Fi-li I)e-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 de plus que l'heure qui la précède; ainsi, à deux heures et demie, elle sonne trois heures, mais clairement et d'une voix argentine qu'il est impossible de confondre avec les trois heures qui la suivront. Cela ne laisse pas que d'occasionner un certain embarras à l'étranger et à l'ignorant; mais il n'est pas un ltémois qui ne sache faire cette distinction, par l'habitude plus encore que par l'oreille; il n'y a pas un enfant qui n'ajuste suo modo aux quarts des paroles qui les désignent; ainsi, la mémoire encore chargée de l'heure qu'il a entendue, au lieu de : Fili Dei, il diia :
Mi-ili un quart.
et avec un peu moins de facilité, à l'autre verset :
Vui- là mi-di moins un quai i.
En une journée, l'intelligence la plus rebelle esl familiarisée avec la sonnerie du
carillon de Notre-Dame de Beims, 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 Vhorloge du chœur. Le mécanisme qui fait mouvoir celte horloge a été probablement détaché par son auteur du système de l'admirable horloge de Strasbourg. Deux anges placés près d'une cloche frappent alternativement les diverses heures, tandis qu'un autre ange qui est au sommet tourne successivement la tète du côté de l'ange qui vient de frapper la cloche. A chaque sonnerie, douze ligures de dix nouées 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 3i pieds de hauteur, sur dix de largeur, est un globe creux qui ligure la lune et marque exactement ses phases.
« Puisque nous en sommes sur les carillons 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 Sainl-Kemy tinte deux cloches, tout en carillonnant avec cinq autres simultané ment. Dans sa furia, ce moderne Quasi modo 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 a Reims en 1815, il offrit aux membres de la section d'archéologie de leur donner un échantillon de son savoir-faire, le Qer cari Ilonneur qu'il était! Mais on se borna à lui voter des remercîments :
Ces gens assurément n'ainiem pas la musique.
« Ce type n'est pas le seul que nous ayons rencontré dans nos voyages en France. A Joinville (Haute-Marne), nous ne fûmes pas peu agréablement surpris, en arrivant dans cette obscure bourgade, d'entendre un carillon frappé, — pour mieux dire, touché, — avec autant de talent que fait Listz sur le piano; nous n'avons à reprocher au carilionneur 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 l'artiste n'en était pas moins réel, et quand il l'aura voulu, il aura modifié plus dignement tout ce qu'avait de choquant le choix des cantilènes hasardées que nous avons entendues en 18i0. » (N. David.)
CARKÉE. — 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 {'imperfection. — La carrée est usitée encore dans quelques morceaux de musique religieuse. Elle ne vaut que deux rondes.
CARÏABELLE. —C'est une espèce d'orrfo ou d'index indiquant pour chaque jour la classe de la messe et l'office du jour, et dont chaque organiste et chaque chantre doit être pourvu.
CARTELLES. « Grandes feuilles de peau d'âne préparées, sur lesquelles on en-
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taille les traits des portées, pour pouvoir y noter tout ce qu'on veut en composant, et l'effacer ensuite avec une éponge; l'autre côté qui n'a point de portées peut servir à écrire et barbouiller, et s'efface de même, pourvu qu'on n'y laisse pas trop vieillir l'encre. Avec une cartelle un compositeur soigneux en a pour sa vie, et épargne bien des rames de papier réglé ; mais il y a ceci d'incommode, que la plume passant continuellement sur les lignes entaillées, gratte et s'émousse facilement. Les cartelles viennent toutes de Rome ou de Naples. »
(J.-J. Rousseau. )
CASCAVEOU, ou Cascavel. — Mot provençal qui signifie grelot, sonnette. C'est aussi le nom, selon notre très-savant et trèsregreltable ami, feu M. Requien, directeur du musée d'Avignon, que l'on donne aux environs du pont du Gard, à la jonquille, probablement , dit M. Honnoral (Dictionnaire provençal), à cause de la ressemblance de cette plante avec un grelot.
Quoi qu'il en soit, voici en partie l'article de Du Cange qui expliquera comment nous avons dû céder à un sentiment patriotique, en insérant le mol Cascaveou dans notre dictionnaire.
« Cascavellus, Cascaviellus, campanula, liola, vox Hispanica : cascavel, sonalium , neubrigensia (Gai lice grelot, sonnette, crotalum, Provincialibus cascavau). — Staluta JïcclesiœMassiliensis, ann. 1235 : Indumenla canonicorum et aliorum clericorum sint honcstali congruenlia clericali : ncc utantur so- (ularibus, vel sellis pectoralibus, vel calcaribus deauralis, aut cascaveulis; scilicet equorum collo appensis, ut olim erat in usu, atque etiamnuiu videmus in mulis vectoriis et clitellariis. — Inventarium ornamentorum abbatis S. Victoris Massiliensis, ann. 1358 : Item in extremitale pandenlis mitrœ sunt sex parvœ catenulœ cum seœ longis cascavellis argenleis deauratis, etc. »
CASTRÂT. — Castrat (125), en italien castrato, ou tout simplement musico ; car par une espèce d'eupbémisme, les Italiens désignaient souvent le premier chanteur parmi les castrats : il primo musico.
Castrat 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 Rottée de Toulmon ont traité l'un et l'autre ce sujet délicat, de ma-
(125) Castrare plane dici censeo a castus; quia eastrando vis tibidinisextlinguilur, ( Vossms.) — (Huila
Greg. IX P. anno 1230, apid Mubator. i ■ II,
Antiq. liai, me, lit wvi, col. 55.— Charta anno 1443, l. IV. Wsl. occid., col. 470.)'
(12G) Ceiben a donné le texle de [tilzanmn dans nupeiii paragraphe, que l'on trouve dam le !>•■ cantu et mus. mer., sous le liire de; Custratio vocis causa (t. II. p. 7ô). « Q ando nh graliosam voceni adnlestfnidcs catlranui usus in Occid"nie coeperit, mhil habeo quoJ al hue médium scvuin notem. Pubimn
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nière à ne nous laisser autre chose à faire que citer leurs propres paroles, ou analyser ce qu'ils ont écrit sur celte matière.
« La castration, dit M. Anders, s'est pratiquée chez les peuples les plus anciens. Quelques auteurs, se fondant sur un passage d'Ammien Marcel lin, attribuent l'introduction de cet usage barbare à Sémiramis ; un fragment d'un écrivain grec anonyme, trouvé dans la bibliothèque de l'Escurial et publié par M. Heeren, le met sur le compte d'une reine, nommée Lyttuse, 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 Putiphar, 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» porter. »
Forkel, Rurney, Ern. Gerbert, etc., ont répété à l'cnvi que le Père Girolamo Rosini de Pérouse avait été le premier castrat admis en 1601 à la chapelle pontificale. Ils se sont trompés sur le sens d'un passage d'Adami da Rolsena où il est dit (p. 189 des Osservasioni per ben regolare il coro dei cantori delta capelta pontificia) à propos de ce même Girolamo Rosi ni : Questo fu il primo soprano d'Jtalia. Ainsi, comme l'observe M. Rottée 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 u'Adami da Rolsena signifierait tout au plus, en forçant le sens du mol primo, (pie ce Gu rolamo Rosini fut le premier Italien qui fit ce service dans la chapelle pontificale, puisqu'avant lui, la partie de soprano élait chantée par des Espagnols que I on nommait falsetti. Mais cet usage barbare remonte beaucoup plus haut: « En effet, reprend M. Anders, Ralzamon deConstanlinople nous apprend, dans son Commentaire sur le concile de Traies, que de son temps, c'est-à-dire au xu" siècle, le chant d'église se composait tle voix de castrats (126). De plus, l'histoiro do l'Eglise russe nous conserve un
non est quin exOricnte bac corruptio venerit, quam in suis etiam iinprobat Theodorus Balsaraon, ut iamen prodai coutra veiere n observantiam, c iminuneui eam guo lempore fuisse iuler cauloies : Nota, observai ad caiioiiein Tmllanuin, quod olim canlorum ordo non ex ennuchis solum, ul Iwdie /il, comtitliebalur, sed ex iis qui non étant cjusmodi. llin< ai cidit nimia, quam in Gratis schismat ris damnât Humberloa, m evehendis eunuchis ab ordiueip liierarebium facilitas, praevaricaltoque Nicami canonis.f
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fait curieux cl qui jusqu'ici n'a été cité dans aucune histoire do la musique; c'est que, en 1137, un castrat nommé Manuel, venant de Cîrèce avec deux autres chanteurs, s'établit à Smolensk pour y organiser le chant. Si l'on ajoute à ces témoignages celui de Sociale, qui fait mention d'un nommé Brison, eunuque, préposé à l'enseignement des chanteurs des hymnes, on peut avec beaucoup de vraisemblance faire remonter le chaut des castrats jusqu'au iv" siècle de notre ère, quoique peut-être ce fait, qui plus lard devint général, ne se présentât qu'exceptionnellement. »
On voit ensuite, dans la notice biographique d'Orland de Lassos, par M. Delmotte (Valenciennes, 1836, p. 301), queJean Landschreihr était surveillant de six castrats de la chapelle du duc de Bavière (1509 [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, pourrait-on tirer 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'Adami da Bolsenaa écrit à ce propos. Quoi qu'il en soit, au commencement du xvn' siècle, l'Italie était comme l'oliicine 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. Il est donc fort probable que Girolamo Bosini n'a pas été le premier castrat de l'Italie ; mais ce qui est hors de doute, et ce qui est confirmé par ce qui a été dit plus haut de l'Eglise orientale, d'après le témoignage de Balzanion, c'est que l'usage de la castration n'a pris son origine ni dans les Etats du Pape, ni dans les outres parties de la Péninsule.
Nous allons continuer à exposer le résultat des recherches de M. Anders.
« De l'église, l'emploi des castrats passa au théâtre, dès que l'opéra commença à prendre de plus grands développements. L'admission des femmes sur la scène étant alors défendue, les rôles de femmes, étaient dans l'origine joués par déjeunes garçons ; mais cela présentait de graves inconvénients. D'abord ces enfants étaient peu faits à l'expression des sentiments 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 fut donc obligé de recourir aux castrats, et l'on voit, dans un discours du célèbre voyageur Pietro délia Valle, écrit en 16i0, qu'à cette époque les castrats étaient répandus sur tous les théâtres lyriques de l'Italie.
« En possession de ce double poste musical, les castrats eurent la vogue ; non-seulement ils charmèrent le public de leur nation, mais ils sefirent recherchera l'étranger
(127) M. Bouée de Toulnion dit 1593.
et envahirent tous les pays. Aucune chapelle considérable, aucun théâtre de quelque importance ne crut pouvoir se passer de ces voix, qui firent l'admiration d'un peuple renommé pour être le plus musicien du momie. On les paya fort cher, et plusieurs amassèrent une fortune considérable. C'est ainsi que le célèbre Caffarelli, en se retirant, acheta un duché en Italie, et prit le titre de Duca di Sanlo-Dorato ; il y bâtit une maison, et fit mettre au-dessus de l'entrée l'inscription : Amphion Thebas, ego domum. On sait que Farinelli devint le favori de Philippe V, roi d'Espagne, et, suivant quelques auteurs, il monta à la dignité de premier ministre, qu'il conserva sous les deux successeurs de ce roi. Beaucoup d'autres, sans être devenus ducs ou ministres, n'en n'ont pas moins efficacement travaillé à leu'r 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 la castration fut-elle à plusieurs reprises sévèrement défendue dans les Etats du Pape même. » Ici M. Anders fait remarquer que, malgré les défenses réitérées (Je la cour romaine, on ne continuait pas inoins 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 : Mulier absit a choro; enfin que des parents avides, dans la vue de succès brillants 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 livrerai! 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 ies plus sévères n'avaient pu diminuer 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 que présentait l'abolition d'une coutume si fortement enracinée.
« Ce ne fut, continue M. Anders, qu'à l'époque do 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 Orlotf, qui a longtemps demeuré e i Italie, et qui, parcourant le pays eu tout sens, a fait des recherches à ce sujet, dit n'avoir trouvé aucune trace qui indiquât la continuation de l'usage barbare, dont les représentants commençaient même à être fort rares, la scène n'en conservant qu'un seul,
Velluti, et l'Église n'en ayant guère, vers 1827, que cinq ou six à Home et à Naples, s.i bien que l'institution des castrats semblait toucher à sa fin.
« Néanmoins, s'il faut en croire des renseignements plus récents, une tentative de réorganisation se serait effectuée, et l'on aurait formé pour eux une école de chant dans l'établissement degli Orfanetti, qui renferme plusieurs jeunes gens des diverses contrées de l'Italie, privés de leur virilité par maladie ou accident (128). La direction de l'école est, dit-on, confiée à un custrat romain. Espérons que la philosophie du siècle fera justice de pareils essais et en arrêtera le développement.
« Après cette notice succincte, il nous reste à dire quelques mots sur le mérite de la voix des castrats.
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« 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 chant des castrats, et qui lui ont reconnu des efîets que nulle voix au monde ne saurait égaler. Tous ceux qui ont entendu Crescenlini, si admirable dans le rôle de Romeo, ne peuvent trouver assez d'expressions pour décrire ce qu'ils ont éprouvé aux accents inimitables de ce chanteur. On raconte que Napoléon lui-même, d'ailleurs peu sensible, ne put, en l'écoulant, retenir ses larmes, non plus que toute sa cour et tout l'auditoire. Nous finirons par ajouter un fait que personne ne pourra contester : c'est que la décadence des célèbres écoles de chant île l'Italie dote 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 a 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- « phique du siècle, nous devions revoir de '< nouveau impuni le plus affligeant des at- « tentats, quelque vif que soit le goût que « nous avons pour l'harmonie, quelque ar- « dent que soit notre amour pour elle, nous « 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 a M. Boltéo de Toulmon, et qui
(128) i En Italie, et surtout dans le royaume tle rs pics, on n'était jamais embarrassé pour cacher es soi tes de spéculations sous le prétexte d'un ac- <i eut quelconque Une blessure, disait-on, survenue un jeune Brosclli, a la suite d'une chute de cheval, iiVv.il été jugée guciis Me par le ghiringion qu'au
donne beaucoup à penser. « Une des raisons, suivant lui, qui ont contribué à maintenir cette horrible coutume, a dû être l'énorme difïïculté de la notation en usage au xvr 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 côté, l'elfet 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 sanctionner, du moins indirectement, par l'emploi des castrats, un usage si solennellement réprouvé et par les condamnations des Papes, et par l'humanité. C'est ici le cas de déplorer cette force des choses établies, qui se perpétuent, lorsqu'elles sont favorisées par la vanité et l'appât du gain, malgré les censures de l'Eglise et les prolestations unanimes.— (Voir l'Encyclopédie des gens du monde, au mot Castrat; la Berne musicale, 9' année, n° 30, et Les puys de palinods au moi/en âge, 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. A 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 Borne, et de Home 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.
« Le docteur Cirillo me dit que cette pratique est absolument défendue dans les conservatoires, et que les jeunes castrati venaient de Leccia dans la Pouille. Ils sont néanmoins amenés à un conservatoire pour faire essayer leur voix avant d'être castrati, et alors, si l'essai est favorable, s'il y a probabilité de voix, les parents les ramènent chez eux pour procédera cette barbare mutilation ou opération.
« 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, do quelque maladie, et avec le consentement de l'enfant; et il y a des exemples de l'opération faite à la requête de l'enfant lui-même. Tel fut le cas de Grassello à Home.
« Mais quant h ces examens et ces essais de la voix, mon opinion est que celte cruelle opération est trop souvent faite sans aucun
moyen de la castration. Il n'y avait pas un castrat italien qui n'eût à couler sa petite his'oire inuie semblable. I^a mutilation ne produirait pas toujours
les effets qu'on avait espère » (Voy. Biogr,
h ii nr des nut$. de M. lï. us, an. Brosclli, autrement dit Farinelli.)
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essai, ou du moins sans des probabilités suffisantes de bonne et belle voix, autrement on ne trouverait pas, dans chaque grande ville d'Italie, un si grand nombre de castrali sans voix ou avec une voix loin d'êire assez belle pour compenser la perte qu'ils ont soufferte. »
Entin 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 Liguori, fait mention d'un castrat, élève de Crescentini, « qui en avait d'abord espéré quelque chose et l'avait traité en bon confrère.... » 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'est pas sa;is agrément. // est maintenant le seul de son espèce. Un autre musico, nommé Tarquinio, qui est revenu pensionné de la cour de Dresde, où il a chanté pendant une vingtaine d'années, ne se fait plus entendre depuis que sa voix a faibli. Je l'ai entendu autrefois; il possédait une belle voix et était loin d'être sans talent. Quant à celui dont je parle (l'élève de Crescentini), il donnerait une bien faible idée (Je ces voix, si justement vantées, jadis si communes en Italie et aujourd'hui perdues; et il ne faut pas hésiter à 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 lin.
CATHEMERINON. — Tel est le titre du premier recueil d'Aurèle Prudence, personnage consulaire et le plus ancien compositeur d'hymnes chrétiennes. Il naquit en 348, à Calahbrra en Espagne, et mourut après l'an 407. Ce prince des poêles chrétiens,
dit D. Guéranger, a grandement mérité de la liturgie, par les belles hymnes dont il a enrichi les oltices divins, tant de l'Eglise romaine que de l'Eglise gothique d'Espagne. Le Cathemerinoni ou collection des prières quotidiennes, renferme les suivantes : An gallicinium. — Aies tiiei nuntius. — Hymnus matutinus. — Nox et tenebro? et nubila. — Ante cibum. — 0 cruoifer bone, lucisalor. — Posr cibum. — Pastis visceribus, ciboque sumplo.— Denovo lumine paschalisSabbati.
— Inventor rutili, dux bone luminis. — Ante summum. — Ailes, Pater suprême. — Hymnus je.iunantium. — 0 Nazarene lux Bethlem, verbum Patris. — Post jejunium. — Vhrisle, servorum regimen tuorum. — Omni iioka, — Da, puer, plectrum, clioreis ut canam /ideli-
bus. — ClKCA EXSEOT'IAS DEFIINCTI. — J>eus
ignée, fons animarum. — vin Kalendas januaiuas. — Quia est quodarctum circulum,— De Epipiunia. — Quicunque Christian quœritis. Suivant M. Fétis, les hymnes do Prudence qui ont été introduites dans l'Anliphonaire sont les suivantes : 1. Aies dut
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nuntius. — 2. Lux ecce surgit aurea. — 3. Corde natus ex parenlis. — h. Salvele, flores martijrum. — 5. Juin mœsla quiesce querela. — L'hymne Corde natus ex parenlis est un fragment d'un poème plus étendu, destiné à être chanté à toutes les heures du jour (sans doute le Dapuer, plectrum, etc., dont il a été parlé ci-dessus) ; c'est le plus ancien exemple du mètre trochaïque employé pour les hymnes de l'Eglise. A l'égard de l'hymne Jam mœsta quiesce querela, je l'ai trouvée, continue M. Fétis, notée dans un recueil de proses et d'hymnes du Musœuin Britannicum (n° 6,9, 91). Le chant qui a été conservé dans l'Antiphonaire romain en usage au diocèse de Munster, pour l'hymne de la winte Croix, Crux, ave, benedicta, est si remarquable par sa forme mélodique, que je crois devoir le donner ici :
;tq
J . i ut mœsla quies-ce que-re-la, la-cry-mas sus-
peu-di-ie maires : tiul-lus su-a pi-guu-ra plau-
gai ; mors hajc re-pa-ra-ii-o vï-lae esl.
« Je n'oserais affirmer que celte mélodie remonte au temps où Prudence a écrit son hymne; 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 croire que ce genre de pièces n'ayant pas été destiné à l'olfice divin dans l'origine, mais plutôt aux fidèles, soit pour chanter en particulier, soit pour leurs assemblées, les poètes chrétiens ont adapté à leurs textes religieux des airs connus de tout le monde ou faciles à apprendre et à retenir. Telle parait être la mélodio que l'on vient de voir. «'(Revue de mus. reiiij., Origines du ,plain-chant, — janvier 18+7, p. 7 et 8.)
CECILE (Sainte). — Mercure de France, janvier 1732. — De sainte Cécile. — « Tant de saints ont chanté en public les louanges du Seigneur, que le nombre en est inexprimable. 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 antre donnait des règles pour s'en servir. N'est-ce pas la ce que l'ont les musiciens de nos jours?
« La cho>e étant ainsi, ils devaient donc choisir pour leur patron un saint de quel-
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qu'une des espècos que je viens d'indiquer. Al-iis au lieu de prendre ce parli, et se fonder sur une histoire bien avérée, ils se sont arrêtés à une légende telle quelle , et ils ont été déterminés à l'occasion d'un mot unique, dont ils n'ont pas pris la peine de se donner l'intelligence. S'il est vrai que ce choix est proportionné aux lumières qu'on avait il y a cent ou six vingt ans, il ne s'ensuit pas de là qu'il doive toujours subsister.
« On ne peut guère douter que les musiciens et les 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 jour de saint Jean l'Evangélisle, les diacres le jour de saint Etienne, les sous-diacres un autre jour voisin de la fête de Noël. Le reste du chœur se joignit apparemment à ces derniers. Mais depuis qu'on eut déclaré, dans le xV siècle, une guerre ouverte à cette fête du bas chœur, il y 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 l'on ne put goûter le choix de la Saint-Grégoire, parce qu'elle tombe en carême, on choisit les 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, où 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, et avec un jeu d'orgues, vers l'an 1580, Molanus, célèbre docteur de Louvain , qui marqua dans le livre qu'il fit imprimer alors sur les images, toutes les figures symboliques qu'on ajoutait aux statues des saints, n'aurait pas oublié sainte Cécile; cependant il ne dit pas un mot de cette sainte; ce qui est une marque qu'il ne 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 a choisir cette sainte pour leur patrone. L'office propre qu'on chantait presque partout en son honneur depuis plusieurs siècles aura gagné alors leurs suffrages, 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
d'orgues, fait qu'ils continuent de croire qu'elle était de la profession, ou au moins qu'elle aimait les instruments musicaux : cependant, a 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. 11 y a apparence que c'est en Italie. Les honneurs qu'on prétend rendre à sainte Cécile par la musique y sont même poussés jusqu'à un point qui pourra vous réjouir. Dans une ville de cette 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 même 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 cette église l'an 1669, à son retour de Rome; c'était un dimanche au soir. Elle y trouva le curé qui disait Vêpres tout seul ; mais le son de sa voix était admirablement secondé par un grand nombre de petits oiseaux qui faisaient dans la tribune des orgues un gazouillement très-agréable. S'étant informé de l'origine de celte 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 fête 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'être 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 ait été fait d'abord de sainte Cécile pour patronne des musiciens, il est constant qu'd est très-mal l'ait. Je ne songeais à rien moins qu'à vous prier de rendre celte lettre publique, lorsque l'on m'a fait voir une lettre circulaire, imprimée en forme d'affiche de la part du maître de musique de l'église cathédrale du Mans, par laquelle tous les musiciens du royaume sont invités à mettre en musique les paroles jointes à cettre lettre, destinées à servir do motet à la messe solennelle do la fête île sainte Cécile; et comme si le sujet était le plus heureux du monde, on y ajoute les mêmes clauses et conditions qui sont ordinairement proposées pour les pièces d'éloquence
(120) Quelques personnes assurent que dans les ('lus bas siècles, les préires ont eboiti la Traosiigu-
ih ion pour leur fêle patronale.
(|jii) Auui re.
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ou de poésie qui subissent l'examen des différentes académies établies dans le royaume, et 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 préférableuient aux autres dans l'église du Mans, et l'auteur sera récompensé d'une croix d'or. J'ai appris aussi que, dans l'église d'tëvreux et dans les autres de la Normandie, on a fait dans le siècle dernier que'que chose de semblable, au moins on en produit des programmes ou avis imprimés en 1G67 et 1G68. 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 à la fêle de sainte Cécile, on lui fait présent d'une médaille d'argent , qui représente d'un coté l'image de cette sainte et de l'autre les armes du chapitre.
« Sainte Cécile étant ainsi devenue le sujet des chefs-d'œuvre de la musique, ou ne peut pas attendre que l'effet du mauvais choix se manifeste plus évidemment, et il paraît que le temps est venu de combattre le fondement de ce choix.
« Comme tonds 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* siciens n'est appuyé que sur un fondement ruineux, c'est-à-dire sur des auteurs qui attribuent à cette sainte des faits qu'il leur a plu d'imaginer pieusement, ou sur un texte historique mal entendu, et pris à contre-seus , en cas qu'il soit véritable, et c'est ce qu'il est besoin de développer. Que disent , sur la légende de cette sainte, les historiens reconnus pour les plus éclairés de nos jours?
M. 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'antiquité ecclésiastique qui sont fort estimés, combat ces Actes , par l'endroit du Préfet Almaque, dont ils font mention, outre plusieuis autres fautes dont il reconnaît qu'ils sont pleins. M. Baillet (132) assure qu'ils n'ont presque aucune autorité , qu'ils sont difficiles 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
(131) llist. eecl., tome III, p.
(i3"2) Vies des Saints.
r en de choquant ou de scandaleux dans ce qu'ils ont d'incroyable; mais il ajoulo 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 savants Bollandistes ne se trouvera pas beaucoup différent lorsque le temps sera venu qu'ils seront obligés de s'expliquer : on peut même, sans trop hasarder, conclure de ce que leurs prédécesseurs ont (iil au 14 avril sur saint Valérien et saint Tiburce, et au 15 mai, sur saint Urbain, que ceux de leurs confrères à qui il appartiendra de traiter les saints du 22 novembre, ne s'éloigneront pas extrêmement de ce qu'a dit le P. Garnier, et même 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 évèques qui ont l'ait 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, ou l'ont réduite 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 élé fortifiée par la grâce de Dieu, de manière que rien n'a pu ébranler sa foi et sa vertu, ni le penchant de l'âge, 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 à 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 rejelés, et par conséquent l'antienne Cantantibus organis ôtée de l'office. Or, comme il n'y avait que cet endroit de la prétendue histoire de la sainte qui , après bien des siècles, avait déterminé les musiciens et joueurs d'instruments à la choisir pour patronne, il est bon de faire quelques réllexions dessus, afin d'en montrer la faiblesse et de faire vuir que, quand même il serait bien avéré, il prouverait seulement qu'il y avaitautrefoisdesinstrumentsdemusique 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 texte dit donc simplement que Cécile fut promise à 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 ciliée ; que les instruments de musique faisaient retentir dans la salle où était le lit nuptial toutes soi tes d'airs convenables à
(133) Ibid.
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ia virgo clarissima f^ZZre atronn7 ë leur profession ne peut être
geliurn Chruh gerebat m pectore .... .... patronne ne» ^ ^ « é
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 conserves « sans tache, afin que je ne so.s pas con- « fondue. » Cujus (Dei) vocem audiens Cecilia virgo clarissima absconditum sempe, Evanqelium Christi gerebat m pectore.......
Dominum fletibus exorans, ut virgmitas ejus ipso conservante inviolata perrnanerel. Hœc Valerianum quemdam juvenem habebat sponmm ■ quiiuvenis in amore virgmis perurqrns animum, diem constitua nuptiarum. Cecilia vero subtus ad camem cilicio induto, desuper aurai i s vestibus legebatur I arentumvero tanta vis et sponsi circa illarn eral exœstuans , ut non posset amorem cordis sui ostendere, et quod sohun Cliristum diliaeret indiciis evidentibus apenre.Quid milita ? Venit dies in quo thalamus collocatusest El cantantibus organis, illa in corde suo soli Domino decantabat dicens : Fiat cor meum et corpus meum immaculatum, ut non confundar ; et biduanis ac tridaams jejunns orans commendubat Domino quod lunebat. Invitabat angelos precibus, lacrymis internellabat apostolos, et sancta omma Uiristo famulanlia exorabat, ut suis eam deprecationibus adjuvarenl suam Domino pudtatiain commendantem (13i).
« Après avoir ainsi exposé 1 endroit des Actes de sainte Cécile qui a déterminé le choix des joueurs d'instruments et des musiciens, je 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 fane attention que l'histoire de celle sainte, Mie qu e eest, la représente comme mariée malgré elle, et comme ayant une répugnance marquée a 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 mûmes Actes, paraissait lui être à charge. En etfet , le langage de l'historien laisse h 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 panégyrique, lorsqu'il dit qu'elle n avait pas plus d'attache à l'un qu'à l'autre. Une légère attention sur ce contraste sullit, ce me semble, pour détromper bien des gens, louchant 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 aujourd'hui. Il n'y a guère de saints, parmi ceux qui ont été mariés, qui ne se soient trouvés dans de semblables circonstances. Pourquoi donc choisir plutôt sainte Cécile qu'une autre? Est-ce a cause que la musique des instruments a paru lui déplaire, ou
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au moins ne faire ses sens ^
« Je prévois bien, Monsieur, que mes réflexions ne feront pas plaisir à un grand nombre de musiciens. Etant accout
|U'er de la vérité et de 1 antiquité des choses, par ce qu'ils en voient de leurs jouis, ils diront que le elioix de sainte Cécile pour
e 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 fait dans in temps où l'on 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 on grand nombre de confréries. Après tout , quoique les Actes de sainte Cécile soient faux, la sainte n'en est pas moins réelle et véritable. Quoiqu'on ne sache point menu 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 celle sainte est une véritable martyre. Et nuisque son nom est dans le canon do la inesse, il en faut conclure qu'elle est une des plus anciennes martyres de l'Eglise romaine. C'est loul ce qui peut faire son éloge, sans que pour cela la musique doive s'y intéresser plus qu'à une autre saiute, par les raisons péremptoires que j'ai apportées.
« En abandonnant le choix qui a été fait si mal à propos dans ces derniers temps, il est nécessaire de le remplacer par quelque autre saint qui puisse être [imposé avec fondement au corps des musiciens et à leurs agrégés. On se fatiguerait en vain à chercher pour cela un saint de la première antiquité, puisque la musique, dans le sens qu'ils veulent qu'on l'entende, est a>Sez nouvelle dans l'Eglise. Il serait question de découvrir l'inlroductiondesinstrumenlsdana l'usage des offices divins, et de trouver quelque saint personnage qui se soit plu à en jouer. Le siècle de Charlemagne 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 musique renferme. En descendant quelques siècles plus bas, on trouve un saint Dunslan , archevêque de Cantorbéry, en Angleterre. Les auteurs de sa Vie le représentent connue un personnage qui se plaisait dans sa jeunesse à jouer do toutes sortes d'instruments , du psallerion, de la guitare, des orgues, et toujours pour la louange de Dieu. Quamvis omnibus arlibus philosopiiorum magnifiée polleret, ejus tamen muttitudinis qvcB musicam instruit, eam vidai lict qum instrumentas agitatur speciati quadam uffectione scienliam vindicabat , sicut
(131) ii tire te itxte d'un manuscrit Je six c*>:iis ans.
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David psalteriumsumens,citharampercutiens, le nom de musiciens. L'Eglise de Clormonl
modificans organa , eymbala tangens (135). a eu un saint Gai el un saint Priet, évoques,
Et plus bas, ils rapportent que lorsque qui ont cultivé particulièrement la science
Athelme, archevêque de Cantorbéry, l'eut du chant, excités par l'avantage qu'ils avaient
produit auprès du roi Elhelstan, ce fut sa d'être, doués d'une belle voix. L'Eglise de
parfaite habileté à jouer de tous les ins- Paris a eu aussi pour prélat un saint qui
trumeuts qui lui concilia l'amitié du roi pourrait très-bien être choisi pour patron
et de toute la cour. Cum viderel dominum de la musique de cette capitale du royaume;
regem sœcularibus curis fatigatum, psallebat c'est saint Germain. Le poêle Forluhat, qui
in tympuno, sive in citharà, sive alio quoli- a écrit son éloge en vers, l'ait une descrip-
bct musici generis instrumenta : quo facto lion si pompeuse de la manière dont on cé-
tam régis quam omnium corda principxim ex- lébrait l'office dans son église cathédrale,
hilarabut. Et afin que par le mot psallebat, qu'on dirait que ce saint y aurait établi le
on ne puisse entendre des airs profanes, il contre-point et le faux-bourdon, quoique cela
est dit un peu plus haut du même saint : ne soit pas. Il est'seulemenl vrai de dire
Sicut David ergo noster symphonista vasa qu'il anima le chant et qu'il le régla. Mais
\cantici habuit, quia usum ilïorum nonnisi in puisque ce sont les mouvements que se
divinis laudibus expendit. donnent des particuliers de l'Eglise du Mans
« Mais si l'on ne veut point recourir à qui m'excitent à vous écrire, ne peut-on
PAngleterrepourychoisirunsaint protecteur pas leur dire qu'ils cherchent bien loin ce
de la musique, et si l'on est bien aise de qu'ils ont chez eux-mêmes. Ils ont en effet
ne pas déplacer la fête des chantres de la saint Aldric qui, de préchantre de l'Eglise
saison où elle se trouve aujourd'hui, on de Metz, fut fait leur évoque au i\' siècle,
peut prendre un saint de notre France qui est II n'était point de ces préchantres simple-
assez célèbre, dont la fête arrive le 18 no- ment porteurs de bâton et de chape :
vembre, qui est le jour auquel il décéda à l'histoire de sa vie, publiée au lome 111 des
Tours, l'an 94-2. C'est saint Odon. Il avait eu Mélanges de M. Baluze, dit de lui que dès
à Paris pour maître de musique le fameux sa jeunesse : Caution Rnmanum alque gram-
Hemi d'Auxerre, cet homme généralement maticam sive divinœ Scriplurœ sérient humi-
versé en toutes sortes de sciences. Il avait lit'er discere meruit, qtiibus plenitcr nique
appris sous lui à connaître les différentes doctissime instructus est . Il semble qu'un
combinaisons des harmonies consommantes, évoque du Mans qui est un saint et qui a
allinales, etc., par le moyen du monocorde, su parfaitement le plain-chant, ayant été
qui servait alors à instruire les coimuen- modérateur du chœur d'une célèbre église,
çanls ; et il devint par la suile si habile dans mériterait mieux quo sainte Cécile d'être le
la musique ecclésiastique , qu'il fut jugé patron des chantres et des enfants de chœur
digne d'être grand chantre de l'Eglise de de l'église du Mans, puisque c'est un per-
Tours, où il composa plusieurs pièces de sonnage à qui l'on peut appliquer à la lettre
chant. Il est vrai qu'il ne resta point dans ce passage de l'Ecriture, ou il est dil de Da-
cet état; s'étant l'ail religieux, il devint vid : Stare fecit cantores contra altare et in
abbé deCluuy; mais il aima toujours les sono eorum dulccs fecit modos (137). mélodies ecclésiastiques, et il en composa « Ce texte est clair et sans obscurité. Il
jusqu'à la fin de sa vie. Ce saint appartient n'en est pas de même du passage des Actes
plus particulièrement à l'Eglise de France, de sainte Cécile. Quand même ces Actes se-
puisqu'il a été membre d'une des plus il- raient véritables, les musiciens auraient
lustres Eglises du royaume (13(>), où l'on tort de croire, sur le simple fondement de
s'est toujours appliqué à faire l'office avec ce qui y est contenu, qu'il y aurait eu des
majesté. orgues dans le sens que nous l'entendons, à
« Quelque musicien versé dans l'histoire la fête, de son mariage ; parce qu'il est in-
pourra dire que, puisqu'il esta propos de dubitablequ'or^ana, dans l'antiquité, signifie
se départir du mauvais choix fait de sainte un assemblage de plusieurs sortes d'ins-
Cécile, il vaut autant que dans chaque pays truments.
les musiciens ou chantres de profession se « Mais n'est-ce pas agir d'une manière choisissent un saint patron particulier, et insupportable et abuser visiblement des orque peut-êtro se trouvera-t-il peu de pro- gués d'aujourd'hui, que de mettre cet insvinces où il n'y ait des saints qui ont été trument entre les mains de sainte Cécile ? amateurs du chant, ou qui ont eu quelque C'est vouloir tromper les peuples de gaieté rapport avec l'exercice de cette science. Je de cœur, et abuser de la crédulité des simno parle point de l'Eglise de Lyon, où l'on [îles, que do la représenter en faction deconnait un saint Nicier, évoque, qui s'est vaut un clavier. Il me parait que c'est pré distingué dans le chant ecclésiastique, et tendre leur persuader que cette sainte est qui même l'a enseigné à de jeunes enfants ; bien choisie pour patronne, en supposant cette Eglise peut bien célébrer une tète de comme vrai ce qui cependant est faux : sachantes de plain-chant, mais non pas de voir qu'elle faisait métier de toucher de cet musiciens, parce qu'elle n'en a jamais ad- instrument, tandis (pie c'est tout le connus, dans le sens qu'on entend aujourd'hui traire, et que le jeu d'orgues n'a été joint à
't3.f>) Osm;kmjs, iœculo V Beuedictino. (137) Eccli. xlvii, 11.
(loti) T>.urs.
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que pour marquer que les musiciens l'ont choisie pour leur protectrice. Ce n'est pas le choix qui suppose les orgues ; ce sont les orgues qui présupposent le choix, et qui en sont lo signe et la marque Dans les Chroniques latines, imprimées infolio à Nuremberg, l'an H93, avec des ligures , sainte Cécile est représentée avec un poigne de fer à la main. Il peut se faire que cette sainte, ayant été représentée de la même manière sur quelques murailles ou sur quelque vitrage, l'on ait pris par la suite cet instrument 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 représenter un jeu d'orgues aux pieds de sainte Cécile, de la manière qu'on met quelquefois des armoiries ou des hiéroglyphes sous certaines statues. Mais ce qui aurait été convenable, pour couper court, eût été de laisser sajn'.e Cécile au monastère des filles avec les Agnès, lesLuceel 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 du choix, quand même ces Actes seraient véritables. Il ne dépendra que d'eux de s'attacher à un saint qu'ils puissent véritablement regarder comme le prototype ou le modèle de leur profession. Je me suis contenté d'en indiquer quelques-uns, sons prétendre avoir épuisé tous ceux que l'histoire ecclésiastique pourrait fournir. Je passe sous silence le peu de solidité qu'il y aurait de choisir saint Vincent, martyr, précisément à cause que dans le verset d'un des répons de son office on lit : Dantur ergo laudes Deo altissimo, et résonante organo vocis angelicœ modulata suavitas procul diffunditur, ou de s'arrêter à sainte Ysoie ou Eusébie, abbesse d'Haimage en Flandre, dont il est écrit qu'elle règne dans le ciel, ubi organizans cunlicum, immaculatum spons um agnum sequendo tripudiat. Le peu de fondement de ce choix sauterait aux yeux, et je ne crois pas que jamais on y pense. « Au reste je ne me déclare point ennemi delà musique ni des instruments. Tant s'en faut, je puis dire comme le cardinal Bona : El musicam amo, et pudet me plerosque ecclesiastkos viros tolius vitœ cursu in cantu versari, ipsum vero cantum (e/uod turpe est) ignorare (138). J'aime la musique, j'aime lo plain-chont, j'aime ceux qui s'y connaissent véritablement ; mais je demanderais volontiers à toute l'école de Sainte-Cécile un secret pour empêcher de jamais parler de ces matières-là, et de s'ériger en maîtres de psalmodie! eux qui ne peuvent et ne pourront jamais distinguer un semi-ton d'avec un ton, ainsi qu'ils le font voir en plein chœur, par une triste expérience de tous les
jours ; et je m'en rapporte à vous, Monsieur, pour décider s'ils ne sont pas dans le même cas quecesdocteurs en lecture, qui ne le sauraient distinguer une lettre voyello d'avec une lettre consonne. Ce ne sont pas là, Monsieur, les chantres de l'Eglise chrétienne, dont je serais près à faire l'apologie; mes arguments en faveur de la musique sont toujours pour appuyer des sujets qui lui font honneur. Si i'on entreprenait do 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 ne doivent pas être suspects; ce n'est que pour le mieux que j'exhorte 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 goût pour y choisir un autre patron, en même temps qu'on y réforme le Ilréviaire, la justesse de leur nouveau choix puisse ensuite s'étendre ailleurs, de la môme manière que l'incongruité de l'ancien s'était fait place à la faveur de la fable et de la fiction. Je suis, etc. — Ce samedy, 20 octobre, fête de saint Aderald, chanoine de votre Eglise. » (Mercure de France, janvier 1732, pp. 23 à 46.)
Cécile (Sainte). — \Jne tradition constante et universelle confère à sainte Cécile le titre de patronne des musiciens. Sur quoi se fonde cette tradition? C'est ce qu'on est fort embarrassé d'établir. Aujourd'hui des savants disputent à la sainte cette qualité de musicienne qui devrait, selon eux, justifier les honneurs et le culte dont elle est l'objet. Autrefois, d'autres savants contestaient l'authenticité des Actes de la légende concernant sainte Cécile, et jusqu'à l'authenticité de son martyre. Cette tradition, pour être obscure, en est-elle moins respectacle? Nous ne le pensons pas. Il est des choses que le génie catholique, que l'instinct des populations a consacrées et tiue nous devons admettre, si ce n'est à litre de vérité historique, du moins à titre de symbole. Et quel plus touchant symbole que celui qui représente sous les traits d'une vierge cette 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 un 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 ferons connaître les fondations, confréries et associations; auxquels celte dévotion a donné naissance. Oïl lit dans le Dictionnaire des sciences ecclésiastiques par le P. Milliard et autres religieux dominicains : « On ne sait rien de certain louchant sainte Cécile, sinon <pie son culte est fort ancien. Il y avait une église à Rome sous son nom du
(108} l)t div. iisultnoUia, cap. 17, §3 nuni. t.
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temps du Pape Symmaque, à la lin du v* siècle. Elle est marquée avec sainte Agathe, sainte Luce et sainte Agnès dans tous les martyrologes, et les Grecs comme les Latins font sa fête le 22 novembre. Pour le reste, ses Actes ne sont point vraisemblables, ni pour les longs discours, ni pour les miracles qu'ils renferment, ni pour les circonstances des temps, des lieux, des personnes. Il n'y a nulle apparence, par exemple, à ce qu'ils disent de la violence de la persécution durant laquelle sainte Cécile souffrit le martyre, puisque cela arriva, selon cette supposition, sous l'empereur Alexandre, qui était très-favorable aux chrétiens. C'est ce qui a porté plusieurs auteurs à mettre le martyre de la sainte sous les empereurs Marc-Aurèle, Commode, et d'autres sous Dioclétien, mais sans fondement. » (Voyez Bosius, Acta sanctœ Cœciliœ; — Scrius; — Tillemon't, Mém. ecclés., t. III, pp. 689 et <i(J0; — Baillet, 22 novembre). Nous avons lu dans un autre ouvrage (dont nous avons perdu l'indication) que ses Actes, sauf le fait de son martyre, et la circonstance qui y a donné lieu, ne sont pas admis par les savants, qui les regardent comme apocryphes.
Ainsi, comme ou le voit, dans la première de ces deux citations, le martyre de la sainte est révoqué en doute.
Passons maintenant aux discussions qui ont trait à la réputation do sainte Cécile en tant que musicienne. Nous ne prétendons nullement, on le pense bien, soutenir l'authenticité historique delà légende de sainte Cécile, en présence des témoignages exposés ci-dessus, mais cette légende étant admise par la liturgie, il faut montrer que loin de la prendre telle quelle est, c'est-à-dire ne prouvant absolument ni pour ni contre la qualité de musicienne chez sainte Cécile, 1 esprit 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 vaille, et qu'il fallût encore la taxer de menteuse.
On lit dans la légende le passage suivant : Yenit dies in quo thalamus collocalus crat et canlantibus organis, itla in corde suo soli Domino decantabat. Ce qui veut dire. que le jour de ses noces étant venu, tandis que les instruments jouaient, la sainte adressait intérieurement ses chants h Dieu seul. Vroici maintenant l'interprétation de M. Bottée de Touhnon : « Ces mots : Illa in corde suo soli Domino decantabat, on opposition avec le premier membre de la phrase, prouventd'une manière irrécusable que bien loin de prendre part à la musique, elle y était étrangère; qu'elle s'en était isolée pour être tout entière à la pensée du Seigneur. » M. Bottée de Toulmon me permettra de ne pas être de son avis. Ces mots : llla in corde suo soli Domino decantabat, mis en opposition avec le premier membre de la phrase, prouvent purement et simplement que sainte Cécile chantait en vue de Dieu, alors que les instruments jouaient de leur Diction, m: Pi.ain -Chant.
coté. On peut même admettre assez naturellement que, loin d'être étrangère ou insensible à cette musique, elle s'y associait seulement, comme toutes les personnes pieuses, en reportant à Dieu les accents de son cœur.
M. Bottée de Toulmon se préoccupe trop de la qualité de musicienne chez sainte Cécile, et pas assez de sa qualité de sainte. Dans 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 decantabat. Ce texte qui parait formel à M. Bottée de Toulmon, dans le sens que sainte Cécile n'aurait été nullement musicienne, ne prouve donc absolument rien, sinon qu'elle était sainte et qu'elle chantait.
Dans son ardeur à poursuivre ce texte destiné, suivant lui, à ruiner la réputation de sainte Cécile en tant que musicienne, M. île 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 à l'aide desquels on aurait cherché à établir que cette réputation était justitiée.
L'écrivain croit en ell'et découvrir celle altération. Après avoir constaté qu'a partir de l'an 709 la liturgie présente constamment cette phrase : Cantantibus organis, etc., etc., il arrive 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. Ecoutons-le : « On rencontre pour la première fois, dans la première leçon de l'office de sainte Cécile d'un Bréviaire imprimé à Cracovie en 1523 : Tu autem. R. Cantantibus organis, Cœcilia virgo in corde suo, etc., et ensuite dans le même Bréviaire, ad lalui:s, Antiph. : Cantantibus organis, Cœcilia Domino decantabat, etc. Le signe R. que l'on trouve plus haut a servi en quelque sorte de ponctuation; on a supprimé ce qui précédait, puis le deuxième membre de la phrase : Illa in corde suo, soli, et sainte Cécile se trouve naturellement chanter les psaumes à la louange do 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 rondro par cette suppression un sens tout opposé à celui qu'il présentait primitivement, et le tour est fait. Est-ce d'une pareille supercherie que la liturgie de l'Eglise se serait rendue coupable? 11 n'en est pas ainsi, et ce qui parait à M. Bottée de Toulmon une suppression n'en est pas une. Il n'y a pas suppression, puisque M. Bottée établit lui-même que le Itiéviaire en question contient le texte entier dans la première leçon de l'office de la sainte. Mais de s'imaginer que la différence remarquée entre celte première leçon et l'antienne de Laudes doit être attribuée à
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l'intention de dénaturer le texte pour lui donner un autre sens, c'est là une grave erreur. Il arrivejournellement en effet, dans le Bréviaire romain, qu'un texte, présenté dans son entier à une certaine partie de l'office, reparait ensuite dans une antienne de Laudes ou do Vêpres abrégé et réduit à ses expressions caractéristiques. Si c'est là une altération, le Bréviaire tout entier est altéré. Que signifie d'ailleurs l'interprétation que M. Bottée de Toulmon donne à la lettre R qu'il appelle un signe? « Le signe R, dit-il, a servi en quelque sorte de ponctuation. » Ici, j'avoue que je ne comprends plus le critique. La lettre R indique purement et simplement la réponse du chœur, cantantibus organis, etc., aux paroles du diacre, ou de l'officiant : Tu autem, Domine, miserere nobis.
Donc cette contradiction entre le texte de l'antienne et le texte de l'office n'existe pas. Elle n'existe que dans l'imagination de M. Bottée de Toulmon, qui s'est, qu'on me pardonne celte expression, butté contre ce texte, pour en forcer le sens et en conclure que sainte Cécile n'était pas musicienne, puisqu'au lieu de chanter avec les instruments, elle chantait intérieurement, in corde *uo, et pour Dieu seul, soli Deo. Mais, encore un coup, sainte 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 des instruments, c'était pour élever ses accents et son cœur à son Créateur. La légende ne dit pas qu'elle fût autrement musicienne; elle dit qu'elle chantait, voilà tout. Cela suffit pour justifier la tradition.
J'ai bien envie de chicaner M. Bottée de Toulmon sur la traduction qu'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 l'interprétation. « Lorsqu'elle fut entrée dans la chambre conjugale et que les instruments de musique commencèrent à jouer, elle se recueillit pour chanter dans le fond de son cœur les louanges de Dieu. » Passons sur la chambre conjugale, bien qu'il ne soit question ici que du jour des noces : venit dies in quo thalamus collocatus erat. Passons également sur ces mots : les instruments de musique commencèrent à jouer, bien que les expressions cantantibus organis excluent l'idée de commencement, et supposent au contraire un acte en voie d'accomplissement ; je m'arrête à ces deux expressions : elle se recueillit, et chanta les louanges de Dieu. Par ces deux expressions,le traducteur montreàquel point il est préoccupé de l'idée de mettre sainte Cécile ù part, de l'isoler de ce qui l'entoure, et de lui faire chanter autre chose que ce
(138*) I)om CafflatM montre très-bien, avec son éi Miliiiiiii bénédictine, que h réputation musicale île • ..' ui. Cécile est chose fort récente, qui uo s'appuie
que les instruments jouaient : or, le latin dit tout uniment : cantantibus organis, il la in corde suo soli Domino decanlabat. Mot à mot : « les instruments jouant, elle dans son cœur à Dieu seul chantait. » Et comme il n'est guère probable qu'elle s'isolât au point de chanter d'autres accents que ceux qu'elle entendait, ce qui supposerait un tour de force prodigieux et digne des plus rares organisations musicales, on peut dire qu'elle unissait intérieurement ses accents à ceux des instruments et qu'elle les adressait au Seigneur.
Mais j'arrive à l'argumenl final, sans réplique, par lequel M. Bottée de Toulmon termine son argumentation et couronne l'édifice des prétendues preuves qu'il a si artificiellement élaborées. Cet argument, c'est saint Adhémar qui le lui fournit. Le saint, dans son traité De laude virginum, vers 709, dit, chap. 22, qu' « elle apportait une or-ille inattenlive (surdis auribus auscultabat) à l'harmonie de cinquante instruments et de quinze voix. » Surdis auribus auscultabat ; c'est sur ces trois mots que M. Bottée de Toulmon a appuyé son opinion. C'est là « ia 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 Toulmon, qui n'aurait pasd'ailleurs manqué d'exhiber d'autres textes s'il en avait trouvé. Il résulte des paroles de saint Adhémar que sainte Cécile aurait fait la sourde oreille à une musique composée de cinquante instruments et do 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 le 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 inattentive 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 là 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 deToulmon n'a passongé qu'en s'attaquan ta cette légende, qu'en en discutant toutes les expressions, il lui prêtait une autorité tout autre que celle qu'elle a en réalité; M. Bottée <ie Toulmou termine sa petite dissertation en prolestant 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. II est auteur de travaux Irop sérieux, on lui doit des dé-
que sur tin monument pictural mal interprété. Au fond, feu M. Douée île Toulmon tue semble élr* dans le vrai. (Th. N.)
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couvertes trop précieuses, personnellement il nous honorait d'une nmitié trop encourageante, et plusieurs fois il nous a aidé de conseils trop éclairés pour que nous soyons animés d'une antre pensée que celle de rétablir la vérité; par cela même que M. Bottée de Toulmon a acquis le droit d'être cru lorsqu'il se prononce sur certaines questions, il a acquis aussi le droit d'être réfuté sérieusement lorsqu'il se trompe.
Celte double assertion est justifiée par l'usage que nous avons fait de son excellente brochure sur les puys de palinods. Nous lui avons emprunté toute la partie vraie, celle qui se rapporte aux puys de musique, comme on peut le voir en son lieu. La partie fausse, ou, si l'on veut, paradoxale, beaucoup moins considérable, celle qui a trait à sainte Cécile, nous l'avons combattue. Grâce à ses recherches, nous savons maintenant que si tes puys d'amour étaient sons l'invocation de l'immaculée conception de la sainte Vierge, les puys de musique étaient sous celle de sainte Cécile (139). Or, ces assemblées existaient à Paris, à Rouen, à Evreux, probablement au Mans.
Celle de Paris, qui s'intitulait : Confrérie de madame saincte Cécile, fut fondée dans l'église des Grands-Augustins par les musiciens zélateurs et amateurs de musique de la capitale, et les statuts en furent approuvés le 18 mai lo7o, par lettres patentes do Henri III. M. B. Bernhard, a 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'association dont nous parlons dans une collection complète sur les joueurs d'instruments au moyen âge. Il pense que la confrérie de Sainte-Cécile de la capitale doit son origine à celle établie en 1571 à Evreux, par tes chantres clerz (le l'église cathédrale et antres dévots habitons de cette ville, dans le but d'apprendre la musique.
En Italie, la dévotion à sainte Cécile avait aussi donné naissance à des associations sur lesquelles on trouve quelques détails dans l'article suivant de M. S. Morelot (Revue de la Musique religieuse, 'le M. Danjou). Bien qu'à l'exemple de M. Bottée de Toulmon, M. S. Morelot, dans l'anayse du texte de la légende, ait un peu trop ouùlié la qualité de sainte chez sainte Cécile, pour rechercher celle de musicienne (140), son article nous a paru satisfaire à la fois l'artiste et le chrétien. Nous le citerons presque on entier :
« On no pourrait assigner le temps ni le lieu où l'invocation de sainte Cécile devint un attribut distinctif de la profession de i'art musical. Néanmoins tout porte à croire
(139) Des pio/s de palinods nu moyen âge , par M. Bottée de Toulmon, p. 5. — Voy. Ptvs de palinods.
(1*0) D'ailleurs, les deux critiques ue sont pas
d'accord : et ce que le premier regar e comme une
mol'flcation introduite après coup pour justifier la
. tradition, ei qui la rend tout à fait raisonnable, he\on
lui, est absolument insuflhanl aux yeux du second.
que ce culte prit naissance à Rome, prés du tombeau de la sainte, sur lequel le Papo Pascal I" avait fondé, au ixe siècle, un monastère dans lequel l'office divin était célébré nuit et jour. Cette dernière circonstance a fait croire à quelques auteurs que ces chants, qui retentissaient continuellement dans le lieu consacré par le martyre de sainte Cécile, étaient l'origine de l'opinion qui en faisait la patronne de la musique, supposition qui n'a aucune valeur, parce qu'il faudrait l'étendre à tous les saints (et ils sont nombreux) dont le lombsau a été entouré de pareils honneurs. La célèbre confrérie qui se forma dans la capitale du monde chrétien, vers la seconde moitié du xvi* siècle, est le plus célèbre exemple d'uno association de musiciens établie sous ce patronage; pourtant elle ne s'y soumit d'une manière authentique que postérieurement à sa fondation, ainsi que l'atteste le Papo Pie VIII, dans son bref de 1830, Bonum est confitcri Domino, adressé a cette congrégation (141).
« On lira sans doute avec plaisir quelques détails sur cette sociélé, au sujet de laquelle un de ses membres, M. l'abbé Allieri, compositeur et écrivain distingué, a publié, au mois de mars dernier, une notice pleine d'intérêt (142). D'après les traditions de la confrérie, suivies par l'auteur, sa fondation remonte au pontificat de saint Pie V. C'était sous le prédécesseur de ce Pape, Pie IV, qu'une congrégation de cardinaux, dans laquelle figurait saint Charles Borromée, avait réglé les conditions auxquelles on 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 entière du concile do Trente, et pour laquelle le Souverain Pontife d'alors déployait toute, l'énergie de son caractère. Saint Pie V, qui lui succéda, acheva cette œuvre, en ce qui concerne la liturgie, par la publication du Bréviaireet du Missel romain. Ainsi l'origine de la congrégation de Sainte-Cécile, qui se forma sous le règne de ce dernier pontife par la réunion de tous les compositeurs et chanteurs de Borne, So rattache a cette grande entreprise de la restauration du culte divin, dont les bases furent posées par le concile de Trente, et l'exécution procurée par plusieurs Papes, a laquelle concoururent la sainteté et le génie, saint Pie V et
(141) Qui (Gregorius Xlll) S. concilii Tridenlini decreto.... inhaeren?,.... suant tr buit anctoritatciii ut hic in Uihe, nr sicorum socielas >f u rougreg.nio inslituerelur, quia posiea in S. Cœc.liœ palrocinio positn ejus nowen ndcjitu est.
(142) Bien nothie storichc svtta congregnzionc cd neendemia, t'e.
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saint Charles Borromée, comme Nanini et Paleslrina.
« En 1583, celte confrérie, qui s'était rapidement étendue, fut solennellement et canoniquement érigée par le Pape Grégoire X11I. On croit que cette faveur fut accordée à la sollicitation de Palestrina, qui jouissait d'une haute considération auprès du pontife. La perle des archives de la congrégation a fait disparaître le bref d'institution; mais son existence est affirmée par des actes postérieurs émanés de l'autorité pontificale. L'intention de Grégoire XIII, attestée par le bref précité de Pie VIII, fut d'assurer l'exécution du décret du. concile de Trente relatif à la musique (14-3), en soumettant les maîtres de chapelle, les chanteurs et les instrumentistes à un examen dont le jugement était remis à la nouvelle congrégation. Tous les musiciens qui aspiraient à remplir quelque fonction dans les églises de Rome ou à professer publiquement leur art, devaient se soumettre à cette épreuve. Les chantres de la chapelle pontificale en étaient seuls exempts.
« Nous ne nous arrèteions point à faire le détail de tous les privilèges, confirmations, indulgences, que les Papes ont accordés à la congrégation, et que l'on peut voir dans l'ouvrage de M. Alfieri. C'est que cette société n'est point seulement une réunion d'hommes qui cultivent l'art par état ou par distraction. Fondée par l'idée chrétienne, objet d'une commune édification, la congrégation de Sainte-Cécile est aussi une société de secours mutuels. Il 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 \' Associât ion des artistes musiciens, connue du public par ses magnifiques concerts
« Quant à l'influence de la con sur les destinées de l'art, si nous en jugeons par la liste des noms qui se sont successivement inscrits sur ses listes, elle est loin d'avoir été stérile. Tout en reconnaissant qu'elle n'a point empêché la musique 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 deux Nanini, L. Vittoria, les deux Aneno, etc., au nomhre 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 fidèles conservateurs du grand style de l'école 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 longtemps de cette école une protestation glorieuse conlro l'invasion du style profane partout triomphant. Au reste, la congrégation
(143) Sess. xxiv, De observ. et evil. in eelebr. misstr.
^t 44; Voir, par exemple, le beau Graduel du
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de Sainte-Cécile, loin de proléger exclusivement le maintien de ces traditions sous l'empire desquelles elle fui créée, a ouvert ses portes aux représentants des divers styles que le progrès des temps a amenés avec lui. C'est ainsi que l'on y trouve Foggia et Carissimi à côté de Grég. Allegri, les Scarlati et les Durante près de F. Bai, Paër et Zingarelli après G. Janacconi, le maître du sévère Baïni. Ce genre d'illustration 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 xvu* siècle que la congrégation des musiciens de Rome se plaça sous le titre de sainte Cécile; elle joignit à l'invocation de cette sainte celles de la sainte Vierge, du titre de la Visitation , et de saint Grégoire le Grand. Le motit de ces derniers choix est facile à pénétrer; quant au premier, il mérite quelques explications, d'autant (dus qu'une erreur fort accréditée a l'ait perdre de vue la véritable cause du culte spécial dont sainte Cécile est l'objet.
« La mémoire de cette sainte est célèbre dans l'Eglise romaine qu'elle a honorée par son martyre, arrivé, selon les uns, à la fin du h' siècle, et selon d'autres, dans lo m' ou le iV. Nous lisons dans ses Actes que cette jeune vierge, qui appartenait à l'une des plus illustres familles de l'ancienne Rome, convertit son époux Valérien, auquel elle persuada, dès lo premier jour de ses noces, de vivre dans la continence, et le conduisit au martyre avec son beau-frère Tiburce. Quant à l'opinion d'après laquelle cette 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 à ses Actes. La première antienne des Vêpres est ainsi conçue : « Cantanlibus or- « ganis Caecilia Domino decantabat dicens : « Fiat cor meum immaculatum ut non con- « fundar. » Au son des orgues (ou des instruments), Cécile chantait au Seigneur ces paroles: Que mon cœur soit sans tache, afin que je ne sois pas confondue. Le même texte se retrouve dans le premier répons de l'office nocturne, et c'est celui de tout l'office qui est devenu le plus populaire, comme l'attestent les proses composées au moyeu <1ge en l'honneur de la sainte, et dans lesquelles il se trouve paraphrasé (1W). 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, signifie purement et simplement que, pendant la cérémonie de ses noces, qui étai; ai compagnée du si n des instruments, suivant l'usage de toute l'antiquité, la vierge chrétienne demandait
mi" siècle, i'i fulio, cousine a la Itiblioilièq- e royale. Il esi écrit e.i notation lo nbaroV et serva.1 à t'uMge de l'église tte Sainte-Cécile d'AILL
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à Dieu de préserver son cœur et ses sens dos a'.leintes de l'amour profane, en se servant pour cela des paroles du Psalmiste citées plus haut. Le texte ne laisse aucun doute : « Lo jour est venu; on prépare le lit nuptial, et pendant que résonnaient les instruments île musique, elle chantait dans son cœur, etc. » Venit (lies in quo thalamus collocatus est; et cantantibus ornants, illa in corde soli Domino decantabnl , etc.
« Ce n'est pas la, du reste, le seul exemple d'erreurs de celte nature dans le choix des patrons des confréries. Mais que l'on remarque à ce sujet combien sont admirables et poétiques les méprises les plus évidentes du génie populaire. Certes l'art musical compte d.ins le ciel des protecteurs pour lesquels il a été, plus que pour sainte Cécile, une réalité de leur vie terrestre : saint Augustin, qui a écrit le livre De musica; saint Ambroise, qui a introduit le chant dans l'église île Milan; saint Grégoire, qui a réglé celui de l'Eglise romaine 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 bonne exécution. Au lieu de ces graves et historiques Dersonnages , le génie catholique du peuple, toujours porté vers l'idéal, a donné pour patronne à l'art musical une jeune chrétienne, qui vraisemblablement n'offrit point à Dieu d'autres hymnes que ceux de la virginité et du martyre, mais dont la céleste ligure apparut comme celle d'une muso inspiratrice de l'art chrétien. Elle n'entoure point son front de lauriers périssables (lio) , comme les déesses de l'Hélicon; 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 l'antiquité; sa démarche est grave comme celle d'une vierge chrétienne ; sa beauté toute intérieure n'attire que ceux dont l'âme est à la hauteur de la foi chrétienne, de cette foi qu'elle sait inspirer à ceux qui l'approchent; ses palmes sont celles du martyre, et elle demande à ses serviteurs la sainte virginité du cœur et des sens. Tel est l'idéal de la musique chrétienne, telle que l'ont comprise nos pères dans la foi : une gravité calme et pleine de cette tristes-e douce et souriante qui est le caractère do 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 inaccessible aux joies même légitimes de ce monde. Eu réfléchissant sur ces considérations, on se persuadera que ce n'est point à toit quo l'opinion populaire a assigné à l'art musical la protection de sainte Cécile, et on aimera ce symbolisme, si fréquent au moyen âge, qui détourne en mystiques allusions les faits les plus positifs de l'histoire. C'est ainsi que
(14.ri) 0 musa tu che di caduelii allori Non circondi ta Croule in Elicona...
(Gerusal. liber
(145") Celle manière de représenter sainte Cécile
Dante Ut deBéatrix la personnification de la théologie catholique; le procédé du grand poète lui était indiqué et en quelque sorte imposé par le génie populaire, auquel tout poète est forcé d'obéir.
« Cette même opinion a donné naissance h l'usage, si souvent reproduit par les peintres, 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 (145*). La sainte, revêtue d'une robe d'étoile d'or, la même sans doute qui fut trouvée sur elle lors de la découverte de son corps par le Pape Pascal 1", est entourée de saint Paul, sainl Jean PEvangéliste, sainte Madeleine et saint Augustin. Elle lient dans ses mains une de ces orgues portatives dont tant de modèles subsistent dans les sculptures du moyen âge; à ses pieds gisent confusément des tambours, des Uûtesetdes violons, symboles de cette musique piol'ane qui, selon renseignement des Pères , n'offre que des dangers à l'âme chrétienne. Mais audessus de sa tête païaît un chœur d'anges, dont les chants l'ont déjà ravie en extase, et dans cette contemplation céleste , l'instrument muet s'échappe de ses mains.
« Ce tableau nous offre un admirable symbole du triomphe de la musique chrétienne. Dans la région inférieure, nous apercevons les débris de l'art sensuel et païen dont le règne est détruit dans l'âme fidèle. Plus haut, la musique spirituelle, que saint Paul recommande aux chrétiens, esi représentée par sainte Cécile et par l'instrument sacré qu'elle tient dans ses mains. Mais cette musique cesse à son tour de se faire entendre aux approches de la musique éternelle, du mystique Alléluia dont elle n'est qu'un écho affaibli, et que répète le chœur angélique placé au sommet du tableau. Les saints assistent à ce spectacle , comme pour consacrer la légitimité de la musique chrétienne : Paul et Jean, les deux plus sublimes théologiens de la loi nouvelle; Madeleine, la pécheresse repentie et pardonnée; Augustin, le grand docteur qui versait des larmes au sou des cantiques sacrés. Ainsi , dans l'Eglise catholique, le chant s'allie avec les mystères les plus augustes de la foi, il crie miséricorde avec la pénitence , éiève 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 perte (C. Urhan, mort eu...), avait coutume, à deux époques de l'année, le '23 novembre, fête do sainte Cécile, sa patronne dans le ciel, et le 27 mars, jour de l'anniversaire de la mort de Beethoven , son modèle sur la terre, do faire célébrer une messe basse dans l'église île Saint-Vincent de Paul, pendant laquelle, assisté de quelques-uns de ses confrères, il exécutait des compositions de son choix. Ce
vient selon Doin Cafliaux (///*/ manuscrite île la munique, liihl. impériale) de ce que I is peintres ont pris nu peigne Cil 1er pour ou petit oigne, i In. N,J
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fut a l'occasion de la solennité de sainte Cécile de l'année 1833 que l'auteur de ce Dictionnaire publia l'article suivant; nous le reproduisons en partie, en y laissant subsister quelques traits caractéristiques delà biograpbie d'Urhan, lesquels ne seront pas déplacés dans un livre de ce genre:
La fêle de sainte Cécile. — « Parmi les artistes musiciens de la capitale, et au nombre des plus habiles exécutants, il en est un qui, depuis nombre d'années, est premier violon à l'Opéra; malgré cela, il n'a jamais jeté les yeux sur la scène. Ne lui [tariez p;>s non plus des décors d'une pièce nouvelle; je doute qu'il ait jamais regardé cette légion de diables qui veut barrer le chemin des enfers à Orphée, et jeté les yeux dans la perspective de la cathédrale de Palerme. Cet artiste aime passionnément la musique (si je puis me servir de ce terme en parlant d'un homme 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 verbe. Cet artiste est entouré de toutes les séductions de l'art ; il est jeté , par sa position, dans toutes les solennités musicales, dans toutes les folies du siècle, et cet artiste vit en anachorète. Il contribue, par le moyen de ses organes, à l'action qui se passe autour de lui, mais son âme 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 de ce réduit qui domine tout un faubourg de Paris, que l'artiste a su trouver le moyen de réaliser [tour 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 a 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 ses confrères, chanteur, compositeur, instrumentiste, acteur, peu importe, veut-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 jo parle; il n'a pas a craindre un refus de sa part; il peut compter sur lui. Aussi, quelle que soit la manière dont sus croyances, ses opinions, ses habitudes, soient jugées par ses confrères, tous l'estiment, le respectent; il est chéri de tous. 11 a su à la fois, par sa conduite simple et droite, par son bon esprit , désarmer la jalousie et le ridicule. Cet artiste, plusieurs de mes lecteurs l'ont déjà deviné , c'est Chrétien Urhan (Chrétien est son nom Je baptême : il est bien nommé).
« 0 , Urhan, qui n'a besoin ni d'agrandir sa renommée, ni d'augmenter le modeste
(116) M l'abbé BarJin.
revenu que lui procurent ses occupations journalières, Urhan donne régulièrement deux concerts dans l'année ; l'un, le 27 mars, jour de l'anniversaire delà mort de Beethoven; l'autre le 22 novembre, jour de la fête de sainte Cécile, patronne des musiciens. Un prêtre, ami des arts, et qui cultive la musique dans un but élevé (116), célèbre une messe basse dans la petite église de Saint- Vincent de Paul, pendant laquelle Urhan et ses amis exécutent, dans le sanctuaire, un morceau de musiqueinstrumentale, un quintette, un septuor, d'un caractère soit de tristesse, soit de jubilation, approprié à la circonstance. C'est lace que Urhan appelle son concert. Le public est prévenu par une affiche et une simple annonce de journal que tel jour, à telle heure, telle solennité doit avoir lieu dans tel local. Cette partie du public qui ne s'imagine pas qu'on puisse lui faire entendre de bonne musique gratis, et qui juge du mérite d'une séance musicale d'après le prix du billet d'entrée, cette partie du public se garde bien de mettre les pieds à Saint-Vincent de Paul, et elle fait fort bien. Mais on y voit paraître de véritables artistes, des gens du monde sérieux, des personnes 'lieuses. Si la prière ne se trouve pas sur toutes les lèvres, du moins un sentiment, un souvenir religieux pénètre dans tous les cœurs, et, en sortant de là, on jouit du plaisir qu'on vient d'éprouver, coiume si l'on avait fait une bonne action. La porte est ouverte à tous, riches et pauvres, grands et petits. Il n'y a pas de distinction de places, pas de privilèges. C'est toujours la maison de Dieu où l'égalité règne. La sainteté du lieu commande le silence, la décence; le respectéloigne les perturbateurs. Nul n'est tenté de donner la moindre marque 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 : 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, je le répète, les solennités qu'Urhan a fondées et qu'il nomme ses concerts.
« 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 quintette, un septuor; c'était un concerto de Beethoven pour violon, violoncelle et piano ; composition empreinte d'une religieuse suavité, d'une délicieuse onction, et parfaitement exécutée par MM. Vaslin, Alkan et Urhan. L'orchestre, composédevingtsix exécutants, était dirigé par M. Habeneck. Quel calme, quelle pureté, quelle limpidité clans cette introduction instrumentale 1 Puis comme les divers solos s'enchaînent avec grâce, comme les parties concertantes s'entrelacent et se groupent dans un tout harmonique et charmant 1 Et cet adagio don' l'instrumentation imite les sons de l'orgue,
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non ces (.'(Têts tonnants du grand orgue, comme on en trouve dans les symphonies du môme maître, mais ces sons flûtes, mystérieux et un peu sourds, que l'on obtient au moyen des jeux de fonds 1 Et cette polonaise, d'une mélodie si exquise et si fraîche, qui vient après ! Mon Dieu ! quel génie il faut avoir pour inonder l'Ame pendant si longtemps de semblables délices, et cela, sans effets gigantesques, sans secousses, «ans soubresauts I Comme lout cela est neuf, senti, je dirai môme pensé ! Oui, c'est bien là une musique pour la fêle de sainte Cécile, vierge et martyre, des accents chastes, une harmonie extatique, pleine d'inspiration et de prière !
« Tout porte à croire que le zèle du fondateur ne s'en tiendra pas là, et de même que le concerto a succédé au quintette, la symphonie succédera au concerto. Je crois l'avoir dit l'hiver dernier : la symphonie en ut 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 1 Ces accents, d'un sens si vague qu'on s'y perd comme dans la plénitude de l'infini, et qu'on écoute connue une voix mystérieuse qui raconterait les mystères du ciel, recevraient une signification du voisinage d'un cercueil ; et il siérait aux artistes du Conservatoire, après avoir célébré dans le sanctuaire de l'art la gloire du grand musicien et du poëte, de venir célébrer dans le temple de Dieu la glorification du chrétien. L'allégro, où les angoisses d'une grande âme sont dépeintes avec tant d'énergie, dirait les épreuves que le grand homme a rencontrées sur le chemin de la vie; ['adagio, 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'effets fantastiques, et qui se lie par une transition merveilleuse à ce finale où l'on dirait que le ciel s'ouvre dans son immensité, sigualoraitletempsd'expiation exigé pourl'homme au delà de la tombe, après lequel il vient s'associer au bonheur des élus. Vienne donc le 27 mars, et attendons lout des efforts d'Urhan. »
Nous no terminerons pas cet article sur la patronne des musiciens, sans signaler aux lecteurs YUistoire de sainte Cécilepar le R. P. Dom Guéranger, abbé de Solèmes; Paris, Lecolfre, 18i9, 1 vol. de 450 pages.
CENTON (Antiphonaîre). — On donne en général le nom de centon à tout ouvrage composé de pièces prises de tous côtés, à des fragments de poètes réunis en un tout suivi. C'est ce que fit saint Grégoire en composant son Antiphonaîre, qui fut appelé Antiphonaîre 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 Salomon, pour la componction et la douceur de sa musique, compila un Antiphonaîre en manière de centon, avec uno grande utilité pour les chantres. Deinde in do muni Domini, more sapientissimi Salomonis, propter musicœ compunctionem dulcedinis , Antiphonarium centonem , cantomm sludiosissimus nimis utiliter compilavit. » (Joann. Diac. in Vita S. Gregorii, lib. h, 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 efret un grand nombre de chants nationaux.
« Ces expressions compilavit centonem (du moine d'Angoulême) font voir, dit M. l'abbé de Solêmes, que saint Grégoire ne peut être considéré comme l'auteur proprement dit des morceaux qui composent son
Antiphonaire mais il est permis do
croire que saint Grégoire ne se borna pas à recueillir des mélodies : il dut non-seulement corriger, mais composer lui-môme plusieurs chants dans son Antiphonaire, par un travail analogue à celui qu'il avait accompli sur le Sacramentaire. Cène peut être qu'en qualité de correcteur éclairé et mémo de compositeur , que Jean Diacre le louu sur l'onction 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. liturg., tom. I", pp. 171 et 172.)
On ne conçoit pas qu'un homme aussi érmlit et aussi sensé que feu M. le conseiller Kiesewetter, de Vienne, ait pu dire que les premiers régulateurs du chant étaient pénétrés d'une si grande horreur pour tous les restes du paganisme, qu'ils n'avaient voulu s'approprier rien de ce dont les païens avaient fait usage, quand il est si avéré que saint Grégoire employa les cantilènes connues de son temps, que les rhythmes des hymnes étaient mesurés sur ceux des anciens poètes , et qu'en une foule de choses, telles que la forme des habits des prêtres et des lévites, les Chrétiens avaient imité les anciens Romains.
CENTONISER. — Composer un ensemble de chants recueillis de part et d'autre. C'est co que fit saint Grégoire en composant sou Antiphonaire. Centonisans Grcgoriu.i Antiphonarium edidit.
* Saint Grégoire, en composant l'Antiphonier, n'avait fait que compiler, c'est-à-dire prendre des chants de tous côtés, qu'il avait 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 Diacro 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 lui plut davantage dans toutes ces modulations : il en fit un recueil qu'on appella Antiphonarium centonem. Le fond de cos chants était Tandon chant des
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Grecs, il roulait sur leurs principes. L'Italie l'avait pu accommoder à son goût; l'usage y avait t'ait des changements avec le temps, comme il arrive en une infinité de choses. Le saint Pape y corrigea, y tijoula, y réforma. En un mot, quoicpj'il n'eût fait que lui donner un nouvel ordre, l'ouvrage passa sous son nom et communiqua par la suite au corps du chant d'église, le nom de chant grégorien. » (Lebevf, Traité hist. sur le chant ecclésiastique, cliap. 3, pp. 30 et 31.)
CHANT. — Nous allons commencer par donner en leur entier deux admirables chapitres de Jumilhac, 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 même sujel.
Jumilhac. — Chapitre 8. — « De quatre choses auxquelles on doit principalement avoir égard dans la pratique du chant. — I. La différence que saint Augustin met entre le chant de l'homme (146*) eteeluy des oiseaux, consiste en ce que celuy-cy est produit par le seul instinct de la nature , ou par la seule imitation ; mais celuy-là ajouste l'art et (14-7) la raison, tant à l'instinct et à la disposition naturelle que l'homme a pour le chant, qu'à l'imitation par laquelle il se peut former. De sorte qu'afin que le chant soit accomply, et mérite mesme le nom d'action humaine, il ne doit pas estre moins conduit par l'art et par la raison, par leurs règles et par leurs préceptes, que toutes les autres actions de l'homme le sont par les autres arts et par les autres sciences ,
(14G*) i Qui libiis aut cytbara, vel hujnsmodi inslruraenlis canunt, distant à luscinia, qLod in i,tis a'teni quamrfam esse video, in ilh vero sohm naturam. i (Augiist., lib. i Musica; cap. 4.)
(147) < Aïs est ratio qusedam, etc., et quisquis ralione uti non pote'l, art- non uliiur, licei iiniiationeassequatu<-; lit Pica, Paitlacus, Corvus, etc. » (Abgust., ibidem.)
* i Qua: casu, vel ex consnetudine et babitu fieri contingii, licei eadem eliain facere eerla via et ralione. «.(Ahistot., 1. i Arlis rhetor., cap. 1.)
t Nihil credinius esse perf ctuin, nisi ubi nalura curj jnvainr. . (Qeintilian., lib. xi Institue. 5, non longe ah initio.)
(148) « Omnis ars, o:nnisque disciplina bonorabiliorein naluraliter habei raiionein, îâuam artiflcium, quod manu aique opéra exercelur, 'uiulto eniin niajus aique apiius est sciie «)iio.l quisque facial, qnam jpsum illud tllicerr, qnod sciai. El eniin artificium illud corporale, quo t servie.is famulatur ; ratio vero quod domina imperat : et nisi manus secunlum quod ratio canit operatur, frustra sil. In lanto igilur prxclarior est scienlia innsicx in cognilione rationis, quant in opère efficiendi atque aciu, in quanio mente corpus superatur, quod sc.licet ratio- « s expers sine ratione degit; illa vero imperat. a que ad rectum deducil; quod nisi ejus pareaiur inperio expers ojus rationis titubabil. Unde fil ut ;p:eulatio ratonis operandi aclu non egeal; inanuura vero nulla siui opéra, nisi ratione ducantur. » (Uoet., bb. i Minier, cap. 54.)
t Nul a res sine artc valet, et comitatur semper artein docor. > ( Quintii.. , lib. î Inilitutimum, eau. i, iio i long • a priucipio. )
(li!l) < Qui disciplina recie excultus es^canlare Uci.c po est. » (I'iaio, il De le<iibus.\
comme le discours, la poésie, la manière du compter, de raisonner, et autres choses semblables.
« IL Comme donc pour s'exercer parfaitement dans tous les autres arts (148), il y a de certains principes et de certaines règles ausquelles l'on a accoutumé de réduire tout ce qui les concerne, soit en gênerai, soit en particulier ; et que dans la pratique l'on 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'observer une pareille méthode en celuy du chant (149). C'est pourquoy l'on a réduit à quatre principaux articles tout ce qui peut appartenir h sa parfaite pratique, dont le premier regarde la différence de ses sons et de ses intervalles, leur harmonie, et leur bonne suite, leur justesse et leur douceur. Le second article concerne le temps ou la mesure des mesmes sons.
Le troisième, le ton ou le mode des pièces de chant, et la manière ou le son de voix auquel elles doivent estre commencées ou chantées. Le quatrième, les diverses cadances des mesmes modes, et les pauses ou silences qu'il y faut observer. Les deux premiers articles regardent de plus près les sons et les intervalles, dont la pièce est composée; et les deux autres regardent immédiatement le corps de la mesme pièce, et la distinction de ses membres.
« 111. Ces quatre differens articles ont chacun leurs règles et leurs préceptes, qu'il est nécessaire d'entendre et d'observer ponctuellement (130) afin de pouvoir chan-
' < Omnein ordinatum arte concentum, quamqunm vocis suavitas deest, 7° legum divu< Plato longe meliorem putat, qnam min est sine online. > (Fba:\chin., 1. m Musicœ praclicœ, cap. I.)
' c Cur numeris, modulis, canticis denique omnibii- concinendi generibus obleciari omnes consueveie? An quod niotibus na'uralibus obleciari daluin est omnibus a nalura ? [ndicium, quod pueri uuper editi bis adeo moveri, obleclariijue possunt; midis tauien adjecliliis caniicorum ui deleelemur, « flicere assuescendi rato potest. Sed eniin numeri prouterea mulcenl, quia ratuin ordinateque computandi numeruni babent, moventque nos pro sua a?quabili ralione O'dinale. Motus eniin nalura) familiarior est ordinalus, qnam iiiordinalus : i laque hic secundum naturam ni;>gis esse probaiur. Argumenium, quod
CUIll ORDINVTE ET LABOBAMUS, ET BIBIMUS ET COMEDI- MUS, NATUIUM VIRESQUE NOSTIUS ET SEltVAMUS ET AU-
gemls. Contra, ir ordinale cuin agimus, dt-pravaiuus naturam atque de suo statu dimoveinus. > (Aristot., secl. 19, problem. 38.)
(150) < Quoniaiu necessaria qnxda n ad ulilitatcm caniautium t racla re pioponimu-, necesse est ut siiblilissimas régulas suniir.operc subjectas intelligere studeamus. > (Bf.da in M mica practica.)
* < lg in r qui disciplinam nostrain petit bas régulas sœpe inediielur, donec vi el nalura vocum cognita ignoios et nntos canins suaviter cautel. i (Guido Aiietinus iniiio Micrologi.) El suivant le manuscrit de Saini-Evrouli •. « Iguur qui disciplinant noslram petit, aliquanlos caulus nolis no- tris desciïplos addiscat, basque régulas ssepe meditetur, donec vi ei natura vocum cognita, iguotos el notos cantus suaviter cantet. i (Cliap. !•« du Micrologut p. 2 du manuscrit de Saiin-Evroull.)
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temonseulement parfailement, mais mesme raisonnablement, et en homme (loi). Car comme pour bien faire un discours il est nécessaire d'avoir non seulement l'intelligence du sujet qu'on veut Iraittcr, mais aussi de s'appliquer et de prendre garde à la signification, à la pureté, à la variété, et à l'elegance des mois, à leur suite, et leur construction, à leur accent et à leur quantité, à l'ordre et à la distinction des périodes, à leurs liaisons, et à leur cadence, au ton de la voix, et au maintien du corps, aux gestes et aux autres mouvements du corps, avec lesquels le tout doit estre prononcé; et que l'attention a toutes ces choses et autres semblables qui conviennent à un Orateur, luy sont nécessaires pour persuader et pour imprimer dans l'esprit et dans le cœur de ceux qui l'écoutent les sentiments et les mouvements conformes à son dessein.
« IV. De mesme l'application que chacun est obligé d'avoir aux différents points de l'art du chaut, et le soin qu'on doit apporter pour en observer exactement les règles, n'est pas moins nécessaire pour fendre Je Châlit parfait, et luy donner la vigueur et l'énergie qu'il demande, afin de produire l'intelligence et les affections qui sont renfermées, soit dans la lettre, soit dans le chant. Enfin tout ce qui se fait sans art et sans addresse est toujours imparfait et pénible, et au contraire rien ne facilite ni ne perfectionne tant nos exercices , que la bonne méthode et l'observation des règles.
« V. Or afin que celle attention aux divers points et aux règles du chant ne parroisse pas plus difficile dans la pratique qu'elle n'est en effet, il n'y a qu'à se souvenir qu'elle n'est point d'une autre nature que celle que l'on a aux preceples des autres arts et des autres sciences; et partant comme l'attention actuelle à laquelle l'on s'assujettit quand ou commence à pratiquer les autres arts, a coutume dans la suite du temps et de l'exercice de se changer en une ferme habitude, qui ne donne pas moins de facilité à les pratiquer parfailement, que si l'on agissoit purement par nature. Aussi en arrive-t-il de mesme à l'égard de l'application qu'il est nécessaire de donner à l'art et à la science du chant ; car elle ne manque pas de produire une bonne habitude, qui rend le chant le plus parfait aussi facile que s'il estoit naturel.
Chapitre 9. — « Combien il est nécessaire
(151) i lntelligere debemus, ul humana ralione, 1:011 quasi aviuni more eanlemus ; nam et meruli, et psiiljci, et corvi, et pic;e, el hujusmodi volucres sepe ali lioiiiinibiis doceniur sonare quod ni sciunt. Sc'enier autum catitare, non avi.sed homini divina voluniaie concessmn est. t (August. exposilione 2 in psn'. xvm.)
(152) « Eu eniin absurdum a concenlu universo diserepare , et singulis rliytlimis minime tribuen: consentanea. Il num igiiur concenluum form;eceriis legibus necessario suni defiui -ndœ, et utrisque cougruenic <ili libuond^c . t (Pl\io, vu De tegibus.)
d'établir les mesmes principes, el de garder les mesmes règles dans la pratique du chant. — I. C'est une chose assez connue, qu'il faut observer les préceptes d'un art pour bien faire l'ouvrage qui en est le but et l'objet. Mais il n'est pas moins clair que quand plusieurs y doivent travailler ensemble : il faut qu'ils ayent les mesmes règles, et qu'ils les gardent avec uniformité, autrement au lieu de s'entr'aider, ils ne font que s'incommoder les uns les autres , et s'eslre un mutuel empeschement et un obstacle. Or il n'y a rien en quoy l'importance de celte maxime se fasse sentir plus vivement, que dans l'exercice du chant : car si ceux qui chantent ensemble ne conviennent (132) dans les mesmes règles et les mesmes pratiques, et qu'ils ne se rendent exacts et attentifs à les bien garder, il est impossible que le chant ait l'accord et l'harmonie qu'il doit avoir, et qui estsa propriété inséparable, et qu'il n'arrive de l'altération dans la suite de ses notes et de leur mesure, dans le Ion et dans le temps de ses silences ; et qu'on ne tombe enfin dans ledisçord,qni es! ta chose du monda qui choque 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 chagrin à ceux qui chantent, et blesse les oreilles de ceux qui écoutent.
« II. On peut confirmer celte vérité par l'exemple des aufres 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'observent dans leur pas une pareille dislance, un temps égal et un semblable repos, la difficulté du travail les fatigue incontinent, et s'ils le continuent, elle leur devient insupportable. 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 chant si mal (153) concerté ne leur soit pénible, désagréable et ennuyeux.
« III. Que si l'accord est si nécessaire pour 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 que l'harmonie et la douceur du chant attire et entretienne leur attention (154), afin qu'ils puissent concevoir les sentiments qui repondent au sens de la
(155) < Illud qtioque quis non deuVat, quod tant gravis est in sancia fccclesii error, Unique pericu- Josa discnrdia; ul quando divinum celebramus otliciuni, s;epe non Deum l.mdare, sed inler nos certare videamur : vix denique umis concordat alteri non magistro diseipiilus, nec discipuli cmn discipulis. > (Guidii ARETiM's.in prologo prosaico Anliphonarii.)
(154) c Iti quisque, ut audit, niovetur. » (Qci.ntilivms, lil». xi Institut., cap 3, in initio.)
' < Hoc eti.mi in auribus f^< ilius adveriitur, nam quidquid jucunde sonai, illud libei, atque ip>um audiluin illicii : quoJ autcin per uundj.u soumit
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et l'altération du ehantproduitcominunéinent Un effet bien contraire (155). Il blesse également leurs oreilles et leur esprit; il les jetto dans ladistraction, et le dëgoust; il les porte au murmure et au mépris.
« IV. Comme les ecclésiastiques l'ont une profession plus particulière du chant de l'Eglise, et qu'il fait la principalle et la plus ordinaire occupation de toute leur vie, il leur importe extrêmement de bien sçavoir les règles et les préceptes d'une chose dont l'ignorance ne leur serait pas moins honteuse (156) que scandaleuse et dommageable. On a dressé cet ouvrage pour en instruire ceux qui les ignorent, et pour les aider à rendre leur chant aussi parfait (157) h l'extérieur, qu'il le doit estre dans l'intérieur à l'égard du 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 mesine temps de toute la décence qu'il demande au dehors. Ce sacrifice est spirituel, mais pourtant le corps y a part. H commence dans le cœur, mais il s'achève parla 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 l'Apostre.
« V. Aussi l'Eglise a toujours eu un soin particulier du chant, comme d'une chose qui est la plus importante et la plus considérable dans le culte extérieur. D'où vient que ceux qui d'ancienneté ont esté préposez à la conduite du chant et des cérémonies ont plûtosl pris la qualité de Chantre que celle de Ceremoniaire, pour marquer par là que l'application au chant estoit la principale partie de leur devoir et de leur charge. Ce n'est pas qu'il ne faille faire beaucoup
b'ne sigiiificalur, nuntio quidem aurium, sel ad sclam rnenu-m referlur. » (Auc , I. u De online, cap. 11.)
* « Q« melius rantanlur, melius adhèrent noslris senobu». » (Ambros., serm. 7 in psal. cxvm.)
(155) « Auditus sonorum cnncinmiate mulcetur el ab-urdiiale offendilur. > ( Auc, 1. vi Mus.. cip. 2. )
• « lu sono versuum dimensio qi'œdam numéror im delecia', quo perturbalo debctaio illa exhiberi .■nitihus non potest, imr» nec sine offnsione audiri. > (Auc, I. u Mus., cap. 3.)
(150) < Pudet me pWosque eceles'asticos viros lot us vi ;e cnrsu in eantn v< rsari ; ipsum voro cantnm, quod lurpeest, ig orare. i (Cardiualis Boina, De divina Psalmodia, c^p. 17, § 5.)
(157) « Tain nobilis est Unique utilis recte capeudi dise plina, ul qui ea caruerit ecclesiaslicuin officium congrue implere non pussit. Quidquid enini in lectionibus décerner prommii lur; ae quidquid de PsalmU suaviler in ecclesia niod.ilalur, bnjiis disciplina! tcieniia iia lemperalur, ut per eamoume I) i serviiium inipl-atur. > (RaBANUj) Maurus, De institut, clericorum, lil>. m, cap. 24.)
(158) « Si ergo concors el decens fuerîi niodu'atio no. Ira, nos ip«os deleclabii. et aildieules aediliubit, ei Deo suavis el graia ci il, qui unanime! ha-
d'estat des cérémonies : il faut au contraire en avoir l'estime qu'elles méritent. Il faut les pratiquer avec toute l'exactitude possi ble : mais il faut reconnoistre que le chant est encore plus considérable, en ce qu'il est plus commun et plus fréquent", plus exposé à la connaissance de ceux qui sont dans l'Eglise, et plus capable d'exciter dans leurs cœurs de saintes affections. Car on chante quasi toujours dans la célébration de l'office divin, au lieu que l'on ne fait que bien rarement des cérémonies, et quelquefois seulement à de certains versets. De plus le chant est entendu de chacun, et si l'on y commet des manquemens d'ignorance, de précipitation, de pesanteur, de négligence, d'affectation, de discord, et autres semblables, chacun s'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 chœur; et si l'on y commet quelque faute, il y en a peu qui soient capables do la reconnoistre, ou qui apportent assez d'attention pour la remarquer : enfin le chant a bien plus de pouvoir que les cérémonies pour s'insinuer dans les cœurs, et (159) y faire naistre de pieux senlimens; ainsi que S. Augustin témoigne dansses Conf'essionsqu'il l'avoit éprouvé luymesme, en sorte que lors cju'il entendoit chanter des Hymnes et des Cantiques 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 en versoi t des larmes.
« VI. Par où il est facile déjuger de quelle conséquence est le chant, et combien il est à souhaitter que ceux qui y sont eut ployez, y apportent la diligence, l'attention, et l'exactitude requise, afin que les fidelles ne soient pas privez du fruit et de l'utilité qu'ils en peuvent tirer. Pour cet effet il laut se donner la peine d'apprendre les préceptes
bilare faeil in domo. » (Augustin, serm. De militait et caittu psalmorum juxta milleloquium, verbo P.-almu- et Psallere; el Dionisium Carthus., seruioue 5, in Dom. 2 Adventus. )
(159) c Esl igilur canins ecclesiaslicus plenu* majeslale, el nescio qnam vim aniuios in Dcum concitaudi possidel, priEserlim cum décore et studio requisito peragauir. Neqne quidquam ad animaiu tranquillandam eiïieacius inveniri posse pulo, quain monachoi aul clericos cantantes diclOS hyinnos el cantica, unisona illa aliernarum aequalium vocum sympbonia, constanti lenore, servala lemporis et meiisura>propoitioneiequisia, ausenhare. > (Kirch., loin. I Musurgiœ univers., lib. vu, cap. 3.)
i Pr nceps el primaria illa in m s ca educaiiu, qux in modulorum conctntiimque r.iiionibus versatur, effiracissime in inleriores animi parles influil, et venuslaie quadam animuin velieiuenlissime langit, euinque adeo eodem venuslaiis décore aflicil, m in ea accniate elalioret et insiiiuatur, sin minus, conlra. » (Pi.ato, lit), m De repubtica.)
(160) < Quantum flevi in liymnis et canlicis luis, SUavesonanliS ecclesia.' lux vocibus rominotiis a«ntjr, voces illa; iiifluebani auribus meis, cl cliqua- Iciinr veritas ma in cor meuiu, cl ex ea xsiuabal alleiius pietatis, et currehant lachrymse, et bene mibi wal cum eis. » (Arc., lib. ix Cpm/V»»., cap. t>)
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et la véritable pratique du chant : car l'on ne peut pas les observer sans les sçavoir, et l'on ne doit en cecv jamais se fier ni au seul chant naturel, ni à la seule imitation ; paice que l'un et l'autre est trompeur, et ceux qui se conduisent ainsi, sans se rendre .itlentifs aux règles, 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 légitime, cause insensiblement de l'altération (1G2) 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 coustume? 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 angelique 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 mesmes, et de donner aussi au peuple de la dévotion et de l'édification en chantant ou récitant 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 eu présence de 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 louanges qui lug sont deué's, non avec superbe, mais avec humilité; qui par la douceur de leur lecture et de leur chant charment les doctes, et instruisent les moins doctes ; et qui en lisant ou en chantant ai/enl à cœur l'édification du peuple, non la très raine opinion dont il pourroit les flatter. Que s'il s'en rencontre quelques-uns qui ne puissent pas le faire avec science, qu'ils se fassent instruire par les maistres; et lors qu'ils seront bien instruits, qu'ils s'esludient d'accomplir ces choses, ajin que ceux qui les entendent soient édifiez. »
(161) « Non ergo deb^ntus quasi oceci sine dneore prote i< re, sed singuiorum sonorum, omniumiue deposil onuin el eievationum d.versitales propàela- U-sque a te mémorise coinmendare. > (Guido, cap. 5 piologi prosaici.)
(102) < Aique hic maxime illutl est retinendum, quud h quoquo modo per parvissimas iiiulaiinnes l.inc aliquid permutarelur, reeens qnidem minime senliri; posi vero magnam facere differeiitiam, et per aines ad animum usqi.e delabi. » (Boctics, M), i Mus., cap. 1.)
' « Asseniior Platoni, nihii lam facile in aiiimos teneros atque molles influere, quam v.irios canendi sonos; quorum \i\ dici potest, quanta sit vis in (ilr.iiu juc partcui. Et pn;</o infra. Quamobrem ille
Poissox. — Pautie ii. ■ — Chapitre 6. — De la manière de bien chanter.
« Le plain-chant étant employé pour l'office divin, doit élre chanté avec gravité, avec décence et piété; observant néanmoins pour la gravité, de la proportionner à la dignité de la fête; en sorte que, conformément 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.
« Il faut en chantant faire attention à la valeur des notes; cette valeur se marque par la mesure.
« La mesure est ce qui règle le temps qu'on 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 la 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-chant. La ternaire est employée quelquefois dans les proses et les hymnes, ce qu'on appelle chanter en triple.
« On trouve quelquefois sur une même corde et sur une même syllabe plusieurs noies qui font une durée de chant sur celte 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 môme syllabe, c'est ainsi qu'ils faisaient la tenue. Les réviseurs du chant romain ont retranché presque toutes ces tenues, et ont été suivis de quelques modernes : 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 de l'autre sur la même corde et sur la même syllabe, s'il n'y en aque deux, il faut observer que si la seconde était une reprise de chant on doit les sénarer en les articulant
qnidem sapieiilissimns Grsecise vir, lopgequ- doctissimus, valde liane laiVni verctur, oegal enim nuitari posse miisicas leges sine mutatione legum publicarum. > (Cicf.ro, lib. n De legibus.)
(105) t Taies ad legendum, cantandnm et psallendum in ecclesia constitiianiur, qui non superbe, sed humililer débitas Dco laudes persolvant, el suaviiate lectionis ac melodiœ, et docios demulceani, et minus doelos erudianl ; plusque ve'.int in leciione vel cantu popnli œdiûcationem, quam popularem vanissimam adulatiouem. (Jui vero luec docte peragere iiequeunt.erudianiur prius a magistiis; d i»sirucii ba;c adimplere studeani, ut audientes ajlitleent. > (Lotie. Aquiigranense, lib. i, cap. IT>5.)
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et en respirant après la première avant de chanter la seconde.
Exemple, dans le répons de l'Ascension â Sens, Vnu GaliLjEI, sur ce mot veniet.
Sic
ve-
(reprise) (reprise) ni-et.
« On trouve souvent de pareilles reprises de chant dans les différents Kyrie de la messe, dans les nenmes des Graduels et des Alléluia, comme il est aisé d'en remarquer aussi dans les neumes des antiennes.
« 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 noies se doivent frapper avec égalité de temps.
Lorsqu'on rencontre des notes brèves, on les coule en ne leur donnant qu'un demi-temps, i't afin que la mesure ne soit pas rompue, la voix donnera l'autre demi-temps à la note qui précède la brève. Il faut peser sur les notes doubles ou à queue deux temps ; faire les petits repos, ou respirer aux points, aux virgu'es et où le sens peut être suspendu, ce qui doit être marqué par de grandes barres qui traversent les quatre lignes, ou par des points à côté de la note. On a comme forcé à 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 on a mis un petit point après la note pour marquer 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 respire. C'est une nouvelle et mauvaise méthode; les anliens de celte congrégation conviennent de la nouveauté.
« Pour ne pas défigurer la mélodie, on doit éviter d'assommer pour ainsi dire les notes, comme ceux qui poussent leur voix avec effort et la font tomber lourdement dessus les notes, de manière qu'ils représentent presque des coups de massue : pour éviter de tels défauts, on doit avoir soin que le son de la voix soit le plus naturel qu'il est possible ; il faut aussi prendre garde de ne point faire de mouvements ni de postures extraordinaires des lèvres, de la langue et du gosier ; modérer sa voix, en sorte qu'on puisse chanter longtemps sans so lasser. C'est à quoi manquent la plupart de ceux qui chantent la Passion,, ils emploient dans le haut toute la force de leur poumon, «t ils tombent tout essoufflés sur la teneur ou le chant mitoyen, où n'étant plus en état d'appuyer connue il faut, ils perdent leur ton et ne frappent les notes de la voix basse qu'imparfaitement, et par là sont bientôt déroutés. Il faut donc chanlcr toujours d'une môme force et ne pousser point en des endroits plus qu'en d'autres. On doit aussi prononcer exactement et distinctement, ayant grand soin d'éviter tout co qui peut
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nuire à la bonne prononciation, comme les coups de gosier, les aspirations, les tremblements affectés. Quoiqu'il soitquelquefoisgra-
cieux de faire de légers tremblements, il faut les fa ire les pi us si m [des qu'il est possible, et les rendre très-rares; il ne convientguèrede 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 chant 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, pourainsi dire, qu'un badinage, s'imaginanl faussement qu'ils donnent de l'agrément au chant qu'ils défigurent, au lieu de parcourir les notes d'une manière non gênée, douce , gracieuse et sans elfort.
« Pour bien chanter le plain-chant de l'Eglise, dit M. Nivers, il n'y faut rien ajouter, ni diminuer, mais simplement chauler ce qui est dans le livre.
« Il blâme ceux qui veulont 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 simple et uni.
« C'est suivant ces règles qu'on chaulait autrefois à Sens, et pour cela on n'a pas besoin de ces grosses voix qui font beaucoup de bruit , mais qui gâtent souvent tout , en assommant le chant, en ne prononçant pas la plupart des mots, ou en n'en articulant pas la moilié. 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'imaginaient 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.
« Pour donner de la bonne grâce à un office, il faut en chanter toutes les parties sur la môme mesure, éviler 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 particulière : il faut aussi que toules les voix soient toujours extrômementituiestquel'une ne devance pas l'autre, ni que l'autre ne se fasse I as traîner; qu'on frappe tous enruêmetemps la même note également dans un parlait accord et de concert, par conséquent s'écouler tellement les uns les autres, que tousse suivent si bien, qu'ils chantent tous en môme temps syllabe pour syllabe et note pour noie : afin do parvenir à col accord, on doit prêter l'oreille à ceux qui gouvernent le chœur: 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 bouta l'autre pendant que le chœur chaule, et doivent se reposer quand le chœur ne chante pas. Si quelqu'un bat la mesure, on doit y êlre attentif cl s'y conformer. C'est ce
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qui s'est toujours pratiqué à Sens aux solennités et dans les églises où l'on s'applique à bien chanter.
« Cette union des voix pour la divine psalmodie est recommandée par saint Nicet, évoque de Lyon ou de Trêves, en des termes si énergiques, que l'on ne peut mieux désigner les défauts et donner des règles plus parfaites et en moins de mots. Vox omnium vestrum, dit-il, non dissona débet esse, sed consona. Nonunus insipimter protrohat, aut niuis humiliet, aller vocem extollai, sed innilatnr humiliter unusquisque vocem suam inlra sonum chori concinentis iiieluderc , non extrinsecus extollentes, etc. (Spic, lom. III, c. 3. De psalmodia: bono.) « Que tou- « tes vos voix s'unissent dans un parfait « accord : que personnelle traîne indécem- « ment après les autres, qu'on n'entende pas « l'un chanter d'un ton plus bas, l'autre « d'une voix élevée au-dessus des autres ; « mais que chacun s'elforce avec docilité « de conformer sa voix au ton du chœur et « de s'y renfermer. «
«Ce saint, api es avoir rapporté l'exemple des trois jeunes Hébreux dans la fournaise, qui, dit l'Ecriture, louaient Dieu d'une même bouche, ajoute : El nos utique omnes quasi ex nno ore eumdemque Psalmorum sonum, eamdcmque vocis modulationem œqualiter proferamus. « De même, tous tant que « nous sommes , efforçons-nous de chanter •i d'une même voix, et de prononcer comme « d'une seule bouche le chant des saints « cantiques. »
« Le cinquième concile général appelé Quinisexte(canon75),aaussidéfenduledésordre dans le chant, les grands cris, les efforts de voix et tout ce qui ne convient point à l'office divin, et a ordonné qu'on chantât avec une grande attention, avec componction et avec piété intérieure et extérieure : voici les termes du canon : Eos qui in ecclesiis ad psallendum accedunt, volumusnec inordinatis rociferationibus uH, et naturam ad clamorem urgere; nec aliquid eorum, quoi Ecrlesicenon conveniunl, et apta non sunt, ad~ discere ; sed cum magna attentione et compunctione psalmodias Deo , qui est occultorum inspector, offerre. Pios enim et sauctos fore filios Israël sacrum docuit oraculum.
«Pourchanter suivant l'espritde cecanon, il ne faut point que les voix soient forcées ni en haut ni en bas ; et pour cela iljfaut [(rendre un ton qui tienne comme le milieu de la portée des voix qui composent le chœur. (Le mot de ton se prend ici pour le point de l'étendue do la voix qu'il faut choisir pour chanter à son aise, et pour aller, sans se forcer, jusqu'à la plus haute et jusqu'à la plus basse note de ce que l'on veut chanter.) Quoique les voix ne soient pas toutes d'une même 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. Lt c'est ce point-là qu'il faut lâcher de trouver lorsque l'on commence un office. Ordinairement dans les églises où i1 y a des orgues, on rencon-
tre plus aisément ce ton, parce que l'orgue 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 psaume, ou même de l'entrée de loflice, si elle est bien donnée. Supposé , par exemple, qu'on ait chanté sur la corde la, qui est la plus commune, il faut chanter du même ton ou son la, fa , rc , ut, qui sont les quatre dominantes des huit modes ; ensuite chercher le son des autres notes par rapport à cette dominante.
«AI. Ni vers, dans sa Dissertation sur le chant grégorien (c. 12, 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 contraire. 11 n'est pas vrai que de garder l'unisson, ce soit la cause certaine des désordres et des confusions qui arrivent dans l'exécuiion du chant. Cela serait si, en mettant toutes les dominantes sur le même son, on laissait les semitons disposés comme dans la pièce précédente, qui serait d'un modo différent. Tout le monde s'aperçoit que pour peu qu'on varie sur le ton du chœur, les voix se dérangent et font rerdre toute la grâce d'un office. L'autorité prétendue de saint Bernard regarde la composition du chant et non l'exécution. Les règles générales que donne AI. Nivers pour passer d'un mode à l'autre ne sont bonnes qu'à embarrasser les chantres et à défigurer l'office. En elfet, l'oreille serait -elle contente d'entendre un psaume chanté au ton ordinaire et commun du chœur, et ensuite entendre le psaume suivant une tierce mineure plus haut ou plus bas, comme lo prescrit cet auteur dans ses prétendues règles. Après, dit-il, le 2% 3e et 8' tons, les dominantes du 5e et du 7e doivent être d'une tierce mineure plus basses que celle du 2% du 3" et du 8'. Mais après ces 5"' et 7' tons ainsi bas, les dominantes du 2', du 3' et du 8% doivent être d'une tierce mineure plus hautes que celles des 5e et 7e tons.
« Quiconque voudra faire l'essai de ces règles chantera tantôt plus haut, tantôt plus bas d'une tierce mineure, ce qu'il est bien certain qu'on ne saurait souffrir dans un chœur un peu réglé.
« Ces règles ne peuvent avoir lieu que dans les églises où l'on chaule 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 qu'un mauvais elfet dans un chœur où on ne fait usage que du chant simple et uni.
« L'unisson est donc la seule manière <>l" bien etianter 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'a peine les entend-on.
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■ On doit avouer que le faux-bourdon, invention assez moderne, renverse nécessairement tout ce bel ordre, parce qu'en chantant à l'unisson, les basses ne pourraient se taire entendre. Aussi, après un psaume qui a fait beaucoup d'éclat, on en entend un autre qui n'a plus qu'un air de tristesse , outre l'inconvénient dont nous avons déjà parlé, du peu d'accord du chant des 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 cause de ce que le chœur tombe, aussi bien que quand on prend un ton forcé, ou trop 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 faire 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 de trop prolonger la voix à la médiation et à la terminaison, comme si au mot meo on disait meanx, ainsi que le remarque un certain auteur d'une méthode de chant.
« Quand dans la psalmodie un verset est long, on peut et même on <ioit faire de petits repos aux virgules et aux endroits où le sens peut être suspendu, en évitant néanmoins que ces repos soient aussi longs que ceux de la médiation. Quand on psalmodie gravement comme on le fait à Noire-Dame de Paris, à Prime et à Tierce, particulièrement les dimanches et aux jours solennels, ces petits repos sont très-fréquents et absolument nécessaires pour la respiration.
Exemple : Deprecatus sum faciem tuam, (petit repos) in loto corde meo, * (médiation), miserere met, (petit repos) secundum eloquium tuum. Autre exemple : Manus tuœ feceru.nl me, et plasmaveruntme : * da tnihitntellectum, et discam mandata tua. 11 faut être attentif à ne pas couper les mots pour respirer, à ne pas faire de contre-sens, comme c'est encore un défaut de respirer ou de faire un repos à tous les mots. Due faute qu'on entend presque tous les jours est de couper la phrase où il ne convient pas, on entend dire : Abraham et semini, puis après avoir respiré on dit : ejus in sœcula. 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 .*-uite : et semini ejus in sœcula.
« Après le psaume, toutes les voix doivent se 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 se chante gravement, ou si on a psalmodié rondement, il faut que l'antienne se chante de même et toujours avec un parfait accord : l'exemple d'églises célèbres qui ne
suivent pas cette méthode no peut servir do règle ou de modèle.
« Pour les répons après l'intonation, il faut que toutes les voix ensemble prennent la suite jusqu'au verset; après le versetqui 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.
« Ceux qui chantent les leçons, les capitules, 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 trèsatlenlif à chanter une suite de mots qui forment un sens; après un repos de quelques pas, on reprend avec la même gravité la suite de la pièce de chant. Ces repos sont ou doivent être marqués paroles points, des virgules, ou par de grandes barres perpendiculaires qui les indiquent, ou par des points à côté delà dernière note du mot sur lequel on peut faire le repos. On peut faire des repos plus considérables entreles répons et leurs Yersets, 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, on fera un grand repos à la médiation et un plus grand entre cliaque verset. Si on chante des hymnes, on fera des pauses entre chaque strophe.
« Enfin que tout se chante avec ordre, do 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 Citeaux, que saint Bernard donne comme une méthode abrégée de la manière de bien chanter, et rapportée par le cardinal lîona. Psalmodiam non nimium protrahamus, sed rotundè et viva voce cantemus. Metrum et finem versus simul intonemus elsimul dimittamus. l'unctum nullus teneal, sed statim dimittat. Posl metrum, bonam pausam faciamus. Nullus tinte alios incipere, et nimis currere prœsumat, aulposl alios pneuma trahere, vel punctum tenere. Simul cantemus, simul pausemus, semper auscutlando. (Juicunque incipit antiphonam, aut psalmum, hymnum, responsorium, alléluia, unam aut duos parles solus dicat, aliis tacentibus : cl ab eo loco, quo ille dimiitil, atii incipiant, non repetentes quod ille jeun disait (16*). Monemus vos. dilectissimi, ut sicut reverenter, ita et alacriler Do-
tl)4) Il est clair que la défense de répéter regarde Ici intonations. La cuhcJrale d'Ainerre
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mino assistatis, non piyri, noie somnolent), non oscitantes, non parcentcs vocibus , non prœcidentcs vcrba dimidia, non intégra transiiicntes, non fractis et remissis vocibus muliebre quiddam de more soumîtes, sed virili sonitu et affectu voces Spirilus sancti depromentes. Yiros enim decet virili voce cantare, et non more femineo tinnulis vel falsis vocibus veluti histrionicam imitari lasciviam; et ideo constiluimus mediocritatem in cantuservari, et ut gravitaient redoleal, et devolio conservctur
« Ne traînons pas trop la psalmodie, mais chantons rondement et d'une voix animée. Commençons ensemble et finissons de même chaque verset. Qu'aucun ne prolonge les finales, mais que chacun s'y arrête d'une manière 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 Jeurs 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 mois, 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 nez seulement ; mais prononcez d'un ton nulle ot avec affection les paroles du Sainl-Es- [ rit. Il convient à des hommes de chanter li'une voix pleine, et de ne pas imiter les chantres de théâtre par une voix aigùe 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 gravité qui convient au service divin, et que la dévotion soit conservée et nourrie. »
Les Inslituta Patrum de modo psallendi sive canlandi, dont l'abbé Gerbert donne un extrait dans son traité De cantu et tnusica sacra, t. I" p. 350, d'après un manuscrit de Saint-Gall , contiennent des règles générales
I redit tous les jo rs ce siaïui; dans ceite église deux chantres commencent le répon^ graduel, et les deux choristes répètent l'intonation, après quoi le chœur poursuit.
l'ar un autre abus dans quelques église.», pour ne pas répéter, quand l'antienne est le premier versa du psaume, le choriste commence au mot qui su.l l'iiuonalion de l'antienne, comme à l'office du dimanche Dixil Lhmmu), le choiis e au lieu de com-
à observer dans le chant suivant le caractère des diverses parties de l'office.
CHANT DhS RELIGIEUSES. — Les religieuses de l'abbaye de Fonlevrault (Fons Ebraldi), abbaye chef d'ordre, ainsi quecelles de l'abbaye de Sa inl-Ainand de Houen, avaient un chant, et c'étaient elles qui chantaient l'office, du moins en partie. Nolons d'abord, pour ce qui regarde l'abbaye de Fonlevrault, que l'abbesse était supérieure générale, nonseulement de toutes les religieuses, mais encore de tous les religieux de l'ordre. Un ordinaire ou règlement, fait sous leur première abbesse, et qui datait de 1115, portait en substance, entre autres articles : qu'on chantera la cloche tant que durera la lecture avant Complies; — que les religieuses qui chanteront les versets feront l'inclination en rond de toutes parts, gyrenl in cir-
cuitu ; — que la nuit de Noël, après les
nocturnes, et avant que la messe ne fût commencée, toutes les religieuses et pensionnaires 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 ÏJnlrott que lorsque le Confiteor, y compris VJndulgentiam, aurait été dit par le prêtre, et qu'elles l'auraient répété elles-mêmes
Les religieuses de Sainl-Amami de Houen, ordre de Saint-Benoît, appelées quelquefois les Anues de Dieu de Suint-Léonard, étaient anciennement consacrées et bénies par l'évoque. Elles sortaient, il y a environ deux siècles et demi, pourassistër aux processions générales des Rogations avec lout le clergé, comme faisaient les religieuse* 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. 11 en était de même 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-LÔ (S. Laudus), avec lesquels elles étaient associées , et elles y chantaient le premier nocturne. Aussi, en retour, à la mortde l'abbesse, les religieux des maisons que nous venons de nommer avaient-ils coutume de venir chanter chacun un nocturne de l'oftice des Morts, tandis que les religieuses en chantaient les Laudes. Elles chantaient tous les jours à deux heures du matin les matines <i notes, faisaient maigre toute l'année et gaidaient uni silence rigoureux. (Voyag. liturg., pp. 108-110, 388-389.)
Les Filles-Dieu qui, à dater de 1315, obtinrent de Clément VI l'autorisation de prendre le voile sous la règle de saint Augustin,
menef r le psaume, dit de suite : Domino tneo. * Ce qui fan vo r que, dans ces églises on n'a pas pmsi que l'intonation seule <!es antiennes n'est pis de l'ollice. On doit savoir que ceue intonation se l'ait >eulemem pour insinuer le ton de la p-almod.e au choriste. C est pourquoi lorsqu'on ne fait que réciur l'office, il n'y a point d'iiuonalion d'antiennes. C'e.-I i c qui s'observe dans les égisi s les mietx iostrui.iS des bons usages.
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chantaient aussi dans leur paroisse (iivin selon l'usage de Rouen, ot l'ont retenu jusqu'à la lin. En conséquence, elles se servaient des mômes livres que les ecclésiastiques du diocèse. (Ibid., p. 409.)
— Dans son livre des Monnaies 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 fêtesdesInnocentsetdesFous. 1! ajoute que, par le registre de la visitefaile en I2i5, dans le diocèse de Rouen, par l'archevêque Odon, les vierges consacrées « u Seigneur « se permettaient dans ces jours dei'êle unejoie trop viveetdes chansons trop gaillardes. » Nimia jocositate et scurrilibus cantibus utebantur, ulpote farsis, conductis, notulis, etc. Le même archevêque, probablement Odon Rigaud, faisant en 1256, la visite de l'abbaye de la Sainte-Trinité de Caen, dit, dans son procès-verbal, que le jour de la fêle des Innocents, les jeunes religieuses chantaient leurs leçons avec farces : juniores in festo Innocentium cantant lectioites suas cum farsis. .Mais peut-être ce mot farce doit-il être interprété seulement par Je mélange de couplets en langue vulgaire et lie vers latins.
CHANT LITURGIQUE. - I. —Quelle fut l'institution du chant liturgique. — Si ce que nous lisons dans les écrits des Pères des premiers siècles de l'Eglise, touchant l'origine et les développements du chant ecclésiastique, nous démontre suffisamment que ses inventeurs avaient moins songé a créer un art qu'à trouver un moyen d'entretenir la discipline, la piété ei l'enthousiasme religieux dans les assemblées des fidèles, il est certain aussi qu'un examen atti ntif de la constitution de ce mêmechantecclésiaslique est bien propre à nous continuer dans cette opinion.
Il est peu probable, en effet, que saint Amliroise et, plus tard, saint Grégoire le Grand, sesoientpréoccupéssérieusement de la théorie de la musique grecque, car la constitution (pie le chant d'église reçutentre leurs mains se réduit à 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 iroisgenres, de ses quinze modes, et surtout de sa Semtiogruplite , c'est-à-dire de ses 1,020 signes de notation, les uns droits, les autres retournés, obliques, tronqués, etc. ..de manière à effrayer 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 fioôce écri-
(Mirî) On citerai! une foule d'au'.orités sur ce point, celles de saint Clément, de saint Ignace, de saint Justin, de saint. Basile, de saint Chrysostome, de saint Jérôme, de saint Ambroise, de saint Augustin. On peut ajouter celle de Dcnys l'Atéopagiie : « Sanciam Dsalnioriim modulaiioïK-m, (Kl— il , omnibus sacris mysieiiU tonjnngi. » (C'iviislif. , cap. 3, De cœlesli liierarcliia.) — Raban-Maur donne une autre raison : t Propicr cantates autant iri Ecclesîu, non propter spirituales, consuettido canlandi est instiluta' : ut
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vit, vers la lin du vc siècle ou vers le commencement du vt', sur la musique des Grecs, Enfin il est de toute évidence que le principal but des premiers réformateurs du chant fut d'en régulariser l'emploi dans les assemblées et les cérémonies des chrétiens, et de l'adapter 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 que celte étude présenlant d'immenses difficultés, elle ne pouvait que s'opposera la rapide propagation de ce qu'ils regardaient comme un puissant moyen d'action sur les hommes. Eu cela, ils ne furent pas mus, comme quelques-uns l'ont à tort supposé, par l'horreur que leur inspirait tout ce qui se rattachait auxsouvenirs du paganisme, puisqu'ils n'hésitèrent pas à s'emparer, pour leurs hymnes et leurs cantiques, de certains chants populaires, des nomes ou airs sacrés qu'une longue tradition avait perpétués, dont l'origineétait probablement fort ancienne, et auxquels ils donnèrent une nouvelle destination. Mais, encore une fuis, ils n'envisagèrent pas tant la musique ou le chant comme un objet 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 l'âme et à fortifier la foi ; ils ne s'occupèrent pas d'une science, mais seulement d'une partie du culte.
Telle fut en réalité, l'institution du chant ecclésiastique, institution toute religieuse, toute liturgique, et Cajétan le dit formellement: « U est constant en effet que le chant forme une partie, essentielle du culte divin : et c'est pour donner plus de solennité à ce culte que l'Eglise a voulu l'adopter. » Constat namque quod sonus inter divina pars divini cultusest, etpro solemnitate divini cultus adhibelur ab ecclesia (Super D. 'l'huma-, 2-2, q. 91, art. 2 [165].)
Cette institution fut conforme à celle du chant et de la musique dans l'ancienne Loi. Elle avait, comme l'exprime le concile de Trente, son précédent et son type dans la sainte Ecriture : habctque in primis exemption et fundamentuin in sacra Scriplura. (Session xxiti, cap. 18 [166].)
Il y a pourtant celle différence remarquable que, sous l'ancienne Loi, toutes sortes d'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'exception de l'orgue,
qui verbis non compungtinlur , StiavitatC inodulauiiiii inoveantur. » {Inst. Ctericor., lib. u, d'après saint Isidore, cité par Uabillor, Litton, oatlic. u. 598.) (Tu. N.) '
(lliù) t Lum ergo tania bujus disciplina; iri Veieiï Testaments invuii.ttur aueiorius : «unique <am lam relig osi v ri in Ecclesia sanxerunt. t (/><• cant music. sacr., tout. Ier, pag. ~Hi.)
Il est induliilible qu'en tant que faisant partir il culte divin, cette institution a clé ibspirec par I
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et encore dans certains pays cet instrument est l'objet d'une pareille prohibition. Dos le xiii' siècle saint Thomas nous donne la raison de cette différence : les flûtes, dit-il, et tout autre instrument artificiel, la cithare par exemple, ne sont pas suivant la règle. Les instruments de cette espèce, loin de faire naître dans L'âme une salutaire disposition, procurent à l'esprit un plaisir sensuel. Dans l'Ancien Testament, de |pareils instruments étaient en usage, parce que le
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Le cardinal Bellarmin, après avoir agite plusieurs questions relatives à la discipline du cliant et de la musique d'église, conclut ainsi : « Il résulte de tout ce que j'ai dit, que les orgues doivent être conservées dans les églises, pour fortifier les âmes faibles, et qu'on doit difficilement permettre d'y introduire d'autres instruments. » t'x quibus omnibus illud efficitur, ut oryana propter infirmog in ecclesiis retinenda sunt, ita non facile alla instrumenta esse introducenda. (Lib. i, De
n'gue : « On jjeut cependant tolérer au beiu l'usage des orgues déjà fort répandu,
peuple étant plus grossier et plus charnel, il \ / bonis operibus in parliculari, cap. 17.) C'est pouvait être excité par ce moyen. Leurem-'ploi était conforme aux promesses terrestres de la Loi, et ils figuraient de cette manièt ; quelque chose de matériel (167). » Sait. 1 Thomas ajoute encore : «Les instruments de musique étaient bannis de l'église pour chanter les louanges de Dieu, afin d'éviter toute ressemblanceavec le culte judaïque. » Instrumenta musica non assumere ecclesiam in divinas laudes, ne videatur judaizare. » Saint Aelrède, abbé du xne 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'instruments, tant de cymbales ? Pourquoi, je vous le demande, ce terriblejfrémissement de soulllets, qui imite plutôt le fracas du tonnerre, que la douceurde la voix. » Unde, quœso, cessantibus jam typis et figuris,unde inecclesia tôt organa, tôt cymbala? Ad quid, rogo, terribilis ille follium flatus, lonitrui potius frhgoremquamvocis exprimais suavitatem. (D. Aiîlredi Speculo charitatis, lib. n, cap. 22.)
Cette exclusion des instruments artiliciols, sauf quelques cas particuliers, ne frappe pas l'orgue. Entre l'infinité d'aulorités que nous
Courrions invoquer sur ce point, nous nous ornerons aux suivantes. Le Cérémonial des évoques, après avoir interdit à l'orgue des chants profanes et lascifs, et tous autres qui ne se rapportent pas à l'office divin, ajoute : « On ne doit admettre aucun instrument de musique, l'orgue excepté. » Nec alla instrumenta musicalia, prœter organwn, addanlur. (Lib. i, c. 28.) Saint Charles Borromée, dans le premier concile de Milan, décréta que l'orgue seul pouvait trouver place dans l'église. Organo tantuin in ecclesia locus sit : tibiœ, cornua, et rcliqua musicœ instrumenta excludantur. (T. XVI Concil. Labb., p. 296.)
la pensée tlu cardinal Cajétan, que nous avons vu s'élever contre la voix éclatante de l'or soii
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 accident tolerari jam extenso- consuetudo organorum, propter nimiam elonyalionem hominum, a divino euttu, ut tel sic allecti divinis inlersint. (Comment, in D. Thoiu. 2-2, q. 91.)
Cette institution a non -seulement son type et sa base dans l'ancienne Loi, comme parle le concile de Trente, mais encore, suivant l'opinion des plus célèbres Pères de l'Eglise, 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, Jésus-Christ , après avoir mangé avec ses disciples, entonna un cantique d'actions de grâces, avant de se rendre à la montagne des Oliviers. Et hymno dicto , dit Eslius (In script in-fol., p. 502) id est contât o, hymnus proprie cantum significat ; saint Augustin s'exprime de la même manière : «.Le chant étant absent, absent est l'hymne. Le chant est si bien l'essence même de l'hymne, que, sans lui, l'hymne ne peut pas se réciter. Mais l'hymne accompagnée du cliant constitue vraiment la louange de Dieu. » Ubi non est cantus, non est hymnus. Canins ita est de ratione hymni, ut, nisi cantelur, hymnus non dici potest. — Est autem hymnus laus Dri cum cantico. C'est encore saint Augustin qui dit que le Sauveur des hommes lit un commandement du chant à ses apôtres et à toute l'Eglise en leurs personnes : De hym-
Saint-Esprit. C'est ce que décret! un concile de 1028 cité p;ir Gerbert; il s'adresse aux hérétiques :
« Mais qui pmt douter un instant que vous ne soyei possedrs de l'esprit immonde, en vous entendant mépriser et mettre, pour ainsi dire, an rang des superstitions ce que le S.iinl-Espri,-. lui-même a dicté et institué, je veux parler de l'usege de chauler eans la sainte Eglise, Car l'ordre eccl siasùque a t mprtinte cet e tonne mélodique, i>on pas aux séries des jongleurs il des baladins, mais aux Pères de l'Ancien et du Nouveau Testament. — « Quis autem dumtei vos i.iiinundo spuitu agitari, dum hue, quod per Spiritum sanctum prolatum alque inslilulum est, id est usum psallendi in sancta Er.clesia, abj eitis et quasi supersliiiosurn errori culiuin nnp iiaiis. Suuijjsit ergo liane modulandi formam ordo e cle-
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siasticus non ex ludicris et joeularibus insectationibus, sed ex Veteris et Novi Testameuti Patribus. • (Ibid., p. 246).
« (167) Dttendnm quod neque nstulas ail disciplin:< m est adducendiMi, neque aliiiuod aliud arldiciule organum : puia ciiharam, et si quid taie ail ru m est. Ili'jiismodi eni.ii mufcica instrumenta magis ammum rnovent ad delectalionein quam p-r ei lormetur ii. tenus buna di>posuio. lu Veteri auiem Testameii o usus erai laliuin inslrumentorum, mm quia po|iu us erat niagis du-us et eirna.i-, unde eral pi r bujusmodi instrumenta provocandus : sicut et per pro.inssiones terrenas : lum eiiam quia hujusmodi instrumenta corporalia aliquid Ggurabanl. » (S, TllûM., 2-2, qusest, 91, ari. 2).
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nis et psalmis canendi, cum et ipsius Dom'ini et apostolorum liabeamus documenta et exempta et prœcepta. (S. Aug. m epist. 119, cap. 18.) Et saint Chrysostome dit à son tour, en parlant de Jésus-Christ : « 11 chanta une hymne, pour nous apprendre à en faire autant : Hymnum cecinit, ut et nos simililer faciamus. » (In Mat th.)
S il pouvait subsister quelque doute sur la vérité de nos principales assertions, savoir que le chant n'a été institué par l'Eglise chrétienne que dans un but de discipline et d'édification, et que la pensée d'art est restée presque entièrement étrangère à son établissement, il suffirait de pénétrer le véritab.le sens des "paroles qui s'y rapportent dans les écrits des apôtres, des Pères et des écrivains ecclésiastiques ; ce sens est purement spirituel et n'a trait qu'aux sentiments de piété, d'adoration que le chant peut exprimer. C'est ainsi que saint Paul a pu dire aux Coiossiens : « Que le Verbe du Christ habite en vous et vous remplisse de sa sagesse infinie , en vous instruisant et en vous émouvant vous-mêmes , en chantant du fond de vos cœurs sanctifiés par la grâce , des psaumes, des hymnes et dos cantiques spirituels à la louange de Dieu : Yerbum Christi habitet in vobis abundanter in omni sapientia, docentes et commoventes vosmetipsos psalmis, hymnis et canlicis spiritualibus, in gratia contantes in cordibus vestris Deo. » (Coloss. m, 16 [168].) — Et saint Augustin : « Quand je me rappelle les larmes que m'ont t'ait verser les chants de ton église, alors que je commençais à peine à recouvrer la foi, maintenant encore je me sens ému , non pas tant i>arle 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 fadi ad cantum erclesiœ tuœ, in primordiis recuperatœ fidei meœ, et nunc ipso commoveor non cantu, sed rébus quœ cantantur, cum liquida voce et convenienlissima modulatione cantantur, magnum instituli hujus utilitatem rursus ayno- A'to.xll continue encore : « Aussi ces voix pénétraient dans mon oreille, et ta vérité se répandait dans mon cœur. — J'ai pleuré en entendant tes hymnes et tes cantiques, profondément ému par les voix suaves qui faisaient retentir Ion église. — Je suis amené à louer l'usage du chant dans l'église, parce que la musique, en charmant l'oreille, réveille dans les Ames faibles, le zèle de la piété : Voces igitur illœ influebant auribus meis et eliquabatur veritas tua in cor meum. — Flevi in hymnis et canlicis tuis, suave souantis ccclesiœ tuœvocibus commolusacriter.
— Adducor cantandi consneludinem approbare, in ecclesia, ut per oblectamenta aurium infirmorum animus in affectum pielatis assurgat. » (Confess., 1. ix, cap. 6.) — Et saint Bernard : « De même que 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 fidèles, dissipe l'ennui, aiguillonne la paresse, et excite les pécheurs au repentir : Sicut orationibus juvamur, ila psalmorum modulationibus delectamur. Cantus in ecclesia mentes hominum lœlificat, fustidiosos oblectat, pigros sollicitât, peccatores ad lamenta excitai.» (De modo benc vivendi, ton). V, cap. 52 [169].) — Et saint Grégoire de Nazianze : Psalmodia est prœludiumcœlestis gloriœ. (Orat.kQ.) — Et le cardinal Bellarmin : « Mais il nous est tantôt agréable, tantôt pénible de chanter les louanges de Dieu ; car nous ne sommes pas toujours disposés à goûter tout ce qu'il y a de suave dans le Seigneur-; ce n'est quo lorsque, aidés par la grâce de Dieu, et préparés par la méditation , notre intelligence s'élève, et que notre cœur brûle d'amour : Nobis aulem nunc dulce est canere Deo, nunc laboriosum, quoniam non semper guslamus quod suavis est Dominus ; sed tum solum cum ex gratta Dei, et prœcedenle meditatione , assurgimur ad cognilionem, et accendimur ad amorem. » (Explic. psalm. cxxxiv.)
Mais aucun écrivain n'établit mieux que saint Justin martyr la différence entre le chant à l'usage des simples fidèles et le chant à l'usage des profanes (insipientes). Ses paroles méritent d'être rapportées : « lin 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 assaisonnés d'agréments profanes. Mais un chant simple et sans ornements est admis dans les églises ; car, en y mêlant un certain plaisir, il fait pénétrer dans le cœur la chaleur du sentiment qui anime les paroles. 11 apaise les désirs impurs et la concupiscence de la chair. Il chasse les mauvaises pensées que suggèrent eu nous des 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'âme aux soldats de la piété, et les soutient dans l'infortune : les âmes pieuses y puisent un remède salutaire contre les douleurs et les chagrins dont la vie est semée : Simpliciter canere insipientibus non convenit ; sed instruments inanvnmtis, et crolalis cum saltalione canere. Quoeirca in ecclesiis, non usas carminum per ejus génois instrumenta , et alla insipienli bus congruenlia, receptus est ; sed simples
(168) Il dit aussi auxKphésiens : .Loquentes vobismeapsisinpsuhnis.et hymnis, et canlicisspirUualibui, rantantes et psullentes in cunlibus vestris Dumino. (£/)*.. v, 19.)
(lO'Jl Sauil Isidore parle de la même manière :
• Psallendi militas trisi a cor la contoJatar, gr limes meules facil, fastuliosos "bleciai, inertes ex c i ii, pecealored ad lamenta inviUi. » (Liu. i. Seul. , cap. 7.)
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cantio in eis manet. Excitât hœc enim cum coluptale quadam animvm ad flagrans ejus suoil carminé celebraturtdesidenum ; affectiones et conrupiscentias carnis sedat; cogitationes mulas inimicorum, quos cernere non est, suggestione oborientes amolitur ; mentent ad fruclificationem divinorum bonorum rigat : pietatis decerlatores yenerosos et fortes per constantiam in rébus adversis efficit : omnium rerum, quœ in vita tristes et luctuosœ accidunt , piis offert medicinam. » (Ilespons. ad quœst. 107.)
Il ne s'agit donc, dans tout cela, que du chant envisagé comme moyeu d'attirer la grâce, d'entretenir le recueillement et l'onction. Mais si les fondateurs et 1ns propagateurs du chant d'église dédaignèrent de s'occuper du chant sous le rapport scientifique, objet trop mondain pour le but qu'ils se proposaient, on ne peut qu'admirer hè sagacité avec laquelle ils définirent son essence, ses rapports cachés et celte secrète affinité qu'il a avec le cœur humain. Nous ne croyons pas que la science moderne 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 affrétions de notre âme, en vertu d'une affinité secrète, correspondent aux divers modes de la voix et du chant : Omnes affectas spiritus nostri, pro sua diversitale habent proprios modos in voce alque cantu, quorum occulta familiaritate excitantur.» (Confess.,\. x, c. 33.) — Un autre théologien dit à son tour : « En vertu d'ana 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 la louange de Dieu, elle remue les fibres les plus secrètes du cœur, et fait redescendre dans l'homme la grâce de l'Esprit-Saint qu'il avait perdue : Morct intus musica vi quadam et potentia naturali spiritum hominis; et cum decenter convenit cum verbo, vel sensu divinœ laudis, conçut it penetralia cordis et illam, quant accepit homo, in co ressuscitât gratiam Spiritus sancti.» (Wvpeutus, Comment. in lib. Iieg.,\.v, c. '2.'!.)— « Le chant, en ell'et, agit sur l'esprit, dit Richard de Saint-Victor, et, par l'effet de sa puissance, il le rend propre a recevoir les inspirations du ciel : Agit quippe cantus in spiritum, eumque potentissime efficiens, ad cœlestes in /luxas recipiendosidoneum efficit.» [De contemplât., lib. v, c. 17.) — Et saint Jean Chrysostomc : « 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) i Un evaiiifn approfondi de l'hisioire de la mimique démontre que cet ail n'a eu d'existence chez. 1rs Européens que par l'Eglise, i (Curiosités de lu mus , Leiire 5* sur la musique en Angleterre), par M. Fétis, pag. 221.) — i L'.at n'avait plus lin à f.iie dans le mon le (au iv siècle) ; il se réfugia (I us I EJise; ce fut elle qui le sauva, mais en le transformant. ^ (Résumé philos, del'hist, de lu mus., par le même, pp. lis et l">3 ) — t Un sommeil de
fants, suspendus à la mamelle, sèchent leurs larmes et oublient leurs douleurs, dès qu'ils les entendent : Nostra enim natura iisque adeo delectatur ran/icis et canninibus , et tautam cum eis habet necessitudinem , ut vel infantes ab uberibus pendentes, si fleant et afflictanlur , eu ratione , sapiantur.» (In psal. xli.) — Suivant le cardinal Bona : « Co genre de plaisir est parfaitement approprié h la nature de notre âme : Hoc genus delectalionis est animœ nostrœ valde cognatum et familiare. — 0 immensam musicœ suavitatis efftcaciam! s'écrie-t-il; quant dulci tyrannide in omnes nticrocosmi potentias dominaris!» (De div. psalmodia, de cantu ecclesiasl.) Ainsi l'Eglise avait parfaitement compris combien le chant est naturel à l'homme et combien grande est la puissance de ce ressort pour maîtriser toutes nos facultés. Ce n'est pas, comme certains auteurs l'ont soutenu, que la musique et le chant soient religieux de leur essence. Le caractère sacré ou profane que la musique présente dépend entièrement de la destination qu'on lui affecte, c'est-à-dire de ce qu'on l'applique à élever l'âme aux choses spirituelles, ou à la tourner vers les choses terrestres. Mais co qu'il y a d'admirable, c'est que l'Eglise, en s'emparant du chant, non dans le but d'en faire un art, mais seulement comme d'un élément spirituel, en s'appropriant un objet qui avait toujours fait partie du rite musical, 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 Je type sur lequel s'exerça l'intelligence humaine, et d'où sortit, par la suite, notre système moderne, de telle sorte qu'aujourd'hui les immenses progrès que la musique a faits dans tous les genres, et les futurs développements qu'elle nous promet, ne sont autre chose que les jets divers et puissants dus à ce premier germe, en apparence si chétif. Je disque do cette manière l'Eglise sauva l'art tout entier, l'art sacré et l'art profane; car, dans le temps de cette conflagration générale à laquelle l'Europe était en proie par suite de l'irruption des barbares, en quel lieu la musique eût-elle pu trouver un asile, si co n'est dans les temples et les assemblées des fidèles? Nous voyons avec bonheur que ce grand fait, loin d'être contesté, a reçu, do nos jours, les plus éclatants témoignages, non-seulement de la part des écrivains spéciaux, mais encore de ceux-mêmes qui, par la nature des spéculations de leur intelligence et par leur intervention dans lo maniement des affaires publiques, semblent le plus étrangers à la musique (170)
mort s'était emparé des esclaves el de leurs oppresseur-; les moines seuls semblaient avoir conserva qutlq e aelivi é dans l'intelligente») (76i'd., p. 187.) — i La sagesse catholique, dit M. l'abbeGeibet, a recueilli et développé les grandes vues de l'antique sagesse, qui attachait à c- 1 art tant d'importance dans l'ordre pratique. Tous les anciens législateurs avaient senti sa puissance morale, et l'avaient sanctionnée dans leuis co les. Celle pensée ne. s'est pa,
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C'était un beau speclaele de voir l'Eglise se servir du chant, comme d'une arme spirituelle, pour triompher de la férocité des peuples barbares; du chanl, 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 artificiel et scientifique ; car on ne saurait trop le redire : « Il ne s'agissait plus de reconstituer la science (en général) sur ses vraies bases , niais de faire pénétrer, par la prédication évangélique, dans ces intelligences neuves et droites, les croyances qui pouvaient seules adoucir leur caraclère farouche et soumettre à l'ordre moral la force dévastatrice (171). » Et c'était encore un éclatant hommage que l'Eglise elle-même rendait à celte vertu merveilleuse que tous les philosophes ont attribuée à la musique, et qui nous est du reste attestée par l'antique tradition, témoin l'exem pi ed'Osiris et relui de la civilisation des anciens habitants de l'île deCynèthe (172). »
Pour régulariser l'emploi du chant, considéré en tant qu'instrument de prédication et de civilisation, l'Eglise l'érigea en 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, tons les pontifes et docteurs qui, depuis lesapôtres jusqu'à saint Ambroise, s'occupèrent de la pratique du chant dans l'Eelise chrétienne. 11 suffit,
perdue dans le catholicisme Les législateurs
«te la chrétienté, les Papes transformèrent cet art en un ils insuunienis les plus actifs de la civilisation européenne; l'introduction du chanl grégorien dans l'empire de Charlemagnc lui une législa'ion. i — M. Gttizot a dit la même chose dans son Histoire ijénérale de la civilisation en Europe. Il n'y a qu'à comhiner entre eux deux passages de ce livre pour se convaincre que le fait dont je parle n'a point échappé à ce publicisle. Après avoir dit, p. 21 de la 2« leçon : « Je ne crois pas trop dire en affirmant qu'à l< fin du iv<> siede, et a > commencement du v, c'est l'Eglise chrétienne qui a sauvé les ans et les lettres; c'est l'Eglbeavec ses institutions, se* magisnais, son pouvoir,.... qui a conquis les barbares, et qui est devenue le lien, le moyen , le principe de civilisation entre le momie romain et le momie bar-
hare i II ajoute p. 31 de la 5* leçon : i L'ordre
spirituel embrassait alors tous les développent nls pus» Lies de la pensée humaine; il n'y avait qu'une s. ience, 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 (173), et de citer Philoti, contemporain des apôtres, qui nous apprend, dans son livre des Ordonnances ecclésiastiques, que « en l'Eglise d'Alexandrie, c'était la 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 finissaient alternativement. » On peut encore signaler, comme ayant pris une part active à la propagation du chant dans la primitive Eglise, saint Basile, saint Athanase, le Pape Damase , saint Hilaire, saint Ignace, martyr, Flavien, évêque du iv* siècle, ele
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 Cède, un moine anglais avait été formé dans la doctrine des chantres de cette école : qui a successoribus discipulorum B. papa? Gregorii fuerat cantandi sonos edoctus. (Lib. iv, c. 18.) Celait Auslin ou Augustin, chargé d'établir dans sa patrie les rites adoptés par le Siège apostolique ; et saint Agalhon, voulant maintenir les traditions du chant romain dans la môme nali.on, envoya un nouveau maître : ut eursum canendi annuum, sicut ad sanctum Petrum Romœ agebalur edoceret. (Ibid.) Enfin l'abbé Gerbert prouve, par de nombreux témoignages, que le chant grégorien s'est maintenu dans cette nalion jusqu'à la malheureuse rélormequi, comme leditleP. La:nbillotte, avec son culte, est venue anéantir les cérémonies, la liturgie et les rites anciens : Unde palam est quanta cura in Anglia sit conservata propugutaque disciplina canlus romani. (Gehbeut, De cantu, t. 1", p 260.)
« L'Allemagne, comme l'Angleterre, continue le P. Lambillotte (De l'unité duns les chants liturgiques, in-fol.), reçut avec respect les leçons qui lui venaient de Rome, et cent ans après Grégoire le Grand, Grégoire II faisait promettre aux légats qu'il envoyait aux cités allemandes de donner aux plus
théologiqne; toutes les autres sciences, l'arithmétique, la musique même, tout rentrait dans la théologie. >
(171) Coup d'œil sur la controverse chrétienne, par M. l'abbé GBRBEï, p. 71.
(172) i Nullutn esttam inimite, tam a-perum pecttts, quod non musicis sonis capiainr. In cujus rei i\ r.iim lahulamur poetxa Cadmo listula cauente deceplum I \ l'Inniin ; nam ut explicat Nonnus in Diony>iacis (dira fin. lib. i) etiam slolidissimi et furiosissimi musica afliouiilur. i ((lard. Uo.na, De divinu psalmodia. Decant. ecclesiast.)
(175) « Caiholica auteiu E clesia principio cjusniodi psalmodia? hymnorumque canendorum imle sumplo, ad hune usque (tien) consuetudiiicmeam rétine!, et s.ici i> camilenis operatur. Morem autrui \i,|'I>Ihmi min, hoc est al ternis per respo isioiiuui carminum concinendorum, ecclesia amiquitus jam inde ab aposto!is accepit. » (Niceph., Itb. xtu, cap. 8.)
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dignes le pouvoir de célébrer et de chanter l'office d'après la forme et suivant la tradition romaine : liis sacrificandi sire etiam psultendi ex figura et traditione sanctœ upastolicœ Ecclesiœ Romance ordine tradetis potestatem (Instit. liturg., t. I", p. 186.) Les Eglises de France suivaient aussi à cette époque le noble exemple des pays catholiques; nous voyons en elfet, vingt ans environ après la mort de Grégoire 11, le Pape Etienne, second du nom, recommander à Chrodegang, le saint évêque de Metz , de former un clergé régulier parfailementexercé aux mélodies romaines : Romana imbutum cantilena. En môme temps, pour assurer le fruit de ses exhortations, il envoyait au roi Pépin le Bref, père de Charlemagne, douze maîtres des plus habiles pour établir le chant romain dans tous les pays de la Gaule, alin, dit-il, que les fidèles unis dans la même foi, le fussent aussi par la manière de chanter les louanges du Seigneur : essent etiam unités unius modulationis traditione. Va peu plus tard, le Pape Adrien se préoccupe encore de celte grave matière ; c'est d'après son conseil que l'empereur Charlemagne ordonne aux monastères de suivre avec exactitude les mélodies du chant romain : ut cantum Romanum pleniter et ordinal iter peragant. Ce grand monarque, se conformant ensuite aux désirs du Pontife, décrète en ses Capitulai res que, pour l'enseignement du chant ecclésiastique, on suivra la méthode et l'usage de l'Eglise romaine ; 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 d'Italie par le Pape Etienne II : ut canins discalur, et secundum ordinem et morem Romana; Ecclesiœ fiât, et ut cantores de Mctis revertantur. (Capitul. Car. Mag., an. 805 ; De ccintu.) Charlemagne s'est chargé luimême de nous apprendre que son désir fut accompli chez tous les peuples de son empire: Nos Reverendissimi papœ Adrianisa-
lutaribus exhorlalionibus parère intentes...
fecimus ut apostolicœ sedis traditioni in
psdltendo adhœreanl. (Baluze, ann. 780.)
Ainsi, saint Grégoire s'était proposé uo répandre dans tout l'Occident 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, le grand réformateur crut devoir agir avec une sage lenteur el 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 nocles ad prima crepusculajungens,
Construit angelicos turbi verenda chorus. «jressibns exerlis in opus veneraliile consians,
Vint factura polo, cantibus arma movet.
Stamina psalterii lyiieo n oduûmine lexens,
Vcrsiltus ordilum carmen ainore trahit.
Mine puer exiguis a t tempérai organa caimis,
Inde senex largam ruclat ab ure tubaie. CymbalitiG votes calamii nmceniur acuiia,
VF. PLA1N-CHANT. WIA "06
ambrosienne, la liturgie grégorienne, les liturgies gothique ou mozarabe, britannique, monastique, ou bénédictine, et enfin la liturgie gallicane ou celle des Gaules.
La liturgie gallicane est-elle d'origine orientale, ainsi que l'auteur des Institutions liturgiques le prétend ? D'après cet auteur, outre certaines analogies qu'elle présente avec les rites des Eglises d'Orient, c'est encore de l'Orient que sont venus les premiers apôtres des Gaules. Saint Trophime comme saint Crescent, Sidoine Apollinaire et saint Giégoire 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 poète Vrenanco Fortunat, parle avec détail, dans un éloge de saint Germain et de son elergé, des cérémonies de l'Eglise de Paris au vi" siècle, de la psalmodie, de l'emploi des flûtes, des trompettes, de plusieurs autres instruments de musique, pour accompagner les chants sacrés (174). Il nous apprend qu'à son époque tous les fidèles sans exception chantaient dans les églises ; plebs psallit et infans, tandis qu'aujourd'hui les chants ne sont plus que pour les chantres dont les voix, comme on sait, sont tellement graves, qu'elles ressemblent, ainsi qu'on l'a dit, aux beuglements des taureaux, voces taurina . d'où il suit que le peuple ne peut se mettre en unisson avec les chantres et qu'il se trouve par là privé de pouvoir célébrer les louanges du Seigneur, ce qui n'était pas certes dans l'institution primitive du chant grégorien, qui était à celle époque un art populaire.
Mais le moment était venu où l'Eglise do France allait abandonner ses traditions propres, la liturgie gallicane, pour adopter, du 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 ttouvé dans le Saint-Siège , pour arriver à la puissance souveraine, avait fondé 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 réprimer, les Papes cherchèrent leur force dans les bras des Franks. Pépin le Bref, qui régna depuis 751 jusqu'à 708, se prêta à . cette alliance; il donna asiie, en 75V, au Pape Etienne II, persécuté par Astolphe, roi des Lombards, et l'envoya chercher par saint Chrodegang, évêque de Metz. Cet évêque, toujours préoccupé des soins de son Eglise,
Dispar. busqué tropis listula dulec sonal. Tympana rauca seiiura puerilis Obia mulcet,
Aique homimim réparant verha canora lyram. Leniler isie trahit modulus, rapit alaeer ille,
Sexus el a.'taiis sic variaiur opu S-
Pont'ftcis inoiitlis cli rus, plebs psallit el iiiTans, Unde l.bore I.Tex i frugo rtpteuduï eut.
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vit à Homo les cérémonies du culte, et ordonna à son retour, qu'on introduisît dans sa cathédrale le chant et l'ordre des offices de la métropole du monde chrétien.
De son côté, le Pape Etienne, étant entré en France, fit tous ses efforts pour obtenir du roi qu'il en fût de même pour toute la France, ce que le roi accorda ; « en sorte que l'ordre de la psalmodie ne fut plus différent entre ceux que réunissait l'ardeur d'une même foi, et que ces deux Eglises (l'Eglise de Rome et celle de France) réunies ensembledans la lecture sacrée d'uneseule et même sainte loi, se trouvaient réunies aussi dans la vénérable tradition d'une seule et même mélodie (175). » De plus, le moine de Saint-Gai! nous apprend dans sa Chronique qu'à la demande de Pépin, le Pape Etienne lui envoya douze chantres, qui, est-il dit, comme douze apôtres, devaient établir dans la France les saines traditions du chant grégorien. (Voy. Dom Prosper Guérasger, Institutions liturgiques, t. 1", pp. 244- 247.) J ■ ' ' . /
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 successeur d'Etienne II, Paul 1", écrit à Pépin que ces moines ont été placés sous la discipline de Siméon, le premier chantre de l'Eglise 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, VAntiphonaire, le Responsorial , la Dialectique d'Arislote, les livres de saint Denys l'Aréopagite, la géométrie, l'orthographe", la grammaire, et une horloge nocturne. » (Pauli I, epist. 25, apud Gretserum.)
Telle était, à l'époque dont nous parlons, la sollicitude des Pontifes romains, pour tout ce qui devait contribuera la civilisation des nations de l'Occident.
Mais apparaît bientôt une de ces majestueuses ligures 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 de Charles pour l'en-
gager à suivre les exemples de son père Pépin, en propageant la liturgie romaine.
Aussi, lisons-nous dans les livres écrits sous la dictée de Charlemagne : « Pour obéir aux salutaires exhortations du révérendissime Pape Adrien, nous avons fait que plusieurs églises de cette contrée, qui autrefois refusaient de recevoir dans la psalmodie la tradition du Saint-Siège apostolique, l'embrassent maintenant en toute diligence, et adhèrent, dans la célébration des chants ecclésiastiques, à 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 G, iules, la Germanie et l'Italie, mais même les Saxons et autres nations des plages de l'Aquilon, converties par nous, moyennant les secours divins, auxenseignements de la foi (176). »
Malgré ces soins, l'usage des mélodies grégoriennes, contenues dans les Anliphonaires d'Etienne II et de Paul I", n'avait pas tardé à se corrompre. Jean Diacre, dans sa Vie de saint Grégoire le Grand, n'hésile pas à attribuer ce mauvais effet à la dureté des oreilles des Gaulois et à l'aspérité sauvage de leur gosier
Il fait en un mot de l'organisation musicale de nos aïeux un portrait fort peu 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 garder 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 dureié de leur gosier buveur et farouche, 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 retentissent confusément, comme les roues d'un chariot sur des degrés ; on sorte qu'au lieu de flatter l'oreille des auditeurs, ils la bouleversent en l'exaspérant et eu l'étourdissant (177). »
Un autre écrivain, le moine d'Angoulêmc,
(175) « Qikc dum a prirais fidei temporibus cum ea peistaret in religionis sacra: unione, ut ab ea panlo dislaret, quod lamen contra lidem non est, in olliciorum celebratione, vener. niem. genitoris nosiri illustrissimi Pipini régis cura et industria, sive adveniu in G.illias sanctissimi viri Stephani Roniaiix urbis Antistili-, est ei eliaui in psallendi ortline copulata, ut non essel dit par ordo psallendi, quibus erat compar ardor credendi, et qua: uiiiix erant unius sanclsc legis sacra ler.tione, essent etiam UniUe unius modulalionis venerauda tradilione , nec sejungeret cflicinrum varia ceLbralio, qu. s conjungerat unicx Ode! pia devotio. i (Contra synodnm Grœcorum, De imagin., lib. î.)
(17(i) < Quoi quiileni et nos, collalopobis a Poo ngno Italiaj, fecimus, Bànclx Romanx Eccl''bi;c fa-
stigiura sublimare cupientes, reverendissimi papa: Adriani salularilius exhorlaiiooibus parère niten tes : scilicel ut plures illius partis Ècclesia:, qua: quondam Aposlolica: sedis tradilionem in psallendo suscipere recusabani, mine eani cum oinni diligentia ampteetamur ; cl cui adlueserani lidci minière, adhxreant quoque psallendi ordine. Quod non solum omnium Galliarum provinci;e, et Ccrinania, sive Italia, ted eiiam Sàxooes, et quaedam Aquilonaris plaga: génies, per nos, l>eo annuente, ad lidei rudiments conversa:, facere noscunlur. i (Contra Syiwdum Grœcorum, lie imagin., lib. i.)
(177) i llujus modulatio.is diikedinem inler alias Europse gentei, Germani, seu Galli, discere ciebroque reiii-eere iusignitcv poiuerunt : incorrnplam vero tain kvilate aniini, quia nonnulla de proprio
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n'est pas plus indulgent pour lesFranks de celte époque, ainsi que nuus allons le remarquer dans un instant.
O 1 voit que Charlemagne avait fort à faire pour instruire les Français de son siè— lie dans le chant romain ; car il avait à lutter, d'un côté, contre leur manie incorrigible de tout changer, de tout dénaturer, el cela de proprio, manie qu'on leur a si souvent reprochée, et, de l'autre, contre les organisations les plus ingrates. Cependant l'auguste civilisateur ne se découragea pas. Rien n'est (tins connu que celte chronique nous représentant Charlemagne assistant à Rome aux cérémonies des fêtes de Pâques, et appelé a prononcer dans une querelle enlre les chantres romains et les chantres français. Les uns placent cette anecdote en 774, 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 i'Italiedans le but d'apaiser les troubles de la Lombardie. Il y a pourtant des raisons de penser, que la dispute dont il s'agit eut lieu à la date la plus éloignée, c'est-à-dire en 77i, puisque nous allons voir qu'à partir de ce moment le Pape envoya à diverses reprises des chantres à Charlemagne pour faire l'éducation des Franks.
Il ne faut pas perdre de vue qu à ce fait, fort intéressant en lui-même, se lie une question importante , celle 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, E, 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 foies de Pâques avec le Saint-Père, lorsque, durant ces solennités, il s'éleva une contestation entre les chanteurs de France et les chanteurs romains. Les Franks se vantaient de chanter mieux et plus agréablement que 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 roi 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 (maynœ doctrines), affirmaient que les Franks étaient des insensés, des rustres, des gens incultes, do vraies brutes, et ils
Gregorianis eantibus inisctierunt , quam fèrilate quotjtieiuiurali, servare minime potnerunt. Alpina siquidem corpora, voeu m suarum loniiruis aliisone perstreiieniia, suscep'a: modulations dulcedinem propria non résultant; quia bibuli gutturis barhara Irritas, diim inflexionibu8 et repercussionibus mitera nititur edere caniilenam, naturali quodam fragore , quasi plausira per gradus confuse sonantia rigidas vocesjactat, sicque audienlium animos, quos mut-
mettaient fort au-dessus de la rusticité do ceux-ci la doctrine de sain! Grégoire. Et comme des deux parts cette altercation n'était pas sur le point de liuir, le très-pieux roi Charles, s'adressantà ses chanteurs, leur dit : «Répondez sans détour, quel est le plus « purct le meilleur, ou la source vive, ou les « ruisseauxquicoulentau loin. «Tous répondirent unanimement que l'eau de la source était la pi us pure, et que, quant aux ruisseaux, ils étaient d'autant plus troubles et souillés d'immondices, qu'ils s'en éloignaient davantage. Elle seigneur roi Charles leur dit : « Remontez donc à la source de « saint Grégoire, car il est manifeste que « vous avez corrompu la mélodie ecclé- « siastique. » Le seigneur roi se hâta donc do demander au Pape Adrien des chanteurs capables de régénérer le chant en France. Celui-ci lui donna Théodore et Benoit, très-savants chanteurs de l'église de Rome, instruits par saint Grégoire, et il leur remit des Antiphonaires que saint Grégoire avait lui-même notés en notes romaines. Lu 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 Antiphonaires sur ceux de ces chantres et apprissent d'eux l'art du chant. De cette manière furent corrigés tous les Antiphonaires des Franks, que chacun avait dénaturés suivant son caprice par des additions ou des retranchements, et tous les chanteurs de ce pays apprirent la noie romaine, que l'on nomma depuis la note française, à l'exception toutefois des trilles, des sons perlés, liés ou détachés, 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 celle 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 pensé certains commentateurs, mais bien l'art de chanter en parties). Le seigneur roi Charles emmena en outre eu France des maîtres de grammaire et de calcul, et il ordonna que l'étude des lettres se répandit dans toutes les provinces. Avant lui , en elfet , les Franks avaient été privés du bienfait de l'enseignement des arts libéraux (178). »
cere débiterai, exasperando magis ac obslrepeinl u co.ituibal. > (Jo.v.n. Duc. , in Vita S. Gregurii, lib. n, cap. 7.)
(178) « Reversus est (e ducato nempe Beneventano) ii'x piissimus Carolus, et célébra vit Romaj Pascba? cuiii diMimo Aposlolico. Lcce orta est conteniio per dies feslos Pasclue inler can tores Borna i iii'uin el Galloru n. Dicebant se Galli induis canlare ci pulcbrius quam Romani, Dicebant «e Ro-
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Ekkehardus Junior, moine de Sainl- (i.ill, dans sa Vie d'un anlre moine de Sain t- Gall, Notker Ilnlbulus, c'est-à-diro le Bègue (ainsi surnommé à cause de sa prononciation vicieuse), continued'enregistrer les laits et gestes de Charlemagne relativement à la propagation du chant ecclésiastique.
Le chroniqueur de ce moine dit que, si son défaut de langue le rendait lent à parler, en revanche, il était prompt et subtil d'esprit. Il ajoute qu'il se trouvait au monastère de Saint-Gali, en compagnie de deux autres religieux appelés Tutilon et Kupert, disciples comme lui de Marcel, lesquels ne le cédaient en rien à Notker dans la connaissance de l'art du chant et de la musique, et que leurs talents, loin de les rendre jaloux et envieux les uns des autres, avaient été l'occasion 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 âme, de môme 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 remarquée entre le chant romain et le chant gallican, et il voulut mettre un ternie à ce désordre. La narration de ce fait est à peu près telle que nous la connaissons. Il parle de deux clercs fort érudits, dont il ne fait pas connaître les noms, mais qui sont probablement Théodore et Benoit qui, ayant été donnés au roi par le Pape Adrien 1", 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
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temps, les chanteurs venus de Rome moururent, et que le roi s'étant aperçu de la différence qui existait entre le chant des églises de France et celui de l'église de Metz, lesquels s'étaient finalement corrompus l'un par l'autre, s'écria : 11 est temps de retourner derechef à la source! En ce temps-là les prélats et les maîtres de l'abbaye de Saint- Gall étant dénués de ressources, avaient un grand désir de régler leur chant d'après un Antiphonaire authentique, et de conformer leurs mélodies au rite romain.
«Nousaurons soin, dit le chroniqueur, d'instruire la postérité de la manière dont ce but fut poursuivi. L'empereur Charlemagne, 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 iibéraux, se rendaient à Metz comme leurs devanciers. Or, il advint que nos deux chantres étant parvenus jusqu'au septième bourg du lac de Corne, ils furent exposés à respirer un air fatal aux habitants de Rome, ce qui fit que Romain, saisi tout à coup par la lièvre, put à peine arriver à Saint-Gali. Comme ils avaient avec eux les deux Anliphonaires, Romain, malgré la résistance de Pierre, Petro 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 hâte auprès de lui pour lui faire dire, qu'en cas de convalescence, il eût à demeurera Saint-Gali pour y instruire les moines. En même temps, Char-
mait! doctissime camilenas ecclesiasticas proforre, sicut docli fuerant a saucto Gregorio papa ; G.illos corruple caniare, et canlilenam suam flesiruendo ililacerare. Qua; conlentio ante domnum regem Carolum pervenit. Galli vero, propler securitaiem régis Caroli, valde exprobrabant canioribus Romanis. Romain vero propler auctoritatem magna; doctrine, eos stultos riisticos et indoclos, velut brûla animali», aflirtiiabanl, et doctrinam sancti Gregorii rtrœferebant ru-licilati eornin. Et cum altercatio <ie neiiira parte finirel, ait domnus piissimiis rex Carolus ad suos caniores : ; Dicile pelant, qtiis purior « esl.etquis melior, ant fons vivu?, aul rivuli ejus • longe decurrentes? » Respomierun tournes unavoce foniein, velul cput cl originem, puriore n esse: rivnlos auiem ejus, quanto longius a foule reeesserini, lanlo turbulentes, el sordibus ?c iinnmnililiis corrnpioi. Et ail domnus rex Caroliis : t Reverli- « iniui »os ad fonieni sancii Gregorii, quia manii fesie corrupistis carililmatii ecclesiaslicant. > Mox petiil domnus rex Garolus ab Adriano papa caniores, qui Franciam corrigèrent de cantu. At ille dedii ei Tlicodorum et Benediutmn, Romanaî Ecclesu: OOCli-simos caniores, qui a sancto Gregorio ernditi fourmi, iiihuilque Aniiphonarios sam li Gregorii, quos i,ise ntitaver.it noia Romana. Pomnus vero tex Ca-
rolus, revcriens in Franciam, misit tinum capturent in Métis civitaie, alternm in Suessionis civitate, prœcipiens de omnibus civitalibns Francise mugis- Iros scholre Aniiphonarios eis ad coriigendiim Iradere et ab eis discere cantare. Gorrecti sunl ergo Aiitiphonarii Francorum , quos unusquisque pro arbiirio suo vitiaverat addens vel miniums, et ontnes Francia; caniores didiccrunl notam Romanam. quant nu ne . vocanl notant Franciscain, exceploquod iremulas, sive tinnulas, sive collisibiles vel secabiles \oces in caniu non poierant perlecte exprimere Franci, naturali voce barbarica Irangenies in gutture voces potius quant exprinientes. Majus auiem magisierium canlandi in Métis civilate remansii. Qiiantuntque magisierium Romaniiin superal Metense in arle cantilena:, tanto superai Metensis canlilena cxleras ïcholas Gallorum. Simililer erudierunt Romani caniores snpradicti caniores Francorum in arle organandi. Et domnus rex Carolus iterum a Roma arlis grammalirae cl comptltalorix magistros s^cunt adduxit in Franciam, et ubiqne sludium lilteraitini expandore. jusmi. Antc ipsum enint domnuiit regem Carolom, in Gallia Itulhin; studium fucrat liberalium artitiro. > [Çarolî Magni Viia per monachum Engolismenscm, ap. Ducbësue, t. 11.)
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lemagne faisait remercier en ees ternies les religieux de l'hospitalité 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 l'avez 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 casibus Sancli (îalli, cap. 4, ap. Scriptorcs rerum Alemanniœ metlii œvi; Francfort, lGOii.)
Dans la suite, lorsque Pierre et Romain, ainsi séparés, étaient réciproquement, grâce à la renommée, mis au courant des succès l'un de l'autre, 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 monastère 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 îles chants de jubilation que l'on nomme les séquences de Metz, et Romain en écrivit aussi suivant la manière gracieuse de Rome; ce sont ces derniers que le 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- Gai! au dessus de l'église de Metz, il eut soin d'inaugurer dans ce monastère tout ce (jui faisait la splendeur du chant dans l'Eglise latine. Il existait effectivement à Rome une cassette (theca) destinée à recevoir un Antiphonaire authentique, .qui devait être ainsi étalé publiquement, pour que tout le inonde pût en prendre connaissance, et qui était appelé cantarium, du mot chant. Il apporta une cassette s-emblable à Saint-Gall et la lit placer avec son Antiphonaire authentique auprès de l'autel. des Apôtres, atin que, s'il s'élevait quelque dissentiment sur la manière de chanter, toute erreur put s'y contempler comme dans un miroir(çu<m in specuto) 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 mômes lettres dont Notker le Bègue donna l'explication à son ami Lampertus. MartianusCapella s'ellorça, 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, Notker et une foule d'autres, mirent en vigueur, en se conformant aux traditions de saint Grégoire.
De là vient aussi ce qu'on a appelé ['usage,
(179) C'est celle theca dont on peut voir l'extérieur jjra^é dans VAntiphonatre de Suinl-GaU, publie
de plain-chant: cru su
savoir l'habitude de conserver un même ri to 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 [neuve d'une très-grande sagacité d'esprit.
J'ai dû poursuivie cette citation jusqu'au bout pour ne pas priver le lecteur des détails historiques qu'elle renferme. Ajoutons roaintenanlque certains renseignements, contenus dans ce texte d'Ekkehard Junior, moine de Saint-Gall, ont mis sur la voie de la découverte de la véritable notation de saint Grégoire, et uiiee'est Janscetteabbayede 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 theca, sur l'autel des Saints-Apôtres. L'examen des caractères prouve qu'elle a été écrite dans le vin* siècle, sous le pontificat d'Adrien Ie'. Elle peut être regardée comme le monument le plus ancien qui nous reste des chants de l'Eglise 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, de lettres dedirections différentes, 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 épître à son ami Lampert; elles désignaient simplement des modifications dans l'exécution du chant. Ainsi a signifiait al tins, c, citius, etc.; de même qu'aujourd'hui nous écrivons, p., piano, f.,
forte, m. v., mezza voce, etc Il 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 viue 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 I" à Chai lemagne, furent diiigés l'un sur Metz, et l'autre sur Soissons. Jusqu'ici il est clair que ce renseignement ne pouvait mettre sur la voie de la découverte du Graduel de saint
par le R. P. Lamhillolte, p sielgue-Rutand, 1851,
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Grégoire, puisque celte découverte a eu lieu dans le couvent de Saint-Gall. De plus.il est bon de savoir que la version du moine d'Angoulôme est bien plus connue parmi les écrivains que celle du moine de Saint-Gall; 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 passage où il est question de Pierre et de Romain, sur le compte desquels le chroniqueur s'élend longuement, ils en ont conclu que les récils des deux moines se contredisaient, que l'un était la réfutation de l'autre , et peut-être ont-ils fini par croire a la fausseté de tous les deux. Or, il suffit délire tout simplement les narrations des deux chroniqueurs, dans leur entier toutefois, pour se convaincre qu'elles se concilient parfaitement; que si le moine d'Angoulême se borne à parler de Théodore et de Benoît, le moine de Saint-Gall, de son côlé, indique clairement les deux chanteurs parmi plusieurs autres, après quoi il continue en quelque sorte le récit interrompu par l'autre auteur; qu'en un mot, ces deux témoignages, loin de se détruire, se fortilient 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'Angoulème, 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 l'abbé Gerbert, 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'un a eu l'idée de faire des recherches dans l'abbaye de Saint-Gall, lesquelles ont eu pour résultat, comme ou l'a vu, la découverte du Graduel apporté par Romain.
De pareilles erreurs viennent de ce queles historiens ont trop souvenl 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 l'examiner dans toute son étendue, le lègue tout tronqué à ses successeurs, qui le reçoivent à leur tour sur parole, pour le transmettre de môme à d'autres. Les plus fausses opinions' se perpétuent de cette manière, acquièrent force de loi, et retardent indéfiniment la manifestation de la vérité, jusqu'à ce qu'enfin un dernier venu ait l'idée de remonter à la source. De quoi s'agit-il le plus souvent? d'uno ligne omise, d'un mot dont on n'a pas pesé la valeur. Alors seulement le voile tombe el la lumière se fait.
A l'exemple de saint (îrégoire, Charlemagne ne dédaigna pas d'enseigner le chant aux enfants. Il composa plusieurs hymnes, entre autres le Vent, èreator spiritus. L'historien de sa vie, Lginhard, raconte qu'il as-
sistait régulièrement aux offices de jour et île nuit qui avaient lieu dans la chapelle de son palais. Jamais il ne se permettait do faire entendre sa voix, comme il appartient aux prêtres; il se contentait de chantera voix basse, et seulement dans les moments où les laïques pouvaient se joindre au chœur; mais iljse réservait le soin de désigner les leçons que ses clercs devaient lire, et il n'en souffrait aucun dans sa chapelle qui ne sût lire et chanter convenablement.
Ce grand homme mourut en 81k. Alors la lituigie romaine étail répandue dans tout l'Occident, h l'exception de l'Kspagne, qui devait pourtant la subir dans un temps peu éloigné. Les églises de Lyon et de Paris purent à peine sauver quelques débris des antiques formes gallicanes : l'église seule de Milan conserva son rite ambrosien.
Ne terminons pas ce qui a rapport à Charlemagne sans raconter un fait extrêmement 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 l'Eglise de Milan à l'adopter. Trouvant une grande opposition dans le clergé et dans le peupla milanais, qui voulaient rester tidèles à leurs usages, Charlemagne en appela au jugement de Dieu.
« On indique, dit le R. P. abbé de Solêmes, qui reproduit le récit de Landulphe , historien de l'Eglise de Milan, un jeûne, des prières, pour obtenir île 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 pré/éré. Les portes de l'église demeurent fermées durant trois jours. Après cet intervalle on revient consulter le Seigneur; tout à 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'ouvrent 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 évoques de Milan, copié par Beroldus et doré 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 qui parait au moins exagérée. Il avance que l'empereur Charlemagne avait ordonné que dans toutes les provinces on livrât aux flammes les livres ambrosiens, et qu'il contraignait par des menaces et des supplices même, les ecclésiastiques de tout l'Occident à adopter l'otlice
(180) Anliquitalei Italiœ, t. IV, p. 831, apud Doui GuÉRUtGER, luitit. liturg;, t. h, |>. IDS.
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grégorien. Cette accusation est démentie formellement par d'autres écrivains qui aflirment que, dans tout 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 bienheureux Eugène , confesseur de Charleraagne, se rendant au concile convoqué pour décider cette grande question du rite et du chant 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 des 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 détachées 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'oflice grégorien devait être répandu par tout le monde connu, et que l'office ambrosien devait être observé seulement dans l'Eglise où il avait pris naissance.
Bien que 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 l'abolition de ce rite en Espagne) offre 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 ine reste à dire continue ma narration des progrès du chant liturgique en Occident. Notons d'abord que plusieurs villes d'Espagne ayant élé conquises par Charlemagne, dès les premières années du ix' siècle, elles étaient devenues colonies françaises , et que la liturgie et le chant romain s'y étant établis, les Espagnols les désignèrent naturellement sous le nom de liturgie et de chant gallicans. Du reste, rappelons-nous que, dès que le chant romain fut adopté en France, la désignation de note française fut substituée à celle de noie romaine. Déjà, en 10G8, 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'entendit à cet effet avec le cardinal Hugues le Blanc, légat du Pape Alexandre 11, qui fit décider cette mesure dans un concile tenu à Barcelone.
Cependant dans toutes les autres contrées de l'Espagne nue forte opposition se manifestait 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 connaître. Constance de Bourgogne avait épousé,
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en 1080, Alphonse VI, et elle 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- Victor-les-Marseille , est député, en qualité de légat de Grégoire VII, vers les Eglises d'Espagne, pour celte importante mission. H fait deux fois le voyage, et, en 1085, appuyé par Alphonse, il fait décréter, dans un concile tenu à Burgos, l'abolition de la liturgie gothique dans tous les royaumes soumis à ce prince. L'Eglise de Tolède résistait seule encore. Le 25 mai de cette année 1085, jour de la mort de l'illustre Pontife Grégoire VII , Alphonse entrait victorieux à Tolède. Il nomme Bernard, abbé de Sahagun. Français de nation, au gouvernement de l'Eglise de cette cité. Mais dès que, de concert avec le légal Richard, il veut parler de l'adoption du rite gallican, c'est-à-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 l'ollice fût changé. De son côté , le roi conseillé parla 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. Deux chevaliers, étant choisis, l'un par le roi pour l'ollice gallican, l'autre par la milice et le peuple pour l'oflice de Tolède, s'arment, baisent le crucifix, font le signe de la 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 vainqueur, car on le vit porter un terrible coup de lance contre son adversaire; heureusement pour lui, celui-ci para le coup, et la lance se brisa contre sa cuirasse. Le chevalier du peuple sut profiter de son avantage, et, à l'instant où il vil 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 par la reine, ne renonça pas pour cela à son dessein, et dit que le duel n'était pas régulier. Le chevalier qui avait combattu pour le rite et léchant mozarabes, s'appelait Jean Ruizius, de la famille de Matance, qui a existé longtemps et qui habitait 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 la 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 légal et le clergé, après les prières récitées dévotement par tous, le livre de l'ollice gallican s'élance hors du bûcher, tandis que le livre de l'ollice de Tolède demeure intact, aux yeux de toute rassemblée chantant les louanges du Seigneur, ce qui semblait sig:ii-
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lier que le rite gallican devait se répandre en tous lieux, à l'exception de l'Eglise de Tolède, où le rite mozarabe devait continuer a 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 , menaçant des supplices et de la mort quiconque oserait lui résister, ordonna que le rite gallican serait suivi dans toute l'étendue de son royaume. Ce que voyant, tous se mirent à pleurer et a gémir, et c'est de là que vint le proverbe : Quand veulent les rois, 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 les mains un Missel intitulé : Missa golhica seu mozarabica et ofpcium ilidem gothicum, etc.; Angelopoli, lijpis seminarii Palafoxiani, 1770, pet. in-fol., contenant deux gravures qui précèdent, l'une la première partie, 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/ par toute la chrétienté , tandis que le chant ambrosien et le mozarabe doivent être conservés aux lieux où ils ont pris naissance. Ce qui n'empêcha pas le rite romain d'envahir les Eglises qui revendiquaient un rite particulier. Le moyen âge a ses Tyrlée, ses Orphée, ses Linus.
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'intérêts, ayant chacune son individualité propre, ses usages, ses mœurs ; n'était-ce rien que
(181) « Verum anterevocationem(legali Richardil r'eriis ei populos totius llispanke turbatur, eo quod Gall canum oflic ium suscipere a legato et principe cogebantur; ei suinto die, rege, primate, legato, cleri et populi maxima mullilodine congregatis, fuit diiiiins allercalum, clero, mililia et populo finniter resistentibus, ne officiant inutaremr, rege a rrgina suaso, conlrarium mii.is et terroribus intonanle, ad lioc nltimo res pervertit, militari pertinacia decerjienle nt haec dis^-ensio duelli certamine seùaretur. ('unique duo milites fuissent electi, unus a rege, «lui pro oflicio Gdlicano; aller a mililia el pnpubs, <|ni pro Toleiano pariter deceriarenl, mil s regis i.lico viclus est, populis exultanlibiis, quod Victor erai miles oflicii Tolctaui. Si d rtx adeo fuit a réglai Consianiia itimnlatus, quod a prupogifo non discessit, duelluin indicans jus non rsse. Miles aillent qui pugnaverat pro oflico Toleiano, luit de doiiio M ilaniix prope l'isoricuni. enjus liodie gciius t xslal.
« Cnmqtiesupcr hoc mgna sedi io in populo nrire- Wr, deiiiiiin placuit, ut liber officîi Toleiani, ci I lier offleti Gallicani in n agna ignis cougeric ponerentur. Kl indiclo omnibus jejunii a primate et legalo, et clero, et oratione ab omnibus detoie per. cta, igné
de leur donner une langue commune, c'està-dire un moyen de communication, nonseulement pour les choses spirituelles et 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, et lorsqu'elle les avait éclairées, elle les absorbait dans l'unité de sa doctrine et de sa discipline. Suivant les magnifiques paroles de Grégoire Vil, l'Eglise ne pouvait consentir à allaiter ses enfants à diverses mamelles et d'un lait différent , afin qu'il n'y eût point de schisme parmi eux, car autrement elle ne sérail point appelée mire, mais scission (182). Quanta moi, j'avoue que lorsque je parviens à me soustraire aux mesquines préoccupations de notre époque, qui a perdu le sens des véritables grandes choses ; 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, l'Eglise de Tolède; il ordonna, en 1091, l'abolition des caractères gothiques dans l'Ecriture, ceux que l'évêque Ulphilas avait donnés aux Coths au v' siècle, et les remplaça par les caractères romains, tels qu'ils étaient en
consumitur liber Officîi Gallicani; et prosilii: super
h s flammas incendii, cunclis videntibus et Domi-
iiiini laudanlibus, liber officii Toleiani, ill&sus omnino a coinbustione incendii alienus. Sed cum rex ma gnanioius, et sus voluntatis peninax executor, née miraculo terriliis, nec supplicatione suasus induit iuclinari, sed munis supplicia et direptionem minitans resistentibus, prxcepit ut Gallicanum ol'licium in omnibus regni sui linibus servarciur. Et tune ciinrtistleniibuset doiemibus inolevil proverbium : Quo volunt reges, vadunl leges. Et luin Gallicanum ollicium ta m in psalterio quant in aliis nunquam anlea susceplum, l'un in llispaniis observatum, licel in aliquibus ntonasteriis fuerii aliquanto tenipore ctislo- (tilum, et eliam iranslalio psalteiii in plurimis ecrlesiis oalhedralilius et monasteriis adhnc hodie recueil r. i (Concil., tom. X, p. 481, edit. Lalibe.; apnrl Gkrbert, De cantu et musica tien, I. I", p. 859.)
(I8"2) Dis itaque lulia pr.csidiis Roman* te cupit srirc Kcilesia, quod lilios quOS Cbrislo mit ni , non diversis iiliciibiis, nec diveihO cupit alere lacté, m secundiim apnstoliim sinl iimini, et non sint in eis schisinala : alinquin non mater, sed siissio »OCaretni > (Labb., tout. X, p. 144.)
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usage de son temps. Charlemagne, nous l'a vous vu, avait opéré une réforme semblable. Nous voyons que les mômes traditions reparaissent à certains intervalles; que les mêmes faits se reproduisent à mesure que les nations s'éclairent, et qu'elles entrent dans telle phase de la civilisation, parcourue déjà par d'autres. C'est que tout se lie, tout s'enchaîne 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 monde, à une foule de causes diverses, qui peuvent accélérer le mouvement des uns, retarder le mouvement des autres; mais enfin, un peu plus tôt, un peu plus tard, chacun a son tour. En un mot la civilisation est une.
Louis le Pieux hérita de la sollicitude de Charlemagne pour le chant ecclésiastique. Il envoya à Rome un diacre de l'Eglise de Metz, Àmalaire, surnommé Symphosius, à cause de son go'ut pour la musique, pour en rapporter un nouvel exemplaire de l'Antiphonaire, sur lequel on devait conférer les livres fiançais. Le Pape Grégoire IV venait de disposer du dernier qui lui restait en faveur 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 Home. Après cette vérification il fut en état de composer son livre De ordine Antiphonarii. 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 Toffice 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 laquelle les erreurs des copistes, les erreurs plus grandes des chanteurs et les corrections surtout des symphoniastes devaient être rigoureusement rectifiées, Quoi qu'il en soit, ce que nous avons dit des progrès du chant romain dans l'église de Metz, à l'abbaye 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 (il us loin cette esquisse delà propagation du chant liturgique dans les diverses contrées de l'Europe. Lle^ qui nous resterait à ajouter ne serait qu'une répétition de ce que nous avons à (lire aux articles SÉQiiiïNCK,PnosK,TnorE, etc. On peut lireau long la continuation de celle histoire dans le premier volume vies Insti-
tutions 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 tons 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 finale la corde ré, nous appellerons le chant, chant mineur, parce qu'au-dessus du ré, il y a mi, qui forme un ton , et qu'audessus de mi, il y a fa, qui forme un demiton. Si au contraire nous supposons que /a est corde finale , nous dirons que le chant est majeur, puisqu'au-dessus du fa il y a sol ou l'intervalle d'un ton, et que du soi à la 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 mi, lesquelles sont suivies à l'aigu d'une tierce mineure droite ou inverse. Au contraire les chants qui sont des cinquième, sixième, septième et huitième modes sont majeurs, parce ([ne leurs finales, savoir fa et sol, sont suivies de deux ton» consécutils ou d'une tierce majeure. Nous nous servons ici de l'explication des derniers symphoniastes, parce que, pour nous accoutumer à nos tons majeur et mineur , elle est plus claire que les mots Orypicne et Harypycne dont on se servait anciennement. Mais nous n'en faisons pas moins toutes nos réserves contre une théorie qui ne tendrait à rien moins qu'à substituer la tonalité moderne à celle du plain-chant. Les symphoniastes, qui les premiers ont employé ces formules, no se sont pas aperçus qu'ils cédaient à l'influença de la musique , et qu'ils favorisaient sou empiétement dans le système d,es modes ecclésiastiques.
Dans la transposition des modes, les onzième et douzième tons, ou troisième elqua* trîème alfinaux, sont rapportés soit aux cin* quième et sixième tons, ayant pour finale fa, soi taux septième et huitième tons, ayant pour finale sol. Ils sont aussi chants majeurs, puisque leur finale s'élève de deuxtonscomme/u et sol ;■ ut ré mi. Les pièces écrites dans ces tons étaient appellées oxypycnes , parce qu'elles ont le demi-ton à I aigu du tétracorde : ut ré mi fa, sol la si ni. Pour que le chant de fa fût oxypycne , il fallait bémoliser le si : fa sol la si bémol. Oxypycne vient de deux mots grecs qui signifient nuxvà,-, son condensé , pressé , demi-ton , et oÇvê, aigu.
CHANT MINEUR DROIT et Chant mim, r i.NMîusii. — Pour connaître tout de suite si
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un chant appartient au mineur droit ou nu mineur inverse, il faut considérer la position du demi-ton à l'égard delà corde finale. Prenez ad libitum pour finale la corde r^ou la corde mi. Ces deux cordes sont suivies l'une et l'autre à l'aigu d'une tierce mineure, c'est-à-dire d'un intervalle composé d'un ton et demi. Si la corde que vous choisissez est ré, vous voyez qu'au-dessus de la finale il y a un ton puis un demi-ton. Dans ce cas , l'a 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 pour c irde, finale, vous voyez 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 le chaut en prend le, nom de mineur inverse. Les chants de l'Eglisequi appartiennent aux premier , deuxième, troisième et quatrième modes sont chants mineurs : le premier et le deuxième sont appelés chants mineurs droits, parce queleur «■orde finale étant ré, elle est suivie immédiatement à l'aigu d'un ton, puis d'un demiton. Le troisième et le quatrième sont chants mineurs inverses, parce que leur corde finale étant mi, 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 itiverses.
Les quatre autres modes de l'Eglise, savoir lescinquième, sixième, septième et huitième modes, appartiennent au chant majeur.
Les maîtres du moyen âge , qui avaient conservé la terminologie grecque, avaient donné aux pièces qui se terminaient par les cordes finales ré le nom de mésopyene, parce que le demi-ton se trouve placé clans le milieu du tétraconle. Exemple : ré mi fa sol. Mésopyene vient de nvxvô;, son pressé, conuVnsé, c'est-à-dire demi-ton, et de psa ?, medius, mitoyen. Les chants mésopyenes étaient, d'après ce que nous avons dit plus haut, chants mineurs droits ou directs.
Les mômes maîtres avaient appelé barypyenes les pièces se terminant sur la mi ayant leùemi-ton àleur finale, au 6<jsdu télraeorde : £*pis effectivement veut dire bas, qui tient le lias. Ces pièces appartenaient au chant mineur inverse.
Enfin ils avaient nommé oxypienes les pièces finissant sur le fa et sur le sot ayant le demi-ton au-dessus de la tierce finale, ou à l'aigu du tétracoide : fa sol la si bémol ou sa, — sol la si ut. 'oç-if en effet , veut dire aigu, haut, qui tient je haut.
Dans la transposition des modes , le dixième et le onzième, ou le premier ut deuxième;' llinnux, ayant /« pour corde finale, étaient rapportés aux deux premiers ayant ré pour corde finale. Leurs chants étaient chants mineurs droits ou mésopyenes, puisque la nomme ré procède en moulant par un ton et un demi-ton. Les onzième et douzième nui les ou troisième et quatrième allinaux , «Jûlll ut pour corde finale, elaiy.nl rapportés
aux septième et huitième, lesquels ont, les premiers fa pour corde finale, et, les seconds sol. Or les tétracordes de sol et à'ul montent par deux tons suivis d'un demi-ton.
Du reste, on doit appliquer ici l'observation que nous avons faite au mot Chant majeur et que nous répétons au mot Tiebce.
CHANT SUR LE LIVRE.— Ce que l'on appelait de ce nom en France au xvn' siècle n'était autre chose qu'un reste du déchant, car ce dernier subsista longtemps encore après que la musique écrite se fût introduite dans les églises; il s'est môme 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 dédiant, le chant sur le livre était improvisé. En Italie, il était appelé contrapunto di mente. « Dans les premières années de ce siècle (le xvu*), dit M. Fétis , Scipion Ceretto en donnait les règles, et le P. Martini dit môme qu'il entendit dans sa jeunesse un contrepoint de celte espèce à quatre parties, fort bien improvisé à Rome, sur le chant d'un graduel. «(Revue de la musique religieuse, publiée par M. Danjou, 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 livre, et que nous avons de fortes raisons d'attribuer à l'abbé 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 profondes 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, de 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'ouvrait aux premières lueurs de la civilisation. Sous ce rapport, nous osons présenter cette pièce comme un monument historique, uno 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, avec quelle insouciance de l'institution du plain-cnant, des beautés que renferment les textes sacrés, comme des chants qui les accompagnent, du sens liturgique, les auteurs du chant «ir le livre l'ont bon marché des traditions grégoriennes. Quant à nous, nous ne pouvons qu'admirer la naïveté et la candeur d'ignorance, ainsi <pie la sérénité de vandalisme avec lesquelles des gens graves, respectables à tant Je titres, ont prétendu substituer aux mélodies séculaires de l'Eglise, aux cantilènes sacrées, je ne sais quel art raffiné, disentils, qui loin de tenir du plain chant, lu
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détruit, d9 leur propre aveu, qui, de leur propre aveu encore, ne tient guère plus de la musique ; art raffiné , qui n'est en réalité que le produit hybride d'un accouplement monstrueux. Bien aveugle serait celui (jui ne verrait pas aujourd'hui que ce citant sur le livre, qui se perpétue encore dans quelques paroisses, est une des principales causes de l'état de dégradation dans lequel le chant ecclésiastique est tombé, et que lien n'a plus contribué chez les populations à 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 anciens, mais celles qui expulsent les. nouveautés, pour réintégrer à leur place les choses sanctionnées par le temps, et dont l'origine se confond avec l'institution fondamentale.
« Chanter sur le livre, savoir le chant sur le livre, 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 DEVANT UN 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 à ces notes; chanter sur le livre est travailler sur un canevas que le livre ouvert présente; c'est broder sur un fond d'étoffe exhibé et représenté à la vue par un livre noté, qui est ouvert. Celte broderie est co qu'on appelle le chant sur le livre; ce n'est point le chant du livre, non plus que la toile n'est 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 convienno que le chant au livre est du plain-chant tout pur. Ce sont des livres de plain-chant qu'on ouvre et qu'on expose à la vue des musiciens : et au moment qu'on commence à faire sonner une note du livre de plainchant, un musicien qui sait les règles du chant sur le livre, 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 fleurs musicales ce que chantent ceux qui suivent les notes du livre de plain-chant.
Comme Jes voix de taille et celles d'audessus sont les plus llexibles et les plus maniables, c'est à ces voix qu'on a réservé la pratique de ces accompagnements, et les voix basses chantent seules les notes du livre de plain-chant. Il est bon de remarquer que dès lors que les basses commencent à 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 toutes les noies, parce qu'il faut une uniformité permanente dans le fondement pour pouvoii bâtir dessus, et que pour l'exécution des accompagnements ,il ne faut point un sable mouvant et sujet à varier, mais du solide et du réglé, sur lequel ceux qui bâtissent puissent compter. Dans la route ordinaire du plain-chant, on s'arrête plus en certains endroits qu'en d'autres, à cause de l'expression du discours. On l'ait sentir le partage du sens (183) ; on respire, ou bien l'on pèse sur les notes qui correspondent o l'endroit des incisum du texle, des virgules et des deux points. C'est ce que de très-anciens maîtres du chant ecclésiastique appellent tenere punctum, faire le point ou la pause. Mais dans le chant du livre exécuté de manière qu'il en résulte le chant sur le livre, il n'y a aucun point à tenir, c'est-à-dire qu'on ne doit pas plus rester sur une note que sur une autre ; il n'y doit avoir de Irainement en aucun endroit, toutes les notes doivent être également mesurées ; on y fait abstraction des pauses que les points parsemés dans les discours sembleraient exiger, ou des demipauses que les virgules, les demi-périodes et les incisum paraissent dicter naturellement. C'est une manière de débiter le chant qui le rend si uniformément mesuré, qu'on peut dire aisément, combien dénotes il faut pour remplir l'espace d'un quart d'heure ou d'une demi-heure, en comptant celles d'une minute. Cette uniformité de 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 l'ail qu'alors on dit que c'est la noie qu'on bal, d'où est venu le proverbe qu'un bon basse-contre doit savoir bien battre sa note. Mais en voilà suffisamment pour faire comprendre l'origine de trois mots destinés à signifier la même chose. Je ne m'astreins point à ce qui se lit dans le Dictionnaire de Furetière, parte que je ne trouve point que l'auteur, ou ceux qui le servaient, eussent fait là-dessus loules les recherches nécessaires Par ce qui vient d'être dit en dernier lieu, on doit comprendre pourquoi le chant dont je parle a été appelé contrepoint, conirapunctum. Il est incompatible avec les temps , allongements ou tjrainemenls que les points demandent :par point, on entend toute division, section et séparation de texte, de
(185) A'oiu (irons cliantjé tout cela.
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sens, de phrase. Les basses y procèdent tout de suite, sans pause, sans inégalités : c*est un chant ennemi des points du plain-chant, et par conséquent il a été bien nommé contrapunctum, comme l'appelle l'Antiplionier de Paris. Ce n'est pas avec moins de raison que d'autres depuis quelques années lui donnent le nom de Fleuretis.A l'envisager du côté de l'accompagnement , c'est un nom très-expressif, puisque tout ce que les voix claires et supérieures font entendre, est une espèce de fleurs musicales dont elles ornent 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 sine fundamenlo inre. Dans 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 à chaque chantre subalterne sa partie toute dressée. Chacun avait, pour ainsi dire, ses morceaux tout taillés, et, dans l'exécution, tel et tel s'en tenait h son rôle (184). 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 pour les intervalles des concordances. 11 y a 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 accompagner le plain-chant. 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 à coup à ce point de perfection; on a syncopé peu à peu les notes de l'accompagnement, deux pour une, ensuite 4,8 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, celte science des accords et des consonnances a tellement été goûtée que, par la fréquente répétition des mômes pièces de chant ecclésiastique sur lesquelles on l'appliquait, on l'a aisément retenue, les uns par routine, les autres par principes. 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 eux-mêmes à l'ouverture du livre et ils l'ont faite (185). C'est ce qui s'est appelé par antonomase chanter sur le livre. comme: les savants, et non pas sur si partie écrite, comme les ignorants, et ce (ternie? usage a enfin prévalu.
< Maintenant, que ce chant sur le livre soit
'.181) Pauvres siècles! où chaque chanteur était ûliligf d'exécuter l.i noie écrite qu'il avait devant tes yeux, ei n'osait tirer 4e son propre fond le» ut-
une espèce de musique ou une espèce ne plain-chant, c'est ce qu'il n'est pas difficile de déterminer après tout ce qui vient d'être dit. En deux mots, le chant sur le livre est un chant qui accompagne la note du livre de plain-chant, mais qui l'accompagne avec ornement, avec tleurs et ligures de musique. Bien plus, il faut que chaque chantre qui exécute 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 l'une des plus scientifiques. Il est vrai qu'il y a une partie qui, a la rigueur, peut porter le nom de plain-chant; c'est la partie la plus basse, la partie fondamentale; mais c'est encore une question de savoirsi ce n'est pas du plain-chant dégénéré , qui devient cet te partie fondamentale. Ces basses 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 rliylhmiquement 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 aveu~ gle , sans cessation, sans interruption, et d'une égalité contraire à l'établissement du chant ecclésiastique appelé grégorien ; un mouvement qui ne convient guère qu'à de grosses voix, et non à des voix légères et aisées ; un mouvement enfin, pour la pratique duquel il faut être beaucoup plus imperturbable dans la reddition des sons sur chaque corde, que dans le mouvement varié du chant simple appelé plain-chant.
« La question la plus curieusedecellesqui ont été proposées dans le Mercure n'est pas véritablement celle qui regarde l'antiquité du nom, mais celle qui concerne l'antiquité de la chose, je veux dire du chant sur le 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 admettre une troisième partie , puis une quatrième, c'est ce qu'on appelait alors duplum, triplum, quadruplum. Mais c'est un sujet que je traite ailleurs d'une manière fort étenuue dans un commentaire latin quo j'ai préparé sur la bulle Docta sahetorum, que le Pape Jean XXII publia pour réprimer 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 la livre,
tomvngnements.
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>• trouveront un jour de quoi se convaincre que le contrepoint n'est qu'une suite du discantus augmenté et embelli, et que le discanins, dont plusieurs anciens ont parlé, n'était que le chant sur le livre, encore tout naissent, et pour ainsi parler dans le berceau. C'était la plus simple organisation ou animation d'accords qui pût être faite; cependant, dès sescommencements, elle trouva des adversaires , et elle continue encore à en avoir, puisque certaines églises très-célèbres ne l'ont point voulu admettre, à cause qu'insensiblement elle pourrait conduire dusimple au triple, au quadruple, et ensuite à un corps parfait de musique qui a ses inconvénients comme il a ses agréments. » (Voy. Mercure de France, mai 1729, pp. 8i6-855.) Après avoir lu ce factum, on peut dire : IJabemus confilenlem reum. Ainsi, dans le chant sur le livre, il n'est pas question de chanter ce que le livre présente aux yeux : bagatelles que tout cela 1 mais, de chanter, devant un livre ouvert, tout autre chose que ce qui y est noté ; il s'agit de broder sur un fonds d'étoffe exhibé et présenté à la vue par un livre qui est ouvert. Voila ce qui s'appelle les fleurs musicales, dont des voix claires ornent le parterre du plain-chanl. Il 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 plaint-liant pièce à pièce ! comme il le livre de gaieté de cœur à ses bourreaux ! Ne dites pas que le chant sur le livre offre un reste du plain-cbant, ce n'est plus que du plain-chant dégénéré, et le mouvement du chant sur le livre est un mouvement aveugle, sans cessation, sans interruption et d'une égalité contraire à l'établissement du chant ecclésiastique, appelé grégorien. Trêve à tout commentaire. Celui qui a écrit cela ne peut être qu'un ecclésiastique très-vertueux et trèsdigne, 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 inonde, ni un philosophe, ni un incrédule; celui-ci aurait eu la conscience de ce qu'il faisait, etson respect pour ce que respectaient ses semblables l'eût sauvé d'une profanation.
Il ne sera peut-être pas sans intérêt de mettre en regard 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 a qui aucun de ceux qui l'ont connu n'a été tenté de donner l'épilhète de dévot. Voici comment s'exprime Choron, au sujet du chant sur le livre, dans son Sommaire de l'histoire de la musique, en tête du Dictionnaire des musiciens.
« C'est 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 peu le plain-chant, que j'ai vu des plus expérimentés, soi-disant, se tromper sur l'indien-'
DICTIONNAIRE Uli Pl.àlN-CilANT.
tiondes tons. En outre, on n'enseigne point en France à écrire en ce genre; mais, au lieu de cela, on pratique dans les cathédrales un contrepoint qui se fait à la première vue, et que l'on appelle chant sur le 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-tête, 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 font de la maison de Dieu une caverne de voleurs ; c'est, on peut le dire, l'abominatien de la désolation dans le lieu saint. »
11 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 (Paris , 17il), 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 l'effet qu'elles feront lorsqu'on composera dessus ces pièces du contrepoint, fleui.etis 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'autre dessein que faire du beau en soi, faire quoique chose qui soit agréable, indépendamment des accords dont ce fonds de plainchant sera susceptible ou non. Je ne dis point ceci sans fondement; 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 compiles, le chant que voici :
«~lï
Te lu- is an - le ler-nii-imm, re-riini Oe-a-
feï^
tor, po-sci-nms.
est plus agréable que celui qui suit
^EHgni>— «:
'le li.— cis un - le tci-itti- iiom, rerura Cfe-a-
loi, po-sci-inus.
« La première manièiv l'a emporte 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 poseimus, par les raisons de leur art, dont la principale est que les accords sont plus aisés à taire sur
que sur
po-sci-inus po-sct-mus
« Je ne doute pas que la chute sur le sol, qui finit le premier vers de l'Ave maris stella dans 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, àôter 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, l'oreille 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 mutile que je fatigue ici le lecteur par une citation de plusieurs autres exemples. On est assez convaincu que le chant grégorien so verroit dénué de plu-
si un compositeur de ce une règle d'en arranger et
sieurs beautés, chant se faisoit
distribuer les sons, de manière que les accords fussent toujours très-faciles à faire dessus. On convient aussi assez que ce qui paroît bon dans l'instant 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 susceptibles d'un accord aisé à faire, que de se passer de ce chant ulus naturel et plus agréable, à dessein do iaciliter l'exécution de l'accord. »
CHANTS RELIGIEUX (des Arméniens).— « Les chants qui nousonl toujours semblé devoir le plus appeler l'attention des observateurs sont les chants religieux. Ces sortes do chants ont au-dessus des autres le mérite «Je prendre plus fortement et de conserver plus longtemps l'empreinte du caractère national, parce qu'ils sont moins exposés aux
(18G) i Pour menjuger de la nature et du caractère du chant ref gicux des Arméniens, il ne faut s'arrêter ni à l'an ni au gont avec lesquels la mélodie en est composée, parce que ces choses-là sont pour l'ordinaire acquises on empruntées. (Je n'est uniquement que l'impression que produit sur les sens et clans l'àmc l'effet général de tout l'ensemble de celle welol.e qu'il faut consulier, si l'on ne veut pas £'exposer a prononcer plutôt selon ses préjugés que d';'|>ies les sentiments que l'on a éprouvés. >
(187) «Suivant cette tradition, ta musique actuelle
changements continuels que font subir aux autres l'inconstance du goût public, la versatilité de la mode, et quelquefois môme 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, de quelque nation qu'ils soient, les chants religieux, plus sévères, ont pour but de détacher l'homme de l'homme pour l'unir à Dieu , et conséquemment de lui inspirer de l'éloigné* ment 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 grandeur et de la puissance de son créateur, dont elle implore la bonté ; ils la font enfui connaître dans toute sa candeur originelle.
« Que l'on compare entre eux les chants religieux îles divers peuples, et qu'on les examine ensuite séparément, on apercevra bientôt la différence frappante qui 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 de chants, et le caractère qui est propre à la nation de celui qui en fut l'inventeur.
« 11 n'y a peut-être pas de nation dont les chants religieux rendent plus sensible cette affinité que ceux des Arméniens ; la mélodie plutôt gaie que triste de ces chants ne respire cependant point celte 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 l'ennui(186).
«Nous ne croyons pas |qu'il soit possible de rendre avec plus d'énergie et de peindre avec plus de vérité les heureuses dispositions des Arméniens, que ne le fait la mélodie de leur chant, ni de donner une idée plus justu de leur caractère et de leurs mœurs, que celle qui résulte du sentiment que cette mélodie nous fait éprouver
« LesArméniensattribuent l'origine deleur musique actuelle à une découverte miraculeuse que fit, l'an 304 de Jésus-Chrtst(187), un de leurs premiers patriarches, nommé Mesrop(l88). Nous ne répéterons point en détail tout ce qui nous a élé rapporté à ce sujet, puisque cela est déjà connu et qu'on le trouve eu grande partie dans le Thésaurus lini/uie arménien? antiquœ et hodiernœ de Schroder, dissert., pag. 32 etsuiv. (Amslelodami, 1711, in-4"). Cette découverte, dont nous allons donner en peu de mots l'histoire
des Arméniens daterait encore d'une époque plus éloignée que celle du citant syiiaque inventé par saint Epltrem, laquelle était déjà antérieure à celle du cliant amtiro-ien : celte musique aurait aujourd'hui 1 118 ans d'existence; par conséquent, elle serait la plus ancienne de liiulcs les diverses espèces de musiques qui ont succédé à l'ancienne musique des Grecs. •
(1881 < Le patriarche Mesropcut son siège patriarcal à Wagharehapat, nue des principales Mlle» de l'Arménie, i
«brégée, ressemble beaucoup à celle de saint Yared chezIesEtliiopiens, rappelée plus haut. Mesrop, désirant que lesprières.et les chants de l'église se fissent en langue haïcane, qui est l'ancienne langue propre des Arméniens, s'était appliqué sans succès, pendant plusieurs années, à découvrir des caractères qui pussent exprimer parfaitement la prononciation et léchant de cette langue, et remplacer les premiers, dont l'usage s'était entièrement perdu depuis que les Grecs et les Perses avaient conquis l'Arménie et y avaient rendu leur langue dominante. Il entreprit alors différents voyages, afm de consulter sur son projet les hommes les plus savants de son siècle ; mais ce fut avec aussi peu de fruits. Entin Dieu mit un terme à 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 do l'esprit de Dieu, se mit à composer les chants religieux qui depuis n'ont pas cessé d'être en usage jusqu'à ce jour (190). » (De l'état actuel de l'art musical en Egypte, par Villoteat. Voy. la Description Je l'Egypte, édit. Panckoucke, tom. XIV, Elut moderne, pp. 32V à 329.)
CHANTER A NOTES, ou ccm cantu. — On se servait anciennement de ces expressions, par opposition aux suivantes : chanter voce 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... » [Voy. liturg., p. 389.)
« Durant le neuvième répons (à la nuit de 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 en tunique, portait le livre des Evangiles; et ils allaient ainsi tous cinq au jubé, où la Généalogie était chantée cum canlu par l'archidiacre. » (Voyages liturgiques, p. 14.)
CHANTER DE MEMOIRE, ou par coeur.
Un ancien usage particulier à l'église de Saint-Jean de Lyon, comme à Saint-Maurice île Vienne, comme à Notre-Dame de Rouen, était de chanter tout l'ollice sans livre, c'està-dire que les officiants et les chantres devaient savoir l'ollice 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
(189) « On pense aussi qu'un savant appel1 Métrés contribua beaucoup à la découverte de ces n.ènies caractères. Les Arméniens ne fout pas une giaude différence entre les signes prosodique* et ceux du chaut. On san que, i h i les anciens Grecs el n.cmfi chez les Romains, la grammaire faisait un^ partie de U musqué; il se pourrait qu'il en fût de même chez les Arméniens, et que leurs caractères musicaux fussent du mèmcgenit que ceux qu'lsocrate inventa pour ré ablir aussi la prosodie, ou l'accetitu ilion des mu s i.e 1 1 langue grecque, qui com-
devaient prouver qu'ils pouvaient se passer de livre pour le chant des offices. Aussi no 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 prescriptions les plus rigoureuses, si l'officiant 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 était 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'AIbane, 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 de paulme, de boules, et autres lieux publics, et brelans ou berlans; d'amener des chiens à l'église, sous peine d'amende pécuniaire; de louer leurs chambres du collège, et déporter des Bréviaires ni aucuns livres au chœur, ni de lire pendant l'office, et de ne point commencer un verset que l'autre 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 qualre ou cinq répons aux fêles semidoubles et au-dessus, et qui portaient 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 le livre. (Voyag. liturg., pp. 43 et 278-279.)
On voit néanmoins qu'à Rouen la règle de chanter de mémoire admettait quelque* exceptions. C'est sans doute pour cela quoi» voyait au fond du chœur de l'église de Notre- Dame un aigle en cuivre, autour duquel les enfants chantai eut même sans livre. A Vienne, il y avait neuf lutrins dans le chœur; tuais ces neuf lutrins n'étaient-ils pas poslérieurs au temps où l'on chantait de mémoire dans cette église? C'est ce qui est probable. Ce qui est certain, c'est que les recordations se faisaient encore tous les samedis pour le bas chœur, en 1524. (Voyages liturg., p. 9.)
Les anciens moines de Saint-Ôuen, de Rouen, chantaient de mémoire tout l'ollice comme dans la cathédrale. Mais, après la
niençait déjà à se corrompre de son temps. Ce qu'il y a de certain, c'est que les Arméniens comprennent au nombre de leurs signes musicaux presque tons leurs signes prosodiques et ceux des divers accents de mots. >
(190) « Il y a cependant encoro quelques attires chants religieux, dont les Arméniens font honneur à Sahak. Peut-être celui-ci est-il le même que Sch roder nomme le patriarche Isaac, el qui s'occupa a perfectionner ci à propager la découverte de .We->rop. »
Ul\
réforme do la congrégation de Saint-Maur, cet usage disparut.
CHANTER PER ROTULOS. ~ Chanter per rotulos, par rôles (rouleaux), était une manière de chanter usitée dans les églises qui avaient adopté l'usage de chanter de mémoire, comme l'église de Lyon, et celle de Vienne en Dauphiné.
L'oraison de la messe étant finie, le célébrant, les prêtres assistants et les diacres allaient s'asseoir des deux côtés de l'autel ; le célébrant lisait l'épître sur un petit pupitre de 1er placé à côté de lui, tandis que le sous-diacre chanoine chantait l'épître, tôle nue, d'un ton médiocre, à la première stalle levée du premier rang du haut du chœur, et 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 chceur ayant, dès la fin de l'oraison, déposé leurs chandeliers au pied du râtelier, allaient à l'autel quérir les tablettes d'argent où étaient enchâssés le Graduel et YAlleluia 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, appuyés sur leurs stalles, chantaient \eGraduel; après quoi ils cédaient leurs places à quatre autres, auxquels ils remettaient ces deux tablettes pour chanter VAlleluia 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 précenteur occupait la première place du côté de l'épître, et le chantre la première place du côté de l'évangile, près du crucifix, ayant l'un et l'autre leurs bâtons d'argent à côté d'eux. (Voyag. liturg., p. 54.)
CHANTER VOCE SUBMISSA , SUB SI- LENTJO. — On se servait de cette 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, Haut possit a circumstantibus audiri.
On disait aussi cancre sub silentio , et môme silenter légère, mais néanmoins sur un ton à être entendu : Lectio mensœ silenter legutur, ita tamen ut audiatur.
« Celte façon de chanter voce submissa se distinguait de la manière ordinaire, en ce tju'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 cantu. Ces deux dernières expressions avaient, sans duuie, la môme signification que celle de chanter alta voce. Et Deo gralias in prœscnli capella missam alta voce, tam pro rege, puella Ueo digna, et rcgni hujus prosperitate et puce, eclebrari, die Venais quinla Mai anno quo «upra(1430).»(Voy. Procès de condamnation et de réhabilitation de Jeanne d'Arc, par M. Jules Qiuciurat, loin. V, p. 105. —
(l'Jl) Plaque de bois grande co urne iiiuius sur laquelle les chauoines et les
les deux chantres
Voy. aussi Voyages liturqiques, pp 208-389.) yt
Celte manière de chanter d'un ton médiocre _ dispensait, pour la psalmodie, de dire l'antienne ; dicere psalmos voce subtnissa sine antiphona. On disait aussi cantare submissius quam in crastino.
CHANTEUR DE M1NNE (en allemand MinneSanger).— a Les chanteurs de minne ou d'amour furent contemporains et imitateurs de nos troubadours. Suivant l'un d'eux, Eschibach , les bonnes traditions sont venues de la Provence en Allemagne :
Von Profanz in Tiische land
Die rechlen mère uns 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 avaient 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'éteignirent peu à peu et se confondirent dans celle des maîtres chanteurs. » — (Rottée de Toulmon, extr. de sa brochure intitulée : Des puys de Palinods au moyen âge, p. 7.)
CHANTRE. — « Cantores autem sunt qui Dei laudatores reprœsentanl prœdicatores, alios ad Dei laudes excitantes : eorum namque symphonia plebem admonet in unitate unius Dei perseverare. » (Durandus , Ration, divin, offic.,) cité par M. Danjou, Revue de mus. relig., mars 1845, 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'enseignoient. Ces maîtres étoient des gens savants et distingués : c'étoient les chantres ou préchantres môme des églises cathédrales, ou au moins les sous-chantres, et à leur défautquelqu'autre dignité. Guy, préchantre de 1 Eglise du Mans, ne dédaigna pas de montrer le chant aux enfants ; et il succéda dans l'évêché de cette Eglise au fameux Hildebert. Saint Gérald, né en Quercy, moine de Moissac, et depuis archevêque de Rragues, s'étoit fait un devoir d'enseigner le chant aux religieux qui ne le savoient pas. Il vivoit sur la fin du xr siècle. (Voy. Anatect., t. 111, p. 335 ; Miscellan. BiLuz.,t. 111, p. 179.)
«Comme dans beaucoup d'églises les chantres ou préchantres furtyil élevés à Tépiscopat, il se forma de là une coutume par laquelle les évoques se faisoient un honneur
sont appuyés durant le ebant des psaumes il des hymnes, et sont censés être debout.
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'lo chanter seuls certaines pièces de chant à l'Office. Je ne parle point d'intonation d'antienne, ce qui est une minutie; mais de quelque ohose de plus considérable. A Sens, où le chnnt a toujours beaucoup fleuri, l'archevêque devoit chanter le premier répons de l'année qui était Aspiciens, après la première leçon de matines du premier dimanche de l'A 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'entonnoit pas seulement, elle se disoit lotit entière pour donner le ton au psenume. A Beauvais (ex. Cod. reg. 3573), le premier distique du Gloria, laus, des Hameaux étoit chanté par l'évèque. A Evreux, le sixième répons de matines de presque toutes les grandes fêtes aussi par l'évoque. A Saintes (l'untif. Xanton, manuscript.), c'étoit à l'évèque à chanter à la bénédiction des huiles celte strophe entière : Consecrare lu dignare, rex cœlestis patriœ, hoc olivuin signum vivum contra jura dœmonum. Voyez encore ce que dit Durand, évoque de Mende, à l'article de la fête de la Toussaint.
« Il ne faut pas s'étonner après cela de voir que, selon la règle du maître, ce lut à l'abbé à chanter l'invitatoire de matines. A Auxerre et ailleurs, encore de nos jours, ce sont les premières dignités qui le chantent aux grandes fêtes. Dans la fameuse abbaye de Saint-Tron (Chron. S. Trudon., Spicileg., T. VII, pag. 352), aux Pays-Bas, c'étoit aussi anciennement la coutume que l'abbé chantât un répons à matines des fêtes annuelles.
« De là vint la coutume ancienne par laquelle les évèques faisoient l'office de chantres aux obsèques des rois (Martyr ol. univ. de M. Chastelain, p. 811). On lit qu'à la translation de saint Magloire l'an 1315, l'évèque de Laon célébrant la messe, l'abbé de Saint-Germain-des-Prés et l'abbé de Sainte- Geneviève tinrent chœur, et que pour chanter l' Alléluia, l'abbé de Saint-Denis se joignit à eux avec l'évoque de Sagonne; et, comme dit un poète de ce temps-là, ils chantèrent,
L'Alleluia mont hautemen', Et bien, ei niésuréemeni. >
(Traité pratique sur le chant ecclésiastique, par l'abbé Lebeuf, page 27 à 29.) Chaintke. — Lo chantre , selon saint Isidore, est celui qui est chargé de chanter, de dire les bénédictions, les louanges , le sacrifice, les répons , et de tout ce qui concerne l'art du chant : Ad psalmistam perlinct officium canendi, dicere benedictiones, laudes, sacrificium, responsoria, et quidquid pertinet ad peritiam canendi. Durand de Mende, expliquant ce passage de la célèbro lettre à Luitfrid , dit que les bénédictions sont ici le Ilencdicamus Domino ;les louanges, Y Alléluia, ou le Christus vincit ou le Christus régnât; le sacrifice, c'est l'Offertoire ; le répons est l'ofiice de la messe , et généralement tout ce qui se chante. (Geubert, De cunlu et musica sacra, t. I", p. 302, 303) Ho-
norius d'Autun (lib. i, cap. G) compare les chantres à des apôtres. Cantores, qui cluoros regunt , sunt aposloli , qui Ecclesias laudes Dei instrurerunt. Et on lit dans les lois alphonsines (Leges alfonsinœ, part, i, lit. vi, I. 5) : « Chantre, lanto qui ère decir como çantar : ypertenêce a su oficio de comenzar los responsos , y los hymnos , y los olros cantos, que se hubiere de cantar : tam bien en las procesiones, que se hicieren en el coro, como en las procesiones que se lie— ren fuera del coro : y el debe mandar a quien lea, o cant<\ las cosas que fueren do leer, o eantar, y a el deben obedecer los acolitos, y los lectures, y los psalmistas. »
Le chantre est aussi ancien que lo culte religieux et public. L'Eglise judaïque, sous le règne deDavid.avaitquatremille chantres, qui, dirigés par des chefs et des présidents, chantaient les louanges du Seigneur dans le temple de Jérusalem. Dès que le développement du culte public, dans l'Eglise chrétienne, eut produit une gradation hiérarchique 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 episcopus, vel presbyter, rel diaconus, vel subdiatonus, vel lector, vel cantor, vel ostiarius, oie. (Concil. in Trullo , can. k.) Le Pape Innocent 111 (lib. i , c. 1, Mysler.) compte les chantres parmi les six ordres de clercs (102). Quand la fonction de chantre cessa d'èlro attachéeà l'un des ordres mineurs pourôlre confiée à des laïques, le titre resta, dans les chapitres cathédraux et autres, comme une dignité capitulaire, conférant des devoirs, des droits et uue préséance; dans celui de Paiis, le chantre est le second dignitaire. Il avait autrefois la juridiction sur tous les maîtres et maîtresses d'école de la ville, des faubourgs et de la banlieue , ainsi que sur toutes les personnes qui dirigeaient des pensions , et même sur les répétiteurs de l'Université. Encore aujourd'hui , dans plusieurs chapitres des diocèses de France , lu chanoine-chantre , aux grandes solennités , préside au chant des offices devant le lutrin, et porte quelquefois un grand bâton d'argent, insigne de sa dignité.
Voici quelques délails sur la dignité do chantre :
Le concile de Laodicée, tenu l'an 300, ordonne (canon 15) qu'il n'y aura que les chanoines-chantres qui sont aux hautes chaires et qui lisent dans les livres, qui chanteront dans l'église. (Gbandcolas, 1. 1", p. 192.)
— « Le chantre des églises cathédrales de Bodez, du Puy-en-Velay et de la collégiale de Brioude , se servait de mitre à la grand'messe du chœur , ainsi que les chanoines. » (Voyag. lit., 147.)
— « Injonction à M. le chantre d'assister et de résider actuellement au chœur sous peine, etc. » (Ibid., p. 211.)
— « Obligation des chantres et sotiîchantres. » (Ibid., pp. 2J 1-212.) Celle di>po-
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sition existait pour les rubriques annuel, double, etc.
— « Le jour de Pâques et le jour de la Pentecôte, entre Noneet Vêpres, tout lecl'jrgé allait (jusqu'à la fin du xvn' siècle) quérir processionnelleraent M. le chantre chez lui, et par reconnaissance et par civilité il leur présentait a boire : faute de quoi cela s'est aboli. C'était pourtant un honneur quasi-épiscopal, et un des plus beaux qu'une dignité de chapitre pût avoir. » (A Sainl-Aignan d'Orléans.) [Ibid., p. 209.]
— « A l'installation des chanoines de cette église (Sainl-Pierre-en-Ponet) le chantre fait toucher au nouveau chanoine l'Antiphonaire qui est sur l'aigle au milieu du chœur, jiourlui marquer qu'il est obligé de chanter.» (P. 215.) Nous verrons tout à l'heure l'opinion de Bordenave à ce sujet.
— « Le préchantre , comme le doyen dos chanoine*, prenait double portion au chapitre de la cathédrale de Paris. Qui bene pnesunt , duplivi honore digni sunt. Aussi ne pouvaient-ils s'absenter du chœur.» (Ibid., p. 259.)
— « Guillaume de Flavecourl, archevêque de Rouen, fonda le collège du Saint-Esprit pour six chantres ou chapelains , tint plusieurs conciles dont nous avons les canons, et il mourut le G avril l'an 1306. » (Ibid , p. 270.)
— « A Rouen, il y avait quatre collèges de chapelains des chantres, dont l'un, nommé d'Albane, fut fondé par Piorre 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 sorte, avec lecture durant les repas.» (Ibid., p. 279.)
— a A Rouen, quand un chanoine voulait sortir du chœur, il en demandait la permission au doyen, et les ecclésiastiques au ulianlre. » (ibid., p. 283.)
ceux du clergé, qui est spécifiée jusqu'à un ! soufflet. Il avait le droit de tenir ou de faire-' tenir écoles de chant. » (Ibid., pp. 355-356.)
— « Le sixième jour après l'Ascension, on fait à Rouen lecture des anciens statuts du chapilregénéral de la cathédrale qui 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. 371.)
— « Jamais le prieur de Saint-Lô (S. Laudus) de Rouen n'encensait les autels et ne chantait soit l'évangile, soit l'homélie, soit le capitule, soit l'oraison aux grandes fêtes, qu'il n'eût deux porte-chandeliers pour lui éclairer. C'était le chantre qui lui présentait et lui tenait le Collectaire : Cunlore sibi de libro ministrante. » (Ibid., pp. 393-39i.)
Les chanoines sont-ils tenus de faire l'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 à leur office et auprécepte de l'Eglise, en disant bas leurs versets, et même en écoutant les autres qui chantent.
« Mais, d'autre part, on dit que les chanoines de leur institution doivent psalmo • dier au chœur, sur peine de péché et qu'ils olfensent mortellement toutes les fois qu'ils sont encela négligents, et l'on confirme celte assertion par la disposition du droict commun, l'aulhorité des conciles, décisions des docteurs et par la raison.
« Car nous lisons es saipts canons (193), ut quilibet clericus Ecclesiœ depulatus , qui ad quotidianum psallendi officium Matutinis vel Vesperlinis horis ad ecclesiam non convenez rit, deponatur a clero. Le Pape Grégoire, dans ses décrétoires, et |e Pape Boniface, s'accordent à dire que la seule présence ne donne pas les distributions , mais l'assis-. tance à l'office, duquel léchant fait au chœur la meilleure partie. Le Pape Clément déclare pareillement (I9i) ut horis debitis, in calhedralibus, regularibus etcollegiatis Ecclesiis, horœ canomeœ per clcricos dévote psal-
« L'Ordinaire de l'église cathédrale de lantur : sans distinguer les ctia
Rouen porte (pour les processions des Rogatiots) : Nota quod qualibet die trium dierum processionisreligiosi S. Audoeni tenentur mittere per suos servitores ad domum canloris ecclesiœ Bot omagensis vel ejus locumtcnentis, livra prandii, uiiumpqnem magnum, unam guivam boni vint, honestum ferculum piscium , cl itnummagnum flaconemde pinguedine laclis, sicque in duobus primis diebus reporlantnr Vasa, et iu terlia die dimitluntur , ex pertinent canloris, » (Ibid., p. 3ïk.)
— A Rouen, «M. le chantre officie en chape, avec son bâton, à la grand'messo des lêtes triples et doubles et aux obils solennels. Il doit faire taire ceux qui causent dans le chœur et il u droit de correction légère sur
autres clercs ou ministres do l'Eglise.
« De même les saints conciles obligent ics chanoines à chanter au chœur. Le concile do Basle déclare mesme que les contrevenants doivent être punis par le chapitre. Le concile de Trente , pour retrancher toute réplique , déclare qu'ils soient contraints de chanter aq chœur de l'église eux-mêmes, et non par des substituts en leur place. Voici ses propres ternies : Omnes canonici divina per se , et non per substitulos, compellantur ob ire officia , atquc in çhoro ad psaltendum instiluto, lu/mnis et canlicis Dei nomen reverenter, distmeteque taudare (195).
« La décision de nos docteurs canonisles n'est pas moins expresse. Guimier, Cil s. s
(IP2) Amahdie met les chaniros au liuiiicme ordre dans l'église : Septem gradue sunt ordinalorum, < hit'ut cantomm, nonue et decitnui andttornm uinutque «crus. (Ub. m De fc'cc/. offit,, cap. l>.)
(195) Can. Si i/itis oreibyter, 02.
(l'.i-i) Uiuar. ci aliudivinit ofjU-iis, in Çlememinn d'.iK) Concil. Trident., sc^s. n, |v, cap. Iu reforui., cire» I.
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notes sur a sanction pragmatique, enseigne que ne chanter point au chœur avec les autres raansionaires est un péché et même un larrecin. Zecchius (196) discourant en sa République, sur les offices divins, escrit que les chanoines qui ne psalmodient point au chœur , pèchent s'ils prennent la distribulion ordinaire. Soto (197) plaint la condition des chanoines qui demeurent au chœur muets. Enfin il exhorte un chacun à prendre garde de ne point dire son office ailleurs qu'au chœur, enchantant sa partie avec les autres. Comme A/or est encore d'opinion que les chanoines ne satisfont pas à l'obligation qu'ils ont de réciter leur office, s'ilsne chantentauchœur(198). Et ensuite il propose: An sibi acquirant eus fructus quos distributioncs quotidianas appellant, si in choro non content? et répond que non : D'autant que tels fruits sont donnés aux chanoines , Jiatione cantus in choro , et non ratione solius prœsmtiœ ; at quod datur ob causant, ea non secuta, 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 : un 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 parla 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 âme au dehors ce qu'ils y ont, et qu'ils en fassent voir le fond et passer en autruy ce qui est en eux. De plus, la psalmodie, augmentant les mouvements de l'âme, l'échauffé et l'enflamme en (elle façon, que sesdésirs, prenant comme des ailes , l'enlèvent toujours plus haut , dressent leur vol au ciel , maintiennent un doux accord de l'âme avec Dieu, séparent l'esprit delà terre, le dépouillent des sens, font oublier à l'homme l'amour des créatures et celuy de soy-mesme, pour l'attacher à celuy de son créateur, et le font éloigner des tempestueux exercices du monde, pour aller fondre dans le sein de celte 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 chanlre opère en luy et es ecouslans cet effet admirable, combien plus grand deviendra-t-il , quand les voix de plusieurs chanoines animés d'un mesme chant, d'un mesino vœu , d'un mesme désir, élèveront, par un commun effort , leurs affections au ciel et les attacheront par un commun désir de charité au principe de leur félicité. Et quoy 1 les chanoines seront-ils au chœur, pour n'y servir que dénombre. Voudroientils estro enveloppez dans ce proverbe :
■nupwi ùxo$r,piî.idcst,prœsens abesl ici peregrinatur? 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 Bonacina, la plus probable, et je dis avec eux que les chanoines sont tenus absolument, justo cessante impedimento, de chanter au chœur les pseaumes, hymnes et autres choses qui s'y disent alternativement, ou sont respondues à l'hebdomadier, surpeine de restitution de fruits. »(Z)e l'estatdes églises cath. et colleg., par Jean de Borden ave; Paris, 16i3, p. 196-201, passim.) CHANTKE dans les églises protestantes. — «Chez les réformés on appelle chantre celui qui entonne et soutient le chant des psaumes dans le temple ; il est assis audessous de la chaire du ministre sur le devant. Sa 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 chant en soit si lent qu'il est facile à chacun de le suivre, il me semble qu'il serait nécessaire que le chantre marquât une sorte de mesure. La raison eu 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 en certains lieux, que le son arrivant encore beaucoup plus lentement d'une extrémité à l'autre que du milieu où est le chantre, la niasse d'air qui remplit le temple se trouve partagée à la fois en divers sons fort discordants qui enjambent sans cesse les uns sur les autres et choquent fortement une oreille exercée ; défaut que l'orgue môme ne l'ait qu'augmenter, parce qu'au lieu d'être au milieu de l'édifice, comme le chantre, il ne donne le ton que d'une extrémité.
« Or, le remède à eel inconvénient me parait 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. Il no faut pour cela que placer le chanlre, ou quelqu'un chargé de celte partie de sa fonction, de manière qu'il soit à la vue de tout le monde, et qu'il se serve d'un bâton de mesure dont le mouve-
(196) Loci us Zi< chics, De Republ. Eccles., c.2,4. (197; Suto, Dclust. et jure, I. x, q. 5, ail. |.
(198) Aiofius, 1 parte Inslit. moral., 1. s, c. 11, q. 5.
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ment s'aperçoive aisément de loin, comme, par exemple, un muleau de papier : car alors, avec la précaution de prolonger assez la première note pour que l'intonation en soit parloutente'idue avant qu'on poursuive, tout Te 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 avantages: l'un que, sans presque altérer le chant des 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 monotonie 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. Rousseau.)
CHANTRERIE. — Mot qui veut dire école desohantres, ou maîtrise; il est employé dans ce sens par Poisson, Traité du chant grégorien, p. 80.
Chantrerie, en latin cantare, cantate, cantoriolium, cuntagium. — Office solennel pour les morts, servies anniversaire pour les morts.
Apud Du Cange : in ch. Ludov. XI. pro cap.deC/en/ann.lV71 (exreg. 185. Chartoph. reg. ,ch. 622) : A la charge..., de-faire par chacun an après nostre décès, à tel jour qu'il aura esté, une chantrerie de trois grands messes.
Capitula gênerai, mss. S. Victoris Massil., Item statuimus et ordinamus, quod illi qui facere faciunt canlaria sive anniversaria teneanlur die cantaris facere fieri cantare, etquod de summa legata pro cantari, illud teneantur expendere in pitanciis convenlus. Pluries ibidem legitur.
Voilà pour Marseille, voici pour Digne :
Nova Gall. Christ., tom. 111, col. 1126, ex Necrologio Ecclesiœ Diniensis : Eodem die obiit Dominus Nicolaus episcopus.... ideo dicta die fiendum est cantare pro anima sua.
Et pour Aix :
Statuta ccclesiœ Aquensis, mss. : Quando
mandatum est cantare si pro illo cantari
debeat de sero ofpcium mortuorum celebrari, quod illi qui non interfuerint in illo officio, medietalem perdant eleemosynœ eis fiendœ, nec tantum(f., totum) haberesperent, nedetur laicis materia canlaria non faciendi : in crastinnm vero si in cantari fuerint, medietatem eleemosynœ habcant et non ultra. Judicium anni 1441 inter canonicos et clericos t>eneliciatos eccl. aquensis ex archivis ejusdem : Item ordinamus ut supra, quoddislributiones pecuniarum pro canlaribus in tabula anniversariorum descriptis non dentur canonicis seu clericis qui non interfuerint eisdcm, sed solum illis qui die statuta in dicta tabula missas pro anitnabus itlorum qui dicta canlaria reliquerint, celebraverint, ministrentur.
Il est évident que, dans les trois précédentes citations , le mot cantare est la traduction du mot provençal cantat (cantar,
cantd, suivante DictionnaireprovençaM'ïïovnobat, absoute, service pour les morts.) Et Du Cange le dit : Etiamnum provinciales Cantat vocant missa>n quœ canlatur die obitus quotannis récurrente. Nous avons entendu nousmême de vieux prêtres provençaux qui avaient l'habitude de franciser certains mots patois, et qui disaient : Il y a aujourd'hui un chanté (un chanter),
Chantrerie. — Signifie aussi la dignité et les fonctions de chantre.
Ap. Du Cange : Charta Math, de Montemor. ann. 1230, in Chartul. Campan. ex Cara. Comput. Paris, fol. 355. r° col. 2. :
Ponimus etiam in ista parte patronatum
prœpositurœ, thesaurariœ et cantariœ S. Johannis de Nogento.
CHAPELLE DE MUSIQUE.— On peut faire remonter au temps de Clovis les premiers commencements d'une chapelle de musique.
Après sa conversion, ce prince eut des prêtres domestiques pour célébrer tous les jours devant lui les saints mystères, auxquels il assistait dès le matin. Sidoine Apollinaire raconte que les rois goths avaient aussi cette coutume. Si des rois ariens et voisins de Clovis avaient toujours avec eux, et dans leur palais, des prêtres domestiques, ne doit-on pas présumer que ce prince ne se montrât plus assidu aux exercices de piété? Aussi voyons-nous, par une lettre de saint Remy, que ce saint exhorte Clovis 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 Cassiodore, il n'est pas sûr qu'il ait été demandé par Clovis pour les besoins de sa chapelle. Comme il ne paraît rien dans cette leilre qui donne lieu de le présumer, et que d'ailleurs les historiens rapportent que les rois avaient de ces sortes de joueurs d'instruments pour les divertir pendant les repas, nous n'osons pas nous servir de ce témoignage. « Nous vous envoyons, dit Thédoric dans sa lettre à Clovis, un joueur d'instruments habile dans son art, il pourra vous donner du plaisir par la douceur de sa voix et l'adresse de ses mains: et nous croyons qu'il vous sera d'autant plus agréable, que vous l'avez demandé avec beaucoup d'empressement. Citharedum arte sua doctum pariter destinarimus expetilum, qui ore manibusque, consona voce cantando, gloriam vestrœ potestatis oblectrt, quem ideo fore credimus gratum, quia ud vos magnopere judicastis expelendum. »
Théodoric, un des (ils do Clovis, et roi d'Austrasie, eut aussi une chapelle et des prêtres domestiques nomme son père. Ce prince étant allé dans l'Auvergne, qui était unie au royaume d'Austrasie, avait été louché de la modestie et de la beauté de la voix de saint Cal que Quinticn, évoque d'Auvergne, avait fait sortir du monastère de Courmon pour le mettre dans son église. Quant à saint Gai, il était fils de George, sénateur romain, qui tirait sa naissance d'Evectius Epagatus, martyr. L'évêque Quiniien at-
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corda saint fini a Tliéodoric, qui le mena en Australie et le garda avec lui dans son palais, où ce jeune chantre, par la douceur de sa voix et la pureté de ses mœurs, devint si agréable au roi et à la reine, qu'ils le chérissaient comme un fds.
Les prêtres de la chapelle ne se contentaient pas de chanter dans l'intérieur. Nous voyons qu'à la translation des restes mortels de la reine Glotilde, femme de Tliéodoric, les prêtres accompagnant le convoi chantoient par les chemins.
Sous Childebert, autre fds de Clovis, la musique royale fut vraisemblablement éta-
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breuse qu'à l'ordinaire, qu'on aperçut un homme caché et feignant de dormir dans le dessein de l'assassiner; ce n'était pas la première fois que son goût pour les offices religieux avait exposé la vie de ce prince. Une autre fois, étant à Châlons où l'on célébrait la fête de saint Marcel, tandis qu'il se disposait à s'approcher de la sainte table, on surprit un homme armé de deux cou-
teaux jours
blie dans l'église cathédrale de Paris, ainsi cpie le témoigne Christophorus Broverus , interprète de Forlunat, évèque de Poitiers, fie dernier parle de cette musique comme d'une nouveauté : Institulum quoddam récrits psalmodiarum.
On ne peut guère douter que saint Germain n'ait été le chef de la chapelle de Childebert, comme le même Venance Fortunat a été au service de la reine Radegonde en qualité de prêtre domestique.
Chilpéric, ayant eu un (ils, 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 de la monarchie; mais ce qui doit exciter principalement notre intérêt, c'est que « 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'office divin qui se célébrait dans son oratoire. II avait accoutumé d'y entendre Matines, et le plaisir qu'il prenait à faire chanter pendant ses repas des répons et des hymnes par des diacres et des clercs, doit faire supposer qu'il mêlait volontiers sa voix à celle de ses prêtres, à l'exemple de l'empereur Théodose le Jeune, qui se rendait dès le matin dans sou oratoire pour y chanter alternativement les hymnes et les répons avec ses sœurs et ses ecclésiastiques. Nam primo ipso diluculo, dit Socrale, una cum sororibus suis, liymuos cl responsuria allcrnatim dicebal.
Quant à Contran, il ne faut pas oublier que ce fut dans ce même oratoire, où il se rendait un jour avec une escorte moins nom-
(199) « Plusieurs prebsires s'appellent chapelains pour ce que les loys de France vouloienl porter la chappt: de saint Martin en U bala Ile, p ir devoiion, et (eux qui gardoiem la dicte chappe ctoient nommez ch .ppclains. L'office d'icenx auec la gar.le do ctste chappe esioit d'apposer l'ire de Dieu par prières qu'db Iny FaLoieni, et à saint M ulin, deJaas
qui le guettait pour mettre fin à ses Contran ne voulut pas qu'on fit mourir cet assassin, parce qu'on l'avait arrêté dans l'église.
Il est à croire que, parmi les prêtres domestiques de Contran, il y en avait de trèsconsidérables en dignité.
Theutarius était prêtredomesliquedeChildebert, et peut-être le chef de son oratoire.
Leupéricus était prêtre domestique de Brunehaut. Nous lisons dans la Vie de saint Berthaire qu'il « était archichapelain de Frédégonde et de Clotaire H, qu'il avait soin dans leur palais de quantité de reliques, et qu'après s'être acquitté très-longtemps do cette fonction, il avait été fait évêque de Chartres. Je suis persuadé que le nom d'archichapelain n'était pas encore usilé, pour signifier le chef des prêtres domestiques de nos rois; mais l'auteur qui a écrit cetteVie, 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 de saint Didier, évêque de Cahors, lui donne le nom d'abbé de l'oratoire du palais royal.
Mnurinus, chantre de Clotaire cantor in palatio rcqis taudatus; saint Sulpice, également chef de la chapelle de ce roi Clotaire ; Warimbeitus, abbé de Saint-Médard, et plus lard évêque de Soissons, très-probablement aussi avaient été prêtres domestiques de Clotaire.
Pour ce qui est du mot de chapelle, 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 chapellains, les prêtres qui avaient soin de les porter à la suite du prince, puisque nous voyons dans des titres de ce temps-là que le mot de capella y est pris dans ce sens, et que Marculpne s'en sert dans ses formules.
Ainsi Aiglibert, évèque du Mans, élait archichapelain du roi Thierry. 11 est désigné de la même façon dans le privilège accordé par Thierry à lui et aux évêques du Mans. Il y est appelé le premier des évoques, archicupellanus et princeps episcoporum.
Quoi qu'il en soit, léchant, en Fiance, retomba dans la barbarie depuis les fils de
ii e petite case, ou lente couuerte de peaux ou l'on ebantoit la messe : depuis ce leinps-là, les lieux ordonnez pour célébrer la ine.--se furent appeliez chapelles, àcappa. > (Le Threnorde f Eglise catholique, par K Noël Tali.e-1'ied; Paris, Nie. boulons, 1580, iu-24, p.9j-9G.)
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Clovis, et ce ne fut plus que lorsque le Pape Etienne II vint trouver Pépin, que la clrôpelle royale fut instruite au chant et aux cérémonies romaines par les chantres et les chapelains du Pape.
Tout le monde sait que aeux chantres furent envoyés à Rome par les ordres de Charlemagne pour s'instruire des véritables règles du chant. Nous-même, nous rapportons celte histoire en son lieu. Mais on ne sera pas fâché de trouver ici une version particulière de ce fait que nous trouvons dans les Antiquités de la chapelle royale de Dupeyrat, et qu'il rapporte d'après le moine de Saint-Gall.
« Le moine de Saint-Gall raconte que Charleruagne, voulant rétablir au chant de l'Eglise une même et semblable harmonie partout l'empire, envoya en France douze chantres excellents. Ces chantres du Pape complotèrent ensemble de diversifier 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 envovés en divers lieux et les trouvant tous différents et discordants les uns des autres, il en lit sa plainte au Pape Léon, successeur du Pape Adrien. Le Pape condamna les uns au bannissement, les autres à la prison perpétuelle; et il manda à Charlemagne qu'il craignoit, en 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 (lussent se comporter de manière à ne point laisser juger qu'ils fussent de la chapelle de Charlemagne , il l'assuroit que, moyennant la grâce de Dieu , ils apprendroient en bref à chanter parfaitement à la romaine; ce qui fut fait par Charlemagne : Misit de latere suo duos ingeniosissimos clericos, 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 Lvon, régla dans cette ville Vordre de psalmodier Conformément à ce qui se pratiquoit à la cour du Charlemagne, et y m>tiiua une compagnie de chantres et un corps de lecteurs. »
I.e même moine de Saint-Gall rapporte
que les
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veilles de chaque fête, époques où gne avait l'habitude d'assister à Matines, le maître chantre, magister scuolje, indiquait à chacun de la chapelle les respons qu'il devait chanter la nuit à Matines. « Fuit consaetudo, dit-il, ut magister scholœ designarct pridie singulis quod responsorium caniare debeant 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 proraptement; car on lit encore dans le moine de Saint-Gall : Nullus in basilica doctissimi Caroli lectiones cuiqaam recitandas injunxit, nullus ad terminum, vel ccram imposait, vel saltem unguibus quantul umcunque signum impressit;sed cumli omnia quœ legenda erant, ita sibi nota facere curarunt , ut quando inopinato légère juberentur irreprcheusibiles 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-maitres de la chapelle de musique, et qui était appelé paraphonista, qui in medio cantanlium, dit le moine de Saint-Gall, levato peniculo, ictum ei qui non caneret minabatur. Le même est appelé phonascus par d'autres auteurs, id est, vocis pronuntiationisque magister et modcrator, qui vocetn intorquere, remittere, lenire et cxasperare 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 154-3.
Mais de 1543 à 1557 il n'y eut point de maître 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 preruier chantre de musique qui eut cette surintendance fut (1543 a 1548) Guillaume Gallicet, diantre 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 Trialicr, chantre, chanoine de la chapelle de musique.
A partir de 1562 la chapelle de plainchant eut des maîtres en litre d'office. Ce furent : Félix de Varniond, pour celle mémo année 1562; J.-R. Rencyvenv, 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 chantres chantaient tuus les jours, à la suite de la cour, les sept heures cuno m'aies ou réglées.
Disons un mot des enfants.
Dans les comptes des menus plaisirs de François I" et de Henry II, les enfants attachés a la chapelle de musique sont appelés pages. — Dans un compte pour l'aînée 1338, ils sont appelés les petits chancres de la chapelle du roi. Plus tard, sur l'état de la musique, ils sont appelés enfants.
Fortunat décrivant la psalmodie nouvellement introduite de son temps en la cathédrale de Paris par saint Germain, les appelle infantes; Victor Uticensis, infantuli ; saint Jérôme, adolescentali; le même Fortunat, en un endroit, chorales.
L'état de la chapelle de musique portait deux précepteurs de grammaire pour les enfants, à l'imitation de l'ordonnance deCharlemagne, laquelle enjoignait ut scholœ legentium puerorum fiant, psalmos, horas cantus, computum, grammaticam per singula monasleria, vel episcopia discant.
La chapelle impériale de Sainte-Sophie $ Constanlinople étoit organisée sur le même modèle. Un officier appelé protopsatte étoit chargé de la direction des chantres.
Il y 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 sousmailres de la chapelle de musique française.
Mais toutes ces chapelles avaient pris pour type l'ancienne école de Rome , appelée schola cantorum , qui avait un chantre de musique nommé primicerius, ou prior scholœ cantorum, et sous lui quatre autres, nommés primus , secundus , tertius , quartus scholœ; les trois premiers étaient nommés paraphonistœ, et le quatrième archiparaphonista, dont l'office élait do soumettre 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 H de la surintendance des officiers de la chapelle de plainchant , avait pour cette charge, d'après les comptes des menus plaisirs du roi, sept vingt livres de gages par an.
Les chantres de la chapelle de plain-chant avaient également sept-vingt livres chacun; le clerc de chapelle soixante livres, le muletier pour porter les coffres, huit vingt livres.
Emoluments des sous-maîtres de la chapelle de musique. — Sous François 1", toujours d'après les comptes des menus plaisirs du roi , Claude de Servisi , sous-maitre de la chapelle de musique , avait 600 livres de gages; son collègue Louis Aurant avait que 300. Sous Henri 11 , le Claude de Servisi a voit 700 livres; mais ses deux collègues, Rousseau et Belin, seulement 3011 livres chacun.
Sens Henri IV et Louis Mil, la chapelle-musique était composée , outre le
même
maître, de cinquante officiers servant par se. mestre; savoir : huit chapelains et quatre clercs de chapelle, pour le ministère de l'autel; deux maîtres de musique, appelés sousmaîtres, pour composer des motets et battre la mesure ; deux joueurs de corneis, huit basses-contre, huit tailles, huit hautes-contre; deux dessus mués, six enfants de chœur, et deux précepteurs de grammaire pour les enfants.
Sous Louis XIV 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 à 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 1543 jusqu'en 1760. Nous mettons à la suite les noms des sous-maîtres donnés par Du Peyrat depuis François 1" jusqu'à Louis XIII.
MAITRES DE LA CHArELLE- MUSIQUE.
D' 1543a 1547. — Français de Tournon, cardinal archevêque de Lyon.
1547 a 1555. — Paul de Carrelle, évoque de Cahnis.
1553 à 158i. — Jean de la RochefoucauU. — 1584 à 15S9.— François
delà Rochefaiicault, évéque de Clermunt.
1591 à 1001. — Philippe du Bec, archevêque de Reims.
1601 a 1621. — Chris'ophe de l'Estang, évêque de Cucassonne.
1621 à 103-2. — Jean- François Ce Gondi , premier archevêque de Paris.
1032 à 1605. — Cyrusde V 11. rs la-Faye, évêvêquede Périgueux.
1665 à 1710.— Charl.j Mauriee le Tuilier, archevêque de Reims.
1710 à 1710. — Melchior de Polignac , archevêque d'Alich , cardinal.
1716 à 173*2. — Louis de Rreleuil , évêque de Rennes.
1732 à 1700. — I nuis Gui Gnefapin de Yauréal, évêque le Rennes.
SOCS-MMTRES DE LA CHA- PELLE-MUSIQUE
1545 à 1545. — Claude de S -i visi » t Loui- Auia t.
1517 à 1553. — Le n ém •■ Clau e de Senisi; IIlaire Rousseau; Guillaume Relin.
Uepu s 1>77. — Didier Lesthenet; Nicolas Miloi ; Dueaurniy ; Garnier. I.i sous Louis XIII, à l'époque où Du Peyrat écrivait: Formé cl Picot.
Nous avons suivi pour l'ancienne histoire de la 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 LouisXVIll etdcCharlesX, pourront consulter la Chapelle-musique de M. Castil- Rlaze, publiée en 183-2, ouvrage fort spirituel, mais malheureusement fort léger.
Nousaimons mieux citer la page suivantede l'éloquent auteurdes Institutions liturgiques.
<( Une des causes, dit le R. P. abbé de Solèmes (Inst. lilurg., t. 1", p. 209 et suiv.), qui maintinrent la lilurgie romaine-parisienne dans un état si florissant, fut l'influence de la cour de nos rois d'alori, dont
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la chapelle était desservie avec une pompe et une dévotion merveilleuses. Charlemagne , Louis le Pieux , Charles le Chauve, trouvèrent de dignes successeurs de leur zèle pour les divins offices dans les rois de la troisième race. A. leur tête nous placerons Robert le Pieux et saint Louis. Le premier, monté sur le trùne en 996, régla tellement son temps, qu'il en donnait une partie aux œuvres de piété, une autre aux affaires de l'Etat, et l'autre à l'étude des lettres. Chaque jour, il récitait le Psautier et enseignait aux clercs à chanter les leçons elles 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 xi' 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 luimême quatorze monastères 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 xvnr 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 fiièces de chant qui étaient en usage dans es 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 à Rome, vers l'an 1020, et assistant à la messe célébrée par le Pape , lorsqu'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 Pape ordonna que ce répons serait désormais chaulé en l'honneur de saint Pierre. (Trith., Chronic. Hirsaug., t. I", p. 141.)
« Robert lia une étroite amitié avec le grand Fulbert, évèque de Chartres, si célèbre à tant de titres, mais aussi par les admirables répons qu'il composa en l'honneur de la nativitéde la sainte Vierpe. La fête de ce mystère fut en effet établieenFrance sous le règne de Robert, qui rendit un édit portant obligation de la solenniser. Ces trois répons sont tout à 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 xvme 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 so-i palais ou dans l'abbaye de Saint-Denis, [mis clans l'Eglise môme de Paris, et de là ils passaient aux autres cathédrales. »
Voici maintenant quelques détails sur la chapelle de Saint-Pélersbourg. Nous les empruntons aux Soirées de l'orchestre de M. Rcrlioz, pp. 268-271.
« Je ne puis comparer à l'effet de l'uni*- i son giganlesque des enfants de Saint-Paul I que celui des belles harmonies religieuses écrites par Rortniansky pour la chapelle im- t périale russe, et qu'exécutent à Saint-Pélersbourg les chantres de la cour, avec une perfection d'ensemble, une tinesse 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 l'excefience des études, constamment suivies par une collection de choristes choisis.
« Le chœur de la chapelle de l'empereur 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 Europe.
On y trouve des voix graves, inconnues chez nous, qui descendent jusqu'au contrela, au-dessous des portées, clef de fa. Comparer l'exécution chorale de la chapelle Sixtine de Rome avec celle 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 sent 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 delareligion chrétienne grecque interdisant l'emploi desinstrumentsdemusique et mêmecelui de l'orgue dansles églises, les choristes russes chantent en conséquence toujours sans accompagnement. Ceux de l'empereuront même voulu éviter qu'un chef leur fût nécessaire pour marquer la mesure, et ils sont parvenus à s'en passer. S. A. 1. M°" la grande-duchesse de Leuchtenberg m'ayant fait un jour, à Saint-Pétersbourg, l'honneur de m'inviter à entendre une messe chantée à mon intention dans la chapelle du palais, j'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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ivec un ensemble imperturbable. Les quatrevingts cbantres, revêtus de leur riclfc cosume, étaient disposés en deux groupes ^gaux debout de chaque côté de l'autel, en ace l'un de l'autre. Les basses occupaient es rangs les plus éloignés du centre, devant ;ux étaient les ténors, et devant ceux-ci les :>nfants soprani et contralti. Tous, immobiles, les yeux baissés, attendaient dans le >lus profond silence le moment de commcn- ;er leur chant, et à un signe, l'ait sans doute m l'un des chefs d'attaque, signe irnpercepible pour le spectateur, et sans que personne ;ût donné le ton ni déterminé le mouvenent, ils entonnèrent un des plus vastes •oncerts à huit voix de Borlniansky. 11 y ivait dans ce tissu d'harmonie des enchevêrementsdeparties qui semblent impossibles, les soupirs, de vagues murmures comme ou m entend parfois en rêve, et de temps en emps de ces accents qui, par leur intensité, ■essemblentà des cris, saisissent le cœur à 'improviste, oppressent la poitrine et suspendent la respiration. Puis tout s'éteignait ians un decrescendo incommensurable , vaporeux, céleste ; on eût dit un chœur d'anges >artant de la terre et se perdant peu à peu ians les hauteurs de l'empyrée.Par bonheur, ia grande-duchesse ne m'adressa pas la parole ce jour-là, car, dans l'état où je me irouvaisà la tin de la cérémonie, il est probable que j'eusse paru à S. A. prodigieusement ridicule.
« Bortniansky (Dimitri Stepanovich), né en 1751 à Gloukoff, avait 45 ans, 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 czar Alexis Michaïlowich, laissait encore beaucoup à désirer quand Bortniansky en prit la direction. Cet homme habile, se consacrant exclusivement à sa nouvelle tâche, mit tous ses soins à perfectionner cette belle institution, et c'est dans ce but qu'il s'occupa principalement de compositions religieuses. 11 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 groupement 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 contemporains, et surtout par les Italiens, dont il est censé 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 Lvolf, homme d'un goût exquis et possédant une grando connaissance pratique des œuvres magistrales de toutes les écoles. Ami intime et l'un des plus sincères admirateurs de Bortnianskv, il se lit un de-
voir de suivre scrupuleusement la marche que celui-ci avait tracée. La chapelle impériale était déjà parvenue à un degré de splendeur remarquable, lorsque en 1830, après la mort du conseiller Lvolf, son tils, le général Alexis Lvoff, en fut nommé directeur.
« La plupart des amateurs de quatuors et les grands violonistes de toute l'Europe 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'exécution , 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-critiche délia viCa e délie opère di Giovanni Pierluigi da l'alestrina; Borna, 1828.) — Il est indubitable que jusqu'à la translation du Saint-Siège à Avignon, faite par Clément X l'an 1305, il exista à Borne 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 Borne dans l'exercice des saintes cérémonies accoutumées. C'est ce qui résulte de la bulle d'Innocent VI, Speciosus forma, du 31 janvier 1355, relative au couronnement de Charles IV comme roi des Bomains, et d'Anne, son épouse, sacrés dans l'église de Saint-Pierre au Vatican par le cardinal Pierre, évêque d'Oslie, cérémonie où durent intervenir le primicier et l'école des chantres. Par conséquent, les Souverains Pontifes durent avuir et eurent en etlet de leur côté, à Avignon, un corps de chantres pour les solennités qui s'y célébraient, comme on le voit dans les Vies des Papes avignonnais de Baluze; et l'école de Borne avec son primicier dut perdre beaucoup do son lustre antique, car 1 eloignement, pendant 70 ans et plus, de la cour des Souverains Pontifes, en condamnant à l'inaction les personnes préposées à Borne au service des Papes, Qt disparaître par cela môme tous les genres de distinction qui étaient attachés à l'exercice de leurs fonctions.
Grégoire XI ramena le Saint-Siège à Borne, où il lit son entrée le 17 janvier 1377, et où le suivit la cour d'Avignon. Deux chapelles pontificales se trouvèrent alors en présence. D'une part, l'école de Borne, fidèle a son chant grégorien et aux très-simples harmonies de ce chant, connues depuis tant de siècles et nommées dans les derniers temps chant romain, pour les distinguer des deux manières des compositeurs et tiguristes modernes; nom (celui de chant romain) que leur donne entre autres en 1301 Giaeomo Gaelano delliStcfanesihi dans l'ordinaire de l'Eglise romaine lorsqu'il dit: Primiceriustt
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mhola eunlabil introilum et Kyrie eleison cantu romano; d'autre part, les chanteurs d'Avignon, non-seulement riches de leurs eonsonnances de quarte, de quinte et d'octave, conformément à l'autorisation qu'ils en avaient reçue de Jean XVII, second Pape avignonnais, mais, qui plus est, infatués de leur fameux faux-bourdons, et possédant à fond tous les artifices (cabale) des motifs vulgaires, des 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 en advint , on l'ignore ; mais, dès ce moment, on vit disparaître le nom de l'école romaine et du primicier, auquel le maître 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 Rivaldis et maître de la chapelle du Pape, se trouve inscrit le premier parmi les témoins du testament que lit à Rome, le 11 août 1397, le cardinal Philippe d'Alençon du sang royal des Valois de France, prœsenlibus ibidem venerabili Pâtre domino Angelo abbate monasterii S. Maria de Rivaldis, magistro capellœ D. N. Papœ prœdicti, c'est-à-dire Boniface IX. Que ce Père abbé Angelo ait été le premier maître de la chapelle succédant à l'ancien primicier, on ne saurait l'aflirmer, 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 Koine, 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 pour chef un haut personnage ecclésiastique, peut-être même le primicier de l'école romaine, comme il est raisonnable du le penser, ou peut-être, à défau: de primicier, cet abbé Angelo qui pouvait être le chef des chanteurs avignonnais, recommandé qu'il était d'ailleurs par l'amitié du cardinal d'Alençon ; peut-être encore quelque autre, qu'd est indifférent de pouvoir indiquer. Il est enfin constant que Grégoire XI donna au supérieur des deux chapelles apostoliques, ainsi réunies en 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 fonctions du primicier et du maître de chapelle ; puis il donne les noms des maîtres depuis 1397 jusque i 157V. [Voy. t. I", pp. 262-270.) Sixte-Quint , poursuit l'auteur, pour mettre un tenue aux rivalités de prééminence qui s'élevaient de temps en temps entre l'évéque maître de chapelle, et l'évèque sacristain, destitua en 1580 le titulaire
alors existant, Antonio Boccapauuie, et, par la bulle In suprema, 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 privilèges créés jusque-là et qui pouvaient à l'avenir être créés en faveur de ce titre, pourvu qu'ils n'eussent rien de contraire aux décrets du saint concile de Trente ou qu'il ne leur eût pas été dérogé expressément. Conformément à la bulle de Sixte-Quint, Jean-Antoine Merlo, Romain, fut élu maître pour l'année 1587, dans le chapitre général des chantres- chapelains ; genre d'élection qui s'est répété le 28 décembre de chaque année depuis lors jusqu'à nos jours.
On a supposé qu'entre 156ï et 1566 l'alestrina 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'exemple de Léon X, qui avait fait évêque et puis maître de chapelle Carpentras (ainsi surnommé à cause de la ville où il était né), autrement dit Elzéar Genêt, Pie IV aurait pu honorer Palestrina de la même manière; mais, comme il était marié, il ne put recevoir que le titre de compositeur de 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 chapelle, la musique religieuse, en général altérée partout ailleurs par les invasions successives de la musique profane ; 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 deSainle-Marie-Majeure, la chapelle du Vatican, que plusieurs confondent avec la chapelle Sixtine ou pontificale. Le travail que nous allons reproduire, et que nous avons publié nous-môme en 1834- dans l'Univers 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 do la musique du cette chapelle que sur Baini lui-même.
De la chapelle Sixtine a Rome. — I. — Un des collaborateurs de la Gazette musicale de Paris, M. Joseph Mainzer, a publié il y n quelque temps une notice fort étendue sur la chapelle Sixtine. Bien que les opinions religieuses et musicales de cet écrivain no soient pas en tout conformes aux nôtres , nous croyons intéresser nus lecteurs on
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leur présentant la substance du son travail. Bien entendu que nous nous réservons la faculté de modifier les observations de l'auteur dans le sens qui nous paraîtra le plus conVMiable et le plus juste sous le double rapport que nous venons d'indiquer.
L'auteur commence par établir la nécessité de pénétrer l'eS]rrit et le sens des cérémonies religieuses pour pouvoir comprendre les anciens chants exécutés à la chapelle Sixtine : sans celte condition, il est impossible de saisir les beautés de celte musique. Kn outre, le style dans lequel elle est écrite exige qu'on y soit préparé. C'est un style antique comme l'usage des églises elles-mêmes, d'origine orientale comme les habits solennels des évoques et des patriarches. Le sentiment de la musique moderne est donc insuffisant pour mettra à même de juger un art semblable, lit ce n'est pas une tâche facile de rendre l'esprit 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 dédiants religieux exécutés à la chapelle pontificale. La première ou plain- chant, cantus firmus, tel qu'on le trouve noté dans le Rituel grégorien. Les chanteurs du Pape exécutent ce chant de «ieux 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 à 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 la suppression fréquente de la note sensible. A tout cela se joint celte singularité que, parvenus à la dernière note, les chanteurs, au lieu de donner la tierce ou l'unisson, terminent tout à coup par un accord parfait; el 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 co style qu'on exécute les graduels, les offertoires et les hymnes, comme en général tous les chants qui varient suivant chaque dimanche ou chaque jour de fête. Il en est de même des morceaux intermédiaires du cinquantième psaume, qu'on chante dans les tiois 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 à la chapelle Sixtine, pendant que le Pape lave les pieds à douze rie ces nom-
breux pèlerins qui, partis des contrées les plus lointaines, comme l'Arabie, l'Arménie ou la Judée, se rendent à Rome vers celte époque.
Le premier mode, celui qui consiste à exécuter le plain-chant à une seule partie, est usité pour célébrer la Passion et les Lamentations, 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 à la fois. C'est le style le moins compliqué, et, dans cette déclamation simultanée, les accords exprimant tour à tour le sens varié des paroles , tantôt faciles comme les sons d'une harpe, tantôt semblables à un orage qui s'avance par degrés, finissent par arriver à l'accentuation la plus forte et la plus impétueuse. On nomme ce style, slilo ail' oryano, 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 parmi les différentes sortes de musiques religieuses. 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 do tous, nue les chanteurs pontificaux ont coutume d'exécuter leurs chants les plus religieux, leurs chants de déploration, ceux do la semaine sainte, le Stabat mater, le Miserere et les Lamentations. C'est dans ce genre encore qu'ont été composés ces morceaux aussi sublimes que simples, ces Improperia (Reproches) de Paleslrina, qu'on exécute dans la matinée du vendredi saint. Il* est difficile de rien entendre de plus touchant et de plus riche d'effet que ces Reproches. Celte composition consiste en deux chœurs, autrement dit quatre voix en chœur et quatre voix récitantes.
Toute celte cérémonie, le sujet en luimême, la présence du Pape au milieu du corps des 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 louchants de la semaino sainte.
La troisième espèce de style usité à la chapelle Sixtine est celle où l'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, el continué jusqu'à la lin en fraiis 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 el de fugue. C'est ainsi qu'est composé le beau chant de carême de Palestrina, O crux, ave, spesunica, dans lequel une des voix exécute le plain-chant comme il est écrit dans le livre des chants grégoriens, taudis que les autres voix l'accompagnent de mélodies tout
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à fait particulières à chacune 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, onentend 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 l'elfet d'une inspiration momentanée, ne cesse pas un seul instant de produire à l'oreille un effet agréable et conforme aux plus strictes lois de l'harmonie. 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-elle 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 à 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 l'accentuation 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 rhylhmiquesi 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'elfet d'une espèce de brouillamini qui n'a aucun caractère décidé, et qui pourtant ne cesse jamais d'être satisfaisant sous le rapport de l'harmonie. Ce style est le plus riche, le plus favorable au déploiement de la science, et c'est le plus usité à la chapelle pontificale. C'est ainsi que sont écrits tous les motets, les messes et les hymnes de Palestrina.OrlandodeLassus.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 celte manière d'écrire une telle réputation, qu'on le surnomma le père de la musique religieuse, princcpsmusicœ. Après lui, on nomma ce style, le plus sévère et le plus élevé de tous, le style 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 dilférentcs, dont la dernière (o capella) est la plus usitée. C'est dans ce style que les compositeurs et les chanteurs se montrent avec le plus d'éclat. En effet, outre que les chanteurs n'ont, pour ces compositions, de point d'appui ni dans les paroles du texte placées en
lignes parallèles, ni dans les accents mélodiques ou rhythraiques, pour l'entréede telle ou telle voix, ils ont encore cette difficulté de plus, qu'ils exécutent ces compositions 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 à faire exécutera Paris avec une perfection et un ensemble inconcevables. On peut dire maintenant que Palestrina, Haendel, 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 productions contemporaines ; il est si peu familiarisé avec les grands musiciens du siècle dernier, qu'il lui est arrivé un jour d'appeler Mozart un jeune homme de belles espérances; Haydn, Graùn, Haendel, Gluck, ne lui sont connus que de nom. Eli bien ! cet homme qui, pour ce qui regarde la musique, n'est pas sorti du xv' et du xvi° siècle , cet homme moyen âge a néanmoins subi dans ses compositions l'influence moderne. On peut eu 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 l'abbé Baini soit plus que tout autre versé dans l'ancien style alla capella, le style de son siècle ou du moins celui du siècle précédent, le style de son professeur Jannacconi, a trouvé accès dans son Miserere. Eu 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 plu tôt 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 chaquo verset. Quelquefois , 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 do l'école de Scarlatti, le Sébastien Bach de l'Italie.
« Je n'ai pas seulement, dit M. Joseph Mainzer, 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 hardiment 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 artiste de premier ordre. Assuré-
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munt ce travail, qui, comme chef-d'œuvre de l'art, renferme peut-être autant de science qu'aucune autre production de la chapelle pontificale, tnérile bien l'honneur d'êlre placé entre ceux de Iiei et d'Allegri. Et pourtant, continue M. Mainzer, malgré ma profonde estime pour Baini, malgré l'atlachement que je lui porte, connue savant et comme artiste, je n'hésite pas à affirmer que le jour où un décret pontifical a autorisé la réception de son Miserere, 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 l!ei, d'Allegri et de Léo ne sont plus que des jeux d'enfants, on regrette de ne pas y rencontrer également cette simplicité, ainsi que ce cachet d'innocence et de piété qui pendant tant de siècles avaient attiré l'admiration de l'Europe. »
Jusqu'à Baini, la peinture des sons avait été inconnue dans la chapelle Sixtine. Le caractère des fôtes religieuses, l'esprit et le sens des fêtes, 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, telquePàques, la Pentecôte, etc. Baini, au contraire, ne s'attache pas, comme le 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 à l'heure, a subi l'influence du siècle où il écrivait, et cet homme dont la vie tout entière a été divisée eu deux parts, l'une 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 Je 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 l'aie strina un grand ouvrage remarquable par les richesses qu'il contient relativement à l'histoire de la musique, indispensable à tout homme qui veut s'occuper de l'état de l'art à l'époque où vivait ce prince do la musique catholique; il est intitulé : Mémorie critiche délia vita e délie upere di Pierluaji du Palestrina, lloma, 1820. Il plaît à Al. Joseph Mainzer de qualifier de puérilité religieuse le sentiment qui a porté Baini à dédierson livre à la sainte Vierge. Le critique devrait se rappeler que des hommes moins
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pieux par état que le directeur actuel de la chapelle Sixtine, se sont parfois montrés aussi faibles d'esprit. Ainsi Haydn, ainsi Beethoven, ont dédié, l'un à la sainte Vierge l'autre à Dieu mémo, 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, lu roi de Prusse lui envoya la médaille d'or et lui fit en même temps présent de la planche en cuivre du portrait de Palestrina, que le monarque avait fait faire par les meilleurs artistes sur plusieurs anciens portraits de ce 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'uuo damnation éternelle.
La vie de Baini ressemble à celle de la p.upartdes grands compositeurs de l'Italie. Ils vécurent presque tous dans les cloîtres , ou adoptèrent le genre de vie qu'on y mène. Il suffit de nommer entre autres, le P. Martini et le P. Mattei, le maître de Rossini. L'abbé Baini vit dans une retraite absolue; l'innocence et la simplicité de ses mœurs le rendent difiicilemeiit accessible. M. Joseph Mainzer raconte qu'il l'a sollicité ;i 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 (jue dès lors il a cessé d'en ètie propriétaire.
Mozart, encore enfant, avait trou vêle moyen d'éluder cette défense à l'occasion du Miserere d'Allegri. M. de Stendhal donne à ce sujet quelques détails qui ne sont pas dépourvus d'intérêt. « Mozart et son fils, dit-il, se rendirent à Bonie 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. Comme on (.lisait alors qu'il était défendu aux musiciens du Pape , sous peine d'excommunication, d'en donner des copies, VVolfgang so proposa de le retenir par cœur. Il l'écrivit, en kill'et, en rentrante l'auberge. CeMisert re étant répété le vendredi saint, il y assista encore, en tenant le manuscrit dans sou chapeau, et y put faire ainsi quelques corrections. Cette anecdote lit sensation dans la ville. Les Romains, doutant un peu de la chose, engagèrent l'enfant à chanter ce Miserere dans un couceit. Il s'en acquitta à ravir. Crislofori,
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chanté à la chapelle Sixtine, et
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qui l'avait
qui était présent, rendit, par son étonnenuent,
le Iriompho de Mozart complet.
« La difficulté de ce que faisait Mozart est bien plus grande qu'on ne se l'imaginerait d'abord. Mais je supplie qu'on me permette quelques détails sur la chapelleSixtine et 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 y chante deux
fois pendant la semaine sainte, et qui fait un tel effet sur les étrangers, a été composé, il y a deux cents ans environ, par Gregorio Allegri, 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 l'autel est adossé. A mesure que le Miserere avance, on éteint successivement les cierges; les ligures de tant de malheureux, peints avec une énergie si terrible par Michel-Ange, n'en deviennent que plus imposantes, à demi éclairées par la pâle lueur des derniers cierges qui restent allumés. Lorsque le Miserere est sur le point de finir, le maître de chaDelle, qui bat la mesure, la ralentit inseusiDiement, les chanteurs diminuent le volume de leurs voix, l'harmonie s'éteint peu à peu, et le pécheur, confondu devant la majesté de son Dieu, et prosterné devant son trône, semble attendre en silence la voix qui va le juger.
« L'effet sublime 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 plus grand effet, et qu'il est impossible d'exprimer par des notes. Leur chant remplit au plus haut point la condition qui rend la musique touchante. On répète la môme mélodie sur tous les versets du poëme; mais celte 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.
« Voici maintenant ce qui montre la diiliculté du tour de force exécuté par Mozart, en chantant le Miserere. On raconte quo l'empereur Léopold 1", qui non-seulement aimait la musique, mais encore était bon compositeur lui-même, fit demander au Pape, par son ambassadeur, une copie du Miserere tf Allegri, pour l'usage de la chapello impériale de Vienne, ce qui fut accordé. Le maître de la chapelle Sixtine fit faire cette copie, et on se h;\la de l'envoyer à l'empereur, qui avait alors à son service les premiers chanteurs de ce temps-là. Malgré leurs talents, le Miserere d'AIIegri n'ayant fait a la cour de
Vienne d'autre effet que celui d'un fauxbourdon assez plat, l'empereur et toute sa cour pensèrent que le maître de chapelle du Pape, jaloux de garder le Miserere, avait éludé l'ordre de son maître et avait envoyé une composition vulgaire.
« L'empereur expédia sur-le-champ un courrier au Pape, pour se plaindre do ce manque de respect; et le maître de chapelle fut renvoyé, sans que le Pape, indigné, voulût même écouler sa justification. Ce pauvre homme obtint pourtant d'un des cardinaux qu'il plaiderait sa cause et ferait entendre au Pape qui; la manière d'exécuter ce Miserere ne pouvait 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 Sainteté, qui ne se connaissait pas en musique, put à peine comprendre comment les mêmes notes n'avaient pas, à Vienne, la même valeur qu'à Kome. Cependant elle ordonna au pauvre maître de chapelle d'écrire sa défense pour être envoyée à l'empereur, et avec le temps il rentra en grâce. »
III. — Ce n'est guère qu'à la chapelle pontificale que le voyageur qui visite 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 1rs 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 attachés ne chantent que dans l'église Saint- Pierre, et principalement dans la chapelle Clémentine, qui forme le chœur des chanoines du Vatican. Ils sont sous la direction de Fioravanti. Hien n'est moins déterminé que le style de leur exécution. Tantôt ils font entendre des chants antiques comme ceux de la chapelle Sixtine, tantôt les douces mélodie des opéras de Fioravanti, empreintes d'un certain vernis religieux. Ils chantent cependant dans le carême des Miserere 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 la chapelle pontificale, ayant confondu ce chœur avec celui des chanteurs du Pape, ont accrédité sur la chapelle Sixtine un grand nombre de critiques plus mal fondées les unes que les autres. Ce même chœur n'assiste qu'aux solennités de l'église Saint-Pierre; mais lorsque le Pape otlicio en personne, ou môme lorsqu'il est présent à la cérémonie, ce chœur 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 palais Quirinal, suivant qiie le Pape réside dans l'une ou l'autre de CBS deux habitai ions, lisse rendent avec luiàSainte-Marie-Majeure
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ou à Saint-Jean de Lalran, et môme à l'étranger, à Vienne, à 'Prague ou à Reims. Quelque vive que soit, abstraction faite de la pompe extérieure, la jouissance que peut éprouver un connaisseur pour ces chants antiques, il faut convenir que les cérémonies en elles-mêmes et la magnificence pontifi- ! cale ne contribuent pas médiocrement à l'impression magique produite par ces chanteurs. Toutes les solennités de l'Eglise catholique sont très-heureusement calculées pour l'effet. Prenons pour exemple le couronnement du Pape, et choisissons le moment où, entouré des cardinaux, des évoques et de ses chanteurs, il est porté dans sa loge au-dessus du portique de l'église Saint- Pierre. Des Ilots de peuple et de soldats sont répandus sur les degrés qui, au milieu d'une quadruple rangée de colonnes, conduisent à la plus vaste et la plus magnifique église du monde. Les chanteurs du Pape commencent une hymne; tout le monde 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'artiste, à un chœur d'esprits célestes. Alors la triple couronne est posée sur le front du Pape, qui entonne l'oraison : Suncti apostoli lui. Aux mots : benedictio Dei Palris, il se lève de son trône, bénit le peuple à trois reprises, et soudain tout le monde se relevé; la musique se fait entendre, les tambours battent aux champs; le peuple pousse des acclamations et des cris de joie, les cloches résonnent, et le canon gronde du haut du fort Saint-Ange.
Une cérémonie non moins belle et tout aussi rare, qui fournit encore l'occasion d'entendre les chanteurs du Pape, est celle où Sa Sainteté, quelques semaines après son couronnement, va prendre possession de l'église de Saint-Jean de La Iran, en sa qualité d'évôque de Rome. C'est dans cette journée qu'a lieu la fameuse cavalcade célèbre dans le monde entier. Mais notre objet n'est pas de décrire cette cérémonie. On conçoit que cet éclat, cette magnificence, ne peuvent manquer d'ajouter prodigieusement à l'efi'et des chants.
Ainsi que cela résulte de tout ce que nous avons dit jusqu'ici, on n'entend, au service divin célébré en présence du Pape, résonner aucun instrument de musique, sans except, r l'orgue même. Certains jours de fête seulement , quand le Pape ollicie en personne dans l'église Saint-Pierre, et au moment où, vers le milieu de la messe, il élève la sainie hostie en présence du peuple à genoux, le silence pieux de la foule est interrompu par de simples accords de trompettes et de tambours qui retentissent de l'extrémité opposée à l'autel dans l'immense vaisseau de l'église avec un effet surprenant.
Il ne nous reste plus qu'à ajouter quelques mots sur le personnel de la chapelle Sixtine. On y compte en tout de trente à trente-cinq chanteurs, composés en partie de prêtres séculiers, de moines ou «le laïques, en partie d'hommes, eu partie de
castrats. Ces derniers ont pendant longtemps été l'objet de reproches amers contre ia cour de Rome. Pour nous, nous avouons que cette question est encore enveloppée d'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 si ces ordonnances ont toujours été fidèlement exécutées? « 11 faut voir ces malheureux êtres, dit M. Joseph Mainzer, objets de mépris pour l'humanité, après que, grâce à leur vieillesse, ils ont été congédiés de la chapelle Sixtine, se traîner de fêle en fête, où pour un modique salaire ils lancent leur air de bravoure qu'ils appliquent à toutes les cérémonies. Il faut les entendre, avec leurs interminables cadences, faire des trilles à effrayer les assistants. Il faut, les voir, ces infortunées créatures, mutiléesau moral comme 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 enfin manger en paix le pain de la charité. »
La chapelle pontificale ne pourrait rien perdre de sa réputation si, au lieu de castrats on y introduisait des voix de femmes ou de garçons. C'est M. J. Mainzer qui fait cette observation, et l'on comprend qu'il n'y a qu'un écrivain appartenant à la religion qu'il professe qui puisse s'exprimer ainsi. Pour ce qui est des femmes, elles remplaceraient très-facilement les voix de casli-ats, niais la fameuse maxime : Mulier taccat in ecclcsia, s'oppose à leur admission daiïs la chapelle. Du reste, on ne sait pas, continue M. Mainzer, jusqu'àquel point elles s'accommoderaient de la discipline qui règne actuellement parmi les chanteurs du Pa,>e, dont chaque faute, chaque retard, chaque intonation fausse , enfin la plus légère erreur, sont relevés par un punctator et punis d'une amende pécuniaire.
Les chanoines allemands ont aussi banni les voix de femmes de leurs ;calhédrales ; mais au moins ils y ont 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 lien qui [misse remplacer le charme 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 (Inities, 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 de 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 tous 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 a un étranger de trouver, sous le rapport de l'art , une
wn ciiv dictionnaire che ">os
gnurco do wuiiiancei musicales, Elle possé- anus-entendanl tuno. Et ce chapier a soin, ?>
ii'ni un chanteur polonais qui, entouré do la fin du psaume, d'aller annoncer le com-
hoIzo enfanta , accompagne par une soûle mencement de l'antienne a celui qui la
basse taille, faliall entendre des chants reli- doit imposer, etd'entonner le psaume quand
gioui .'m plus liiiui point , quoique dans l" il en est temps, lui l'imposant, il se tourne
Ntyle Italien : 11 entraînai! son auditoire par du côté du chœur dont il est; et il est bien rai-
un occonl admirable de piété et d'édillca- sonnable, qu'il se tourne vers ceux à qui il
lion. Celui i|ui mira entendu ce chœur uni- annonce ou impose le psaume
( 1 1 1 < - 1 1 <' garçons no pensera pas assurément « Dans l'église paroissiale de Snint-Her-
.1 rogrelterloa eattratt bland (de Rouen), proche le parvis de l'église
En publiant ce dernier article, nous nous cathédrale, aux fêtes solennelles, leschapiers
soiiiincs ahstenus de reproduire de vieilles se promènent non-seulement dans le chœur,
déclamations dont la cour de Rome esl trop mais encore dans la nef, tant pour gouver-
nouvent l'objet. Nous avons seulement osé ner et maintenir le chant, que pour faire taire
réclamer une rél'or |uo la conscience les causeurs; et j'y ai vu encenser aussi
uulversolle demande hautement. Toutefois, bien loul le peuple que le clergé, c'est-à-
o'oat avec la plus grande ci rcouspection que dire parfumer toute l'égliso. » (Ibid., p.
noua avons abordé cesujet. h\H.)
CHAPlEll. Les chapiers sonl des chan- ,< Les chapiers n'observent point en celle
ires revêtus d'une chape, qui so promènent église (de Saint-Martin de Tours) de se pro-
dani In i lueur pendant certaines parties do mener de symétrie; mais ils s'arrêtent l'un
l'office. ou l'a utre où ils jugent à propos, quand on
.. Les chape», dil M. l'abbé Pascal dans sa détonne, ou quand on chante trop vite. »
; iturgie catholique, sonl principalement af- [Voy. liturg., p. Î26.)
'" s aux chantres. Aussi les trouvo-t-on ,j en csl dfl mème a châlons-sur-Saône :
nommées dans quelques auteurs aurions : (( Da|)s ,. . ,llS(, (,llhéll|.a|0 ,es c|)ailiers rle
,„,,,,„• ou plutôt cappm choralea. Honoré se promènent point de symétrie, l'un étant
dÀulun ôorivult, dans le *„■ siôcle.que les aUQli,ieu du l.lhu,u,. p0naant que l'autre est
vhapti sonl les habita propres aux chantres, .,„ ,HUll. e| illt (||1'|0llt |)emianl rhymne,
tappaproprtatsl vestts contorum. Mais ce- ni lluran, ,(> Magnificat; alors ils sont ap-
i.ui seulement aux solennités quon sen és avec leur/cÉapes sur leurs stalles
servait. De là les expressions usitéesdans ku milieu du second rang. » [Ibid., p. 153.)
quelques vieilles rubriques :/w.\7d ut riuijiis , , ° ; * r
fèies a chapt» La chapt n'étant pas , Enfln» dnns ' éS1,se «le Saint-huenne de
oiaontiollemonl un babil sacerdotal, (oui Bourges :« A Vêpres, les deux chapiers sa-
olero poul s'en revêtir. Aujourd'hui même, lm'Ml d abord I autel par une inclination
dans la plupart des églises, ce sonl des lai- profonde au haut du chœur : puis s étant
nues faisanl fonotion de chantres qui por retournes, chacun salue son côté du chœur
lent de- chapts. On ne peut sur cela pMer par une inclination médiocre, et au bas du
au. un blâmés comme il esl Bdvenu quel- chœur, ils saluent aussi par une inclination
quefois de la pan dos personnes nui n'ont médiocre M. le doyen; et au bout du pre-
aucune connaissance de l'antiquité. Il n'est '»>?«" tour encore de même. Tous les cha-
paa d'ailleurs nécessaire .pie la enopa soit noines et autres ecclésiastiques les saluent
bénite, ce qui prouve qu'elle n'esl paspro- aussi dabord quand ils passent pour aller
promonl un habit sacerdotal. La couleur des ;m 1,;1S du chœur, connue aussi quand ils
. lianes doit être conforme à la fêle qui esl commencenl a se promener au premier ver-
clehiee et au temps " sel du prenuer psaume de Vêpres. Ils ne se
Quanl aux fonctions des chapitrs, on va promènwil que durant les psaumes, et non
en ugor par les citations suivantes : pendant l hymne ni le Magnificat, non plus
.; i "église de Saint Michel (d* Dijon), dil 'i11 » « messe. » jbnl., p. 1 V2.)
rauieur des Voyagts liturgiques (p. 15G) , est CHEVROTTER. — >> C'est, au lieu de
nue paroisse où les chapiers se promènent battre nettement et alternativement du go-
noii seulement dans le chœur, mais encore sîer les deux sons qui forment la cadence
dans une partie de la net', comme il s'oit- ouïe trille, en battre un seul à coups préei-
serve aussi a Soiul-Erbland de Rouen; «m pités, comme plusieurs doubles croches décela apparemment afin de maintenir le rhanl tachées à l'unisson ; ce qui se fait en foret reprendra ceux qui > manquent, comme çant du poumon l'air contre la glotte l'ernussi afin de faire taire les causeurs, et c'est mée, qui sert alors de soupape : en sorte leul-èlre pour cela que les chantres ont des quelle s'ouvra par secousses pour lirrer
•.lions en main passage à net air, et se referme à chaque
■ l s chapiers aux matines des semi-dou- lOSUul par une mécanique semblable à celle
blos (è Notre-Dame de Rouen ; i6., p. SS9] du tremblant de l'orgue. Le cbevrottement
apprenneni vies sous-chantres le comnieucc- est la désagréable ressource ue ceux qui.
nient de I antienne et le ton du psaume. n'ayant aucun trille, en cherchent l'imita-
> si [Mm- cela que chaque chapier va vie- lion grossière : mais l'oreille ne peut sup-
\.uii lui un peu avant la fin du psaume lu: porter celte substitution, et ua seul chevrot-
faire inclination. Alors le sous chautra se temenl au milieu du plus beau chant du
lève d sa place, il lui dit par exemple: inonde suffit pour le rendre insupportable
Hti uu, ■••'. !•'<■ s/niirK), et ridicule. » (J.-J. RocsasAO.
CHOE
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CHIFFRER.— " C'est écrire sur les notes de la basse des chiffres ou autres caractf indiquant les accords que ces notes doivent porter, pour servir de guide à l'accompagnateur. » J.-J. Rocsskau.
CHOEUR. — Morceau d'harmonie complète à trois, quatre parties ou plus, chanté à la fois par toutes les voix, avec ou sans accompagnement.
« Le chœur, 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.
« Il y a des musiques a deux ou plusieurs chœurs qui se répondent et chantent quelquefois tous ensemble. »
Choecr, chorus. — Autrement Sancta. — Pars ecclesiœ,d\l DuCange, in qua clerus consislit ac conduit. — Chorus est consensio cant mlium inchoro. (Saint Augustin.) — Vbicunque chorus est, ibi diversœ cordœ unam vocem efficiunt cantici : sic diversœ coces cttm simul fuerint congregatœ, chorum Domini efficiunt. (Saint Jérôme.)
Plusieurs font dériver le mot chœur tantôt de couronne, tantôt de concordia, concorde, union, car sans union et sans concorde on ne peut chanter avec ensemble. D'autres le tirent du mot grec y*pà, qui en latin veut dire joie, allégresse, sentiment propre à l'Eglise triomphante. Enfin d'autres prétendent que ce mot chœur vient de corona, couronne, parce que les anciens se rangeaient en couronne autour de leurs autels, etchantaient ainsi les psaumes en formant un seul chœur. Mais le Pape Damase ordonna que le chœur fût divisé en deux ailes et que tous les lidèles réunis dans l'église chantassent les psaumes alternativement et par versets; bien que, dans quelques églises particulières, cette manière de chauler fût déjà introduite, d'après la tradition qu'en avait laissée saint Ignace, évêque 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 esprits des justes lui étaient ainsi apparus divisés en deux chœurs et se répondant dans leurt chants.
« Chorus ab imagine dictus est coroure, et ex eo i ta vocitatus.... chorus enim proprie muUiiudo canentium est. » (lbid. , lib. i, De eccl. offic, cap. 3.) — « Chorus dicitur a concordia canentium , sive a corona cireumstautiurn. Olim namque in raodum corons circa aras cantantes stabant ; sed Flavianus et Diodorus episcopi choros alternatim psallere institueront. » (Honorius Au- '.i -von., lib. i, cap. 1+0.) Honorius d'Autun ne fait pas mention du Pape Damase.
On nommait chorus major (haut chœur) les stalles supérieures occupées par les chanoines, et bas chœur, le lieu où sont les clercs.
Il y avait, dans l'antiquité, un instrument appelé chorus. Laudate ettm in tympano et choro. ,Ps. CL.
Choecr. — On donne ce nom tantôt à l'endroit de l'église où se chantent les offices, tantôt au clergé qui les chante: il s'agit ici surtout de celte seconde signification. Dans sou acception la plus étendue. « le chœur, dit saint Augustin, est une réunion de personnes qui chantent ensemble : Chorus est consensio contant ium. » [n Ps. cxlix. « Si nous chantons en chœur, ajoute-t-il, nous chantons pour le cœur. Quand, au nombre des chanteurs, ii yen a un qui chante faux, il offense l'oreille, et trouble le chœur. » — « Le chœur, selon saint Isidore, est tout le peuple assemblé pour l'office divin; et on l'appelle chœur, 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 mullï.udo in sacris collecta, et dictus chorus, quod initia in modum coronw circa aras starent, et ita psallerent. (Cerb., De cantu et musica sacra, t. I", p. 290.) Ailleurs le même écrivain eci lésiastique s'exprime ainsi à ce sujet: «. Le chœur est ainsi appelé de l'image d'une couronne qu'il représente, et dont il a tiré son nom : c'est ce qui a fait dire à ['Ecclésiastique que le prêtre se lient debout devant l'autel, et que ses frères forment une couronne tout autour. Le chœur, à proprement parler, c'est la multitude des lidèles chantant; chez les Juifs, ii ne pouvait se composer de moins de dix chanteurs, tandis que parmi nous le nombre n'est pas déterminé, et il y en a indifféremment 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 lidèles qui font entendre leurs voix. C'est ce qui se pratiquait du temps de saint Isidore, suivant la coutume antique; mais, toutefois, ce fut toujours, dans l'église, le ministère particulier des membres du clergé, qui occupaient une place plus rapprochée de l'autel, laquelle aujourd'hui se nomme le chœur. »
«Les chœurs, dans l'Eglise d'Orientcomme dans celle d'Occident, ont constamment été divisés, de mémo que de nos jours, eu deux côtés, celui de droite el celui de gauche, c'est-à-dire que le clergé placé du côlé de l'Epître formait un chœur, et celui qui était du côté de l'Evangile formait l'autre, (hantant tour à tour. Dans les livres liturgiques des Grecs, qui ont rapport au chant ecclésiastique, ii est souvent fait mention du domestique du chœur de droite et du domestique du chœur de gauche, qui étaient des chantres supérieurs, chargés do présider au chant ecclésiastique, et de diriger les deux chœurs. Goar, après avoir parlé des diverse* fonctions de l'Eglise, venant à celles des chantres, dit :« Le premier chantre est placé entre les deux chœurs de droite et de g iui lie. C'est lui qui commence le (liant, et
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source de jouissances musicales. Elle possédait un chanteur polonais qui, entouré de seize enfants , accompagné par une seule basse-taille, faisait entendre des 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 castrats
En publiant ce dernier article, nous nous sommes abstenus de reproduire de vieilles déclamations dont la cour de Rome est trop souvent l'objet. Nous avons seulement osé réclamer une réforme que la conscience universelle demande hautement. Toutefois, c'est avec la plus grande circonspection que nous avons abordé ce sujet.
CHAP1ER. — Les chapiers sont des chantres revêtus d'une chape, qui se promènent dans le chœur pendant certaines parties de l'oftice.
« Les chapes, dit M. l'abbé Pascal dans sa Liturgie catholique, sont principalement affectées aux chantres. Aussi les trouve-t-on nommées dans quelques auteurs anciens :
cappœ ou plutôt cappœ chorales. Honoré d'Aulun écrivait, dans "le xii' siècle, que les chapes sont Us habits propres aux chantres, cappa propria est vestis cantorum. Mais c'était seulement aux solennités qu'on s'en servait. De là les expressions usitées dans quelques vieilles rubriques -.Festa in cappis ,
fêtes à chapes La chape n'étant pas
essentiellement un habit sacerdoial, tout clerc peut s'en revêtir. Aujourd'hui même, dans la plupart des églises, ce sont des laïques faisant fonction de chantres qui portent des chapes. On ne peut sur cela jeler aucun blâme, comme il est advenu quelquefois de la part des personnes qui n'ont aucune connaissance de l'antiquité. 11 n'est pas d'ailleurs nécessaire que la chape soit bénite, ce qui prouve qu'elle n'est pas proprement 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 Dijon), dit l'auteur des Voyages liturgiques (p. 156) , est une paroisse où 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 Kouen ; et cela apparemment afin de maintenir léchant et reprendre ceux qui y manquent] comme aussi afin de faire taire les causeurs, et c'est peut-être pour cela que les chantres ont des butons en main
« Les chapiers aux matines des semi-doubles (h Notre-Dame de Rouen; ib.,p. 359) apprennent des sous-chantres le commencement de l'antienne et le ton du psaume. C'est [tour cela que chaque chapier va devant lui un peu avant la tin du psaume lui faire inclination. Alors le sous-chantre se lève de sa place, et lui dit par exemple : Respice, île octavo ; ou, Implcat, ae quarto,
sous-entendanl tono. Et ce chapier a soin, h la lin du psaume, d'aller annoncer le commencement de l'antienne è celui qui la doit imposer, et d'entonner le psaume quand il en est temps. En l'imposant, il se tourne du côté duchœurdontilest ; et il est bien raisonnable qu'il se tourne vers ceux à qui il annonce ou impose le psaume
« Dans l'église paroissiale de Saint-Herbland (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'y ai vu encenser aussi bien tout le peuple que le clergé, e'esl-àdire parfumer toute l'église. » (Ibid., p. 418.)
« Les chapiers n'observent point en celte église (de Saint-Martin de Tours) de se promener de symétrie ; mais ils s'arrêtent l'un ou l'autre où ils jugent à propos, quand on détonne, ou quand on chante trop vite. » (Yoy. liturg., p. 426.)
Il en est de même a Châlons-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 Magnificat; alors ils sont appuyés avec leurs chapes sur leurs stalles au milieu du second rang. » {IOid., p. 153.)
Enfin, dans l'église de Saint-Eienne de Rourges : « 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. » (lbid., p. 142.)
CHEVROTTER. — « C'est, au lieu de battre nettement et alternativement du gosier les deux sons qui forment la cadence ouïe trille, en battre un seul à 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 a celle du tremblant de l'orgue. Le chevroltemciil est la désagréable ressource de ceux qui, n'ayant aucun trille, en cherchent l'imitation grossière ; mais l'oreille ne peut supporter cette substitution, et un seul chevrotement au milieu du plus beau chant du inonde suffit pour le rendre insupportable et ridicule. » (J.-J. Rousseau.)
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CHIFFREM. — « C'est écrire sur les notes II y avait, dans l'antiquité, un instrument
de la basse des chiffres ou antres caractères appelé chorus. Laudate eum in tympano et
indiquant les accords que ces notes doivent cnono. {Ps. cl.)
porter, pour servir de guide à l'acrom- „ „ , . , , .,
pagnateur. « (J.-J. Rousseau.) , C"T'U,-;T "0n,donn,e Cir 110,",1 lan, 0lt a ' e"-
CHŒUR. - Morceau d'harmonie corn- droit de I église où se chantent les offices, tau-
plète à trois, quatre parties ou plus, chanté t(,t a" cler§é (IU1 ]f chan.,? : ','. s a*l[ lcl sur"
à la fois par toutes les voix, avec ou sans toutd,0 cette seconde signification. Dans sot,
accompagnement acception la plus étendue, « le chœur, dit
« Le chœur, dans la musique française, saint Augustin est une réunion de person-
dit J.-J. Rousseau, s'appelle quelquefois ,,es °.ul chantent ensemble : Chorus est
grand chœur, par opposition au petit chœur consensw cantantium. » [In Ps. nui.) « Si
qui est seulement composé de trois parties, ",ous chantons en chœur, ajoute-Hl, nous
savoir : deux dessus et la haute-contre qui chaulons pour le cœur. Quand, au nombre
leur sert de basse. On fait de temps en temps des chanteurs, il >' e" a ™<i™ chante taux,
entendre séparément ce petit chœur, dont '' ?llL''!se ' oreil,le' et .trouble le chœur. » -
la douceur contraste agréablement avec la « Le chœur, selon sain Isidore, est tout le
bru vante harmonie du grand. ReuP'e assemblé pour 1 office divin; et on
«"Il y a des musiques à deux nu plusieurs 1 appelle c/iœur, parce que, dans le prin-
chœurs qui se répondent et chantent quel- CIPe' on se tenait de^ul en fonne de c?u'
quefois tous ensemble.» ronne autour des autels, et qu on chantait
Choeur, chorus. -Autrement Sancta. - dans cVtlu P^Uion. » Chorus est mulltiudo Pars ecclesiœ, dit Du Cange, in qua clerus con- m m.ms ^Hecta , et dictas chorus, quod msistit acconcinit. -Chorus est consensio can- ho m >'!lod"m c°ronw c±rca aras *if,r™<< ct tantium inchoro. (Saint Auoustih.) — 0&icun- Ha Purent. J,En*., De cantu et musica saque chorus est, Un diversœ corda umm vocem cra\ ,M \P- 290,) Ailleurs le même écrivain efficiunt cantici : sic dirersœ voces cum simul ecclésiastique s exprime ainsi a ce sujet: fuerint congregatœ, chorum Domini efficiunt. "' Le cnœur e,s ams\ aPPelé dc1l im;,Se d un® (Saint Jérôme ) couronne qu il représente, et dont il a tire
Plusieurs font dériver le mot chœur tantôt so" nom : c'e?1 ce/P" a fait 'H1'1? à }'Fcdd: de couronne, tantôt de concordia, concorde, ^astique que le prêtre se tient debout devant union, car sans union et sans concorde on I autel, et que ses frères forment une coune peut chanter avec ensemble. D'autres le ro",lie t0,ut autour. Lu Chœur, a proprement tirent du mot grec x«*. qui en latin veut parler, c est la multitude des fidèles chandire joie, allégresse; 'sentiment propre à tant; chez les Juifs, il ne pouvait se compol'Eglise triomphante. Enfin d'autres préten- ser de moin? de dl* chanteurs, tandis que dent que ce mot chœur vient de corona, parmi nous le nombre n est pas déterminé, couronne, parce que les anciens se ran- ftû Y en a -indifféremment tantôt peu, tantôt geaient en couronne autour de leurs autels, beaucoup plus. (Ibid.) En effet, dit Geretchantaient ainsi les psaumes en formant un bert' ie chœu.r se compose de tous ceux qui seul chœur. Mais le Pape Damase ordonna chantent, soit de chantres spécialement que le chœur fût divisé en deux ailes et que choisis pour cette fonction, soit de la foule tous les tidèles réunis dans l'église chan- ;,,ISS1 des udèles. 'I'11 tont entendre leurs tassent les psaumes alternativement et par voix. C est ce qui se pratiquait du temps versets; bien que, dans quelques églises par- de saint Isidore, suivant la coutume antiticulières, cette manière de chauler fût déjà !lu,!i ma's> toutefois, ce lut toujours, dans introduite, d'après !a tradition qu'en avait ' éïlis,e» le ministère particulier des nieralaissée saint Ignace, évêuue d'Antioche, vers b,res du cle,°e? qui occupaient une place l'an 106 de l'ère chrétienne. On prétend que P us. rapprochée de I autel, laquelle amource saint, étant en prière et en extase, avait U hui se nomme le chœur. » eu une vision dans laquelle losanges et les « Les chœurs, dans l'Eglise d'Oricntcommo esprits des justes lui étaient ainsi apparus dans celle d'Occident, ont constamment divisés en deux chœurs et se répondant dans été divisés, de même que de nos jours, leur^chanis. en deux côtés, celui de droite et celui de
« Chorus ab imagine rlictus est coronae, gauche, c'est-à-dire que le clergé placé du
et ex eo ita vocitatus.... chorus enim pro- côté de l'Epître formait un chœur, et celui
prie mukiiudo canentium est. » (Ibid. , lit», i, qui était du côté de l'Evangile formait l'au-
l>e eccl. ofpe., cap. 3.)— « Chorus dicitur a tre, chantant tour à tour. Dans les livres li-
concordia canentium, sive a corona cir- turgiques des Grecs, qui ont rapport au chant
eumstainiura. Olim namque in modum eo- ecclésiastique, ii est souvent t'ait mention
ronae circa aras cantantes stabanl ; sed Fia- du domestique du chœur de droite et du do-
viauus et Diodorus episcopi choros alterna- mestique du chœur de gauche, qui étaient
tim psallere institueront. » (Honohius Au- ries chantres supérieurs, chargés do prési-
gustod.. lib. i, cap. 1V0.) Honorius d'Aulun der au chant ecclésiastique, et de diriger
ne lait pas mention du Pape Damase. les deux chœurs. Goar, après avoir parlé des
On nommait chorus major [haut chœur) les diverses fonctions de l'Eglise, venant à celles
stalles supérieures occupées par les clia- des chantres, dit : « Le premier chantre est
noines, et bas rh<rur, le lieu où sont les placé entre les deux chœurs de droite et do
clercs. gauche. C'est lui qui commence le chant, et
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il est suivi par les autres chantres. » (lbid., p. 291.)
« Le chœur des chantres occupait, dus les iciups anciens, une place particulière dans l'église, ce que l'abbé Martin Gerbert a vu lui-même à Rome dans celle de Saint-Clément, décrite par dom Mabillon. Ce savant Bénédictin dit que celte église fort ancienne avait deux chœurs, l'un sous l'abside et derrière l'autel pour les prêtres, et appelé, n cause de celte destination spéciale, presbylerium, et l'autre devant l'autel où se tenait le corps dus chantres, qui étaient assis tout autour sur des stalles de marbre ayant toul juste la largeur du corps d'un homme. Le sieur de Moléon, dans ses Voyages liturgiques, dit avoir remarqué dans l'église de Notre-Dame, à Rouen, une place affectée, du côté de l'Epîlre, à un clerc revêlu de la chape, qui, aux fêtes simples et aux fériés, dirigeait pendant la messe le chant du chœur. On a vu depuis, et nous 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 l'église que pour flatter et distraire l'esprit des fidèles par les accents d'une mélodie qui ne respire que le sensua isme. Quand donc le clergé comprendrat-il que les chants qui retentissent dans nos églises ne doivent pas ressembler à ceux de l'Opéra, et que rien ne saurait remplacer la grave majesté du chant grégorien? »
(L'abbé A. Arnaud.)
« Le mol de chœur, dont l'Ecriture se fert 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 au son des instruments (200). Théodoret dit qu'il y avait des Chrétiens en Egypte, tels que les Mélélidens, qui dansaient en chantant dans leurs assemblées, et les Arméniens réunis dansent même à Rome pendant leur liturgie, et en certains jours de procession eu Espagne et en Flandre on y danse encore....
« On ne sait en quel temps précisément a commencé le chant à deux chœurs. L'historien Sociale rapporte que saint Ignace d'Antioche ayant entendu en une vision des anges qui chantaient alternativement les louangesde pieu, institua cette manièrede chanter à Antioclm, d'où elle se répandit dans toule l'Eglise, in lujmnis alterna voce decantatis. (Lib. vi, cap. 8.) Théodore) dit f que ce furent Flavien et Théodore, prêtres d'Antioche vers l'an 350, qui firent les premiers chanter les psaumes de David à deux chœurs. (Lib. il, cap. 19.) Peut-être n'ont-ils que renouvelé ou rétabli celte [italique, qui
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avait été en usage dans le temps des apôtres, et du vivant de saint Ignace, et qu'ils la rétablirent durant la persécution des ariens. Flavien fut depuis évoque d'An- 1 tioche et Diodoreévêque de Tarse. » Fliprimi, ' dit Théodore, psallenliumchorosinduas partes diviserunt, et Davidicos hymnos alternis canere do citer uni ; quad Antiochiœ fieri cceptum, \ ad ultimos terrurum fines perventum est. (Lib. n, cap. 2k.) Il est vrai qu'en peu de temps le chant à deux chœurs se répandit dans l'Eglise, puisque saint Rasile, l'ayant rétabli dans son Eglise de Césarée en Cappadoce , répondit -à ceux de Néocésarée (Epist. Lxniac/IVeoccwir.),qui se plaignaient deceltenouveauté, qu'il avait suivi l'exemple des Eglises d'Egypte, Je Libye, 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 duas parles divisi alternis succinentes psallent.
« En peu de temps léchant passa d'Orient en Occident. Saint Ambroise est le premier qui lit chanter à Milan pour désennuyer le peuple, qui passait les nuits dans l'église durant la persécution de l'impératrice Justine, suscitée par les ariens. Saint Augustin est témoin oculairedecetétablissement. l'une hymni et psalmi ut canerentur secundmn mortm Orientalium instilulum est, et ex illo... per cœtera orbis. (Lib. îv Confess., 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'oflice de l'église à Milan : In hoc tempore primumantiphonœ,hymtiiacvigili<e in ccilesia Mediolanensi cœperunt. . .
« Saint Isidore de Séville dit que léchant à deux chœurs a été fait à l'imitation des séraphins, qui chantaient l'un après l'autre : Altcr ad allerum. (De offic, lib. i.)
« Peu à peu les moines prirent le chant à deux chœurs. Saint Paulin semble le marquer dans sa lettre h Viclricius, évèque de Rouen : Ubi quotidiano psullenlium par fréquentes eccUsias et monasteria concentu... et cordibus delectamur et vocibus. — Sidoine Apollinaire (Lib. v, ep. l"; I. ix, ep. 3) parle d'office chanté par les moines et les clercs ensemble : Vigilias quas alternante multiludine mouachi clericique psalmicinet concelebraverant.W loueaussi Fauste, évèque de Riez, d'avoir transporté dans son église l'oflice et le chant qui s'observaient à Lérins. Dans la Vie de saint Agricole, évèque 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 : H or as ennonicas codent modo quo soldent in nwuasttriis, alternis cidelitet
(200) « Quant à David, s'il dansa et sauta un peu ces mouvements extérieurs, coufurmes a l'exiraordi«
plus que l'ordinaire bienséance ne requérait devant naire et démesurée, alliai esse, qu'il mmiiiui eu
[ arche de l'alliance, cen'élait pas qu'il voulngl faire son cœur. (S. François de Sales, Introduction A
\» fol, mais tout simplement et sans arliOce il faisoil la vit dévoie, m part., cliap. 5.)
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cantibus voîuitrecitari. Saint Benoit, dans sa rè;.;le, suppose le chant à (Jeux chœurs, ordonnant que l'esprit soit attentif è ce que la bouche chante dans l'oftice, ut mens nostra voci concordat. Il parle de chanter en droit, directaneus psalmus, certains psaumes. Il ordonne à ceux qui viennent tard à l'oftice de ne pas se mettre avec le chœur : non sociari choro psallentium. Amalaire assure que saint Benoit avait pris beaucoup d'usages de saint Ambroise : Consuetum morem sancti Ambrosii in nonnullis ecclesiasticis elegisse, ce qui peut s'entendre du chant et des hymnes que ce saint évêque avait établis à Milan. Dans la règle de Saint-Fructueux, il est ordonné do chanter à deux chœurs, Surgentesper choros recilentpsalmos.
« Mais beaucoup de moines faisaient difficulté de prendre le chant, persuadés de ce que dit saint Jérôme, monachi 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 chœurs , etc.
« Les peuples chantaient autrefois avec le clergé 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. i, Ration., xm, num. 35.) In primitiva Ecclesia peribolum seu parietern qui circuit cltorum, non elevatum fuisse nisi usque ad appodiationem (jusqu'au coude; on pouvait s'appuyer dessus) : Quod adhuc in quibusdam ccctesiis observatur, ut populus videns clerum psallentem indc sumerct bonum eœernplum.... » (Commentaire Itist. sur le Brév dire romain, par (juandcoi.as ; Paris, 1727, t- I", pp. 105 à 120, passim.)
CHOEUR. — Instrument d'invention grecque, attribué à Phi'amne. Il était composé de simple peau, et de deux baguettes de roseaux de fer (de fer creux) dont la première servait à condenser l'air intérieurement, et la seconde à produire le son extérieurement. On fait remonter cet instrument à cent vingt ans avant Jésus-Christ. — Il ne doit donc pas être confondu avec celui dont parle David au ps. cl : Laudate eum in tympano et choro; puisque David vivait neui cent quatre-vingt sept ans avant ce Philamne. (Voy.Elmelopeo, de Cerove, p. 248).
CHORAL. — Le choral, ou cantique propre aux églises protestantes, tire son origine de l'ancien cantique en langue vulgaire, en
(201) « Nos cantiques français, que l'on nous dit faciles, sont dans la plupart de leurs traits inabordables pour la niasse des voix, ou bien ils tombent dans la trivialité des pouls-neufs. Nos chansons intitulées romances sont l'antipode de toute musique religieuse, soit savante, puisque la science y fait complètement défaut; soit traditionnelle, puisque cela ne ressemble à rien de ce qu'on n'a jamais du Chanter à l'église; soit populaire, puisque les masses sont incapables de rendre avec ensemble, justesse et facilité, leurs formules capricieuses et Un-
usage de temps immémorial dans l'Eglise latine, de même que le mot choral n'est autre que l'ancien adjectif choralis (liber choralis, cantus choralis) pris substantivement.
Le choral est proprement un motel en langue vulgaire. On voit par là que le protestantisme n'a fait en ceci que s'approprier un chant appartenant à l'Eglise catholique, bien qu'il soit juste de reconnaître que les luthériens allemands aient donné à ce chant une gravité, une majesté, une allure lyrique et biblique, inconnues généralement à nos compositeurs de musique religieuse. C'est ce qu'a fort bien remarqué M. Leclercq, dans un intéressant article inséré dans ['Univers à la date du 27 juin 1851 (201).
Les différences caractéristiques des chants de l'Eglise catholique et des chants de l'Eglise réformée' tiennent à une conception dill'érente de la liturgie. Dans le catholicisme, la parole de Dieu découle du prêtre et se répand sur le peuple. Le prêtre a missimi d'instruire et d'enseigner; le peuple écoute, accepte et se soumet. Delà un chant consacré, traditionnel, commun à 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 n inme le laïque n'existe pas dogmatiquement. Tout individu exerce un sacerdoce, et le culte public est basé sur le culte de la famille, tandis que, dans le catholicisme , le culte de famille n'est que le prolongement du culte public. Le chef d'une maison protestante fait matin et soir la prière en présence des membres de sa famille et des domestiques , 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 Imites les classes, qui se sont livrés à leurs seules inspirations. Aussi le nombre en estil très-considérable. On connaît des recueils qui ne contiennent pas moins de deux mille à trois mille cantiques, et l'on pourrait évaluer à plus de soixante mille la collection complète de ces chants.
Dans le Sommaire de l'histoire de la musique 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-
goureuses, leurs modulations chromatiques , leurs notes accidentelles, et leurs sauts d'intervalles périlleux. Ces trois car ictères de science, c'est-à-dire d'harmonie intéressante et correcte , de tradition, de popularité, devraient caractériser si on en lotalitè nu moins en p.irtie, les chants que l'on exécute à l'église en dehors du chant grégorien. C'est ce qu'ont fait les Allemands , et il faut le dire, les luthériens, en donnant à leurs chants les allu-cs du plain-chant et quelque chose de l'inspiration biblique, t
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ment du stylo d'église, ils ont reçu d'Italie le chant grégorien: ils en ont composé de particuliers à plusieurs parties en fauxbourdon, qu'ils nomment chorals , 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 a désirer que les autres nations les imitassent. » Choron semble dire ici que le choral est de j'ibvention des Allemands. Nous ne contestons pas leur mérite dans ce genre de cantique ; mais nous avons dit et nous allons prouver qu'ils n'ont fait que s'emparer de l'ancien cantique en langue vulgaire. De ce ijii'ils ont retenu une seule forme des chants d Eglise, il ne s'ensuit pas qu'ils l'aient inventée. Et, quant au souhait qu'exprime l'écrivain en finissant , nous ne voyons pas ce que les autres nations, c'esba-dire les nations catholiques, l'Espagne, le Portugal , l'Italie, la Fiance, gagneraient h abandonner le plainchant, b en plus mélodique et bien plus varié que le chant choral, lequel, malgré de grandes beautés, manque généralement! l'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 occidental, feu M. Kiesewetter, qui dit (xiv* époque) que « depuis la réformation qui eut lieu en Allemagne vers le xvi" siècle, il se forma, par l'introduction du chant du peuple dans l'église, un genre nouveau essentiellement original, savoir le choral métrique, v Ce prétendu genre essentiellement original se distingue au contraire par l'absence de toute originalité, puisque, ainsi que nous venons de l'observer, il repose uniquement sur ce qu'il est le seul chant en usage dans l'église protestante. Du reste, M. Kiesewetter semble avoir répondu d'avance à 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 Lulher, 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 « l'usage 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 à l'amélioration de l'harmonie et du contrepoint, et furent cause do l'ardeur qu'ils déployèrent dans cette étude. Aussi depuis celte époque el principalement danslexvir siècle , l'Allemagne put se vanter de posséder les plus 1 grands maîtres sur l'orgue. » (Hist. de la musique 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 xn\ OD avait traduit en langue vulgaire des chants de l'Eglise, entre autres le Venx Creator, le
église, enln Te brum.
Quant vint Luther, il adopta celte forme
de chant populaire pour les cérémonies de son culte. Le premier livre de cantiques évangéliques publié par Luther et Walther parut en 1524 sous ce titre: Enchiridion, ou bien : Quelques cantiques chrétiens elpsaumes conformes à la pure parole de Dieu, tirés de la sainte Ecriture, pour être chantés dans l'église, comme c'est déjà 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.
« Bien 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 k première vue, mais il pouvait lire avec facilité toute espèce de musique. Il consacrait a cet art toutes les soirées qu'il passait au milieu d ; 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 concerts.
« A moins de se montrer injuste (dit le « pasteur Rambach, dans son excellent livre « intitulé: De l'influence de D.Martin Luther « sur 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 a l'imagination à la sensibilité, la persévé- « rance à l'amour du peuple, le goût et la « connaissance théorique et pratique du « chant à beaucoup d'autres qualités qui se « rencontrent rarement ensemble, il était « plus capable qu'aucun autre de faire pour « le chant d'église ce qu'il fit en effet. »
« Dans sa liturgie, il insiste sur la nécessité de retrancher les antiennes et cantiques de la Vierge, l'offertoire, les chants de vigile et de la messedes Morts, qu'il considérait commecontraircsà l'espritévangélique.
Les proses furent aussi supprimées par lui; il les estimait peu, et les considérait comme ne faisant point essentiellement partie du cidte. 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 bienfaits.
« Luther ne fit pas disparaître absolument les chants latins de l'office divin , il n'approuvait même pas ceux qui le firent; mais en beaucoup d'endroits il remplaça par de simples chorals en langue vulgaire, en faveur du peuple, des pièces plus longues et plus difficiles. Au reste, il n'\ 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 tort ancien. M. Henri Hoffmann a prouve, dans son intéressante Histoire des chants d'église jusqu'au temps de Luther (Breslau, 1832, in-8"j, que ces chants existaient avant
577 CIIO D!£ PLAIN -CHANT. CIIO 57S
le xn* siècle, et en a rapporté dès exemples, le volumineux ouvrage de M. Charles de
« Convaincu de la nécessité d'une réforme Winterfeld, intitulé : Le chant de l'Eglise
dans léchant d'église, et voulant surtout évangélique et ses rapports avec la composi-
lui donner une assez grande simplicité pour lion (Der Evangelische Kirchengesang und
<jue le peuple pût lui-même chanter les sein Verhœltniss zur Kunst des Tonzatzes; psaumes et les cantiques dans l'office divin, Leipsick, Breilkopf et Hœrtel, 1843-18V7, il choisit dans les anciennes mélodies reli- 3 vol. in-4", formant ensemble 1765 pages gieuses du culte catholique celles qui ré- de texte et 6'*1 pages de musique), pondaient à ses vues, et composa lui-même « LepremiervolumederouvragedeM.de d'autres chants, devenus des modèles qu'on Winlerield est divisé en deux livres; le prea imités depuis lors. Les chants anciens mier a pour objet le chant choral dans la qu'il conserva sont ceux des hymnes qu'il p: ornière moitié du xvi' siècle; l'autre, ses traduisit du latin : ainsi la mélodie du eau- modifications et additions dans la seconde tiqueDer dubist Drei in Ewigkeit, etc., est la moitié de ce siècle. Chacun de ces livres est même que celle O beala lux trinilas; celles subdivisé en plusieurs sections. Dans la prede Chrislum Wir sollen loben schwn, et de mière, l'auteur se iivre à des recherches sur Komm, Gott Schœpfer, heiliger Geist, sont les sources du chant choral, qu'il trouve, les mêmes que celles de Veni, Creator spi- connue la plupart des savants qui se sont ritus, et De ortus cardine. A l'égard des occuoés de cet objet, dans les anciennes hymnes Veni, Redetnptor (Nun komm der mélodies du culte catholique, dans les chants lïeiden Heiland) et TcDeum laudamus {tlerr populaires et dans les travaux de quelques Gott, dich loben voir), Luther y fil de no- musiciens, dont plusieurs furent les amis tables changements. Les chants composés et collaborateurs de Luther, par Luther se divisent en deux classes : « Dans la première section du premier 1° ceux des traductions en prose de la Bible ; livre, M. de Winterfeld se livre d'abord à 2" ceux des cantiques versifiés. Les pre- l'examen de la tonalité du chant de l'Eglise miers se distinguent par une mélodie sim- catholique, qui fut originairement celle du pie, plusieurs syllabes étant placées sur la chant du culte protestant, et comme la plumême intonation, ce qui leur donne de part des écrivains sur ce sujet , il en établit l'analogie avec l'ancienne psalmodie. Des l'analogie avec les modes de l'ancienne mumodulations plus variées, plus fortes, plus sique des Crées; analogie qui se manifeste expressives, caractérisent au contraire la par l'identité des espèces d'octaves qui, dans seconde classe... plus intéressante, et pir l'une et dans l'autre musique, constituent elle-même et parce qu'elle est encore en la différence des modes. Mais, de même que usage dans les temples de l'Allemagne pro- Glaréan et la généralité des auteurs moderteslante. On n'est pas d'accord sur le nés de traités de plain-cbant, il n'a pas vu nombre de cantiques dont les mélodies lui qu'une différence essentielle existe entre les appartiennent. Tiirk n'en compte que seize, deux tonalités, et qu'elle consiste en ce que dans son livre Des principaux devoirs d'un les mélodies du chant de l'église sont caracprganiste ; d'autres le portent jusqu'à vingt térisées par les espèces de quintes et de et même davantage. Mais il en est plusieurs quaries dont les combinaisons régulières et qu'on lui a attribués et qui ne sont pas de symétriques déterminent la position de la lui. » dominante et de la finale, et donnent lieu
A partir de Luther, l'usage du choral s'é- aux formes particulières du chant qu'on retendit dans toutes les parties de l'Allemagne marque dans chaque ton, et qui sont autant protestante; et ici l'auteur d'un travail remar- de types pour toutes les mélodies de chacun quablesur les chorals, Koch, dans Geschichte de ces tons. C'est ce que j'ai clairement établi des Kirchenlieds und Kirchengesangs (Stutt- dans mon Traite élémentaire du plain-chant, gart, 184-7, 2vol.), constate, comme nous, que d'après les auteurs du moyen âge, et surtout celte première époque manque d'originalité d'après Tinctoris, l'écrivain le plus instruit et d'individualité propre, et qu'elle se base sur cette matière.
sur les anciennes mélodies grégoriennes. « La deuxième section de ce livre présente
A cette époque appartiennent Jean Walter, des recherches curieuses et pleines d'intérêt
peorge Rhaw, Louis Senlf, Martin Agri- sur les chants populaires que les premiers
cola, etc., etc. réformateurs ont fait entrer dans leur liluigie
Plus lard, le choral se plia aux formes do mélodique. Toutefois, il me semble que
la musique moderne sans rien perdre de sa M. de Winterfeld n'a pas donné assez d'at-
gravité et de la noblesse de son caractère, tenlion sur ce sujet aux ressources que lui
Mais il faut surtout voir ce qu'est devenu offrait l'excellent ouvrage du savant profes-
le choral entre les mains de J. -S. Bach, qui, seur de l'université de Breslau, M. Henri
s'emparanl de plusieurs de ces chants pour Hoffmann, intitulé : Histoire des chants de
ses compositions d'orgue, en a l'ait des mé- l' Eglise allemande jusqu'au temps de Luther
lodies sublimes enchâssées dans un travail (202), où l'on trouve les renseignements les,
harmonique prodigieux. — Nous croyons de- | lus précieux sur les anciens chants reli-
yoir reproduire ici en partie deux articles gieux des peuples allemands, depuis le xn"
que M. Fétis a publiés, le (i ei le 13 janvier siècle. Je crois que la dissertation de Jean-
1830, dans la Gazette musicale de Paris, sur Uartholomie Redcrer sur l'introduction du
(20i) < Gesrfiichle des deuttehen M chenliedes bis nui Lufftcr'i Zeit. Bicslau, li>r>2, in-S*. •
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chant allemand dans l'Eglise évangélique luthérienne (203) lui aurait fourni des documents qu'il me paraît avoir négligés.
« Le grand intérêt de l'ouvrage commence lorsque l'auteur aborde la formation des premiers livres chorals, au temps même des travaux de Luther, c'est-à-dire depuis 1517 jusqu'en 1550. Ses recherches sur les compositeurs de mélodies de ce temps attestent une érudition solide, et l'on trouve dans cette partie du livre de curieux, renseignements sur Jean ou Hans Walter, Louis Senlf, Arnold de Bruck, Henri Finck, Georg. Raw, Martin Agricola, Baltliasar Resinarius , B. Ducis, Sixt Dietrich, Lupus Hellinck, Wollf Heinz, Jean Stahl, Thomas Stolzer, Georges Fnrster, Etienne Malin, Vbgelhuber, Jean Weinmann, Hauck et Kugelmann. Toutefois, c'est plutôt comme harmonistes que M. de Winterfeld les fait connaître que comme inventeurs de chants; car tous les extraits de leurs ouvrages qu'il publie nous font voir d'anciennes mélodies travaillées avec soin en contrepoint: mais ces mélodies ellesmêmes, 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 travail harmonique tenait la première place dans 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 même remontent jusqu'au \\i' siècle; d'autres sont prises dans les airs populaires; d'autres, enfin, appartiennent au temps même de la réformation. Mais celles-ci semblent être plutôt l'ouvrage de théologiens et de poètes que celui de musiciens renommés.
Ceux-ci n'étaient pas, à proprement parler, des compositeurs; c'étaient des contrepointistes. Il est regrettable que M. de Winterfeld, qui accorde une si largo 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 lacune évidente dans un travail spécial aussi volumineux. Purger, d'ailleurs, les mélodies de toutes les altérations que le temps y a inlroduites, et les ramènera leur pureté primitive, eût été un beau travail que je m'attendais à trouver dans un livre dont l'étendue est si considérable (204).
« Dans le deuxième livre du premier volume, on trouve un examen du chant de l'Eglise évangélique pendant la seconde moitié du xvi" siècle, particulièrement du chant des psaumes et cantiques des calvinistes. Après avoir établi cette vérité déjà connue, que le chant des psaumes, particulièrement en France et à Genève, a été tiré
(205) i Abhundlung von Einfûhrung des deutselien Getangt in die evangeliich luiherische Kirclie, etc. Nuremberg, 17;i'J, in-8°. »
(•204) « Otte lacune de l'ouvrage de M. de Winterfeld a elc comblée par M. le baron de Tacher, dans Bon excellente collection intitulée : Trésor des chants de
originairement des chants populaires et mondains, l'auteur se livre à l'analyse des travaux harmoniques de Goudimel, de Claudin le jeune et de Samuel Marschal 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 livra de chant choral à l'usage des calvinistes d'Angleterre et qui le publia en 1550.
« La deuxième section de ce livre est consacrée au cha'it des sectaires de Wiclef et de Jean Huss, connus autrefois sous le nom d'utraguistes, parce qu'ils admettaient la communion sous les deux espèces, et qu'on a appelés pi us tard Frères bohèmes, Frères de l'unité, Frères de la pureté. Frères moruves, et qu'on désigne maintenant souvent sous le nom de Herrnhutist es , parce que le siège principal de la direction de leur culte est dans la petite ville saxonne de Herrnhut, bâtie pour eux en 1722, par le comte Zuigendorf. On sait quel enthousiasme fanatique la condamnation et le supplice de Jean Huss, en 1415, firent naîlre en Bohème par les prédications de Jérôme de Prague, son disciple, les excès des hussites, et les guerres qui en furent la suite. On a peu de renseignements 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 xvT siècle, tant eu langue originale qu'en allemand. La plus belle et l'une des plus rares est celle qui a paru sous ce titre : Kirchcngeseng darinnen die Heubtartickel des Lhristiichen glaubene Kurtz gefasset und aussgeteget sind, etc., sans nom de lieu, 1566, in-4°. Léchant noté qu'on trouve dans ce cantional est plus souvent tiré du chant de l'Eglise catholique que de celui des réformés luthériens et calvinistes. La partie de l'ouvrage de M. de Winterfeld, qui concerne ce chant, est faite avec beaucoup de soin et un grand luxe d'érudition. La troisième section, relative aux livres de mélodies chorales, publiés dans le xvic siècle, est riche en détails critiques et bibliographiques; enfin les quatrième, cinquième 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 eu le plus d'éclat et dont la réputation s'est maintenue jusqu'à nos jours sont Jacques Mei'and, David Wolkeioslein, Silhus Calvisius ou Cahlwitz, Jérôme, Jacques et Michel Prœtorius, David Sclieidmann, Joa-
V Eglise évangélique appartenant aux premiers siècles de la reformation. [Sénat* des evangtUtchen Iiircliengesanges im erttetn Jahrhunderl der Reformations Leipsicli, Breilkoph el Haeriel, I81-2, -i vol. grand in 8"). Je u'ai qui de» éloges à donner à ce beau ira-
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chim Decker, Jean Hassler, Melchior Vulpius ou Wolfï, Joachiui de Burgk, Jean Steverlin, Jean Eccard et Adam Guropeltzhaimer. Des spécimens de leur style, extraits de leurs ouvrages, remplissent ICO payes de musique à la tin du premier volume.
« Le second volume a pour objet le chant choral en lui-môme et dans ses rapports avec la composition de la musique dans le xvn* siècle. Le premier est consacré aux travaux des musiciens allemands du xvn' siècle, qui continuèrent de suivre la route tracée par les maîtres du xvr, et qui introduisirent peu de nouveautés dans leur style; parmi les plus célèbres, on remarque Thomas Walliser, Bodenchatz, Martin Zeuner, André Herbst, Melchior Franck. Conrad Matthœi et Christophe Kaldenbach. D'excellentes notices sur les chantres Jean C.ruger, Jacques Hentze et Jean-Georges Ebelirig, remplissent la dernière section du premier livre de ce volume.
« Mais au second livre un intérêt tout nouveau attache ie lecteur sérieux. M. de Winterfeld y examine avec beaucoup de savoir l'influence que le goût récent de l'Italie, et particulièrement de l'école vénitienne, exerça sur la direction des travaux des musiciens allemands dès le commencement du xvn" siècle. Ici cependant je ferai au savant écrivain le reproche de prolixité exagérée qui fatigue l'attention la plus soutenue, et je ne puis m'empêcher de blâmer son penchant aux détails qui n'ont et ne peuvent avoir d'intérêt. Au point de vue élevé où il s'était placé dans ce livre, Henri Schutz, Hermann Schein, Rosemùller, Hnmmerschmidt, les deux Ahle et Jean Erasme Kindermann, devaient attirer toute son attention, parce qu'ils furent les chefs de la nouvelle école qui faisait alliance des nouveautés harmoniques et du style d'expression avec la gravité du choral. Mais qu'importe la longue suite de noms obscurs mêlés à ceux-là? Quelle instruction réelle pouvons-nous tirer dos longs développements où M. de Winterfeld so laisse entraîner à leur égard ! Quelques lignes suffisaient pour les mentionner, au lieu des longues pages qui leur sont con-acrées. D'ailleurs, le savant auteur se laisse encore aller dans cet ouvrage à des excursions hors de son sujet, qui grossissent inutilement les volumes.
Ainsi, il emploie, soixante-dix grandes pages in-quarto 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, Haminerschmidt , Jacques Praetorius et Scheidmann. Les chansons spirituelles n'ont aucun rapport avec le chant choral; on n'aperçoit donc pas ce qui a pu déterminer M. de Winterfeld à traiter ce sujet dans un livre dont le plan était fort étendu pour son objet principal. D'ailleurs, en supposant qu il eût fallu dire quelque chose do ces chansons spirituelles de Rist, qui eurent de la vogue dans le xvn* 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 populaires, tels que Jean Schop, Michel Jacoby et Martin Colerus.
« Le même penchant aux développements surabondants a fait consacrer par M. de Winterfeld une centaine de pages aux livres de mélodies chorales, publiés dans le xvn' siècle. Ces livres ont, en général, bien moins d'intérêt que ceux du xvr siècle; quelquesuns seulement sont recherchés par les savants qui s'occupent de ce sujet, à savoir : ceux de Soiir, de Vopelius, de Martin Janus, de Dedekind, de Melchior Teschner, de Nicolas Hass et de Meyer. Réduite au quart de son étendue, cette partie du livre que j'analyse aurait pu satisfaire à (ouïes les exigences des érudits et des bibliographes.
« 11 n'en est pas de même de la dernière 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 organistes allemands repose avant tout sur les préludes des mélodies do cette espèce, sut l'art de les varier dans de belles pièces à deux et à trois claviers, et sur les conclusions, qui se terminent, quelquefois par de très-belles fugues. Mais une bizarrerie qui frappe d'étonnernent, ce même auteur, si prodigue partout de digressions et de détails, est ici d'une concision parcimonieuse. A l'exception de Samuel Scheid et de Jean Pachelbel, qui ont fixé son attention, mais pas autant qu'on pourrait s'y attendre, il ne mentionne en passant qu'Elie-Nicolas Amtuerbach, Bernnard Schmidt et Jacques Paix, qui appartiennent au xvie 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 , Buxtehudo , Bruhns, Heinke et Zachau, furent tous des organistes de premier ordre qui, dans le cours du xvn' siècle, écrivirent d'excellents préludes et des mélodies chorales variées.
« Le deuxième volume de l'ouvrage de M. de Winterfeld est accompagné de 204 planches de musique gravées, qui renferment une multitude de fragments de différents genres pour l'éclaircissement du texte. Parmi ces morceaux, il en est qui ont beaucoup d'intérêt pour l'histoire de l'art.
« Fidèle à ses penchants d'excursions dans des parties de l'art qui ne tiennent que d'une manière très-indirecte à son sujet, l'auteur du grand travail que j'examine emploie le 'premier livre du troisième voiumo à faire l'examen îles tendances contraires à la direction donnée à l'art par le chant choral, lorsque l'art du chant véritable s'introduisit eu Allemagne au commencement du xvnr siècle.
« M. de Winterfeld tire son principal argument de l'influence qu'exerça alors cet ail d'un chant moins lourd et moins sy lia-
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bique, de la publication de certains livres de mélodies mondaines avec basse continue, qui parurent dans les premières années de ce siècle, et qui étaient destinés à 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 Freylinghausen, né en 1670, près de Wolfenbuttel. La première édition parut en 170'*, sous le titre de Livre de chant spirituel; les éditions s'en multiplièrent rapidement. Des formes mélodiques plus gracieuses et plus gaies que les anciennes mélodies chorales en tirent le succès. Le style dramatique eut cependant une bien plus grande influence sur le goût du public allemand pour les mélodies ornées, 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 qu'il faut 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 Reiser, Hoendel , Mallheson , ïelemann, Gratin et Sœlzel. On voit que nous sommes loin du chant choral. Cependant 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. Celle partie 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 xvm" siècle. Les grands ouvrages de Jean-Sébastien Bach, de quelques artistes de la même 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 renommés de la seconde moitié du xvmc 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 suffi sans ce luxe de développements.
« 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 je jour; cependant ceuxdeStœrl, de Dretzel, de Reimann et de Kulmau sont assez recherchés. Près de trois cents pages de musique, renfermant beaucoup de choses curieuses et d'un haut intérêt, complètent co Volume el terminent l'ouvrage. »
GHORÉyÉQUE (Chorepiscopus)], évêque et intendant du chœur. —C'est l'expression consacrée par le canon 9 du concile de Cologne de 1260. « Ce canon, dit Grandcolas, oblige lo chantre (chorévêque) a résider
ponctuellement au chœur, et d'assister à tous les offices, atiu qu'il soit d'exemple aux autres, et qu'il (misse exiger la même ponctualité et la même assiduité d'un chacun. » (Commentaire historique sur le Bréviaire romain; Paris, 1722, tom. 1", p. 116.)
CHORIAL, COR1AL, CORIAULX , CD- RIAUX. — Anciens mots qui sont aujourd'hui exprimés par le mot choriste. — Nous empruntons au Glossaire de Du Cange les divers textes qui établissent ces locutions : « Litt. remiss., ann. lio2, in Reg., 181, Chartoph. Reg., chap. 165 : Ung nommé Chapponay ehorial de l'église de S. Jehan de Lyon, etc. — Aliœ ann. 1457, ex Reg., 189, eh. 176 : Jehan Aies, que on disl estre Cariai et teneur en Véqlise de Nostre-Dame de Chartres, etc. » Voy. Du Ca;nce, v° Choralis. — Et encore : « Coriaulx, pueri symphoniaci, apud Acher., tom. V Spicil., p. 632. — Curiaux, in Ch. Joan, ducis bril. ann. 1433, ex Bibl. Reg. : Voulons qu'il y ait quatre curiaux pour ayder au divin office, qui pareillement seront subgiz et obéiront au dit Doyen. — Ceremon. ms. eccl. Brioc : Item les petits enffens, c'est assavoir les petitz Cureaulx, ne doivent pas seoir ne estaller es chaeses haulles ne basses, mes ils doivent estre en estant es petiz releiz de cueur en manière de Station, » (Ibid.)
CHORION. — « Nome de la musique grecque, qui se chantait en l'honneur de la mère des dieux, et qui, dit-on, fut inventé par Olympe Phrygien. » (J.-J. Rousseau.)
CHORISTE. — « Chanteur non récitant et qui ne chante que dans les chœurs.
« 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 à un petit instrument destiné à donner le ton pour accorder les autres. » (J.-J. Rousseau.)
En Italie on donne fe nom de choriste, corista, au petit instrument appelé diapason.
CHORO RIP1ENO. — 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, i" part., p. 60), que postérieurement au xvi' siècle qu'on a imaginé de faire usage du choro ripieno. C'est a cetle invention qu'est due celle de l'orchestre accompagnateur. On n'emploie le mot de voix réelles (pie pour désigner celles d'une composition h 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 CHUF.SIS.— «Une des parties de l'ancienne mélopée, qui apprend au compositeur à mettre un tel arrangement dans la suite diatonique des sons, qu'il en résulte une bonne modulation et une mélo-
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dio agréable. Celle partie s'applique à différeutes successions de sons appelées par les anciens, Agoge, Euthia, Anacamptos. » [i.-S. Rousseau.)
C1CADA. — « Certus musicus seu musicae modus, lit-on dans Du Cange, quem Gall. Cadence nuncupatnus. » Martex., De div. officiis antiques EccL, p. 103, ex antiquo i ituali eccl. S. Martini Turon. : « Postcantant presbyteri in cappicis seriùs. Deus in adjutorium, et chorus dicit Gloria Patri; postea incipiunt anliphonas duo insinml in Cicadis, et cum alléluia et neuma liniunlur. »
CIRCONVOLUTION. — « Ternie de plainchant. C'est une sorte de périélèse, qui se fait en insérant, entre la pénultième et la dernière note de l'intonation 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 un contour de tierce avant que d'y arriver ; comme, si vous avez ces trois notes mi, fa, mi, pour terminer l'intonation, vous y interpolerez par circonvolution ces trois autres fa, re, re, et vous aurez alors votre intonation terminée de cette sorte, mi, fa, fa, re, re, mi, etc. » (J.-J. Rousseau).
.Circonvolution. — Nom que l'abbé Lebeuf donne aux périélèses; ce qui voulait dire que le chant avant d'arriver sur la finale faisait une espèce de circonvolution sur la tierce, « parce qu'on tourne en quelquo manière autour de la dernière note avant que de la faire sonner. » (Traité sur le ch. ecclésiast., p. 227.) A l'article Péiuélèses, nous citerons les passages de Lebeuf et de Poisson sur cet ornement du chant gallican.
CLARELLA. — Dans la Dissertation sur Vélat des sciences dans les Gaules, depuis Charlemagne jusqu'au roi Robert, l'abbé Lebeuf dit que l'on donna, vers la fin du ix' siècle, à certaines séquences de cette époque les noms de Frtgdora, d'Occidentales, et de Clarella, lesquels, ajoute-l-il, sont restés à deviner.
Dans cette incertitude de renseignements, nous nous bornerons à transcrire le petit article que Du Cange a consacré au mot Clarella. « lnvetustissimo ms.S.Renedicti ad Ligerim legilur, prosa ClarelUe : qua posteriori voce an desiguetur auctor prosœ, an tonus seu musices modus, quo decantari debebat, divinanduin. Forte a Clarasius vel Claro quod una cum tubis decantatur. »
CLAS(Glas, sonnerie pour les morts). — En Provence, on dit sonnar Ici grands classes, leispichots classes; de classicum, clussis et claxum. Proprie classicumcsl ennemi us et concordia omnium instrumentorum simul sonantium sive sint tuba? et cornua in bello, sive sint campanœ. (Joan. de Janua.) — « Cum campana sonantur, quasi per Classica milites ad prœlium ineitantur. »— Honoiuus d'Autun In gemma animœ, lib. i, cap. 73). — Flore.ntius Wiuorn. ann. 113!) : S.Oswaldi reliquias, albis induti, tota sonanti classe,.... txtulimus. — Muceriœ insulœ Barbarœ, tom. 1", p. 133 : Quando brève defuncti fratris in Capitula pronuntialum fuerit, Yerba mea, pro
eo cantetur et Classis pulselur. (A p. Du Cange).
CLAVIER.— On dislingue, sur l'orgue, 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.
« Le clavier de l'orgue est une machine contenant un certain nombre de touches, disposées selon les principes de l'harmonie, sur lesquelles on appuie avec les doigts pour mettre en mouvement quantité de pièces dont l'effet est de faire rendre du son aux tuyaux des différents jeux de l'orgue, en ouvrant le passage au vent qui les fait jouer. L'orgue a ordinairement plusieurs claviers (à la main) qu'on place en amphithéâtre les uns au-dessus des autres; il 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'org., Encycl. Roret, t. 1", 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 l'écho.
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'appelle seconde octave ; ensuite vient la troisième, et enlin la quatrième qui est la dernière à droite. Aiisi, pour distinguer les louches, on dit, par exemple, premier ut, second ut ; c'esi la première louche à gauche et l'ut son octave plus haut, c'est-à-dire la huitième touche ne comptant point les feintes. On appelle feintes les dièses et les bémols. On dit le second C sol ut dièse, le troisième E si mi bémol, etc., ce qui sig'iilie l'ut dièse de la seconde octave ; l'E si mi bémol de la troisième octave, elc. On dit de même second sol, troisième sol, ce qui désigne le sol de la seconde octave, celui de la troisième, elc. Les tuyaux portent le môme nom que les touches ; ainsi l'on dit : le premier ut d'un tel jeu ; c'est le plus grand tuyau de ce jeu, etc. » (Man. du fact. d'org. Roret, t .1", p. 186).
Le clavier de pédales est celui qu'on touche avec les pieds et dont le mouvement fait ouvrir les soupapes du sommier des pédales.
CLEF. — « La clef, ainsi appelée par métaphore , parce qu'elle ouvre comme la porte d'une pièce de chant, est une liguro jdacée à la tète de chaque ligne de chant pour en faire connaître la disposition.
« Il y a deux ligures de clefs : la première, qui sert pour les chants les plus bas, s'appelle 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, el on appelle toujours fa la note qui est sur la corde ou ligne de celle clef; c'est pourquoi on l'appelle clef de fa. Il faut ensuite en montant ou en descendant nommer les noies relativement à ce fa. Ainsi en des'cen-
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dant après lo fa, on dira »>i, re, ut, si, la. On peut figurer celte clef autrement si l'on veut, pourvu qu'elle soit distinguée des autres, cela suffit.
« La 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 ut ; toutes les autres notes seront placées et auront leur uoiu et leur son relativement à cet ut.
Différentes figure clefdejof. clefs d'ut.
des clefs.
clefs de fa.
« Ou trouve quelques livres où la clef double est descendue jusqu'à la troisième barre, cela est inutile, puisque la clef simple à 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-hauls et très-élendus. Quand les espaces de la dernière clef, c'est-à-dire de celle qui était posée sur la dernière barre d'en bas, étaient remplies et qu'on devait aller encore plus loin, on employait cette clef qui a toujours sol sur la ligne. On la trouve dans les anciens Graduels sénonais, pour la prose du jour de Pâques, Fui gens prœclara; et pour la prose de la Nativité de saint Jean-Baptiste , Gaude caterva. Cette clef n'est plus en usage que dans la musique.
« Avant l'invention de ces figures appelées clefs, on se servait des lettres F et G : F pour marquer la clef de fa, qu'on appelait la clef d'F ut fa : G pour marquer la clef du*, qu'on appelait la clef de C soi ut. » (Poisson, Traité du chant grégorien, T'part., pp. 50 et 51.)
— Dans la portée musicale de Guide d'Arezzo, deux des lignes étaient tracées dans l'épaisseur du vélin, et portaient, l'une la lettre D, ou clef de re, l'autre la lettre A, ou clef de la
L'échelle ou bien les quatre lignes inventées par Guido, pour donner aux notes une place live, n'aurait servi qu'à montrer les notes 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 ligure ou un signe qui, en fixant telh note sur telle corde, en aurait fait dépendre la suite et l'arrangement de toutes 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 qui étaient tracées dans l'épaisseur du vélin, l'une portait la lettre D, qui était la clef de re, et l'autre la lettre A qui était hclefde la. Il y avait une troisième ligne tracée en encre rouge sans clef qm était pour la note fa et une quatrième en encre jaune pour
Yut. Mais la clef ne s'appliquait alors qu'ai x signes neumatiques ; ello a traversé snus différentes formes tous les systèmes de notalion
La clef qui est usitée dans la musique sous le nom de clef de sol n'est plus eu usage dans le plain- chant. Les clefs de fa et d'ut avaient été précédées de deux signes qui en tenaient lieu. Ces signes étaient les lellres F et C. L'une indiquait la ligne sur laquelle élait posé le fa, l'autre la ligne de la note ut, de là vient que lorsqu'on se servit des clefs de fa et d'ut, on appela la première clef de F ut fa et la deuxième clef de C 50/ ut.
Dans 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 affectée 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 pour les parties intermédiaires comprend l'étendue ou la portée de plusieurs espèces de voix différentes, on se sert de quatre clefs d'ut, lesquelles se placent sur les quatre premières lignes 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 nécessaire de recourir trop souvent aux lignes qui excèdent cette même portée, c'est-à-dire aux lignes additionnelles.
Autrefois, les trois clefs dont il s'agit s'élevaient jusqu'au nombre de huit, à cause des diverses places qu'elles occupaient sur les lignes. Ainsi la clef de sol se posait 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 fa, quatrième ligne.
La clef de fa, troisième ligne, s'est maintenue plus longtemps. Elle servait aux parties de baryton ou de basse-taille. Mais aujourd'hui on peut la considérer comme à peu près abandonnée : c'est sur la clef de fa, quatrième ligne, que s'écrivent indilléremment les parties de baryton cl de basse. Ainsi le nombre des clefs se réduit maintenant aux deux de fa et de sol et aux quatre d'ut. Comme dans le plain-chant, la substitution d'une clef h une autre estadmise dans la musique. Lorsque, par exemple, une partie de violoncelle s'élève tellement vers l'aigu qu'elle exigerait, pour être notée au-dessus de la portée, un trop grand nombre de fragments de ligues ou de lignes additionnelles, on remplaco la clef de fa, quatrième ligne, par la clef d'ut quatrième ligne.
Exemples des trois clefs usitées dans la musique.
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CLLHGEON. — Nom qu'on donnait aux
f.LO
CIO
enfants de chœur dans certaines églises do France, comme à Lyon, à Saint-Maurice du Vienne. Dans cette dernière église , les clergeons étaient au nombre de dix; ils n'avaient pas même de rebord de siège pour pouvoir s'asseoir et restaient debout pendant tout l'office. Ils s'en allaient de chez eux à l'église et de l'église chez eux tête nue, suivant ce qui est dit dans le Sacramentaire de saint Grégoire : Nullus clericus in ecclesia stat operlo capite (nisi habeal infirmitatem) ullo tempore. En hiver, ils portaient seulement la calotte. Suivant l'auteur des 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 ; les manches sont closes comme' celles des chanoines de Lyon, etc.. etc. » (Voyages lit., pp. 8el48.)
CLIVUS, 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 descendante, se nommait clivus. La longueur seule du signe déterminait l'espèce de l'intervalle.» (Th. Nisard, Monde catholique, Etudes sur la mus. relig. m.)
CLOCHE, clocur , campana , nola , si- <7«!<m(20o), etc.— L'orgue et les cloches confondent en quelque sorte leur destination et présentent, dans leurs fonctions et jusque dans leur 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, voisin térieure, accompagne les hymnes sacrées et réunit les Chrétiens dans les mêmes accents. Ces deux voix, loin de se mêler et de produire entre elles la moindre confusion, résonnent alternativement ou simultanément sans jamais troubler la tranquille et majestueuse harmonie do la cathédrale.
L'une emplit toutes les parties de l'édifice; l'autre s'épand dans les airs, plane sur les cités et va, prolongeant ses vibrations jusqu'aux extrémités de l'horizon, pénétrer dans les habitations les plus reculées. Cassiodore a comparé l'orgue à une vaste tour composée de tuyaux, et Walafrid Slrabon, de même qu'Honorius d'Autun ont donné au clocher le nom île clangorium où résonnent les trompettes ecclésiastiques, tuba ecclesiastica, et suivant l'expression du concile de Limoges, des clameurs métalliques, metallinis clangoribus. Partout où
l'orgue est
(205) Signum, dunt le vieux français a l'ail saint, tains, situ.
El la Hoine muli grant joie li fisi,
I.i si'iiii sonnèrent li.ut contre\al paris
Nezdex louant ui |>uil on aoir.
{Roman de Gnrin).
Ile la cil''' esl issus Ansins, SoQuenlles cloebes ol soiul parmi la cil,
situé au-dessus du grand portail, et le clocher au-dessus de l'orgue, on pourrait dire que le clocher est une tour sonore ayant à sa base l'orgue du dedans et l'orgue du dehors à son sommet.
Que la cloche soupire en notes plaintives et lentes pour annoncer une agonie, qu'elle éclate en glas funèbres pour annoncer un trépas, qu'elle s'élance en volées pour saluer un jour de fête, ou bien qu'elle donne le signal de l'incendie ou delà révolte, elle n'en proclame pas moins l'idée catholique de son origine et de son institution. La religion qui a trouvé une voix pour parler au peuple à toutes les heures de la nuit et du jour, pour le convoquer au saint lieu, pour réveiller dans l'âme de la multitude un même sentiment, une même émotion ; la religion a forcé le peuple à recourir à cette voix dans les nécessités publiques, et alors même que la multitude, dans ses emportements aveugles , secoue et brise le joug des lois , la prière et l'émeute s'expriment par le même organe. C'est cet organe que le peuple écoute quand la religion lui parle, c'est cet organe qu'il invoque encore lorsqu'il veut faire entendre au loin sa clameur terrible. Ainsi le temple est toujours le centre de la cité, il la domine toujours; toujours il préside à toute manifestation ; il est l'intermédiaire entre toutes ies intelligences, toutes les volontés, toutes les passions, et, la cloche esl aussi, comme l'orgue, la voix de la multitude : vox populi. il n'est pas jusqu'à ces expressions : patriotisme de clocher, que l'usage de la politique et des salons ont rendu ridicules, qui 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 jour la voix pour lous en commun, pour chacun en particulier, il n'en est pas un seul dont elle n'ait raconté une joie ou une douleur ; pas un seul dont elle n'ait annoncé la naissance, le baptême, le mariage, l'agonie, la mort. Ses sons ont quelque chose de sympathique et de pénétrant qui répond comme la voix d'une mère ; elle esl la paiole amie qui rattache les jeunes générations aux anciennes, et qui fait d'une cité une seconde' famille.
Bien que Cerone dise que la cloche est un instrument plutôt ecclésiastique que musical (Cerone, ch. 21, liv. n), les musiciens ont toujours mis les cloches au nombre des instruments de percussion. Celle considération, mais plus encore celle de leur destination, nous fait un devoir d'en parler ici en détail, ainsi que de toutes les choses essentielles qui s'y rapportent.
Procession ont fait an lil Garni.
(JMd.) Eesrlers et les Prevoiresà fez trcslons mander, A ^ranl procession sonl au (levant aie, Et oui lait les Sains de la vile snner.
(Koinan de Parisela duchesse. Us.) Sins. ap. Beslinm m Conil. Pietav. ;i. 05 \'on. 0 . Cangb, Çloc i, Campana, Signum , i le.
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Pendant longtemps, on a attribué l'invention des cloclies aux Italiens. On prétendait qu'elles tiraient leur origine de la petite ville de Noie, dans la Oampanie, et que c'était à cause de cela qu'on les avait appelées en latin : nolœ et campanœ (20G). On donnait le nom de nolœ aux cloches les plus petites, et celui de campanœ aux grandes. Walafrid le Louche, dans son traité intitulé : De rébus eeclesiasticis (cap. 5), Anselme, évoque d'Havelbourg; Honoré d'Autun, Guillaume Durand, Binefeld, Jean Funger, le président de Selve, Pierre Messie, le président Duranti, le cardinal Duperron, Grimaud, Souchet et une foule d'autres auteurs s'expriment à cet égard dans le même sens et quelquefois dans les mêmes termes.
Néanmoins, malgré d'aussi nombreux témoignages , on peut affirmer qu'il existait des cloches longtemps avant qu'il y eût une province de Campanie 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 sanctuaire et quand il en sortait. C'est ce que l'on peut voir dans les livres de VExode. et de V Ecclésiastique (207). Ces sonnettes étaient au nombre de cinquante suivant suint Prosper; au nombre de soixante-douze suivant saint Jérôme; mais saint Clément d'Alexandrie les porte à un nombre égal à celui des jours de l'année, c'est-à-dire qu'il était de trois cent soixantesix. Or, ces sonnettes étaient une figure symbolique; elles faisaient partie du vêtement du grand prêtre, afin, dit saint Cyrille d'Alexandrie, de marquer la prédication de l'Kvangile qui devait retentir par toute la terre (-208) ; afin, 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); afin, dit encore le même saint, que tous ses pas, tous ses mouvements, toutes les facultés de son âme et les parties de son corps portassent les hommes à pen-
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sera Dieu, et qu'i
exo
donnât des preuves de sa science, de son érudition et de la vérité dont sou esprit était rempli (210J ; 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 suu silence n'offense le souverain juge qui le regarde (211).
Jusqu'ici il n'a été question que de sonnettes ou de petites cloches. Il faut prouver qu'il y avait de grandes cloches longtemps avant qu'on leur donnât le nom de nolœ et de campanœ.
Plaute fait mention d'une cloche dans un de ses distiques :
Nunquam œdepol, temere linn.it tinlinnabulum, Niti qui» iltud Iractat uut movel, mutuin est, lacet.
Strabon raconte, au sujet des cloches, l'anecdote suivante :
« Un joueur de harpe, dit cet écrivain, ayant vanté publiquement son talent aux habitants de l'île d'iasso, dans la Carie, ceuxci lui fixèrent un jour pour se faire entendre; mais il arriva que pendant le temps qu'ils l'écoutaienl, la cloche qui les avertissait de se rendre au marché du poisson vint à 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 Irès-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 la 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 agitées par les vents (213). Une épigrammede Martial prouve que, du temps de ce poëte, il y avait a Rouit des cloches qui marquaient l'heure de l'ouverture des
(206) La première, dit Cerone (toc. cit.), fui faite à l'imitation île la petite ctochi lie appelée nicolina parce que l'inventeur de relie dernière tut saint Nicolinus, évéque d«j Nota, contemporain des bienheureiix sainlAugustinet saint Jet ôme. Ainsi le premier qui se servit des cloches dans l'église l'ut ce Nicolinus. {-207) Ad pales tunicœ per circuilum, quasi mtila punica faciès ex hyaciullto et purpura coccobis tïnclo, mixtis in medio liuliiinabutis,itu ul'tinltnnabulunt sil iiureitm et inaluin punicum rurtutuque liulinnabuluin ntiud au) eu m et inutuiu punicum; et vestielur ea Aaron in officio minitlerii , ut audialur soutins quando tnqredilur suncluarium in compeclu Domini, et non nioriulur. (Exod. xxviu, 55, 5i, 55.)— Cinxil Aaron lintinnabulis aureis plarimis in gyro, dure sonitum in ineestu suo, auditum facere sonitum in Tempto m mémorial» ftliis gentis tliOB. (Eccli. xt-v, 10 et 1 1.) Josèplie dit, dans ses Antiquités judaïques : c Ima vestis ornalialur limbo, a quo tintinnabula aurea dcpemlchaul. » (Lit). III , cap. 8.)
(208) Oc adorai, in spir. et veritat., lib. il, p. 587.
(50!)) < Idcirco tintinnabula vesli apposila suiil,
ni cinti ingredilur ponlifex in saitcla sauctoruni >
lotus vocalis incftda!, siatini moriturus si hoc non feceril. > (S. Jerom., epist. ad Fabiol., De veston. sacerd.)
(210; • Tanta débet esse s-cientia et erud'uio uonlificU Di, ut ei gressus ijus, et nioiu» et uuiversa vpealia sinl, veriialem même concipiat, et lolo eam habitu resonei et ornalu; ut, quidquid agit, qu dquid loquiiur, sil doctrina populorum. Ab.-que u uunabulu etiim etdiveisis colorions et gemmis, fliribuaqud viriulum, nec sancta ingredi pot.»t, nec i.omen aniisiiiis possidere. » (Ibid.)
(2tl) i Ui voecs prajdieaiionis habeal, ne Buperni speetaloris judiciuni ex silenlio ufl'ciidai. i [In Pastoral., ii pari., cap. I.)
(2l2) Stk»b., Geog.. liv. xiv. — Pi.ctarque (Sympos., liv. IV, qusest. ô) pade aussi Ue Celle cloche Ou marche au poisson.
(215) « lu surnom orbis a-ucus et petasu* unus, ex quo pendent excepta Calenis tintinnabula, qmn venlo ag'lala longs soumis referuul, ui Doiionu' ohm factuni.» [Vus., Niai, natur., lib. xxxvi, «p. 15.)
bains {21 i). Les prêtres de la déesse Syrienne avaient des cloches, au due de Lucien (215). Porphyre raconte que certains philosophes des Indes s'assemblaient au son d'une cloche, soit pour les heures de la prière, soit pour les heures des repas (210); et Suétone assure qu'Auguste lit mettre des sonnettes autour de la couverture du temple de Jupiter Capkolin (217).
Or, comme les derniers auteurs dont
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vient d'invoquer le témoignage vivaient avant la fin du iv' siècle, époque à laquelle un poêle latin, Ru fus Festus Avienus, désigna un des premiers les cloches sous le nom de nolœ; comme aussi le mot campanœ n'a guère été introduit que vers le vin" siècle , il est évident que l'usage des cloches a de beaucoup précédé ces deux mots. Il est probable que les noms de campanœ et nolœ sont venus, non de l'opinion que les cloches tirent leur origine de la Campanie, opinion dont nous avons démontré la fausseté, mais de la qualité de l'airain de ce pays, que Pline et Isidore de Séville regardent comme supérieure l'airain des autres pays. C'est là le sentiment de François Bernardin de Ferrare, qui ajoute que les cloches ont bien pu être appelées campanœ, à cause de Campus, nom d'un babilo fondeur de cette contrée.
Selon toutes les apparences, les écrivains qui font venir les cloches de la Campanie <-t de la ville de Noie ont été induits eu erreur sur ce point par une mauvaise interprétation d'un passage d'Isidore de Séville, donné par Walafrid le Louche. Celui-ci aurait appliqué aux cloches le mot campanœ qui, dans le texte d'Isidore, désignait une machine propre à 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 précède. Le plus sage parti est donc de dire avec Polydore Virgile qu'on ne sait point au juste quel est l'inventeur des cloches :Quod licct recens inventum non stt, IMusis enim lemporibus ejus usas crut... auelor latct (218).
Mais 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 premiers siècles de l'Eglise. Ils s'assemblaient alors pour prier et chanter en commun, pour lire les livres de l'Ecriture sainte, pour offrir à Dieu le saint sacrilice, pour participer aux mystères sacrés, pour subvenir aux nécessités les uns des autres; mais ce n'était point au son des cloches. Ce
son les aurait infailliblement décelés et exposés à la fureur des persécutions. Il fallait donc qu'ils eussent un autre signal pour indiquer l'heure et le lieu de leurs assemblées. Se réunissaient-ils au bruit de certains instruments de bois de la forme de nos cresselles, comme l'a pensé Amalaire ? ou bien se servaient-ils de certaines tables de bois ou de trompettes de corne, comme le dit Walafrid? Ces deuxopinions ne sont guère admissibles, et parce qu'elles ne paraissent pas appuyées sur des preuves satisfa sautes, et surtout parce qu'un pareil instrument eût également trahi le mystère de leurs réunions. On ne saurait admettre plus raisonnablement que l'on avait recours, suivant quelques-uns, au ministère d'un courrier, appelé cursor, qui allait de porte en porte avertir les chrétiens de se rendre à l'ollice. C'est encore une fausse interprétation d'une épitre de saint Ignace, qui a accrédité cette erreur. Mais il est très-vraisemblable (pie des diacres et des diaconesses allassent avertir secrètement un certain nombre de chrétiens, qui transmettaient l'avertissement à d'autres; de telle sorte que leurs assemblées pussent avoir lieu avec une certaine régularité. C'est là le sentiment de Vossius (219); mais pour en revenir aux cloches, il est constant qu'elles ne furent pas eu usage dans les trois premiers siècles.
A partir de l'époque de Constantin, nouvelles incertitudes. Des auteurs, tels quo Baronius , François Bernardin de Ferrare, et les auteurs du Rituel de Beauvais de 1637, disent bien, mais sans préciser l'année, que1 lorsque ce prince eut rendu la paix à l'Eglise, on éleva publiquement de grandes cloches pour convoquer le peuple dans les temples. Mais nul témoignage contemporain n'eu l'ait foi. Eusèbe, qui a écrit quatre livres sur la vie de Constantin ainsi que son panégyrique, et qui a fait une Joigne énuméralion des églises que cet empereur fit bâtir, ainsi que des présents dont il les enrichit, Eusèbe garde le plus profond silence sur les cloches. Il est hors de doute qu'alors on se servait d'un instrument convenu pour assembler le peuple à l'église, mais rien n'établit que ce fussent des instruments d'airain ou de bois. L'opinion qui attribue l'introduction des cloches au Pape Sabmien, successeur immédiat de saint Grégoire le Grand, ne repose pas sur des fondements plus solides que celle qui fait remonter cet usage à saint Paulin, évoque de Noie. Toutefois, pendant que les savants se disputent ici l'honneur de désigner celui auquel on doit cet ornement de nos temples, voilà saint Grégoire de Tours qui vient prouver qu'avant Sabinien les heures des ollices
(214) Hedde pilam, $onnt œs Tli;tmaruin.... etc.
(Epig., lill. xiv, 103.)
(215) lu (1 alog. De sacerdoll tleat Syriw.
(216) De abs/in. animal., lit), iv.
(217) Si et., In (Jclav. August.
(218) PoLYD. Virc, De rerum invenior. , lib. m ,
Dictions, de Pi.mn-Chant.
cap. 18.
(219) < Admodum est veris'mile conventus hnsce indid soleie, non qnidun ligni pulsiiione, quoi Aui.ii.irms puiao.it, sed per ministres \el miiiisi'og qu bus id annur.ti-iretur. > (Comment, in Epist. Plimi de Christ.)
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étaien. marquées par le sondes oloclies (220). L'usage des cloches aura donc commencé entre siint Paulin et le Pape Sabinien, et l'auteur de cette institution sera resté inconnu Or, saint Grégoire de Tours vivait avant Sabinien, car celui-ci ne fut élu Pape que le 1" septembre 604, et Grégoire de Tours mourut en 596.
Ge n'ist pas tout; les règles de saint Césaire, archevêque d'Arles, de saint Benoît, de saint Aurélien, tous trois plus anciens (pie Grégoire de Tours, font mention des cloches employées pour les offices spirituels. Elles sont désignées par le mot signa, lequel signifiait une cloche, suivant le cardinal Bona et la plupart des commentaleursetinterprètes de la règledesaint Benoît.
Il y avait donc des cloches avant le pontificat de Sabinien, mais ce n'a été que dans l'Occident. Il est hors de doute que, chez les Orientaux, l'usage n'en a pas été connu avant le vu' siècle. Le livre des miracles de saint Anastase, martyr de Perse, mort, selon Baronius, en 627, en fait foi. Le second concile de Nicée, tenu en 787, rapporte que, tandis que le corps de ce saint martyr approchait de Césarée, tous les habitants de cette ville allèrent processionnellement audevant, avec des croix, après s'être rassemblés dans l'église de Notre-Dame la Neuve, au battement des bois sacrés (221). S'il y avait eu des cloches à Gésarée, on se serait assemblé au son de ces instruments. Anastase le Bibliothécaire confirme cette observation quand il dit, dans la traduction latine du second concile de Nicée : Orientales ligna pro campants percutiunt. Remarquons ici que l'on se servait d'une expression caractéristique pour désigner cet instrument de bois : on l'appelait symbolum. L'uni advenerit tempus vesprri, pulsato symbolo, congregamur in ecclesiam... Circa horam sextam , pulsato symbolo, congregamur in Nartheum (222).
Mais, en 865, les Orientaux commencèrent à avoir des cloches. Les historiens de Venise nous apprennent que ce fut Ursus Patriciacus, doge de cette république, qui envoya les premières à l'empereur Michel (223). Quoique ces cloches fussent destinées à l'église de Sainte-Sophie de Constantinople, i! y a apparence qu'on en fit ensuite pour plusieurs autres églises de l'Orient. Michel Psellus, précepteur de l'empereur Michel Ducas, faille plus bel éloge de l'harmonie de
ces instruments. « Vous ne serez pas seulement charmé parles yeux, dit-il, et par le spectacle de toutes les choses visibles; le carillon sacré viendra, pendant la nuit, vous plongerdans des extases divines (224).»
On ne voyait pas de cloches à Jérusalem avant que Godefroy de Bouillon se fût rendu maître de cette ville en l'an 1099, et y eût rétabli le culte du vrai Dieu. Mais les cloches qu'il y apporta furent, ainsi que le rapporte Platina, détruites quatre-vingt-huit ans après , lorsque Saladin reprit Jérusalem aux Chrétiens. Plusieurs auteurs prétendent qu'il n'y avait guère que les Maronites et les Caloyères du mont Alhos qui avaient des cloches dans le Levant, et que les prélats d'Orient, à l'exception de ceux qui étaient latins, ne s'en servaient point, de môme, qu'ils ne faisaient pas usage d'anneaux, de mitres et de crosses. A la place de cloches, ils employaient 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 faut-il compter que le monastère de Gannubin , résidence ordinaire du patriarche des Maronites. Nous avons, sur ce point, le témoignage du P. Dandini : « Je fus conduit au monastère de Cannubin, dit ce religieux, où je fus reçu avec de grands témoignages de joie et au son de trois cloches considérables, qui sont là par un privilège tout particulier (225). »
Depuis la prise de Constantinople par Mahomet II, c'est-à-dire depuis 1432, il n'y a presque point eu de cloches dans toule 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 chroniques et les histoires de cette nation, que ces infidèles, après la prise de Conslantinople, se saisirent do toutes les cloches pour en faire des canons (227). C'était, comme le remarque l'écrivain que je viens de citer, un effet de la politique des Turcs, d'avoir ôlé les cloches aux Chrétiens de leur obéissance, par la raison (pie le son en était propre à exciter des séditions dans le peuple (228).
« Le Grand Seigneur et tous les princes d'Orient, dit un écrivain ecclésiastique, ont donné bon ordre que cette invention de
(220) Saint Grégoire de Tours dit en parlant de sainl Grégoire, evêque de Langres : « Comnioto siguo sancius Dei, sicul reliqui, novus ad ofQcium dominicum consurgebal. > (Ùe vitis pair., c. 7.) — Il dit encore en parlant de saint ffcet, archevêque de Lyon : < Q.md presbyler audiens, jussit signum ad vigili.is coiniiiov'-ri. > (Ibid., cap. 8.) — El dans yon Histoire de France : « Duin per plaieam pr;elcrire.il, - ignuni ad Matuiiiias molum est. > (Lib. in, cap. 15.)
(221) Conc. Nie., act. 4.,
ri-22) Apud Léon. Ailatium, De recensât. Gra'c. ttmpl, observ. 1, p. 100'.
(223) Ex Baroi.io, ad ann. 8Go, n. 101. — Goar, Not. ad Euchol. Grec, p. 560.
(224) < Sed non oinni ei p irie oculis delectabrris, nec in omnibus visibilibua gauJebis : excitabil eniui te média nocte sacrum lintinnab ilum, et -acris ineuiiibes paviu e.uis. » (O.at. nondum édita , ad Constant. Monomach.)
(225) \ uyage an mont Liban, ebap. 15.
(2261 De omnium Cent, moribut, lib. il, cap. 2.
(227) < Cainpanœouincs bomba rdarom usui (teste Magio) l'iierunt destinatx.i (Ange Rocca, Comment, de Campants, c. i.)
(228; < Campanarura iisum a Turcis velilura esse
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doclies ne fût reçue en leur pays. Aussi ne voit-on point les troubles et séditions si ordinaires , comme en tout l'empire d'Occident. Car non-seulement le son des cloches est propre à merveille pour mettre en armes un peuple mutin, à 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 à Bourdeaux, pour inciter davantage le peuple; aussi fut-il pendu au ballant de la cloche (229). »
Il est arrivé plusieurs fois que l'autorité s'est vue forcée de faire enlever les cloches pour éviter des séditions. Charles-Quint, entre autres, fit casser à Gand une cloche surnommée Rolland, parce qu'elle servait à convoquer des assemblées et à émouvoir les peuples ; 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 politique n'entrait pas seule dans la défense que faisaient les Turcs de 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. Ils prétendaient que le son des cloches faisait peur aux esprits qui crient dans l'air et les prive du repos dont 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 Jerovu i Salamo , connu de temps immémorial chez les Russes, les Cosaques, les Tartares, les Polonais, les Lithuaniens, et surtout dans les monts Karpathes et les solitudes de l'Oural (230), instrument qui tient dans ces contrées le môme rang que la cornemuse dans d'autres pays , et qui avait fourni à plusieurs artistes septentrionaux , et notamment à l'infortuné Joseph Gusikow , ce virtuose doué d'une organisation extraordinaire , l'idée de l'instrument nommé IJolz und stroh (bois et paille). L'instrument destiné à remplacer les cloches dans les églises du Levant était composé de deux planches longues de dix pieds, épaisses de deux doigts et larges de quatre, bien unies avec le rabot, sans fente ni brisure. Un [nôtre, ou tout autre ministre, les tenait de la main gauche par le
milieu, et tenant un marteau de bois dans la main droite, il les battait tantôt d'un côté, tantôt de l'autre, tantôt de près, tantôt de 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 dont nous venons de parler. Il était attaché avec des chaînes de fer au haut des tours et des clochers. Cet appareil avait la même destination que les cloches; c'est ce que prouve l'inscription que l'on lisait sur celui du monastère de Saint-Denis au mont Athos On y lisait, par demando et par réponse :
— Unde es, o lignum ?
— Scito me inmedio stjlvœ : poslea scindor et dolabra absumor. Nunc pendeo in clomo Domini: manus tractant me piorum diaconorum, et malleomepercutientibusvoces emitto ut omnes in tcmplo Domini convenianl, ut remissioncm inveniant peccatorum (Ibid., p. 10i). « 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 difficile de dire au juste quel fut le signal dont se servirent les religieux d'Occident pour marquer la célébration de leurs otfices durant le temps qui s'écoula entre la paix de l'Eglise, sous Constantin, et le vi' siècle. Mais on peut allii mer que depuis cette dernière époque, l'usage des cloches devint général dans les couvents. Aussi en est-il l'ait expressément mention dans la plupart des anciennes règles ; dans celle de saint Benoît, celles de saint Césaire et do saint Aurélien, tous les deux archevêques d'Arles, tant pour les religieux que pour les religieuses, comme dans celles do saint Maurice en Valais, de saint Isidore deSéville, de saint Donat, archevêque de Besançon, de saint Fructueux, archevêque deBrague en Portugal, et plusieurs autres.
A l'égard des autres églises , il y a lieu de croire que l'usage des cloches y est au moins aussi ancien que dans les couvents, et qu'il y date du vi' siècle. Les cloches, en ell'et, ainsi que le remarque fort bien Albert,
r.rsecis constat, eo quod campanarum snnus nimiam seoiïilalem et auuioritatem prsc se ferai, et valde ad coiijur.itorura aut teditiosorum animos, quain- ■vis longe lateque dispersos, contra Turcam de improviso ( ongregandos existât idoneus. > (Ibid., p. 5.)
1*2-29) lioccuEL, Somme bénéftciale, v* Cloches.
("250) Voir la Caielle musicale de l'aris, 3' année, p. 41)0 el suiv.
(251) < Id est, lignum binarum ileccm pedanim long ludine, duorum digilorum crassitudine, lalilu-
dine quatuor, quam opliine dedolatum , non fissim aul rimosum , quod manu sinislra médium lundis sacerdos, vel alius, ôextra malleo in eodem ligno, curaim liinc inde, Iranscurrens modo in unam parteni, modo in alleram. prope, vel eininus 3b ipsa sinislra ita lignum diverberat , ut iclum, nunc plénum, nunc gravem, nunc acutum, nunc crebrum, nunc exien>um edens, perlecia inusités stiertia auribus suavissime moduletur. > (Allatius, pp. lui el 105.)
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comte île Carpe , sont les instruments les plus propres à convoquer les Chrétiens aux assemblées religieuses ; il n'est ni fanfares de trompettes , ni voix humaine. si éclatante et si forte qu'elle soit, ni plaques de fer ou d'airain, et, à plus forte raison, ni tables de bois, qui puissent approcher du son qu'elles font entendre. Voilà la seule raison pour laquelle l'Eglise les a préférées à tous les autres moyens d'appeler les hommes en un même lieu (232). Les cloches font en quelque 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 l'observe M. Boisserée, une des formes de l'architecture chrétienne. Ce sont les cloches qui, vers le ix' siècle, ont donné naissance à ces tours merveilleuses qui élèvent dans la nue leurs flèches hardies, et qui semblent porter au ciel les concerts qui s'en exhalent par de nombreux soupiraux (233). C'est l'orgue du dehors.
Aussi les cloches sont presque toujours désignées, dans les conciles, dansles Rituels et dans le langage des écrivains ecclésiastiques, par des expressions figurées, singulièrement caractéristiques. Saint Jean Climaque les compare à 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 (235), Grimauld, dans le Traité des cloches qui fait suite à sa Liturgie (236), le Rituel de Chartres de 1581, les appellent les trompettes de l'Eglise militante; et les Rituels de Reims (237) et de Beauvais (238) disent qu'elles sont comme les messagères au peuple ue 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 sanctifiant, une foule de choses dont l'antiquité avait consacré l'usage, mais qui n'ont reçu en définitive leur véritable destination que sous l'empire de la législation
(232) Voici comment s'exprime Albert à ce sujet (1. vu, in Erasm., sub fin.) : • Nonne vides magi ain canipanariiiii OBporiuiiiiatein? Non enini sine aiiqtie linnilu aui bombo adinoiieri p.it si papotas, nt conveniat ad rem sacram peragendain, andiendamve «BBCIBin concionern; quitus de causis el Djh iims in teslamenlo veleri ju&sil tubas <kc ib'S COliflci »x argenio, quibus sacerdotts c ueient ad convocan- «1 h m popnliiin ad rem divinani et alia iiiunia pi ragenua. Dominus quoque Jesi s in Evangelioprxdicens mutin lui ura 1 1 1 m ip e Filius bominia venerit judicaliirus iininiliiiii universum, inier caetera, inquk, se niisbiiriiiii angelos snos ciun lubis el voce magna ad •jongp'gandos eletlos a quatuor venlis et a miuiuiis ( a loin 'm usque ad lerminos coi uni. Cum igiiur ne- Ci'ss.irium sil aliquod talc instruis enliiin consirui, iiuliuincerie coinmodius reperfri poitiisset ipsis cmipanis, ad quas puLandas non est opus magna a le. vr! industria, earumque bombai longe laieque d ffundaur, ila ut etiam valde distaules illo excita ri
chrétienne. La plupart des auteurs qui ont traité des cloches, entre autres le cardinal Pierre Damien, Guillaume Durand, le président de Salve, Duranti, Rocca, Beuvelet, le synode d'Arras, en 1025, les Rituels de Clermont, de 1656, d'Evreux, de 1606 et de 1621, de Bourges, de 1666, rattachent l'origine de cette destination à la tradition des deux trompettes d'argent que Dieu commanda à Moise pour annoncer au peuple 16 moment de quitter un lieu, et pour lui marquer les festins, les fêtes, les calendes et les heures des sacrifices (239).
Historiquement, l'usage des cloches est peut-être basé sur un passage de Josèphe où il dit que les trompettes de l'ancienne Loi étaient, par l'une de leurs extrémités, semblables à des sonnettes: Desinebat in extremilatem campanulœ similem, quemadmodum tubœ (24-0). Quoi qu'il en soit, l'Eglise rappelle sans cesse les deux 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 à quelques nations infidèles. 11 y en a au Japon. « Les bonzes, ou prêtres, qui ont charge des temples dédiés à leur Amida, 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 à genoux et lèvent les mains au ciel quelqu'espacede temps (241).» Il y en avait aussi chez les Lapons de la communion luthérienne : « L'Eglise du pays de Rounala 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-
possint; suavis est et jonundus, alacritatenique et lieliliam spirilalem atteslaitir lidelium. »
(2j5) Voir la Description de l'église de Cologne, pu M. Sulpice linMiiii..
(251) Grad. 18., al. 19.
(255) < Benedicuniur campans ut sint tuba; Ecclesiaî uiililanlis, e:c, etc. > (TU. De consiit., cap. il)
(256) « Les cloches sont les trompettes de l'Eglise miliiame, par lesquelles le peuple chrétien est appelé à la prière, etc., etc. » (Liturgie sacrée, 1666; Dca cloches, p. 177.)
(237) loir l'exhortation qui se l'ail après la bénédiction des coches.
(238) T. t. Bencdic. cmnpan.
(259; Num. \.
(2i0) L v. m Antiquil. Jud., cap. 2.
(241) Histoire ecclésiastique des isles et royattmet du Jupon, par le P. Solier, liv. i, rbap, 11), u' 17ii, — Voir aussi liv. x. cliap. 22. ii° 17t.
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ehes (242). » Chez les zwingliens du canton de Zurich, le |)euplo, au rapport de Slavaterus, s'assemblait le dimanche a un triple signal donné par les cloches : Diebus dominicis tribus signis, quœ campanis dantur, convocatur plebs (2*3). Le même auteur nous apprend ensuite que dans les campagnes on sonnait la cloche pour annoncer les décès, non, dit-il, qu'il en doive revenir quelque chose au défunt, mais pour engager les habitants à assister aux funérailles, ou alin que chacun étant averti du sort qui l'attend, il se prépare à la mort : In agro pulsanlur campanœ , non r/uod ad dcfunctum aliqua inde ulilitas redeat, sed ut hommes vcl ad funus fréquentes ad s in t, rel suw sortis admonili, ad mortem se mature prceparenl (24-4). Il est assez singulier que cet usage, établi dans la campagne, ne s'étendait fias à la ville de Zurich. C'e^ ce qui résulte de ces paroles de Hospinier : Ne campanarum pulsu fanera plangant (245).
Les calvinistesdeMonlbelliard avaient des cloches en 1543 (24-6). Le prince de qui ils dépendaient alors s'étant refusé à l'abolition de cet usage dans les enterrements, ils consultèrent Calvin à ce sujet, qui leur répondit que la cloche n'était pas un sujet digne de contestation (247). Mais le synode de Dordrecht, en 1574, jugea apparemment la chose plus digne d'attention, car il les supprima tout à fait, mais seulement pour les funérailles (248). Enfin, avant la révocation de l'édit de Nantes, les protestants français avaient des cloches dans tous leurs temples.
Les diverses intentions pour lesquelles on sonne les cloches sont exprimées dans les prières que l'Eglise récite à la cérémonie de leur bénédiction. Ces intentions sont les suivantes : 1° pour honorer l'incarnation du Verbe; c'est ce que l'on nomme Y Angélus; 2° pour avertir les fidèles de se rendre aux instructions qui se font dans l'Eglise; 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; G" pour chasser les malins esprits; 7° enfin, pour dissiper les tonnerres, les orages et les tempêtes, non que le son des cloches soit doué d'une vertu naturelle pour produire ces effets, mais parce qu'une vertu divine leur est communiquée par la consécration.
L'Eglise déploie une grande solennité dans la cérémonie 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 où la cloche parle elle-même :
Lnudo Deutu verum, plebem voco, congrego clerum, Di[unctos ptoro, pestem fugo, [esta decuro.
CLOCHE. — On donne ce nom à Reims,
(242) Scf.fff.r, llisi. de la Laponie, tbap. 8.
(215) De rilib. el inslil. Eccleshu Tignnnie, c. 9.
(-241) Ibid., cap. 52.
(2i.S) Apud Gretser, lib. i De future Christ., c. 9.
(2V(i) l'ruf. in liiiioriam tacramentariam.
(-il) < Do campante pulsu nolim nos peniuacnis
d'une manière générale, au couvre-Jeu et au réveil, qui sont sonnés par la même cloche pendant dix niinutes a peu près, l'été, à neuf heures du soiret six heures du matin ; l'hiver à huit heures et six heures et demie. Les habitudes modernes n'ont intlué en rien sur cette antique tradition. Nous avouons hautement notre préférence sur ce point : le son du tambour, assourdissant et monotone, est loin de faire naître dans l'âme les sentiments qu'inspire cette cloche grave et solennelle qui nous convie à saluer une nouvelle aurore ou à reposer en paix à l'ombre du monument chrétien. (N. David.)
CLOCHER. — Tour où l'on met les cloches. En latin, campanarium, campanile, turris ecclcsiœ,clangorium, ubi clangunt tubœ ecclesiasticœ, comme disent Walafrid Strabon et Honorius d'Autun. La cloche est aussi appelée clanga.
CLOQUEMAN. — Celui qui sonne les cloches. On lit dans Du Cange : Cloquemannus, presbyter eut campanarum Ecclesiœ cura, easque pulsare incumbit; ita etiamnum appellalur in Ecclesia Ambianensi. — Statuta mss. capituli S. Audomari : Cloquemannus qui in Yigiliis et Commendat ionibus tenebitur solemniter pulsare, habebit quatuor solidos Parisienses. Item cum ad Prœpositum pertinet ponerc Custodes, scilicet majorent et minorent et Campanarium gallice cloqueman , custodire, vel facere castodire periculo suo jocalia, Reliquias, etc.
COLLECTA1RE. — Livre d'église qui contient des collectes. En latin, collecta, collectarium. Voici ce qui s'observait à Lyon, au Magnificat des doubles de première classe : « Le sous-diacre thuriféraire, après avoir encensé le crucifix au jubé, les dignités et le chœur, va prendre derrière l'autel le Cotlectaire ou le livre des oraisons, il l'apporte à l'officiant qui est au milieu du chœur, eu faisant 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 Collectaire proche l'officiant, qu'ils saluent tous deux par une révérence, conversi ad invicem ; puis le porte-cierge met sa main droite entre l'officiant et le cierge, alin d'en faire réfléchir toute la lumière sur le livre. L'oraison étant finie, ils baisent chacun de son côté le prêtre à l'épaule (ad scapulas, comme il est marqué dans les anciens Ordinaires), el 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 do chœur ou clergeons, assemblés comme en peloton derrière l'officiant, chantent le Benedicamus Domino, et le chœur ayant répondu Deo gratins, la procession va, sans croix ni chandeliers, faire sta-
reclamare, si obiineri nequea',ut princepsreraitiat, mm quia probem, seil quia rem coiiiemione non (ligna n arbitrer. >(jl/)udGRETS., De (un. t'/ni«(.,cap. 9.) (218) i Compulsiones campanarum lempore sepiiliur.c dtluncioiuui, oiniiino tolli debent. > (Ibid., cap. il )
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tion ad sanctumStephanum, ou à Sainte-Croix, ou à quelque chapelle de leur grande église.» [Voyages liturgiques, p. 62.) — A Saint-Lô de Rouen : « Jamais le prieur n'encensait les autels, et ne chantait, soit l'Evangile et l'homélie, soit le capitule, soit l'oraison aux grandes fêtes, qu'il n'eût deux porte-chanueliers pour lui éclairer. C'était le chantre qui lui présentait ou lui tenait le Culleclaire, Cantore sibi de libro ministrante. » [Ibid., )>. 394..)
COLLECTE. — La collecte est une prière que l'on fait à haute voix, d'ordinaire à la un de l'office, comme pour réunir tous les vœux et toutes les prières qui ont été faits pendant sa célébration : elle est ainsi appelée, dit le Micrologue (De observât, eccles., cap. 3), eo quod sacerdos, qui legalione fungitur pro populo, ad Dominum omnium petitiones ea oratione colligat alque concludat. [Voy. d'autres citations dans Du Cange.)
COLLEGE. — On nommait anciennement collège de chantres une maison ou corps de bâtiment attenant à une église ou en dépendant , où les chantres diacres, ou prêtres, vivaientencommunauté, soumis à desstatuts, obéissant à une même discipline.
L'auteur des Voyages liturgiques (Paris, 1718), dans sa description de Noire-Dame de Rouen, s'exprime ainsi: « 11 y 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 la sorte avec lecture durant les repas. « (P. 178.)
CO.V1MA. — Ce mot signifie proprement retranchement, incisum, petit intervalle qui se trouve dans quelques cas entre deux sons produits, sous le même nom , par des progressions différentes.
Les mathématiciens distinguent trois os^ pèces de comma :
1° Le mineur, dont la raison est 2025 a 2018 ou-t^t--
2" Le comma majeur, dont la raison est de 80 à 81 ou -^T- C'est le comma ordinaire, et il est la différence du ton majeur au ton mineur.
3° Enfin le comma maxime, qu'on appelle comma de Pythagore, a son rapport 2524288 à 53144-1, et il est l'excès du si dièse produit par la progression triple comme 12' quinte de l'ut sur le môme ut élevé par ses octaves au degré correspondant. (Dict. de J.-J. Rousseau rectilié par les annotations manuscrites de feu M. Loyer.)
COMMUNE. — Figure de note autrement appelée carrée ou simplo et qui ost représentée par un point carré.
COMMUNION. —«La dernière partie de la messe est celle qu'on appelle Communion, parce qu'on la chante pendant la Communion, ou peu après. C'est une espèce d'antienne d'action de grâces. De toutes les pièces de chant grégorien, à la messe, suivant les anciens, elle doit être la plus légère et la plus coulante. Elle doit être composée comme une antienne un peu chargée, et elle peut se terminer par une finale préparée comme celle d'un répons.
« Dans les églises où , pendant la communion du peuple, on chante un psaume, oi doit le chanter du mode de la communion, en prenant la modulation ordinaire des psaumes.
« S'il arrive, par la correction des Missels, qu'un offertoire soit changé en communion, ou une communion en offertoire, il faudra charger pour l'un et décharger pour l'autre, atin que chaque pièce conserve le goût propre àl a place qu'elle occupe. 11 en doit èlro ainsi des autres pièces. On peut consulter les nouveaux livres Graduels de Sens et d'Auxerre, on y trouvera qu'on a lâché d'observer toutes ces règles, soit dans les nouvelles compositions, smt dans les arciennes imitées ou réformées; excepté quelque pièce furtive d'un autre auteur, ce qu'il est aisé de discerner (218*).
« Il y a peu d'églises où il n'y ait quelque pièce pour laquelle OH a quelque prédilection : on fait bien de la conserver, sinon quant au texte, du moins quant au chant, par une imitation régulière.
« Pour réussir dans l'application des règles dont nous parlons, nous ne saurions fop le dire : il faut bien se donner de garde d'imiter la licence de ceux qui font plus d'attention à une certaine ressemblance de chant qu*à sa nature (saint Bernard, Tract, de cantu, \) ; qui au hasard séparent ce qui doit être uni, unissent ce qui doit être séparé , et confondant tout, font du chant comme il leur vient dans l'idée, au lieu de se conformer aux vraies règles. Us commencent, ils terminent, ils abaissent, ils élèvent, ils suivent et ils arrangent les notes selon leur fantaisie, ce qui fait qu'il y a certains chants misérables, qui n'ont la propriété d'aucun mode, et qu'on peut également terminer en C et en G. Sunt quidam miserrimi cantus, nullius manerÙB habente» proprictates, qui aque tvrminuri possunt in Cet in G, comme il est dit dans le traité du chant attribué à saint Bernard.
« On doit 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 se renfermer dans l'étendue de l'octave. Selon ce traité (Ibid., vi), il n'est pas à propos que les chants passent la portée des voix médiocres et communes, qui peuvent parcourir huit ou neuf notes : on peut néanmoins aller jusqu'à dix, et c'est, dit l'auteur de ce trailé, le meilleur sentiment ; mais il
(218*) Le mieux sr rait de ne pas eorrtga ni réformer les Mi. sels, et de ne pas substituer une communion à un • ll'crluire, cl vice versa.
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fiiul que toutes les noies de l'octave aient toujours entre elles un rapport réciproque, >oit en montant, soil en descendant; c'est mu- elles que le chant doit être plus fréquent, et ne s'étendre aux notes ultérieures, soit en haut, soit en bas, que comme par échappée. On doit donc rejeter, dit le môme auteur, ces chants trop étendus (lbid., vu), difficiles à noter, plus difficiles à chai ter, pour lesquels il faut ajouter de nouvelles lignes, ou changer souvent de clefs, qui font rompre les veines à force de crier et qui ennuient d'une manière outrée, montant tantôt jusqu'aux nues, descendant tantôt jusqu'aux abîmes; puisqu'il est plus clair que le jour, dil-il expressément, qu'un chant est mal fait et contre les règles quand il est si bas qu'on ne peut l'entendre comme il faut, ou si haut qu'on ne peut trouver de voix pour le chanter.
« Ces observations ne doivent pas néanmoins faire rejeter certains chants étendus, qui vont quelquefois jusqu'à onze et douze notes, comme l'ancien répons de la Trinité, O beutu Trinitas; le répons Duo seraphim •lu ltomain et du Parisien; le répons Christus du Parisien au samedi saint; la prose Lnuda Sion, qui a douze notes d'étendue, la plupart des Graduels du sixième mode dont les versels sont du cinquième. » (Traité i'h chant appelé Grégorien , par Léonard Poisson; Paris, 1750, pp. 146-148.)
COMPAIR (mode ou ton). — Chaque ton authentique ou principal, engendrant son plagal ou collatéral par le renversement à la qua;te inférieure :
~rr
Autli.
i'Ug.
il est évident, comme l'observe Poisson, qu'il n'y a, à proprement parler, que six li.ns, mais dont chacun est double. Or, chacun de ces six tons, savoir chaque authentique et le plagal qui en est dérivé, forment deux tons compairs. « Chaque note finale est donc pour deux modes, dit Poisson, et tous ces modes sont deux à deux et sont compairs;
mais ils sont d'une octave différente
» Les compairs, continue-t-il , ne se distinguent donc point l'un de l'autre par leur note finale, ni par le rapport du demi-Ion à cette finale qui est la même pour tous les deux; mais on les discerne par leurs octaves (ambitus) qui ont une progression et une composition différentes; ce que l'on trouvera facilement si l'on fait attention que lepremier des deux compairs a toujours la division harmonique (par la quinte), et le second la division arithmétique (par la quarte). 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 différence de la progression et de la composition saute aux yeux, suivant la règle:
Impar hubet suprtt, .■>(■</ par depreesus habelw.
ou :
Vull descendert par, sed scande ie vult modut iir.par. « C'est de cette différente composition que naissent les dominantes de chaque mode. » (Trait, du chant grég., i" part., pp. 77 et 82.) Compair, corrélatif de lui-même. — «Les tons compairs dans le plain-chant sont l'authente et le plagal qui lui correspond. Ainsi le premier ton est compair 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 DU PLAIN-CHANT. — [Voij. Poisson, Traité du citant grégorien, chap. préliminaire, pp. 2-10.)
— ... « Les uns, sans aucun égard aux anciens maîtres , peut-être mémo sans les avoir jamais connus, n'ont travaillé que d'après les nouveaux : encore leur travail n'a-t-il consisté qu'à les copier servilement, ou lout au plus à les imiter sans goût et avec aussi peu de choix des auteurs, qu'ils se sont proposés, que des chants dont ils avaient besoin [tour les ouvrages dont ils étaient chargés. Les autres, plus hardis encore, et plus indépendants, n'ont cherché ni mo lèles ni guides : ils se sont persuadés que leur génie seul leur sullisait; et se flattant de pouvoir tout faire par eux-mêmes, ils n'ont rien ou presque 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 la belle nature et du bon goût, combien ne paraîtront-elles pas inférieures aux anciennes, et combien ne les feront-elles pas regretter à toute personne équitable?
«lien est «lu chant, proportion girdée, comme des autres ouvrages d'esprit, dont les vraies règles et le bon goût ne se puisen1, chacun dans leurs espèces, que chez les auteurs qui en sont regardés comme les grands maîtres; et ces auteurs ne se trouvent pas tous, à beaucoup près, parmi les modernes; il faut remonter plus haut. Les derniers 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'étanl trouvé engagé d'abord par une des plus grandes 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 attachai. Après les avoir bien médités, je trouvai leurs principes si raisonnables leurs régies si sages, leur méthode si naturelle, que mille fois je me suis étonné qu'on les eût abandonnés, au point où nous le voyons depuis plus d'un siècle.
« Je- ne prétends pas toutefois que tous leurs ouvrages soient absolument exempts de fautes : je ne suis pas leur admirateur ni leur disciple jusqu'à cet excès; je veux duc seulemenl que les failles y sont [dus»
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rares;queles plus anciennespiècessontordinairoment les plus correctes pour l'expression et la liaison des paroles , et qu'elles l'emportent de beaucoup sur la plupart des nouvelles par la majesté de leur chant, son goût et sa régularité, et c'est ce qui me fait croire qu'on a eu tort de négliger les anciens.
« Mais ce premier défaut, quoique déjà considérable, n'est pas le seul. L'ignorance du texte, celle des règles de la composition, l'amour de la nouveauté, rattachement à son goût personnel et à ses usages particuliers, la précipitation, l'intérêt peut-être et la vanité sont encore des inconvénients qui ont achevé de détigurer le chant et de le corrompre presqu'entièrement.
« De toutes les églises qui ont donné des bréviaires nouveaux, les unes h la vérité se sont pressées davantage d'en faire composer les chants et les autres moins : mais chacune d'elles aspirait à voir finir cet ouvrage, à quelque prix que ce fût, et cherchait de toutes parts les moyens de satisfaire l'empressement qu'elle avait de faire usage des nouveaux bréviaires. De là cette foule de gens qui se sont offerts pour la composition du 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. Parce que leur profession les entretient dans l'habitude du chant, et qu'en effet ils savent ordinairement mieux chanter que les autres, ils se sont mêlés aussi de composer. IS 'est-il pas étonnant que les pièces de pareils auteurs aient été adoptées par des personnes qui sans doute n'étaient pas si ignorantes qu'eux ? Car, pour savoir bien chanter, ces maîtres d'école n'en ignoraient pas moins la langue latine, qui est celle de l'Eglise ; et dès là chacun voit combien de bévues un tel inconvénient entraîne nécessairement après lui. « Je ne puis m'em- « pêcher, dit le célèbre M. Rollin, de remar- « quer en passant, que parmi nous les musi- « ciens qui composent le chant des hymnes « et des motets, n'entendent pas le latin et « ignorent la quantité des mots; d'oùilarrive « souvent que sur des syllabes qui sont brè- « ves et sur lesquelles on devrait couler le- *< 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'on 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 temps 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 examen très-superficiel ; et ce n'a été qu'après l'impression, sans en avoir fait l'essai, et qu'après les avoir autorisées par un usage
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pumic, qu'on s'est aperçu de leurs défauts, mais trop tard et lorsqu'il n'était plus temps d'y remédier.
« On vit alors avec regret, ou qu'on s'était trompé dans le choix des compositeurs de chant, ou qu'on les avait trop pressés. On ne put se dissimuler les défauts sans nombre, et souvent grossiers, d'ouvrages qui naturellement devaient plaire par l'agrément de leur nouveauté, et qui n'avaient pas même ce médiocre avantage. Qui pourrait tenir en effet contre des fautes aussi lourdes, aussi révoltantes que celles, dont ils sont remplis pour la plupart? Je veux dire des fautes de quantité, surtout dans le chant des hymnes ; des phrases confondues par la teneur et la liaison du chant, qui 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 contraires à l'esprit des paroles : graves, où les paroles demandaient une mélodie légère ; élevés, où il aurait fallu descendre; et tant d'autres irrégularités, presque toutes causées par le défaut d'attention au texte.
« Qm ne serait encore dégoûté d'entendre si souvent les mêmes chants, beaux à la vérité par eux-mêmes mais trop imités, presque toujours estropiés, et pour l'ordinaire aux dépens du sens exprimé dans le texte, aux dépens des liaisons et de l'énergie du chant primitif, tels que ceux de tant de répons, graduels et à" Alléluia?
« Que dire encore des expressions outrées 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, en mettant du premier mode la première antienne et le premier répons d'un office ; la deuxième antienne et le deuxième répons du deuxième mode, comme si tout mode était propre à toutes paroles, et à tout sentiment? Quand cela se trouve sans nuire à l'exigence du texte, à la bonne heure. Affectation encore aussi déplacée dans ceux qui se sont aheurlés à conserver les mômes chants dans les mêmes places, sans avoir pris garde si les anciens convenaient aux nouveaux textes, si les mêmes liaisons, la môme ponctuation, les mêmes repos, la même énergie et la même tournure de l'ancienne pièce pouvait s'ajuster sur la nouvelle.
« Tout cela nous fait voir que de tant do compositeurs de chant, qui y ont travaillé, les uns n'en savaient pas même les premières règles et que les autres ne les possédaient pas encore assez, bien loin d'en connaître la perfection. Je ne parle pas de ceux que leur ignorance de la langue latine rendait 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 indifféremment de toutes parts pour 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'en méritent pas le nom. Je ne parle pas
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non plus de cv>s maîtres do musique , d'ailleurs habiles, que le goût de leur science ou l'usage de leurs églises a rendus dédaigneux du plain-chant, ou qui n'en ont composé qu'en vue du contrepoint, sans faire assez d'attention que le contrepoint est une invention des siècles d'ignorance, par conséquent de nouvelle date ; qu'il n'est qu'accidentel au plain-chant et qu'il ne doit point influer dans sa composition simple ; je parle de ceux qui, sachant la langue, étaient 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 do leur imagination, qu'ils ont plus écoutées et plus suivies que les règles qu'il connaissent?
« Les uns, naturellement vifs et gais, paraissent n'avoir eu pour guide que les caprices d'une imagination féconde en sons et pleine de saillies. Parce que d'ailleurs ils avaient du goût pour lo chant, ils ont cru pouvoir en composer; et parce que leur composition plaisait à leurs oreilles, ils l'ont jugée propre à charmer celles des autres et bonne à paraître en public ; mais la conséquence n'est pas toujours juste ; l'expérience nous prouve que pour bien composer du chant il ne suffit pas d'en avoir la théorie et de le bien chanter; il ne suffit pas même d'avoir l'esprit rempli d'un bon chant, il faut de plus un don naturel, un certain génie qui n'est pas donné à tous, et sans lequel néanmoins on ne réussira jamais à mettre en pratique la théorie : on a vu d'excellents musiciens pour l'exécution absolument ineptes à la composition; comme pour être bon poète, ce n'est pas assez de posséder parfaitement les règles de la poésie, il faut surtout ce qu'on appelle le goût et le génie poétique : Nascimur poetœ.
« D'autres, d'un tempérament sombre et mélancolique, n'ont pas manqué de communiquer à leurs chants la rudesse de leur humeur; lors même qu'ils n'ont fait qu'imiter les anciennes pièces, loin de conserver la douceur de leur mélodie ils en ont tiré des chants durs, qu'ils ont pourtant eu le crédit de faire recevoir comme bons, quoiqu'ils n'eussent fait autre chose que de gâter les anciens en leur communiquant une dureté qui les rend presque méconnaissables. Ne pourrait-on pas leur appliquer ce qu'on lit, dans le Spectacle de la nature, de certains mauvais musiciens dont [tarie 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 <e siècle non plus que dans ceux .qui l'ont immédiatement précédé ?
« Il en est d'autres, enfin, d'un caractère froid et indolent, dont les chants sont extrêmement négligés et sans âme, c'est-à-dire privésdecette mélodie qui sait heureusement exprimer les sentiments du cœur, qui sait le réveilier à propos et le piquer, l'affliger ou le réjouir, l'abattre ou le relever, selon la diversité ""e5 objets que le texte veut qu'elle
lui représente. Cette sorte de chant au contraire, languissant et sans force, ne dorme aucun attrait pour des paroles qui pourtant sont esprit et vie; etil arrive qu'après les avoir chantées on se sent moins ému que si l'on s'était contenté de les lire. Saint Augustin, cependant, reconnaît que le chant doit être comme l'âme du texte sacré; et ce n'est qu'à cetie condition qu'il en approuve l'usage ; afin, dit-il, d'inspirer par les oreilles des mouvements de piété aux âmes plus faibles, en les y élevant par les doux accents d'un chant agréable : ut per oblectamenta aurium infirmior animus in affectum pietatis as sur ga t.
« Pour procurer un tel bien et éviter les défauts dont nous venons de parler, il faut consulter ce qu'il y a partout de meilleurs chants, surtout les anciens; mais quels anciens, et où les trouver? car des anciens les plus connus, il n'y a plus guère parmi nous que le romain avant sa réforme, et le gallican. Il serait avantageux sans doute d'avoir dans leur pureté les chants anciens jusqu'au delà du temps de saint Grégoire le Grand. Mais où trouver le chant de ces siècles reculés dans sa pureté, et comment le reconnaître, depuis le mélange qu'y ont introduit les italiens et les Gaulois, les uns et les autres ayant confondu l'italien et le gallican dès les ix% xe et xi* siècles, comme l'a si judicieusement remarqué M. Lebeuf dans son Traité historique du chant de l'Eglise.
« On ne peut donc se mieux fixer pour les anciens, qu'à ceux du siècle de Charlemagne 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 défauts, et qui se sont multipliés par les divers changements qu'ils on£ soufferts pour avoir été si souvent remaniés; et sans une judicieuse critique, il ne serait presque pas possible de les reconnaître, s* « Or, celte critique consiste principalement à découvrir la première simplicité deces anciennes pièces, et à savoir les dépouiller de tout ce que les mains étrangères y ont fourré de dilforme et de superflu. Car c'est particulièrement au caractère d'unesimplicité noble et en même temps gracieuse, qu'on les reconnaît et qu'on distingue ces pièces originales d'avec les imitations qui en ont été faites. Plus les compositions de chant approchent de leur première origine, plus elles sont simples et presque svllabiques, surtout celles des antiennes ; plus aussi leurs progrès sont doux, mélodieux, naturels; au lieu que les compositions postérieures sont surchagées île notes, et que leurs progrès sont durs, guindés, et pour me servir de l'expression du M. Lebeuf, cahoteux, cl par là toujours difficiles
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et désagréables. Prenez, en elTel, dans l'Antiphonier romain, ou dans tout aulreantiphonier antérieur au x' siècle, les antiennes de Noël, de Pâques, de l'Ascension, de la Pentecôte et dis autres anciens offices de '.'année : comparez-les, avec les antiennes des offices postérieurs, comme celles de la sainte Trinité, de la sainte Eucharistie, et vous serez frappé de la différence de composition ; les premières étant fort simples et les autres trop chargées et trop modulées. Prenez encore l'office du Saint-Sacrement, tel qu'on le donna dans le xinc siècle : ceux qui le tirent avaient assurément du goût pour la belle mélodie, mais ils n'en avaient aucun pour les bien adapter ; et d'ailleurs, il parait môme qu'ils ne savaient pas le latin. Ils ne composèrent donc rien de nouveau; 51s choisirent seulement tout ce qu'ils trouvèrent de plus beau dans les autres offices de l'année et voulurent l'appliquer au texte qu'on leur avait fourni : mais ils l'asservirent aux notes qu'ils avaient empruntées des anciens, au lieu qu'ils auraient dû asservir les notes à l'exigence du texte, cl ils auraient évité tant de contre-sens qu'on y trouve presque partout.
<< Quand donc on trouve des pièces do chant qui se ressemblent, en les examinant de près, on discernera facilement les originales de cellesqu: ne sont qu'imitées h ces marques non équivoques. Les plus anciennes sont ordinairement simples, mélodieuses, coulantes; elles sont aussi comme on l'a déjà dit, plus correctes pour l'expression et Ir. liaison des paroles; elles sont encore [.lus variées et plus diversifiées; ce qui est une perfection qu'on ne doit pas négliger. Tel est l'esprit du véritable chant grégorien. Il ne doit être ni lourd ni précipité, c'esl-àdirc- ni trop chargé do notes, ni trop déchargé; car sous prétexte d'éviter le trop grand nombre de notes, il ne faut pas non plus donnar dans l'extrémité opposée, comme il est arrivé à quelques auteurs depjis la réforme, qui les ont tellement retranchées, qu'ils ont fait de leur chant comme un squelette qui n'a plus que les accouples Chaque pièce, doit avoirdans ses différentes partit s, des proportions relatives entre elles et relatives au tout. Tout ce qui est pesant ou confus, dur ou mal assorti comme lo sont presque tous les répons graduels du moyen âge, quelquefois les antiennes du corps Ue l'office, les traits, les Alléluia, et
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tout trop nu ou trop décharné, tout cela n'est point lo vrai chant grégorien.
« Aussi a-l-il fallu enfin y revenir, et c'est ci; qu'on a tenté depuis deux siècles. On a commencé par corriger le chant romain que nous appelons le romain moderne : et quelques églises ont suivi cet exemple , comme celle de Paris. Car il est aisé de reconnaître que tous les chants des différentes églises viennent du romain ; qu'à peu de choses près, c'était partout le mémo f-hant avant les nouveaux bréviaires, et que
tant d'autres pièces qui se perdent, a nsi dire, dans la multitude des notes ce qui est
les changements qui s'y trouvaient tt qui venaient des différentes mains par lesquelles ils avaient passé, n'ont jamais altéré le fond jusqu'à le rendre méconnaissable.
« Plusieurs églises 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 plus coulant et le texte plus intelligible. On revint alors du mauvais goût qui avait fait mépriser la quantité; et excepté peut-être les seuls Chartreux, personne aujourd'hui n'est plus touché de la réponse attribuée à saint Grégoire : Qu'il est indigne de ta parole de Dieu de l'assujettir aux règles de la grammaire. Non qu'on observe ou qu'on doive observer la quantité, suivant la rigueur des règles de la poésie, mais seulement suivant les règles d'une prononciation grave, peséeet exacte. »
CONCENTOR. — Cochantre, ou chantre accompagnant et sunpléaut.
CONCERT SPIRITUEL. — « Concert qui tient lieu de spectacle public à Paris, durant les temps que les autres spectacles sont fermés. Il est établi au château des Tuileries; les concertants y sont très-nombreux et la salle est fort bien décorée. On y exécute des motets, des symphonies, et l'on se donne aussi le plaisir d'y défigurer de temps en temps quelques airs italiens. » (J.-J. Rodsseau.)
Ce qu'on entendait par concert spirituel ou concert de musique spirituelle, était, si nous ne nous trompons, la musique livrée à ses propres forces, consistant eu voix et eu instruments, et dégagée de l'action, de la scène, du spectacle, des accessoires du théâtre.
Suu i.k concert spiiuTUEi.. (Extrait des Curiosités de la musique de M. Fétis, Paris, 1830, in 8°. , pp. 325-340.) — « Autrefois il n'y avait point de représentation à l'Opéra le 2 février, jour de la Purification de la Vierge, le 25 mars, fête de l'Annonciation, depuis le dimanche de la Passion jusqu'à celui de Quasimodo inclusivement, les jours de l'Ascension, de la Pentecôte et de la Fêle-Dieu, le 15 août, fête de l'Assomption de la Vierge, le 8 septembre, jour de la Nativité, le 1" novembre, fêle de la Toussaint, le 8 décembre, jour de la Conception, le 2k cl le 25 décembre, veille et jour de Noël. Un musicien de la chambre et de la chapelle du roi, nommé Plulidor, conçut, en 1725, le projet de remplacer ces représentations par des concerts spirituels, e'est-à-diie des concerts où l'on n'exécuterait que de la niusiquo instrumentale. Son idée fut goûtée, et il obtint le privilège d'établir ce concert au château des Tuileries, sous la 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 1725. (Voir les deux articles du Mercure de France, à la suite.) 11 commença par une suite d'airs de violon de Lalande, suivie d'un caprice du même auleur, et do
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son Confitebor. On joua ensuite un concerto do Corel li, intitulé la Nuit de Noël, et le concert finit par le Cantate Domino de La lande. Il avait commencé à six heures du soir et finit à huit, laissant l'assemblée, qui avait été très-nombreuse, dans le ravissement de ce qu'elle venait d'entendre.
« En 1728, Philidor céda son privilège, qui fut successivement exploité par l'Académie royale de musique en 1734; par Royer, en 1741; par Capera.n, en 1730 ; par Mondonville , en 1735; par d'Auvergne, on 17G2; par Berton, en 1771 ; par Gaviniès et Le Duc, en 1773, et enfin îpar Legros, qui s'ei chargea en 1777, et qui le garda jusqu'à ce que les événements de la révolution eussent détruit cette institution.
*■< Les frères Besozzi, qui tirent un voyage à Paris en 1733, furent les premiers musiciens étrangers qui se firent entendre au concert spirituel. Ces artistes célèbres, qui firent pour les instruments à vent la révolution que Corelli avait faite pour le violon, excitèrent l'enthousiasme, dans les duos de hautbois et de basson qu'ils exécutèrent alors. Leur exemple a été suivi depuis par les instrumentistes les pus habiles, tels que Bertrand, Heisser, Rodolphe, Viotli, Jarnowick, etc., et par les chanteurs les plus renommés, coin me Farinelli, Caffarelli et Davide. La réputation de ce concert devint même si bien établie que nul ne croyait avoir mis le sceau à la sienne s'il ne s'y était fait entendre. Si quelque musicien se distinguait dans son art, ses amis l'obligeaient en quelque sorte à se rendre à Paris pour s'y faire entendre au concert spirituel ; eux-mêmes l'accompagnaient pour jouir do son succès, et bientôt son nom, inconnu jusqu'alors, se répandait en Europe. Il résultait de l'intérêt qu'on prenait à cet établissement, que les étrangers et les habitants les plus distingués des provinces abondaient à Paris dans la quinzaine de Pâques, et qu;: cette saison était la plus brillante pour la capitale.
« Cependant, malgré le 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'on eût songé , avant 1770, à sortir de la mauvaise roule où l'on 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- « luel (le 14 juin 1770), le seul amusement « public qui soit permis dans les jours de « grande fête. Le premier morceau fut un « motet de Lalande, Dominas regnavil, « composé à grand chœur et exécuté avec « plus de force que d'expression. Le style « était celui du vieil opéra français, et me » parut fort ennuyeux, quoiqu'il fui couvert « d'applaudissements par l'auditoire. Il y « eut ensuite un concerto de hautbois, exé- « culé par Besozzi, neveu des célèbres bas- » son et hautbois de ce nom . à Turin. Je « suis forcé de dire, pour l'honneur des
« Français, que ce morceau fut très-applaudi. « C'est faire un pas vers la réforme que de « tolérer cequt devrait êtreadopté. Aprèsque « Besozzi eut achevé son morceau, made- « moiselle Delcambre cria VExaudi Detts, « avec toute la force de poumons dont elle ■.< était capable , et fut aussi bien accueillie « que si Besozzi n'eût rien fait. Vint « ensuite Traversa, premier violon du prince « de Carignan, qui joua fort bien un con- « certo qu'on goûta peu. Madame Philidor « chanta un motel de la composition de son « mari ; mais, quoique ce morceau fût d'un « meilleur genre pour le chant et pour l'harmo- « nie que ceux qui avaient été chantés précé- « déminent, il ne fut pas applaudi avec l'en- « thousiasme qui ne laisse pas de doute sur « le succès. Le concert se termina par un « Beatusvir, motet à grand chœur, mêlé de « solos. Lechanteur qui récitait ceuxde haute te-contre beugla aussi fort qu'il aurait pu « le faire si on lui eût mis le couteau sur la « gorge. Je n'eus pas de peine h nj'aperce- « voir, par la satisfaction qui régnait sur « toutes les physionomies, que c'était la « musique que les Français sentaient et qui « leur convenait le mieux. Mais le dernier « chœur mit le comble a leur plaisir. De ma « vie je n'ai entendu un tel charivari, l'u- » vais souvent trouvé que les chœurs de nos « oratorios sont tropfourniset trop bruyants; « mais, comparés à ceux-ci, c'est une mu- « sique douce et mélodieuse, telle qu'il la « faudrait pour inviter au sommeil l'hé- « roïne d'une tragédie. »
« L'arrivée de Gluck et de Piccini en France, en 1774 et en 1776, opéra dans le goût fiançais une réforme nécessaire, et l'administration 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 faire essayer les compositions nouvelles et les artistes, soit chanteurs, soit instrumentistes, et de ne rejeter que ce qui était reconnu médiocre ou mauvais, sans distinction de noms. Il obtint de Louis X.VÎ la permission de transporter le concert dans la grande salle des Tuileries, aujourd'hui l'a salle des Maréchaux. _ Elle fut décorée avec luxe; on y construisit des loges; ce qui n'avait point eu lieu jusqu'alors, les 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 que peu de temps avant les événements de ("S'.l que le concert fut transporté dans le local où est maintenant la salle de spectacle, aux Tuileries, et c'est là qu'il a pris lin en
trente dernières années du Paris n'avait point été borné spirituels; une autre entreprise d'un genre analogue avait été fondée vers 1773 par M. de La Haye, fermier général, et par le baron d'Ogni fils, surintendant
« Dans les xviu" siècle, aux concerts
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des postes, sous le nom de Cuncert des amateurs. Le local choisi fut l'hôtel de Soubise ou deRohan, rues de Puradiset Vieillerue-du-Temple, au Marais. On n'y entrait point en payant à la porte comme au concert spirituel, mais au moyen d'une souscription, dont les personnes les plus distinguées de la cour et de la ville faisaient les frais. 11 était dirigé par Gossec, et le fameux chevalier de Saint-Georges en était le premier violon. Ce fut à ce concert qu'on entendit pour la première fois des symphonies avec instruments à vent , telles que celles de Toelsky, de Van Malder, de Vanhall, de Stamitz et enfin de M. Gossec, qui, le premier, commença à y mettre du grandiose et du brillant. Mais toutes ces compositions disparurent devant les immortelles symphonies de Haydn , qui furent apportées en France pour la première fois en 1779 par Fonteski, violoniste polonais, qui depuis a été attaché à l'orchestre du Théâtre-Français et à celui du Concert des amateurs.
« En 1780, ce concert fut transporté rue Coq-Héron, dans la galerie dite de Henri 111 . ce fut alors qu'il prit le titre de Concert de la loge Olympique. L'orchestre présenta à cette époque la réunion la plus extraordinaire qu'on ait vue de talents du premier ordre. Les violonistes comptaient dans leurs rangs Viotli, Mestrino, Lahoussaie, Gervais, Bertheaume, Fodor, Jarnowick, Guénin, les deux Rlasius, etc.; parmi les basses se trouvaient les deux Dupoi t, les deux Jeanson, les deux Levasseur et l'Anglais Crosdill, lorsqu'il était à Paris; enfin on trouvait dans (■■s instruments à vent Rodolphe pour le cor, Rault et Hugot pour la flûte, Salentin pour le hautbois, Ozi et Devienne pour le basson ; Navoigiile aiué, l'un des meilleurs chefs d'orchestre qu'il y ail eu en France, dirigeait celui-là. Ce fut là que les symphonies de Haydn furent exécutées dans leur style véritable, et qu'elles obtinrent tout le succès qu'elles méritaient. Les directeurs de ce concert avaient fait un arrangement avec ce célèbre musicien , pour qu'il en composât un certain nombre pour leur usage : ce sont celies qui, dans les premières éditions, portent le titre de Répertoire de la loge Olympique. Les événements de la révolution ont détruit ce bel établissement, dont les concerls de Feydeau et ceux de la rue de Cléry n'ont été que de faibles copies, quoiqu'ils aient obtenu le plus grand succès en 17% et en 1802. Ce succès fut dû surtout aux grands artistes qui y jouèrent des solos et qui y chantèrent. Rode, Kreutzer, F. Duvernois, Garât et Madame Barbier-Valhonne s'y tirent admirer; mais quoique l'orchestre fût 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 premières aimées avaient été employées à préparer des moyens d'exécution pour des concerts, qui prirent d'abord le titre modeste d' Exercices des élèves du Conservatoire, Ces
exercices, qui finirent par remplacer tous les autres concerls, acquirent bientôt une grande importance, et devinrent le rendezvous des artistes, des amateurs et des étrangers de distinction. 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 lesquelles l'orchestre du concert de la rue de Cléry avait reculé, y firent pour la première fois leur apparition devant un public français, et ne fuient bientôt plus que des jeux" faciles pour la jeunesse ardente et studieuse qui peuplait cette école célèbre. Les solos d'instruments étaient aussi dignes d'elle ; mais, quoique plusieurs chanteurs remarquables y aient été formés, jamais l'esécution des masses chantantes ne fut complètement satisfaisante, et jamais cet orchestre bouillant ne sut se former à l'accompagnement. Les concerls du Conservatoire étaient célèbres dans toute l'Europe, mais dans un genre spécial : celui de 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 compositeurs allemands et italiens, dont l'existence était ignorée auparavant.
>< En 1805, l'administration du Théâtre- Italien entreprit de rétablir les concerts spirituels, et débuta par les litanies de Durante, unotrertoire de Jomelli elquelques morceaux de la Création de Haydn. Quoiqu'on y employât les meilleurs chanteurs français et italiens, l'exécution fut très-faible, et le succès ne 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 Théàtre-Louvois, tantôt à l'Odéon, ensuite à Favart, et enfin à Louvois de nouveau. Ce n'est que depuis trois ou quatre ans que l'administration de l'Académie royale de musique les a transportés dans le local de l'Opéra, en essayant de les établir sur une plus grande dimension. Mais le laisser-aller qui se faisait apercevoir dans toutes les parties de cette administration se manifestait encore dans ces concerts, qu'il était cependant facile de rendre intéressants. A la vérité quelques instrumentistes fort habiles s'y sont fait entendre, surtout dans les concerts du vendredi saint 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 Pergolèse, un ou deux airs de la Créulion de Haydn, l'Ave verum de Mozart et quelques morceaux de l'oratorio de Beethoven, Le Christ au Jardin dcsOliviert, 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 au-
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rez une idée du genre de divertissement qu'on y offre nu public. Ce n'est pas tout : les chanteurs italiens qu'on réunit à ceux de l'Opéra, sentant qu'ils n'ont plus la tradition de la musique sacrée, et ne voulant pas compromettre leur réputation, ne chantent ordinairement que des morceaux extraits des opéras qu'on entend habituellement au théâtre, et par là faussent l'institution. Enfin, 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 à ne point sortir du cercle de sept ou huit symphonies ou ouvertures qui reparaissent à tour de rôle, malgré le désir que témoigne 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 élèves de M. Choron en est une preuve convaincante. Je voudrais donc que l'administration de l'Opéra, qui a de si beaux moyens à sa disposition, voulût donner à ses concerts spirituels l'aspect auslère qui leur convient, et commençât par en exclure toute musique profane, à moins qu'elle ne participât du style sacré par l'époque à laquelle elle appartiendrait, comme les madrigaux du xvi*, du xvir et du commence- "ment du xviii* 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 renseiguemenls désirables. Les bibliothèques du Roi et du Conservaloire regorgent de chefs-d'œuvre de tous les temps. Les admirables compositions de Haendel, de Marcello, de Jean-Sébastien Bach, de Léo, de Mozart, de Jomelli, deHaydn, deCherubini etdePalestrina même offriraient une source inépuisable de variété. Le goût qui [(résiderait au mélange de toutes ces choses éviterait la monotonie. Mais après qu'on aurait fait de bons choix, il faudrait bien se persuader que l'exécution 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 théâtre , une partie du son se perd dans le cintre et dans les coulisses ; aussi celui de l'Opéra,malgré le nombre considérable de ses musiciens, produit-il bien moins d'etl'et que ne le fait celui du Conservatoire dans les mômes ouvrages.»
Concert au château des Tuileries. — « Le roi ayant permis au sieur Philidor, musicien ordinaire de la musique de la chapelle de Sa IJajeslé, de donner, dans son château des
Thuilleries, des concerts composés de musique spirituelle, on a destiné le grand salon, ou salle des Suisses (qui est la première pièce qu'on trouve avant que d'entrer dans les appartements) pour faire exécuter ces concerts, lesquels sont composés de motels o grands chœurs, et de symphonies françoises et italiennes des meilleurs auteurs. Ce salon a été décoré, par les soins du sieur Philidor, d'une manière très-convenable; on a construit, pour placer les symphonistes et ceux qui doivent chanter, une espèce de tribune en amphithéâtre, appuyée contre le mur qui est du côté des appartements, élevée de six pieds sur trente-six de face et neuf de profondeur. Cette tribune où l'on monte 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 olfre un point de vue fort agréable; cette 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 garnies de bougies.
« Le dimanche 18 de ce mois, lo sieur Philidor fit exécuter le premier concert, qui commença à six iieures du soir, et linit à huit, avec l'applaudissement île toute l'assemblée. Il serait très-difficile 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, au nombre de soixante, composent ce magnifique concert, dont l'exécution admirable, et qui attire un si grand concours , est entièrement due au sieur Philidor.
« Le concert dont nous parlons est ordinairement composé de deux grands motets, et de deux suites d'airs de violons, concerti et airs italiens. Le premier commença par une suite d'airs de violons de M.deLaLamle, d'un caprice du môme auteur et de son Con- /itrbor. On joua, après, la nuit de Noél, concerto de Correlli, et le concert finit par le Cantate Domino. Les autres motels qui furent chaulés le reste de la semaine, sont. Quart fremuerunt ; Exaltabo te, Deus; Exsurgat Deus; le Miserere ; Dominas regnavil, et Dixit Dominas, tous motets de M. de La Lande.
« Les récitants du concert sont les sieurs Francisque, Dominique, Le Prince, Granet et l'abbé Ducros, tous de la musique du roi; mademoiselle Anlier, les sieurs Muraire, Cuvillier, Cochereau, Dun, Le Mire et Dubourg, 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 royaledemusinue.pt des principales églises de Paris, où il y a des
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chœurs de musique ; il en est de même do ceux qui composent la symphonie.
« Il n'y a point eu de concert le dimanche des Rameaux.
« Le lundi et mardi on a chanté le Dixit Dominus, Dominas regnavil, et Deus noster refugium, motet de M. de La Lande. On n'a point donné de concerts les trois jours des Ténèbres, mais seulement le samedi, veille de Pâques ; on y a chanté le Regina cœti et 0 filii et filiœ, etc. Le concert doit commencer le lundi de Pâques et continuer jusqu'au samedi suivant. » (Mercure de France, mars 1725, pp. 614-617.)
— « Nous avons dit dans le Mercure de mars 1725, p. 614, et dans celui de décembre 1727, 2' vol., p. 2941, quelles étaient la disposition et la décorai ion de la 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 hauteur incommode, et qui n'occupent 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 présentement accompagnée de 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 consoles partagent en divisions de quatre 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 difficulté 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 qui occupe le passage des appartements, afin de 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'oeil toute la disposition dont le public a paru très-content.
« Dans un des panneaux à gauche, qui décorent cette salle, on amis cette inscription:
Sic Davidis aula sonabal.
« Tous les rapports qu'elle renferme ont paru justes et sensibles.
« Le 1" de ce mois, fôte de la Toussaint, le concert spirituel recommença dans celle salle; ou y joua plusieurs pièces de symphonies choisies, ettrès-exéculées; on chanta
après le motet, Benedixit, Domine, de M. Couperin, organiste du roi. Les sieurs Le Clerc et Blavet jouèrent séparément des concerts sur le violon et la flûte, qui furent trèsgoûtés. 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 do la citasse au cerf, 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 Le Maure chanta ensuite avec beaucoup de justesse la cantate du printemps, mise en musique par RI. Burette; le Magnus Dominus, motet de M. de La Lande, termina le concert.
« Le 8, on chanta Y Union de la musique italienne et française, divertissement mis en musique par M. Battistin. La demoiselle Antier chanta la cantate ù'Alphée et û'Aréthuse, de M. Clerambaut, et on finit par le motet Notus in Judœa, dans lequel les demoiselles Antier et Le Maure, et le sieur Tribon, chantèrent avec beaucoup d'applaudissements.
« 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 récits que chantèrent 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 motet, Quare fremucrunt, etc.
« Le 17, on donna le même divertissement, qui fut chanté le 8, avec la même cantate et le mêmemolet. Les sieurs Leclerc etGuignon jouèrent deux concerto s'éparément, 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: te berger fidèle, fut chantée par la demoiselle Le Maure; elle est de la composition du sieur Rameau. Les sieurs Leclerc et Guignon s'attirèrent de nouveaux applaudissemenls dans le concerto qu'ils jouèrent, et on finit par le motet Magnus Dominus de feu M. de La Lande. » (Mercure de France, novembre 1728, pp. 2507-2511.)
On sera peut-être curieux de voir de quello manière Mozart, dans une lettre écrite à 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 pour le concert spirituel.
Remarquons bien que Mozart veut ménager a son père la triste nouvelle. Il se contente de lui dire que le sort de sa mère est entre les mains de Dieu. Aussi, dans le but de distraire l'esprit de celui auquel il s'adresse, insistc-t-il avec une tendre affectation sur les choses de son art, son avenir, ses espérances. On ne sait ce que l'on doit le plus admirer, de la force de caractère du grand artiste ou de sa religieuse résignation. Voici cette lettre :
« J'ai fuit une symphonie pour l'ouverture du Concert spirituel; elle a été exécu-
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ti'-e et a reçu une approbation unanime. Le Courrier de l'Europe en a, je crois, parlé : donc elle a réussi. — J'avais très-peur aux. répétitions, car jamais je n'ai rien entendu d'aussi mauvais; vous ne pouvez vous figurer de quelle manière ma pauvre symphonie fut exécutée deux fois de suite; mais tant de morceaux sont en répétition que le temps manque. Je me couchai donc, la veille de l'exécution, de mauvaise humeur et rempli de crainte. Le lendemain, je résolus de ne p is allerau concert ; cependant le beau temps qu'il fil le soir changea ma résolution. J'y allai donc, résolu, si l'exécution n'était pas meilleure que la répétition, de sauter dans l'orchestre, d'arracher le violon des mains de M. La Houssaye, premier violon, et de diriger moi-même. Je priai Dieu pour que tout allât pour le mieux, et la symphonie commença. Rail' élait 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 cet effet, j'avais ramené ce passage à la tin par un da capo. L'andante\)lul aussi beaucoup, mais surtout le dernier allegro.
Comme on m'avait dit qu'ici les allégros commencent avec tous les instruments et à l'unisson, je commençai le mien par huit mesures piano pour deux violons et de suite forte. Le piano fit faire chut, ainsi que je 1 avais prévu ; mais dès la première mesure du forte, les mains firent leur devoir. De joie j'allai, après ma symphonie, au Palais- Royal, 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 cris, nos pleurs, notre désespoir, seront inutiles. Soumettons-nous plutôt à sa volonté sainte, et persuadons-nous bien qu'il fait tout pour noire bonheur. »
Où trouver une résignation plus touchante, un mélange pi us naïf de piélé dan s la joie, d'enjouement dans la douleur? Ma;s remarquez ceci: après a voir dit que sa symphonie a obtenu une approbation unanime, .Mozart ajoute : « Le Courricrde l'Europe en a, je crois, parlé: donc, ellea réussi. nJecroisl il n'en est pas bien sûr. Quelqueami, quelqueflalteurlui auradit que\uCourrier de l'Europe (-2V3) a fait mention de sa symphonie. Mais il n'a pas vu, lui, l'article qui le concerne. Or, j'ai été curieux de rechercher cet article sur Mozart dans la poudreuse collection du Courrier de l'Europe, et voici ce que j'ai trouvé dans la correspondance française du numéro du vendredi 26 juin 1778: «Le Concert spirituel du jour de la Fête-Dieu commença par une sym-
(249) Feuille hebdomadaire française qui s'imprimaii a Londres(1777-89)et publiait descorrespon lancés île France cl d'Allemagne. 11 ne faut pas confondre le Couiner de l'Europe avec te Courrier de l'Europe et des spectacles, qui ne parut quesois l'Empire.
phonie de M. Mozart. Cet artiste qui, dès l'Age le plus tendre, s'était fait un nom parmi les clavecinistes, peut être placé aujourd'hui parmi les plus habiles compositeurs. » — Voilà l'article tout entier : pas un mot de plus P'is un mot de moins. Et, sur cette mention, Mozart s'écrie, en parlant de la symphonie : Donc elle a réussi!
Comme on l'a 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 public français. Je me suis donc mis a feuilleter plusieurs partitions des symphonies de Mozart pour chercher celle de 1778. il en a écrit, en tout, trente-trois. De ce nombre, dix-sept seulement sont connues. Si la symphonie en question n'est pas du nombre de 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 effet , conformément aux renseignements donnés par Mozart, le premier allegro contient un passage gracieux, que l'auteur a ramené par une coda h la fin de la seconde reprise , alors que cette reprise semblait être arrivée à sa conclusion. Mais la présomption la plus certaine se tire de l'allégro final, dont le début est confié a 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 de batterie; le piano est suivi de la répétition du môme motif avec le concours de tout l'orchestre. Ainsi, Mozart, à l'âge 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 Société 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 programmes, qu'ils ne diffèrent en rien des concerts ordinaires.
CONCERTS PIEUX (en egïpte). — « Les concerts pieux n'admettent point d'instruments de musique; ils s'exécutent ordinairement la nuit chez les riches particuliers, a l'occasion de la fête du maître de la maison ou de l'anniversaire de sa naissance, ou en réjouissance de quclqueévénement heureux arrivé chez lui.
«Nous avons été plusieurs fois témoins de ces différentes sortes de concerts. Ils se composent de trois parties qu'on appelle niât, et qui durent un tiers de la nuit. Le premier aldt commence par des chapitres du Koran ; que des foqahâ récitent eu
(2;0) La lettre et le passage qu'on vient de lire laisaient partie d'un article que I au eur de ce Dictionnaire a publié le 4 fevrier 1844 d .ns la France
musicale.
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forme do psalmodie; ensuite on chante des viouchahat (251) ; puis viennent les qasâyd (252) et enlin des adomdr (253).
« Le plus beau concert de ce genre que nous ayons entendu fui exécuté, dans la nuit du k au 5 de moharram de l'an 1215 de l'hégire (254), chezO'sman, aghâ, en actions de grâces de sa convalescence d'une opthalraie dont il avait beaucoup souffert pendant treize jours. Nous y fûmes conduit par le cheykh El-Fayoumy, qui y avait été invité. La première partie du concert commença par le second chapitre du Qorân (255) , qu'une douzaine de foqard récita d'une manière qui différait peu du chant.
« Ensuite d'autres foqahd chantèrent des mouchahat, puis des qasâyd , auxquels succédèrent des adoudr, ou des couplets que chacun reprenait à son tour. La seconde partie débuta par des qasâyd divisés en petites portions de deux ou trois vers , qui furent chantés successivement par chacun des foqahd et l'on finit par un chant en chœur général, c'est-à-dire un chant exécuté à l'unisson par tous les foqahd.
«La troisième partie commença par des modlal (256). Les quatre premiers vers furent récités par un des foqahd, et le cinquième ou le dernier fut chanté en chœur par tous les autres on forme de refrain.
« Après on exécuta en chœur des tesbyh,
(251) « Les mouchahat sont des poèmes mis en chant el soumis a la mesure musicale. >
(252) i Les qa$àijd sont des poèmes dont le chant n'est soumis qu'à la mesure des vers. >
(253) i Adouàr, singulier: donr, couplet. >
(254) « Celte époque répond à la nuit du 27 au 28 floréal de l'an IX de la République, ou à la nuit du 17 au 18 mai 1801. i
(255) < C'est le Sourat el Baqarah, ou chapitre «le la Vache, que les foqahâ divisent eu quatre parties qu'ils se partagent eiure eux. >
(256) « Singulier, môal. Chaque môal n'est que d'un couplet, composé de (iuq vers, dont quatre unissent par une rime semblable et dont le cinquième a une rime différente, i
(257) i Nous ignorons si, lorsque les Orientaux assistent à nos concerts ou à nos spectacles, ei qu'ils entendent demander à nos virtuoses de chanter de nouveau l'air qu'ils viennent d'exécuter, ils eprou- \ent, en les voyai.l applaudir avec iransport, les mêmes impressions et les mêmes sentiments dont nous a vous eié émus, en en tendant redemander et applaudir certains passages du chantdes foqahâ ; mais, si cela est, ils ne doivent pas assurément tnipiner i-li z eux une idie trop favorable de notre goût et de notre raison. >
(258) Nou, trouvons dons le journal manuscrit de l'auteur, sous la date du 7 fructidor an VII, la description d'un concert donne à Rosette à l'occasion de la l'été de la naissance de Mahomet. Bien que la description de cette cérémonie paraisse étrangère aux usages religieux, nous croyo.is devoir la donner ici, à cause de la Singularité des Détails qu'elle renferme.
« Le général Danmarlin étant parti , ce soir on s'est occupé à célébrer la fêle de la naissance de Mahomet. L'ordre a é é donné de faire des di charges d'artillerie el d'illuminer la ville. Ce qui a donné un air de vie et de gaieté à Rosette, que nous n'y avions point encore vu. Nous parcouru. nés avec le général, li*« plu» belles rues de la ville et nous revînmes à la
qui sont des airs plus gais et d'une mesure à trois temps assez vive ; puis on chanta le ddreg, qui n'est autre chose que le mouchah précipité. Enfin, on termina par une espèce de grand air accompagné d'une tenue en forme de bourdon; et lorque cet air fut achevé, on adressa de.< compliments à chaque personne de la société en particulier et nominativement.
« Nous observâmes dans ce concert, de môme que dans tous les autres, que les foqahd abusaient des ornements et des broderies ; qu'ils prolongeaient les syllabes aulant et beaucoup plus que ne le font quelques chanteurs européens. Nous remarquâmes aussi qu'on leur fit 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 par des acclamations de joie. Il ne nous convient point de blâmer d'une manière absolue le goût de toute une nation ; mais nous nous rappellerons toujours la contrariété insupportable que nous avons été forcés de dissimuler en cette circonstance, pour ne pas manifester combien notre goût, formé par l'habitude de la musique européenne, faisait trouver déraisonnables, extravagants, et les chants que nous entendions, et plus encore les applaudissements dont on les encourageait (258). »
maison de Badon'tga, un des commandants lurc^, où se devait donner un concert à la mode du pays par les chanteurs et musiciens de la ville. Daboid nous entendîmes un violon, qui jouait des airs aussi étranges que dé.-ordonnés. Après succéda une autre musique formée par cinq ou six hautbois, deux gros tambours, comme nos tambours de musique militaire française, et quatre espèces i'e pentes timbales rondes, qui avaieni tout au plus 8 pouces de diamètre, que ces gens-là battaient avec assez d'adresse; ils étaient deux el en avaient chacun deux bien accordées à la quinte l'une de l'autre; ils frappaient parfaitement bien ensemble, et d'accord si r ces timbales, en passant alternativement d'une d : 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 sortes d'airs du même genre des premiers. Ce que j'ai pu remarquer dans le style de celle musique, c'esi que le» Grecs elles Turcs chantentoti exécutent rarement la note pure et simple de leurs airs, qui sent assez rapprochés de nos airs champêtres européens, mais qui sont rendus d'une manière coi, fuse, par les tremblements, les roulades, les broieries bizarres, dont ils surchargent leur musique; j'ai aperçu des forlés , des pianos et des silences, qu'ils exécutent avec une espèce de spasme, qui est sans doute le genre d'expression favorite de ce pays, où ces sortes d'exercices sont extrêmement libres et indécents. Leur chant rarement s'arrête à la note d'un ton; ils semblent tourner aulour de la dominante et s'attacher avec plus de plaisir à la note sensible qu'aux attires, et terminent souvent leurs cadences par la deuxième noteduton.avanldeterminerparla tonique naturelle. Je n'ai pas aperçu qu'ils modulassent; leurs airs sont presque tous des airs à couplets, tels qu'ont dû être de loi.l temps les chansons historiques ou morales et coinmt moralives de tous les peuples. Ces musiciens, si on peut les nommer ainsi, ont coutume de préluder (avant d'exécuter), soit au chant, soit sur le» instruments , et c'est par la perfection de a
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Chants, cérémonies, usages et préjugés relatifs aux enterrements parmi les Egyptiens. — « 11 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 de ceux qui les emploient une gratification de dix à quinze parais. La mélodie d'aucun de leurs chants ne nous a paru lugubre et analogue aux sentiments qu'inspire la circonstance pour laquelle ils sont dessinés ; la mesure en est plutôt vive que lente ; et la manière leste, ainsi que le ton d'indifférence avec lesquels ces chants sont rendus, nous avaient fait deviner, avant qu'on nous l'eût dit, qu'ils étaient payés, et que ceux qui les exécutaient couraient après leur salaire. 11 est vraisemblable néanmoins que ces moqry réservent les chants qu'ils estiment davantage pour ceux qui les récompensent le mieux ; et si cela est, comme nous avons cru nous en apercevoir, leur goût ne parait pas autant à dédaigner dans le choix qu'ils en font que dans le caractère qu'ils leur donnent
« Ces chants se répètent continuellement depuis que le mort est enlevé de chez lui jusqu'au lieu de sa sépulture
«Aux enterrements des gens opulents, le cercueil est précédé d'un groupe d'enfants ; un d'entre eux, placé au milieu, porte le livre du Qorân sur un petit pliant. Ces enfants chantent tous ensemble des prières sur un ton assez gai, et d'un mouvement léger; chacun d'eux reçoit pour cela deux parais ou medins (259). Devant eux est un certain nombre de chantres appelés moqry, dont nous avons déjà parlé ; ceux-ci chantent d'autres prières sur un ton moins vif et moins gai que les précédents. En avant de ces derniers est encore une autre compagnie do moqry, chantant encore d'autres prières sur un autre ton, et d'une autre mélodie ; 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 tète ceinte d'une espèce de fichu brun ou noir, roulé et noué d'un seul nœud par derrière, ou bien tenant dans leur main ce bandeau élevé en l'air, et l'agitant : toutes poussent confusément des cris ; mais le plus grand nombre d'entre elles semblent plutôt singer ridiculement la douleur que l'imiter. Leurs cris, quoique très-aigus et trèsperçants, ont un ton trop soutenu et trop assuré pour exprimer l'angoisse de la douleur; leurs mouvements sont trop décidés et trop délibérés pour annoncer l'abattement de la tristesse; en un mot, elles ont plutôt l'air de se moquer du mort et de ceux qui les payent, qu'elles n'ont l'air de pleurer. Cependant elles ne cessent d'appeler le défunt par les noms les plus tendres, et de
vanter ses bonnes qualités morales ?» même physiques. Si c'est un homme elles crient, Yâ alhhony, yâ khay, yd habyhy , etc. (ô mon frère ! 0 mon bien-aimé ! ô mon ami 1 etc.. etc.); s'il est marié, Yd a'rys, Terouh, ma terga'ch (ô mon époux, tu t'en vas, et tu ne reviendras plus I); si c'est une femme, elles disent, Yd olhhty, yd habijly, yâ sel* ty, etc., etc. (ô ma sœur! ô mon amie! ô ma maîtresse! etc., etc.); si elle est mariée, Yd a'rousty, etc., etc. ( ô mon épouse! etc.); si c'est un enfant, Yd oualarl, etc. (cher enfant ! etc.), si c'est une tille, Yd benty, etc. (ôma fille ! etc.), en ajoutant mille autres expressions de tendresse et de regrets les plus touchants, mais tout cela d'un ton si forcé et si froid, que cela serait regardé, avec raison, comme la plus impertinente mystification par une personne vivante et de 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 vient de trépasser, elles s'en vont sur les terrasses qui dominent leur maison, crier: Yâ hagmety (ôquel malheur!), et expriment les motifs de. leurs regrets de la manière la plus déchirante. Les autres parentes, qui ne touchent pas de si près le défunt, viennent pleurer avre 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'accompagnant du damboukkeh, du târ, du bendyr, du req, du cleff ou du mazhar. Le deuil dure onze mois; et pendant les huit premiers jours, les plus proches parents ne sortent pas île chez eux. » (De l'état, actuel de l'art musical en Eqypte , par Vii.loteau, dans la Description de l'Egypte ; Etat moderne , lom. XIV, pp. 207 à -1U).)
CONCERTATION DE MUSIQUE. — On
donnait le nom de concertation aux diverses pièces de chansons, motels, etc., qui étaient exécutées aux solennités des puys de musique institués en l'honneur de sainte Cécile. Quelquefois le mot concertation de musique s'appliquait à la cérémonie elle-même : Le vingt-troisième jour de novembre par chacune année... sera célébré un puy ou concertation de musique en la maison des enfants de chœur, etc. (Puy de musique érigé à Evreux en l'honneur de madame sainte Cécile. )
CONCERTO D'ÉCLISE. - Nous emprunterons à un des auteurs du Dictionnaire de musique.de ['Encyclopédie méthodique, Ginguené, les passages de son article Concerto, les plus propres a nous donner une idée do ce qu'on appelait Concerto d'Eglise.
Concerto. — « Ce mot et celui de sonate
prélude qu'on juge de l'habileté de celui qui exécute. • (259) i Parait ou medin , c'est la même chose. On Dictionn. de Pi.ain-Chant.
nomme ainsi en Egypte une petite pièce de monnaje, qui équivaut à neut deniers de notre monnaie.»
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n'existaient pas encore à enltalie lafin iluxvi' siècle. Plus anciennement, etdèsle temps de Boccace, on seservait pour exprimer à peuprès la même chose des mots concento et suono. Mais concertare et concertanti s'entendirent d'abord de l'union des instruments avec la voix dans les motets et dans les madrigaux. Ce ne fut que dans le xvir siècle que les pièces à plusieurs parties instrumentales commencèrent a s'appeler concertos, et les solos, sonates. Les premiers morceaux composés ainsi pour des instruments furent nommés en Italie ricercari et fanlasie. Les instrumentistes, d'abord appelés seulement pour accompagner et renforcer les parties vocales des madrigaux et des motets, «.l'unisson des voix, crurent enfin que la poésie et les chants pouvaient être supprimés sans que l'elfet 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 musique vocale perdit non-seulement son empire, mais elfe 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-, pu rement instrumental, soit pour l'église, soit pour la chambre, ne paraît avoir existé que vers le temps de Gorelli. On en donne l'invention è Torelli, son contemporain, mais peut-être sans preuves suffisantes. C'est ainsi qu'on a toujours attribué à Quagliati l'honneur d'avoir introduit le premier la musique concertante (musica concertata) 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 santissimo natale, contenant douze grands concertos à huit parties , qui ne furent publiés qu'après sa mort, en 1709. Mais ce n'en fut pas moins au célèbre Arcangelo Corelli que les concertos pour le violon , Y alto ou ténor, la basseoa violoncelle, durent sinon leur naissance, du moins leur plus grand éclat
« Vivaldi, qui vint ensuite, rechercha moins dans les siens le chant et l'harmonie que des traits brillants, difficiles et quelquefois bizarres. Ce fut lui qui mit à la niode 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 a aussi parmi ses œuvres des pièces intitulées : Stravuganze, Extravagances, quifirentles délices de tous ceux qui préféraient la multitude et la rapidité des notes à la beauté des sons. La forme du grand concerto, qu'on appela d'abord concerto grosso, fut fixée par Slamitz et Tarlini. » (Ginguené.)
De son côté, feu M. Kiesewetter dit dans son Histoire de la musique occidentale (époque Monteverde) que« les concertos d'église furent inventés par Ludovico\iadana,et essayés pour la première fois en 1596 ou 1597, d'après ce queViadana dit lui-môme. L'idée lui en vint par la remarque qu'il avait faite en certaines occasions de l'insuffisance des chanteurs quant au nombre, lesquels se donnaient beaucoup de mouvement pour mal exécuter à deux ou trois qu'ils étaient une composition à un plus grand nombre de voix ; ensuite, par le désir de fournir aux chanteurs des compositions à plusieurs parties, parmi lesquelles ils pourraient choisir celles qui leur conviendraient le mieux, et s'en tirer ainsi avec honneur. »
CONCORDANCE. — C'est le nom que Francon avait donné à ce que nous appelons consonnance. 11 divisait les concordances en trois sortes : les parfaites, savoir l'unisson et l'octave; 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 parait que tous les maîtres étaient d'accord sur celte partie de la doctrine. (Voy. Esquisse de l'harmonie, p. 17.)
CONCORDANT, ou Basse-taille, od Baryton. — « Celle des parties de la musique qui tient le milieu entre la taille et la basse. Le 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 confond avec la basse. Le concordant ost proprement la partie qu'en Italie on appelle ténor. » (J.-J. Rousseau.)
— «Le concordant est proprement la partie qu'en Italie on appelle baritone. Le ténor est proprement la taille. Il y a dans la voix de taille deux espèces de timbres très-distincts , l'un plus aigu, l'autre plus grave. Le concordant est l'espèce de voix qui, formée des sons graves de la taille et des sons aigus de la basse, semble les réunir l'un et l'au-
(200) Voici le texte de Montaigne : « Nous fusmes
voir le dosme (de Vérone) Il y avoit des orgues
et des violons qui les accompagnoient à la uieste. i (Montaicne , Voyage enltalie, Paris, 1774, in-4"; p.
85.) Il est très-probable au contraire qu'à Rnme, ni 1rs orgues ni les violons ne se faisaient entendre dans les églises.
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tre. C'est ce qui lui a fail donner le nom de concordant. 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.)
CONCOURS D'ORGUE. — « Assemblée de musiciens et de connaisseurs autorisés, dans laquelle une place vacante de maître de musique ou d'organiste est emportée, h la pluralité des suffrages, par celui qui a fait le meilleur motet, ou qui s'est distingué par lu 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 mondaine, sur leur habileté à traiter un sujet de fugue, et surtout sur la convenance de leur style. Un organiste dont le jeu serait l'écho des théâtres et des concerts en plein vent devrait être honteusement éconduit, quelle que fut d'ailleurs son habileté. Mieux vaudrait cent fois choisir un jeune élève encore peu expérimenté, mais qui aurait au moins le sentiment des convenances chrétiennes, et qui d'ailleurs se formerait peu à peu.
Nous pensons intéresser le lecteur en mettant sous ses yeux le programme d'un concours qui eut lieu le siècle dernier, en 1727, dans la cathédrale de Hambourg, sous la présidence du célèbre Matlheson, qui posa lui-même les conditions. Nous empruntons cette pièce au savant et consciencieux livre De l'orgue, de M Joseph Régnier, qui l'a tirée de Becker [Rathgeber fur Organisten). Y aurait-il aujourd'hui, en France, se demande M. Régnier, seulement deux candi dats capables de suffire aux conditions d'un pareil concours?
« L'an 1727, 8 octobre. MM. les candidats pour la place d'organiste à la cathédrale sle Hambourg, voudront bien :
« 1" Improviser un prélude en se servant d'un jeu modéré, en commençant au posilif dans le ton mineur de si, et terminant en majeur de sol. Ce qui durera trois ou quatre minutes environ.
« Un prélude servant (surtout dans le service protestant) à conduire d'un ton à l'autre. Il ne devra se trouver dans cette improvisation rien d'étudié ni de préparé.
« 2° Exécuter de leur mieux au grand manuel le thème suivant Ue fugue, de manière à ce que les parties intermédiaires se fassent sentir et que ce ne soient pas toujours les extrémités.
Allabreve.
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« On observera que 1° dans cette composition doivent être à peu près contenues et roconnaissables les huit notes initiales du choral suivant [an Wasser fliisscn Babylon,
ou, Super flumina Babyhnis) ; 2° que la réponse ne sente pas l'affectation ; 3° qu'un contre-sujet chromatique soit intercalé do manière à doubler la fugue ; autrement elle serait trop simple ; 4.° 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, etc., etc.
« Ce n'est pas que ce programme doive gêner quelqu'un qui aurait de meilleures idées, niais il est là pour guider ceux qui pu .iraient se laisser trop emporter.
« Traiterle plus dévotement possible, en y adaptant quelques variations et le reproduisant sur deux claviers, l'un doux et l'autre fort, avec une harmonie pure et distincte h trois parties, le chant ci-dessus indiqué. On accorde de onze à douze minutes pour cela, comme pour la fugue.
« Accompagner avec pureté et justesse avecla basse généraleun 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 modulation et en faire une imitation sur le grand jeu, de manière à en faire une sorlie (Postludium) sous la forme d'une chaconne (contredanse antique), ou d'une improvisation libre.
« Ces deux derniers articles prendront au plus onze minutes. Donc l'épreuve de chaque candidat ne durera pas une demi-heure : Que Dieu daigne la bénir (Gott gcbe seine Gnade dazu).
« Le même jour cinq candidats ont pu satisfaire à ce programme : c'étaient maîtres (magister), Lustig, M" Raubach, M« Bruit, M* Reimers et M* Schwentzer. Invité par In chapitre à émettre mon avis [mein videtur), je portai ainsi la parole :
« Magnifique doyen, et vous révérendissimes et savantissimes messires,
« Le révérend chapitre a fait l'honneur a mon humble personne de m'adjoindre à la commission d examen, et me demande lequel des cinq 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 laveur du talent de M" Bruit, qui incontestablement a le mieux exécuié. Au reste je souhaite que le résultat de celte élection soit la gloire de Dieu et de l'Eglise et la satisfaction du chapitre. »
CONDUIS, Condut, Conductus, Gondic-
tus. — Citons d'abord l'article de Du Cange : «Conductus, canticorum species, nostris etiam conduis. Reg. Visitât. Odonis archiep. Rolomag. ab ann. 1248. ad ann. 12C9. ex Cod. Reg. 1245. fol. 358, v°,: In festo S. Johannis et lnnocentium nimia jocositale et scurrilibus cantibus utebantur (moniales monasterii Villaris) utpote farsis, Conduclis, motulis; prœcepimus quod fioncstius et cim
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majori dévot ione allasse habercnt.
H. M. V. mss. lib.ii.)
De bien chanter esloit si riuis Que chansonetes et conduis Citante si affaiiiemeut, etc.
« Condictus. Henricus a Gandavo scribit Gerardutn Monachum sancti Quintini in Insula, edidisse Antiphonas et Responsoria pro i'esto S. Elizabethœ Turingicœ, iisque hymnosadjecisse PetrumCanonicum S.Autl>erli Kamerae, et couiposuisse etiani Cantica, rjuœ vulga Condictus vocant. »
Voilà les deux articles de Du Cange.
Mais Du Cange ne donne pas la définition île Jérôme de Moravie, qui suit : Conductus est super melrum canins multiplex consonans qui etiam secundarias recipil consonantias (cap.23 ou 26 [?]). Ainsi le conductus était un chant mesuré ou du moins rhythmé à plusieurs parties harmoniques, et nous allons voir bientôt qu'il n'en pouvait être autrement. Mais auparavant citons l'article de Ginguené, dans le Dictionnaire demusiquede l'Encyclopédie méthodique.
« Conduit, s. m., en latin conductus, ancien sy nony m e de motet. — C'étaient des morceau x de musiqucà plusieurs parties, différents de la musique d'église, en ce que celle-ci avait toujours pour basse le plainchant, qui formait la partie principale sur laquelle était dessinée l'harmonie des autres parties; au lieu que, dans le conductus et le motettus, le compositeur créait lui-môme un chant qui servait de fondement au contrepoint.
— « Francon.dansson traité Demusica mensurata, chap. 5, après avoir donné des préceptes pour mettre des parties sur le plainchant, ajoute : In conductis aliter est operandum; quiaqui vull facere conductum primum cuntum invenire débet pulchriorem quam potest, deinde uti débet illo ut de tenore, faciendo discantum. Et dans le chapitre suivant : Et nota quod in his omnibus idem est modus operandi, excepto in conductis; quia in omnibus aliis primo accipitur cantus aliquis prius factus, qui ténor dicilur, eo quod discantum tenet, et ab ipso orlum habet. In conductis vero non sic, sed fiunt ab eodem cantus et discantus.
* Peut-être cette espèce de musique futelle appeléo conductus 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 xin* siècle. Eudes, archevêque de Rouen, vers l'an 1250, parle des conduits ut des motets comme d'un gonro léger, badin et peu digne des solennités de l'Eglise; sans doute parce que n'étant pas composés sur le plain-chant , ces morceaux de musique offraient déjà dis inflexions et des modulations qui paraissaient étrangères à la gravité et à la simplicité du culte. Il se vante d'avoir réformé cet abus. In festo S. Joannis tl Innocent ium nitnia jocositate et scurrilibus cantibus utebantur, utpote /arsi's, conduc'isi
mutulis.prœcepimus quod honrstius et cum majori devotione alias se haberent. »
Nous avons cité un article en entier, parce que c'est le seul à notre connaissance qui ait été publié dans un Dictionnaire de musique. Ni Rrossard, ni Rousseau, ni Castil-Blaze, ni Lichtenthal, n'ont parlé du conductus. Mais le conductus n'était pas, croyons-nous, appelé ainsi à cause du thème, du sujet qui servait de guide au contre-point 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 l'âne était un conductus. Elle était intitulée : Conductus ad tabulam. Lemystèrede Daniel, publié par M. Danjou, dans les 3", 4e et 5' livraisons delà Revue de mus. relig., année 1848, 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, loc. cit.), sous le nom de conductus, ces chœurs qui se livrent à des réflexions qu'ils suggèrent aux spectateurs , Notre interprétation nous semble pleinement justifiée par les formules applicatives qui se trouvent entre les diverses scènes du mystère. A la page 8 on lit : Condxietus reginœ venientis ad Regem ; p. 12 : Conductus Danielis venientis ad Regem; p. 17, la reine se relire du palais, la formule porte : Tune relicto palatio réfèrent vasa satrape et Rcgina discedet. Conductus reginœ. Ainsi la reine est accompagnée, reconduite a sa sortie, lien est de même à la p. 18, où on lit : Conductus réfèrent ium vasa ante Danielcm; p. 25 : Conductus Daniel, etc., etc.
CONDUCTUS (Conduit). — Mot qui désignait, dans la musique mesurée du moyen âge, la partie principale d'un contrepoint. Lorsque les compositeurs prenaient pour point de départ un fragment de mélodie connue et populaire, ce fragment se nommait ténor : « Primo accipitur cantus aliquis prius factus, qui ténor dicitur. » (Francon, Ara ennt. mensur., cap. 11.) En général, ce fragment était emprunté à l'Antiphonaire : — Primo accipe ténor em alicujus antiphonce, dit Egidius de Murino, auteur du xiv' siècle, vel responsarii, vel alterius cantus de antiphonario (Cf. l'Histoire de l'harmonie au moyen âge, par M. de Coissemaker, p. 29.) — Ce fragment, une fois adopté et soumis à un rliylhme bien déterminé, 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 qui ait eu plus de succès, au moyen âge, que le F lo» /ilius ejus qui termine le beau répons, en vers hexamètres, de Fulbert, évoque de Chartres :
Stirps Jesse virgam produit, virgaqiifi florem, Kl super hune lloieni requieseit SpiriUlS alinus : VirgO, Dei Rininix, virga est : llos, lilius cjus. Cependant, on voit quelques ténors empruntés à des chansons mondaines; le uis.
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H, 190, deJa Faculté de Médecine île Montpellier en conlient quelques-uns de ce genre, entre aulres : Non ueul mari (fol. 373, recto), De fors Compicgnc, (fol. 371, recto), Trese nouucllle, muere , muere France (loi. 369, recto), etc., etc. Ces derniers ténors, qui servaient de basses aux contrepoints les plus religieux, sont moins anciens que ceux dont j'ai parlé un peu plus haut; niais quoi qu'il en soit, qu'il s'agisse d'un ténor liturgique ou d'un ténor mondain, il n'est pas exactde dire, avec unauleur moderne, qu'on l'ajustait 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, à 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 est 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 celte témérité de l'artiste fût. rachetée par un chant aussi beau que possible : In condu-
ctis vero , fiant ab eodem cantus et discan-
tus (Franco», cap. 11). Qui vult facere conduclum, primo cantum invenire débet pulckriorem quant potest; deinde uti débet Mo , ut de lenore, faciendo discantum ut diclum est prius (Id. ,ibid.). Dans nos vieux recueils tle poésies, il y a beaucoup de parties notées que l'on regarde à tort comme des mélodies originales, car ce ne sont que des parties d'accompagnements.
Tout morceau qui est intitulé Conductus suppose nécessairement une ou plusieurs parties de contrepoint mesuré, mais constitue une mélodie originale. (ïli Nisard.j
CONFESSEUR. — Le premier concile de Tolède donne le nom de confesseur aux psalmistes et aux chantres, parce que, dit Grandcolas, « chanter les louanges de Dieu est le confesser : Confitemini Domino quoniam bonus e*t psalmus, ce qui est resté aux oraisons du Vendredi saint,' où l'on prie pour les chantres qui sont appelés confesseurs :
Oremus pro lectoribus, officiariis confessoribus. Ce qui montre qu'aussitôt que l'on eut admis le chant dans l'Eglise, il fallut établir des chantres 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 Carthage. On les appelait chantres, psalmisles ou confesseurs. » (Commentaire historique sur le Bréviaire romain, par Grandcolas; Paris, 1727, tom. 1", p. 108.)
CONFlNAL,voixou cordes confinales. —
On nomme cordes confinales les plus basses voix des octavesdes modes plagaux, savoir, la,
si, ut, ré, ou a,b, c, d. Comme, dans les modes plagaux, la quarte se trouve toujours placée au-dessous de la quinte, puisque les plagaux
sont le produit de la division arithmétique, et qu'ils ont par conséquent leur finale à !a quarte au-dessus de la plus basse corde de l'octave, on a nommé conpnale cette même corde basse, parce qu'elleroH/me en quelque 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 I); li est confinai de E ; C est confinai de F; D est confinai de G. On peut remarquer de plus que les deux tétracordes A, B, C, 1) et D, E, F, G, présentent deux quartes de mémo espèce.
C'est tout ce que l'on peut dire ici des modes conflnaux. 11 faut voir à l'article Modes l'application de ces principes ù la théorie de la transposition des modes.
CONJONCTION.— Il y a conjonction ou synaphe 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. Tetracliordum conjunctum est, cujus principium est prœcendentis tetracliordum finis. (Stapclensis, lib. iv Music. clément.) Exemple :
Si ut r« mi (conjonction) mi d sol la.
Ces deux tétracordes forment deux tétracordes conjoints.
— Sinaphe est, quam conjunctionem dicere possumus . quoties duo tetrachorda unius termini ?nediatas continuel nique conjungit. (Boeï., lib. i, Music, c. 1h. ) — Est autem conjunctio duorum tetrachordorum c.onsequenter ordineque modulatorum et specie similium commuais phtongus. (Ei ci ides m Musica.)
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 l'autre, de telle manière que leur composition est un mélange de l'authento et du plagal. 11 est bien entendu que les modes connexes ne peuvent être que compairs, c'est-à-dire produits d'une seule gamme divisée soit harmoniquement par la quinte, ce qui engendre l'authentique, soit arithmétiquement par la quarte, ce qui engendre le plagal.
CONSÉQUENT.— Dans le canon, on nomme conséquent la voix qui imite la première voix, à laquelle on donne le nom d'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 rocum in itnum redacta concordia. (Bort. , lib. i Mus., cap. 3.) — Consonœ sunt (voces) quœ simul pulsœ suarem pennixlumque inter se conjungunt sonum. (Boet. , lib. iv Mus. , cap. 1.) — Consonantia est acuti soni , qravisque mixtura suaviler uniformiterque au-
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(Ihid. , lib. i , cap. 8 et 28.) Les consonnances se composent donc des voix qui estant jointes rendent un son composé et entremeslé, toutesfois suave et agréable, ainsi que celuy delà quinte ou bien celuy de la quarte. » [Yoy. Jumilhac , part, xr, chap. il, p. 33.) — Consonœ autem sunt quœ composition, permixlumque, sunvem tamen cf/iciunt tonum, ut diapenle et dialessaron. (Boet., lib. v Music, c. 10.)
Les premières compositions à deux ou plusieurs parties ayant été d'abord destinées aux voix , les musiciens n'ont voulu y employer que desintervalles agréables, etd'une intonation facile et naturelle. Ces intervalles furent appelés consonnances. Nous savons bien que , selon les notions plus ou moins justes que nos anciens se faisaient des éléments de l'harmonie, ils donnaient le nom de consonnances parfaites à ces intervalles qu'un sentiment plus épuré a fait ranger plus tard au nombre des consonnances imparfaites, et vice versa. Par la même raison,ils se permettaient des successions d'accords tels que l'accord de quarte et de quinte, qu'un meilleur sentiment de la tonalité a i'aitTejeter depuis. Mais il n'en. est pas moins vrai que, eu égard aux habitudes de leur oreille , et de l'état d'imperfection de la science à leur usage, ils avaient établi en principe que les voix devaient procéder par intervalles naturels et consonnants.
Nous n'entrerons pas ici dans le détail des changements successifs que la théorie a subis relativement à ce qui constituait les consonnances et les dissonances. Nous nous bornerons à dire que les intervalles que l'expérience et les progrès de la tonalité ont fait admettre au nombre des consonnances sont la tierce majeure et mineure, la quarte, la sixte majeure et mineure , la quinte et l'octave. Les deux dernières sont appelées consonnances parfaites, parce que les intervalles dont elles se composent font naître la sensation de repos absolu. La tierce et la t>ixte , qui ne donnent cette sensation que dans un degré moindre, ou qui, la sixte surtout, l'excluent en plusieurs cas , ne sauraient être rangées parmi les consonnances parfuites; et, quant à la quarte, bien qu'elle ait pendant longtemps été mise au nombre des consonnances parfaites, soit parcequ'elle était, disait-on, l'expression du sacré quaternaire des pythagoriciens, soit parce qu'étant le produitdu renversement de la quinte, elle concourt avec la quinte à former l'octave , laquelle se compose d'une quinte et d'une
quarte: ulsofsol ut;e\\e a été placée au nombre des consonnances imparfaites, et il faut ajouter que les théoriciens l'on l exclue du contrepoint de nolecontrenote.etnel'onttoléiée dans certaines espèces de contrepoint que par exception, h cause de son défaut d'aplomb, et de l'ai lui e en quelquesorte boiteuse qu'elle prête à l'harmonie.
"Ce qui caractérise donc les consonnances parfaites, ce n'est pas le plus ou moins d'agrément qu'elles procurent à nos organes,
car il y a des dissonances dans notre tonalité, qui sont d'un effet délicieux à cause du vif désir d'une résolution qu'elles font naître dans l'oreille; c'est la douceur, le bien-être qu'elles nous apportent par le sentiment du repos, de la pleine satisfaction 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 consonnances. D'autres également , pensant que celte qualité de consonnance parfaite impliquait le sens d'un intervalle harmonieux , ont mis les tierces et les sixtes au-dessus de la quinte et de 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 puissent détruire le principe que nous établissons ici, et que nous avons proclamé nous-même un des premiers, savoir que la qualité de consonnance parfaite est inhérente surtout à la plénitude du sentiment de repos que la quinte et l'octave font naître, exclusivement à tout autre, dans nos perceptions. Ce qui n'empêche pas que, considérées au point de vue purement harmonique, la quinte et l'octave n'aient une certaine nudité qui ne se rencontre pas dans la tierce et la sixte. Mais, quant à l'octave , elle est , à proprement parler, moins une consonnance qu'une éijuisonnance, comme l'observe Beda : Diapason , non consonantia , sed œquisonantia [in Music. théorie.,) et après lui, Jumilhac. Et pour ce qui est de la quinte, bien qu'elle se présente avec cette nudité dont je viens de parler , à cause que l'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 ce qu'elle fait entendre les deux cordes fondamentales de l'octave.
Il est certain que l'incertitude de la théorie, relativement à la fixation des consonnances parfaites el 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-chant et celle de la musique moderne, ont montré que la dissonance reposait sur la transition d'un ton à 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 celte transition, celte 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'elle n'e-
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lait propre qu'à l'air mondain. Pur la môme raison, on a divisé en consonnances parlaites et imparfaites celles qui réalisaient le plus complètement le sentiment de repos, et celles qui ne le produisaient qu'à un degré 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, règles arbitra ires, les unes fondées surlesdivisionsmathématiques des sons, les autressur les rapports symboliques des intervalles avec le mouvement des planètes, les lois cosmogoniques de l'univers, etc., etc. On peut se faire une idée de ces tergiversations par le passage suivant de Jumilhac : « Il faut encore remarquer icy que ces qualilez de parlaites et d'imparfaites attribuées aux consonnances, le sont plûtost par rapport ou comparaison des unes aux autres, que non pas absolument en elles-mesmes : vu que les imparfaites ne laissent pas d'avoir 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 l'octave surpasse tellement l'une 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 apportent plusieurs raisons, etc. » (Science et praliq. du pt.-ch., part, n.chap. 7, pp. W et 50.)— Tout cela est vrai sans doute, mais dans un sens secondaire. Il n'y a qu'une règle 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 consonnants, tous intervalles qui 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 et. 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 la musique moderne, a pris une extension qu'il n'avait pas auparavant, le mot de constitution a été appliqué aux éléments constitutifs des échelles et des gammes de ces divers systèmes, Ainsi pour caractériser en quoi consiste le plainchant, en quoi consiste la musique, on dira : la constitution du chant grégorien repose sur les modes ecclésiastiques qui sont autant
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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 seconde est constituée au point de vue du sentiment humain, de la lutte des passions représentée par le drame, puisqu'elle possède l'élément de la transition, de la modulation, et qu'elle met en jeu les libres de la sensibilité.
CONTRA. — « Nom qu'on donnait autrefois à la partie qu'on appelait plus communément attus, et qu'aujourd'hui nous: nommons haute-contre. » (J.-J. Rousseau.)
CONTRALTO. —Mot italien, au pluriel contralti, signifiait haute-contre. On l'applique aujourd'hui aux voix qui tiennent le milieu entre la voix aiguë de femme et celle de ténor.
CONTRATENOR.— Ousimplement contra, autrement dit haute-contre. Dans le contrepoint ancien on donnait le nom de contraténor h la partie de taille.
CONTREBASSE. — Instrument qui avec les basses ou violoncelles accompagne le plain-chant et a remplacé le serpent et l'ophycléide.
CONTRE-CHANT. — « Nom donné par Gerson et par d'autres à ce qu'on appelait alors communément déchant, ou contrepoint. » (J.-J. Rousseau.)
CONTREPHON1E.— Chant qui s'exécutait alternativement par les deux côtés 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, même de la notation neumatique, est le point, ou comprendra l'expression technique de contrepoint, qui veut dire punclus contra punctum, par contraction point contrepoint, pour signifier la simultanéité de plusieurs parties harmoniques marchant note contre note.
Cette expression de contrepoint fut substituée vers le commencement du xv' siècle à la dénomination originaire de déchant, laquelle 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 aontrapunctus.
En parlant du Décbant, de I'Organum duplum, triplum, quadhuplum ou de l'organisation à plusieurs parties, nous faisons connaître les différentes espèces de conlrepoint<, en 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, cuant sur le livre,
AD VIDENDU.M, FLEl RETIS , PLAIN-CHANT MU- SICAL, etc., nous faisons voir toutes les grossièretés auxquelles ce genre de musique, a donné lieu, et combien il s'était corrompu
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depuis que Jean de Mûris en avait donné ]es règles, car la plupart de ces monstruosités subsistaient naguère à Paris, et se perpétuent encore dans certaines localités. Les règles de Jean de Mûris, qui sont un progrès remarquable pour le temps, du moins sous le rapport de l'harmonie, portaient qu'on devait éviter les consonnances parlaites par le même mouvement , soit en montant soit en descendant, que tout contrepoint doit commencer et finir par une consonnance parfaite , et qu'on ne doit point employer deux tierce's majeures par mouvement conjoint, soit en montant, soit en descendant. Ces règles subsistent encore.
En l'état actuel de la science, le contrepoint se divise en deux classifications : le contrepoint simple et le contrepoint double; l'un et l'autre basés sur les consonnances et où les dissonances n'apparaissent que comme dissonnnncos artificielles ou retards de consonnances.
Le contrepoint simple 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, do voix intermédiaire ou de basse. En sorte qu'un chant étant donné, l'art du contrapuntiste consiste : 1° à mettre une basse sous un chant , 2° à mettre un chant sous une basse; conditions qui se compliquent en raison du nombre de voix employées. (Voir Traité de contrepoint cl de lu fugue, par Fétis, p. 1.)
Le contrepoint simple se divise en plusieurs sortes , 1° en contrepoint simple, proprement dit, qui se subdivise en contrepoint simple de première espèce, de note contre note; de deuxième espèce, de deux notes contre une; de troisième espèce, de quatre notes contre une; de quatrième espèce, 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 la liberté de ses allures et l'élégance de ses i'ormes. 2° En contrepoint simple à trois voix ; ce contrepoint est considéré comme composition parfaite, parce qu'elle contient l'harmonie consonnante complète, qui ne comprend que des accords de tierce et quinte ou de tierco et sixte; il se subdivise aussi en plusieurs espèces. 3° En contrepoint simple à quatre voix, dont l'harmonie peut et doit toujours être complète, car elle ne se compose que de tierce, quinte et octave, ou de tierce, sixte et octave, ou des retardements de ces intervalles ; on en compte encore quatre espèces. Ces retardements donnent lieu au contrepoint syncopé, c'est-à-dire retardé^ dans l'un de ses intervalles, et qui doit néanmoins donner une harmonie aussi complète que le contrepoint de note contre note, soit que la syncope produise des dissonances, soit qu'elle ne donne que des consonnances. 4° En contrepoint a cinq, six, sept et huit voix, sur lequel il est ne-
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cessaire de faire quelques observations; et d'abord, la bonne disposition des clefs pour les diverses parties, a une grande influence sur la liaison des intervalles dans l'harmonie.
En second lieu, quand la composiiion est à huit voix, elle peut former un ou deux chœurs à volonté. Cette dernière disposition est favorable aux compositions dialoguées. De plus, d'après ce qui a été dit plus haut, savoir : que l'harmonie se complète toujours à 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 passage d'une harmonie à une autre, et qu'on ait recours à un chœur d'accompagnement appelé en Italie choro ripieno doublant les parties tantôt des voix réelles, tantôt d'une autre.
Nous nous contenterons de mentionner ici quelques espèces de contrepoints appelés conditionnels ou de fantaisie, et dans lesquels on s'imposait les conditions les plus bizarres, telles que de n'employer que le mouvement conjoint, c'était le contrepoint alla diritta, de se l'interdire en ne faisant qu'un contrapunto saltundo (contrepoint sauté), de se servir du môme trait d'un bout à l'autre du contrepoint auquel on donna les noms de perfidiato, ostinalo, 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 IJerardi : 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-Pierre à Rome a publié un recueil de cent dix contrepoints conditionnels depuis trois jusqu'à huit voix, sur l'Ave Maris Stella, sous le titre de Canoni cd oblighi di cento e dieci sopra l'Ave Maris Stella à 3, k-, 5, C, 7, 8 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 réciproquement. On conçoit dès lors, qu'outre le rapport direct des sons, le compositeur doit considérer encore celui qui naîtra de l'ordre interverti. 11 ne fera plus une opération simple, mais une opération double.
« Le renversement, dit M. Fétis, appliqué au contrepoint, peut s'opérer de trois manières : 1° 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 i l'octave; 2" en transportant à la dixième inférieure ce qui élail au-dessus, et à l'octave supérieure ce qui élait à la basse, ce qu'on appelle un contrepoint double à la dixième; 3" en plaçant à la douzième ou double quinte ce qui élait à l'une des parties, et à l'octave ce qui était
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à l'autre , opération qu'on désigne par lu nom de contrepoint double à la douzième. On dit aussi plus simplement contrepoint à l'octave, à la dixième, à la douzième. » (FÉtis, ibid., liv. m, p. 2.)
Pource genre de contrepoint, il y a certaines règles fondamentales dont il ne faut pas s'écarter, telles sont les suivantes : 1° éviter toute dissonance; 2" ne se servir que de la tierce.de la sixte et de l'octave; 3° ne faire ni deux tierces ni deux sixtes consécutives; 4" n'employer que les mouvements contraire et oblique.
Le contrepoint double à l'octave se fait à deux, à trois ou h quatre voix; cependant on ne doit pas donner à ces deux dernières espèces les noms de triple ou de quadruple, comme font certains auteurs, parce que, comme l'observe l'écrivain que je cite, quel que soit le nombre des parties, la combinaison reste la même, puisqu'elle consiste à écarter de l'harmonie les mêmes intervalles, et à rester dans certaines limites, à trois voix ou à 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 à la douzième, viennent les contrepoints doubles par mouvement contraire, rétrogade, ce dernier désigné par les auteurs du xvir siècle par le mot cancrizans, c'est-à-dire en écrevisse; (il y a des exemples de ce contrepoint, qu'on lit a reculons, et en renversant le livre pour lire à rebours) ; et enfin le contrepoint double appelé inverse contraire. C'est dans cette espèce que l'on fait usage de plusieurs gammes montantes et descendantes en sens inverse, l'une desquelles a reçu des auteurs italiens qui ont traité de la tonalité du plainchant, le nom de gamme par tç jacmte, parce que le septième degré représenté par % est immuable et reste dans le même état que dans le ton primitif; l'autre appelé pai ^ mol. parce que le septième degré b est opposé a. la note sensible de l'autre gamme qui monte ou descend en sens contraire.
C'est dans Zarlino (ebap. 5(> du m* liv. des Institut, harmoniques) que l'on trouve les premiers exemples du contrepoint double, fondé sur la considération du renversement des intervalles, et qui, un siècle et demi plus tard, a mis Hameau sur la voie du système de la basse fondamentale par l'idée du renversement des accords. Dans son Esquisse de l'histoire de l'harmonie, 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 à la douzième, bien moins naturels, sont ceux dont parle Zarlino. 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 qu'on n'en trouve pas un seul dans (cuit ce qui nous est parvenu des
maîtres de l'école romaine, antérieurement à la fin du xvi' siècle. » (Esquisse de l'harmonie, p. 32 )
Nous voilà en plein dans la belle époque des canons, des imitations, des contrepoints fugues, genre dans lequel les maîtres du xvi" siècle excellèrent.' aïs ces Marf-ifices, dans lesquels ils se complaisaient , leur firent perdre à tel point le sens des convenances, de la beauté mélodique même, qu'en écrivant leurs compositions sur des thèmes de chansons vulgaires , pendant qu'une partie du chœur, à l'église môme, chantait un Credo ou un Miserere, ils laissaient les autres musiciens continuer les paroles de la chanson qui servait de base à l'harmonie, et dont les paroles étaient telles qu'elles ne peuvent être transcrites ici. (Ibid., p. 33.) Nous avons cité d'autres exemples du ces scandaleux abus dans notre article Alla
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Enfin Palestrina vint, qui porta à sa perfection le contrepoint d'imitation fondé sur la tonalité du plain-chant.
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 à l'ancien contrepoint canonique et d'imitation. Mais ici, ce que nous aurions à ajouter rentrerait exclusivement dans le cadre de la musique mondaine. Faisons seulementobserver, toujours avec M. Fétis, que les conditions rigoureuses de l'ancienne tonalité du plain-chant retinrent pendant longtemps les maîtres et causèrent l'incertitude des élèves. « Aujourd'hui même encore, lorsque les étudiants des écoles de composition sortent de l'étude du contrepoint simple pour aborder celle de la fugue, leurs professeurs éprouvent beaucoup d'embarras pour leur expliquer les motifs du libre emploi des dissonances naturelles dans la fugue, tandis qu'il leur était interdit dans le contrepoint. Il en résulte une sorte de tâtonnement pendant les premiers mois. » (Ibid., 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 frappant aujourd'hui, et qui jette une si vive lumière sur les produits et la direction de l'art à la grande époque qui a précédé Monteverde, comme à celles qui l'ont suivi; tant il est vrai, disons-imus, que ce phénomème delà tonalité a rencontré des aveugles, d'abord dans Monteverde, le premier pourtant en qui il s'est manifesté, ensuite dans le savant et respectable auteur du Soggio del contrappunto,\e P. Martini, et jusque dans des théoriciens recommandâmes de notre époque, Kiesewetter, par exemple. Nous verrons aussi que le même aveuglement a frappé, dans l'ordre liturgique, les svmphoniastes qui, avec les meilleures intentions sans doute, se sont donné la mission de corriger le chant grégorien, d'après les suggestions de leur oreille façonnée aux
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conditions de la tonalité profane, ce qu'ils ignoraient les premiers.
Toutefois, nous ne prétendons pas appliquer ce reproche à la citation suivante sur le contrepoint, que nous empruntons à Poisson.
« Comme toutes les voix ne peuvent aller a l'octave parfaite nu-dessus ou au-dessous, celaafaitinvenlerdifférentsaocords.Cechant s'appelle contrepoint, fleuretis, déchant, en latin discantus, ou entin chant sur le livre. On l'appelle contrepoint parce qu'autrefois les compositeurs mettoient au lieu de notes des points contre des points. Les anciens ignoraient le contrepoint, dit M. Ozanan, et s'altachoient seulement a la mélodie et au mouvement, sans se mettre en peine de l'harmonie, si ce n'est qu'ils faisoient quelquefois 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. Rollin :on prétend que c'est un titre incontestable de préférence pour la moderne ; ce célèbre auteur n'en convient pas, il paroit même insinuer le contraire . . . . . . . . . M. Lebeuf, dans son Traité historique sur le chant ecclésiastique , parle assez au long de ces innovations dans le chant grégorien , comme de l'organisation du chant, du faux-bourdon, du contrepoint, ou du déchant.
« L'organisation du chant consistoit à insérer de temps en temps des accords à la tierce
« On observoil la même chose à toutes les intonations qui se faisoient par plusieurs voix, et aux finales des versets qui indiquoient la réclame du chœur. De là vient 1 origine des cadences....
«Ces différentes innovations, surtout le contrepoint, furent poussées à l'excès, et corrompirent le chant grégorien de telle façon, que le Pape Jean XXII, dans sa bulle Docta sanctorum , crut devoir réprimer cette licence qui faisait mépriser les vrais principes du chant. Ces nouveaux auteurs, dit-il (Extrav. corn., lib. ni, tit. 1), « ignorent « sur quoi ils bâtissent, ils méconnaissent « les tons qu'ils ne savent pas distinguer a les uns des autres ; même ils les confon- « dent. » Nonnulli novellœ scholœ discipuli dum... novis nolis intendunt, fingere suas, quam antiquas cantare malunt... adeo ut interdum Anliphonarii et Gradualis fundamenta despiciant , ignorent super quo œdi/icant , tonos nesciant, quos discernant, imo confundunt : cum ex earum multiludine nolarum ascensiones pudicœ, desce.nsionesque lemperatœ plani cantâs qnibus toni ipsi secernuntur, ad invicem obseurentur : currunl enim, et non quiescunt , aures inebriant et non medcntur : gestibus simulant quod depromunt, luibus devotio quœrenda conlemnitur, vitanda aseivia propalalur. Tel est le portrait que cette bulle fait du contrepoint, qui par ses notes multipliées et chantées avec rapidité, fait méconnoîlre la gravité, la beauté, la douceur des 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'exciter la dévotion des fidèles : Ut fidelium devotio excitetur, puisqu'il est impossible aux auditeurs d'entendre ce que l'on chante.
« Cette innovation éloil dès ce temps si accréditée, qu'il ne fut pas possible de l'abolir entièrement, et le Pape Jean XXII fut obligé d'user de condescendance. Dans sa bulle, il permet, ou plutôt il n'entend pas empêcher qu'aux solennités on ajoute quelques accords mélodieux, comme de l'octave, de la quinte, de la quarte et semblables sur le chant simple ; à condition toutefois que léchant n'en soit en aucune façon gâté et altéré, mais que ces accords n'aient d'autre etfet que de tlatter l'oreille, exciter la dévotion et d'empêcher les esprits de s'engourdir en chantant les louanges de Dieu. Non intendimus prohibere quin interdum diebus Feslis prœcipue... aliquœ consonantiœ quie melodiam sapiunt , putà octavœ , quintœ , quarlœ, et hujusmodi supra cantum ecclesiasticum simplicem proferantur : sic tamen, ut ipsius cantûs integritas illibata permaneat, et nihil ex hoc de bene memorata musica immutetur; maxime cum hujusmodi consonantiœ auditum demulceant , devolionem provocent, et psallenlium Deo animos torpere 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 mêmes 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 différents accords font parfaitement sur l'orgue qui no doit et ne peut donner que des sons ; mais les chantres, qui tâchent d'imiter l'orgue, ne doivent-ils donner que des sons? ne doivent-ils pas se nourrir et nourrir les auditeurs, en leur présentant mélodieusement le sens du texte, pour exciter de pieux sentiments ? Le contrepoint n'est propre qu'à empêcher 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 mémo syllabe, il a ses agréments et il peut être admis de temps en temps. Il faut cependant convenir qu'il tient moins do la majesté et do la gravité si convenables dans l'office divin, qu un unisson, ou un accord uni de
toutes les voix, une vraie homophonie. On a vu ci-devant combien les anciens faisoient cas del'unisson.Croira-t-on que le faux-bourdon eût été du goût de saint Athanase (c. 1, p. 20,21) et de saint Augustin? Qu'on lise ce que dit celui-ci dans ses Confessions. Il n'est pasd'avis qu'on bannisse le chant de l'église, mais il lui paroît qu'il serait plus sûr de s'en tenir à la pratique de saint Athanase, évêque d'Alexandrie, qui faisait chanter les psaumes avec si peu d'inflexion de voix, que c'était plutôt les récilerque les chanter. Tutius mihi videtur, quod de Alexandrino episcopo Athanasio sœpe mihi dictum commemini : qui tam modico flexu vocis fueielat sonore tectorem psalmi, ut pronuntianti vicinior esset quam canenti.(Confess., 1. x, 33, 2.) il fallait que cette psalmodie fût bien simple. » ( Traité du chant qrénorien, 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'harmonie à cette partie de la théorie qui n'a pour objet que la réalisation des parties supérieures au-dessus d'une basse chiffrée, et qui se compose de quelques formules usées et classiquement invariables, a peu près dénuées de développements analytiques. Quelques-uns pensent que l'étude du contrepoint, sévère ou libre, est destinée à 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 qu'elle comporte actuellement, passent sous silène, ou même indiquent comme défendues, la plupart des formes usitées de nos jours, el, par une malencontreuse compensation, retiennent l'élève sur quelques autres qui ne reçoivent d'application que dans le style religieux qui florissait vers le xvi' siècle. » (Traité d'harmonie, p. 5.)
— « Di- jeunes artistes se réunissent dans un Conservatoire ou dans le cabinet d'un maître renommé. Là, on les exerce a la composition musicale, et l'on prend pouf sujet d'études un plain-chant qu'on leur apprend à accompagner par une partie de, dessus ou de basse. On exige pour 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 jouit, 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 là une inconséquence, mais ce n'est pas la seule. Pour montrer à l'élève le parti qu'on peut tirer de cette science du contrepoint, il faut nécessairement lui apprendre qu'elle a été pratiquée dans toute sa perfection par Palestrina, A. Scarlatti, et quelques autres auteurs ; mais en même temps, si l'élève de-
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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 l'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.
« 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. » (Rev. de la musique religieuse, art. d e M. Danjou, novembre 18 V6.)
CONTRE-SENS. — « Vice dans lequel tombe le musicien quand il rend une autre pensée que 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 peut tomber dans des contre'sens; et ils n'y sont guère plus faciles à éviter que dans une véritable traduction. Contre-sens dans l'expression, quand la musique est triste au lieu d'être gaie, gaie au lieu d'être triste, légère au lieu d'être grave, grave au lieu d'être légère, etc. Contre-sens dans la prosodie, lorsqu'on est bref sur des syllabes 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 différents, lorsqu'on y rend moins les sentiments que les mots, lorsqu'on s'y appesantit sur des détails sur lesquels on doit glisser, lorsque les répétitions sont entassées hors de propos. Contresens 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 dans la rigueur du mot; mais le manque d'expression est peut-être le plus énorme de tous. J'aime encore mieux que la musique dise autre chose que ce qu'elle doit dire, que de parler et ne rien dire du tout. » (J.-J. Rousseau.)
CONTRE-SUJET. — Le contre-sujet, dans la fugue, est une phrase destinée à accompagner le sujet, et à former un contrepoint double, susceptible d'être renversé. Quand on emploie deux contre-sujets, on dit que la fugue est à trois sujets.
COPULE. — « La copule, dit M. de Coussemaker dans son Histoire de l'harmonie au moyen âge, p. 60, que Francon de Cologne appelle un déchant rapide et composé de no-
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tes unies entre elles (261), était un passage harmonique dans lequel l'une des 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 on notes de passage. La copule était si utile, suivant Jean de Garlande, que 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 l'exécution, parce que la brève et la longue imparfaite du second mode se transformaient en brève et en semi-brève dans la copule (26V). La copule non liée se faisait à l'instar du cinquième mode; elle en différait aussi dans la notation etdans l'exécution: 1° dans la notation, parce que, dans le cinquième 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 rapidement.
Cette distinction entre la copule liée et la copule non liée, établie par Francon, n'existe pas pour nous; elle ne repose que sur la différence de notes qui étaient ligaturées dans l'une et simples dans l'autre. Les notes qui composaient la copule étaient liées par le chanteur dans les deux. »
CORDE. — « Il y a encore en cet art d'autres termes dont on use pour exprimer communément des mesures, sons ou voix.
Premièrement celui de 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 ditférens 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 mesures sons pour toucher les cœurs (265). C'est pourquoy les quatre premiers sons qui ont donné commencement au chant, comme aussi les suivans qui ont continué d'aceroistre son harmonie, ont esté nommez tétraeordes; ainsi qu'il se peut voir dans le système des Grecs, aux tétraeordes d'hypaton , de meson , de die-
zeugmenon, de siuemenoii , et d'hyperb leon; ou bien dans la gamme d'Arétin (Guy d'Arezzo) aux tétraeordes des graves, des finales, des confinales, des aiguës et des suraiguës. » ( Jumimuc, La science et la pratique du plain-chant, part, n, cb. 2, pp. 29 et 30.)
— On remarque, 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 grâce par ces paroles rhordœ et corda. Ecoutons F. Galforio dans sa Théorie musicale :.Cassiodorus in epislola ad Buethium existimat chordam appellatam eo quod facile corda movet.
CORNEMENT {Terme d'orgue). — « Lorsqu'une soupape ne joint pas bien contre ses barres dans la laie d'un sommier, soit qu'il y ait quelque ordure qui la tienne entr'ouverte, ou par quelque autre cause, le vent entre alors dans la gravure en plus grande ou plus petite quantité, selon la grandeur de l'ouverture de la soupape. S'il y a quelque registre ouvert, le tuyau parle continuellement sans qu'on meuve aucune touche du clavier. Cet accident s'appelle cornemeriJ. On le guérit en remédiant à ce qui tient la soupape entr'ouverte. S'il y a quelque ordure à la soupape, on l'ôte aisément au moyen du ratissoir. » (Manuel du facteur d'orgues; Paris, Roret, 18i9, I. I", p. 154.)
— Une touche reste parfois plus ou moins enfoncée et produit ce qu'on appelle un coinçaient. Cela vient ou d'une ordure introduite dans la soupape ou d'un gonflement produit par l'effet de l'humidité. Si ce cornement n'est que passager, il suffit de secouer la touche; si l'accident persiste ou se renouvelle, un petit ressort à boudin que l'on peut faire soi-même, avec une corde à piano, sera nlacée sous la note affectée de manière à la tenir relevée; cette opération, très simple pour le clavier du positif, pourra encore être tentée si le cornement a lieu au second clavier; il faudra alors employer deux ressorts dont l'un sera posé sous la touche correspondante au positif et l'autre prendra son point d'appui sur la note déjà appuyée.
Si ces moyens sont insuffisants, on sera forcé d'enlever provisoirement tous les tuyaux qui correspondent à la note affectée pour ne pas se priver de lajouissance de tout un clavier. Un changement dans la température, lorsqu'il n'y a rien de décroché suffit pour remettre les choses en état; mais on n'a pas toujours le loisir de l'attendre.
Quelquefois une note d'un jeu quelconque cesse de parler. Il faut chercher à quel jeu elle appartient et soulever le tuyau de sou
(2(jl) « Cnp-.ila est velox iliscaiiins ad invirem copolaïus.i (Francon, t'\ie de J. de Moravia, ch. 26.
(262j < .'liiihiin valet ad discantum quod discanius tmiiijiiam p rl'eciB scitur nisi oiedianie copula. > (J. pe Garlande, ibid.)
(-2GÔ) « L^aia copula est quando inc'pit a simpliri longa, ei seq litur per binariam ligaturant cura pro prie1 a le ei pausationt-, ad siaiiiiluaiuem secundi molli. > (Franco*, ibid.))
<2(U) < AL» ipso tanien secundo modo differt ici-
licet in noiando et proferendo ; in DOtando, quia secundus mollis in prindpio simplicem longam non liahtt, copula vero haltet. In proferendo enani dil- I ri copula a secundo modo : quod secondai proferturex recta brevi et longa imperfecta; sed copula ista vclociter piolertur, quasi semibrevis ei brevis usqu« ad lineui. » (Francon, ibid.)
fi65) « Cliordas aiiiem dictas a corde; quia sicut puLuaest «ordis in perlore, ila piilsu- clior.l.i: iu cyihara. » (Isid., Oiîg., lib. Ill, cap. 21.)
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trou ; si c'est une flûte, ce sera un corps étranger introduit soit dans la bouche, soit dans les lèvres du tuyau qu'il faut expulser, ce à quoi on parviendra en souillant avec force dedans. Dans un bourdon le tampon qui ferme par en haut a pu le déranger nu le remettre à sa place.
Quand un tuyau de jeu d'anche se trouve affecté de mutisme, on l'enlèvera de son pied et on débarrassera l'anche que le moindre élément d'ordnreempôche de vibrerjon 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 étoile. Il consiste en cinq rangées de tuyaux, dont chacune porte un non. 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 prestant, attendu qu'elle esta l'unisson des dessus de ce jeu. La troisième rangée s'appelle nasard, étant à l'unisson des dessus du nasard, qui sonne la quinte au-dessus du prestant. On nomme quarte de nasard la quatrième rangée, comme étant à la quarte au-dessus du nasard, ou à l'octave du prestant. Et la cinquième rangée est appelée tierce, puisqu'elle est à l'unisson des dessus de ce jeu qui sonne la tierce majeure sur la quarte de nasard. On voit parla que le cornet n'est autre chose que la répétition des dessus du petit bourdon, du prestant, du nasard, de la quarte de nasard et de la tierce. Ainsi, le premier tuyau, par exemple, sonne ut, le second encore Mi, octave plus haut; le troisième sol, une quinte plus haut, le quatrième ut, octave plus haut que Yut précédent; et le cinquième mi, une tierce ma- . jeure plus haut que le dernier ut Quoique les cinq rangées qui composent le cornet soient à l'unisson des jeux dont nous venons de parler, elles en diffèrent pourtant pour la 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 l'orgue.
« On met ordinairement plusieurs cornets dans l'orgue; surtout s'il est considérable. On en met un de deux octaves d'étendue dans le positif, lorsqu'il y a une trompette et un clairon. On en met un autre dans le grand orgue, qu'on nomme ç/rand cornet, parce qu'on le fait plus gros de taille que les autres. On lui donne deux octaves d'étendue; il commence a la clef de C sol ut, 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 bombarde sur un clavier séparé. Il y en a un qui est relatif au quatrième clavier s'il y a cinq cl. viers, ou au troisième s'il n'y en a que quatre. Ce dernier cornet s'appelle cornet de récit, auquel on donne plus d'étendue qu'aux précédents. H commence à la clef ti'F ut fa, ou au moins au sol, 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 l'écho, qui se nomme cornet d'écho.
(cOnpeutlefairede la môme taille quecelui de récit, ou plus petit si l'on veut. On lui donne l'étendue que l'on juge à propos„soit de deux octaves ou deux octaves et demie, ou trois octaves au plus. » (Nouveau manuel du facteur d'orgues; Paris, Roret, I8W, 1. 1", pp. 49-50.)
CORRECTION. — «Le zèle infatigable do saint Grégoire ne se borna pas à 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 connues sous le nom d'Introït et de Graduel, et l'on ne saurait douter que ces morceaux ne fussent composés à l'instar des autres antiennes que nous voyons dès lors en usage, soit dans la psalmodie des heures, soit dans la célébration de la messe. Il y avait aussi, comme nous l'avons vu, des préfaces et autres récits qui ne pouvaient être chantés sans un système de musique quelconque. Nous n'avons point à nous occuper en cet endroit du caractère du chant ecclésiastique; nous devons seulement rappeler en passant au lecteur que tous les hommes doctes qui ont traité des origines de la 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. En ell'el, cette musique, d'un caractère grandiose cl en même temps simple et populaire, s'était naturalisée à Rome de bonne heure. L'Eglise chrétienne s'appropria, sans trop d'efforts, celte source intarissable de mélodies graves et religieuses; seulement, le respect dû aux formules saintes, souvent tirées des Ecritures, qu'il fallait réduire en 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'Eglise, quoique puisé dans des modes antiques, n'avait pour thème que des morceaux en prose et d'un rhylhme vague et souvent irrégulier : on voyait que les pontifes avaient cherché plutôt à instruire les fidèles par la doctrine contenue dans les paroles sacrées, qu'à ravir leurs oreilles par la 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 prose pour les paroles; car, à la différence de celle de .Milan et de presque tontes 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'uue exécution aisée, qu'une orcilln 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 donné à saint Grégoire colle diction noble et cadencée qui
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lui permit de retoucher le Sacramentaire de saint Gélase, lui avait donné pareillement le sens de la musique ecclésiastique, à laquelle il devait même attacher son nom. «Grégoire, dit son historien, semblable « dans la maison du Seigneur à un nouveau « Salomon, pour la componction et la dou- « ceur de sa musique, compila un Antipho- « naire, en manière de cet) ton, avec une « grande utilité pour les chantres (266). » Ces expressions, compilavil centonem, font voir que saint Grégoire ne peut être considéré comme l'auteur proprement dit des morceaux qui composent son Antiphooaire; en sorte qu'il en est du chant ecclésiastique 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 déjà distant, et leur origine se perd dans une antiquité impénétrable. Mais il est permis de croire que saint Grégoire ne se borna pas à recuedlir des mélodies : il dut, nonseulement corriger, mais encore composer lui-même plusieurs chants dans son Antiphonaire, par un travail analogue à celui qu'il avait accompli sur le Sacramentaire. Ce ne peut être qu'en qualité de correcteur éclairé et même 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 le 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 le symphoniaste inspiré auquel elles devaient leurs chants, que le premier dimanche de l'Avent, on chantait solennellement les vers qui suivent, avant d'entonner l'introït de la messe Ad te levavi, comme une sorte de tribut obligé à la mémoire d'uu service si important.
Gregorius Prœsul meritis et nomine dignus Unde genus diicii, summum conscendil honorem : Quem vit* splendore snae, meniL-que sagaci ipgenio polius comprit quam compius ab illo est. Ipse Patrum inonimenta sequens, reuovavit et auitit Carmina, iu Ofuciw relinet quae circulus anni; Quae cUrus duici Domino modulamine solvat, My»tiea dum viiae supplex libaroina iraciat. Suaviier haie propiias serval dulcedo nitelas ; Si quod voce sonai, fulo mens pectore gestet. Wec cl. m or taiilum Domiui sublimis ad aures, Quantum voie bumilis placido de corde propinquai. Haec juvenum secieiur amor, maturior sevo, Laudibus bis iustaus œternas lendat ad Horas.
« Ces vers si expressifs se trouvent, avec quelques variantes, en tête des divers exemplaires de l'Antiphonaire de saint Grégoire
qui ont été publiés sur des manuscrits des ix' x" et xi' siècles, par Pamélius , dom Denys de Sainte-Marthe et le B. Tommasi...
« Pour assurer l'exécution parfaite des chants qu'il avait recueillis et renouvelés avec tant de soin, saint Grégoire établit une école de chantres qui, au temps deJean 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 patriarchal de Latran. « On conserve encore, dans cette « dernière, ajoute l'historien, le lit sur le- « quel il se reposait en faisant répéter les « modulations du chant, le fouet dont il « menaçaitlesenfants etl'exemplaireauthen- « tique de l'Antiphonaire (267). »
« 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 basiliques, quand le Souverain Pontife y célèbre les saints mystères. Conformément aux usages de l'antiquité, lorsque les chantres de la chapelle papale tiennent le chœur, l'orgue et les instruments de musique sont interdits.» (Instit. liturg., parD. Guéranger, t. 1", pp. 170-174.)
CORRIG1VNCULA. — On appelait ainsi une petite cloche que l'on sonnait dans les monastères lorsqu'un religieux devait se donner la discipline ; du mot correctio. Ou lit dans le Liber revetationum anonymi, cap. 6 : Quo perveniens audivi mox sonitum Corrigiunculœ post me factum afratre illo a quo disciplinas expectabam suscipere. Relictis itaque his quœ ibi videram,nescio quali modo in capitulum confestim deveni; et post, disciplinas , ut prius feceram , accepi sex vicibus, etc. ( Ap. Du Cange )
COULEURS LITURGIQUES. — De même quelesuiversdegrés defeslivité exprimés par les noms d'Annuels et de Solennels majeurs et mineurs, Doubles elSemi-doubtes,elc, comportent des mélodies et des chants ayant divers caractères et comme diverses nuances de pompe, de joie, de tristesse, appropriés à chaque solennité ; de même aussi ces degrés de festivité 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
(;26t>) « Deinde in domum Domiui more sapientissimi Salomonis propier musicae conipunclionem dulcedinis, Anliphonariorum centonem, cantoruni studiosissimus nimis uliliter compilavil. > (Joan. Diac. i» Vila S. Cregorii, cap. (i.)
(2C7) « Scliolam quoque caniorum, qurc liaclenus eisdem inslilulionibiis in saucla Romana Ecclcsia inoJiilaliir, conslitu'u : cique cum nonnullis prœdiis
duo habitacula, scilicet alterum vero sub gradibus Basiliœ beaii Pétri aposiuli; alterum vero sub Laieranensis Pairiarchii domibus fabricavit : ubi u»qu-i hodie lecius ejus, in qua recubans modulabatur, et flagtllum ipsius quo pueris mioabalur , vénérations congru cum autbemico Antiphonario rc^ervaiur. i (Joan. Diac., ibidem.)
Litre d'Observations sur les nouveaux bréviai-
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res et en particulier sur ceux de Montauban et de Cahors (in-4-°, sans lieu ni date), M. l'abbé de La Tour, établit fort bien que : « tous les peuples ont distingué les états, les fêtes, les cérémonies par la diversité des couleurs », et il en conclut que l'Eglise a dû aussi adopter des couleurs et qu'elle a dû avoir son uniforme. (P. k et 5.)
« Les lois générales de l'Eglise, poursuitil, distinguent deux sortes d'offices : l'office courant de l'année, qu'on appelle office deférie, officium de tempore ; et l'office des fêles de Notre-Seigneur, de la très-sainte Vierge, des saints. Chaque espèce a deux couleurs propres : les fêtes ont le blanc et le rouge ; les fériés, le violet et le vert. Deux choses à honorer dans les saints : la pureté de leur vie et l'héroïsme de leur mort. La pureté ne peut être mieux désignée que par le blanc ; le martyre, que par le rouge ; celte couleur peint i'etfusion de leur sang, c'est un trophée à leur gloire. Dans l'office courant, l'Eglise rappelle le passé dont on fait pénitence; le violet, dans le temps de l'Avent et du Carême, arbore les sombres nuances de la tristesse; l'Eglise envisage l'avenir dont elle attend le bonheur; le vertdésignel'espérance; on en prend l'agréable couleur le reste de l'année où l'on se nourrit de l'espoir de la félicité éternelle dont la Résurrection, l'Ascension, la descente du Saint-Esprit qu'elle vient de célébrer, lui ouvre les portes. L'office des Morts à qui ci consacre le noir, sa couleur, n'est ni fête ni férié ; c'est un hors-d'œuvre, pour ainsi dire, indépendant de l'office du jour qui se dit d'ailleurs, mémo 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, l'hommage journalier que rend a Dieu 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 de la messe, la donne pour ancienne et universe'lement établie. «L'EgliseRomaine, dit-il (I. ni, ch. Go), a quatre couleurs : blanc et rouge pour les fêtes, vert et violet pour les fériés. » (Jbid., p. 18.) L'écrivain montre que l'application de ces quatre couleurs aux diverses solennités est fondée sur des textes de l'Ecriture; puis il ajoute : «Tous les liturgistes,Gavantus , Durand, Villette, Meratius, etc., suivent la môme 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 n'altère, ainsi que le remarque l'auteur. Cet esprit s'est attaqué aux couleurs liturgiques, comme aux bréviaires , aux offices , aux chants et aux mélodies chrétiennes.
Prenant pour point de départ l'analogie qui existe entre le son et la lumière, et se fondant sur celte proposition du cardinal
de Cusa : Color in se multos Itarmonios continel colores , et cantus harmonicus militas dijferentias 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.
j « Je ne suis pas l'auteur de cette idée, s'écrie l'abbé de La Tour, qu'on consulte VOptique des couleurs et le Clavecin oculaire du P. Caslel, 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, elles seraient propres à toutes les fêles. Il croyait encore que les couleurs ayant entre elles, comme les sons, une proportion harmonique, on pourrait, en les arrangeant à propos , y noter des airs et des parties; qu'ainsi on pourrait chanter une antienne sur la chape. Ces idées sont lisibles sans doute
« Les liturgistes modernes ont imaginé d'autres divisions, des couleurs inconnues à toute l'Eglise; ce n'est pas sur le caractère de l'objet de la fête qu'on établit leur destination, c'est sur le degré de solennité. A M., on en fait deux classes : les solennels et au-dessus out une couleur; les doubles et 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, l'azur pour les itoulilcs, gueules pour les semi-doubles, sable pour les simples, le vair, le contre-vair pour les fériés. Les ornements sont une espèce d'écusson, et la richesse des métaux convient à la solennité. Quelques églises prennent pour modèle l'arc-en-ctel, les couleurs primitives, le bleu, le rouge, l'orange, qui répondent aux festivités... Quelquis autres églises ont partagé les couleurs , comme les parties du Bréviaire, selon les saisons : le vert pour le printemps, c'est la couleur des campagnes ; le jaune convient à l'été, voilà les moissons qui jaunissent; l'automne a droit sur le rouge, la liqueur bachique coule alors à grands flots ; le triste hiver doit se contenter du sombre violet , 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 l'ont 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 couverture. ...» (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 festi vite. Ce n'est donc qu'à titre de curiosité et de simple digression que nous transcrivons ce qui suit touchant le système auriculaire et oculaire, ou, comme dit fort bien
l'écrivain, la musique des couleurs et l'vp-
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tique des sons du P. Caslel, dont il a élé parlé plus haut et sur lequel quelques lecteurs peut-être défirent avoir d'autres éclaircissements. « On a toujours reconnu en général une analogie marquée entre les sons et les couleurs; mais cette relation n'avait été que fort légèrement traitée jusqu'à nos jours, que le P. Castel en a fait les plus savants développements. Kircher avait dit : Le son est le singe de la lumière ; il en suit les règles ; et Adrien ïurnèbe (Animad., liv. xix, c. 29) en avait donné une explication ingénieuse. Il est, dit-il, un genre de musique appelé chromatique, du iuùt chroma qui signifie couleur, parce que les couleurs ont beaucoup de rapport avec les sons. De même qu'entre Y ut et le s» d'un ton qui forme la septième, il y a cmq 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 de l'optique des sons. . . La chromatique, dit Rousseau, est une musique qui procède toujours par demi-tons en montant ou en descendant, soit dans le ton majeur, soit dans le ton mineur. Cette musique pourrait encore se diviser en quarts de tons ; celle-là est inconnue parmi nous et serait peu goûtée ; nos organes ne vont pas jusqu'à sentir des gradations si subtiles (268).
« Je ne sais si le P. Castel a pris cette idée 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 son Optique des couleurs, et dans plusieurs dissertations, l'a poussée plus loin que personne ; il l'a même portée à l'excès en voulant réaliser cette musique oculaire, et prétendant qu'elle devait donner autant de plaisir 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'extrémité de la touche était placé un fil d'archal, au bout duquel on voyait un petit livre dont les feuilles étaient des rubans ou des morceaux de papier de la couleur requise. Ce livretdemeuraitfermé; mais à mesure qu'on faisait baisser une touche, le (il d'archal correspondant se levait et faisait ouvrir son livre qui présentait la couleur, et on entendait un son: l'un s'offrait à l'œil, l'autre frappait l'oreille, et leur union faisait apercevoir à l'esprit l'analogie de ces deux objets. Ce petit jeu de livre qui s'ouvrait et se fermait faisait d'abord rire, mais bientôt ennuyait et déplaisait même, parce qu'il faisait diversion à la mélodie et à l'harmonie
de l'air qu'on jouait. L'analogie de la progression de l'harmonie des couleurs avec celle des sons que personne ne conteste, formait, selon l'auteur , un vrai concert très-piquant et très-agréable, ce que personne n'a senti. Comment ces petites marionnettes sautillantes exciteraient - elles cette sensation vive, cette harmonie moelleuse, 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 imperceptibles, et sont perdues pour les yeux comme pour les oreilles. Chaque auteur les divise et multiplie à sa manière; rien n'est 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 lit faire des rubans pour chacune des couleurs qu'il croyait primitives, et de la combinaison desquelles résultaient toutes les couleurs intermédiaires. Dans le ruban rouge, par exemple, au moyen du mélange gradué des fils, on montait, de la nuance la plus claire jusqu'à la plus foncée, d'où on descendait par les mêmes degrés ; ainsi du bleu, du vert, du jaune. Pour avoir une échelle générale, une gamme de toutes les couleurs, il avait fait faire un ruban extrêmement long où toutes étaient réunies , 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 u< ou la basse, jusqu'à la plus haute, ou au si. Cette espèce île gamme en ruban, va plus loin que le clavier. Le clavier ne donne que des demi-tons ; le ruban donne jusqu'à un vingtième de ton, ce qu'aucun instrument ni à vent ni à corde, ne pourrait exécuter, ni aucune oreille distinguer. L'oreille a moins de finesse que les yeux et n'a point de microscope acoustique, comme les yeux en ont un oculaire. D'ailleurs le clavier procède d'octave en octave, et après avoir parcouru tous les demi-tons, en commence une autre et monte par les mêmes degrés. Ce ruban général n'est qu'une octave dont les intervalles sont infiniment divisés, puisque chaque couleur primitive n'est qu'un ton... . etc., etc. » (P. 6 et 7.)
Ce système, si ingénieux qu'il puisse être, et tout en reposant sur une baso 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'il suppose une corrélation exacte entre les phénumènes 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 à l'homme, langage qui, pour être plus mys-
(2C8) Il s'agit effectivement ici de tcnnlhét fondées sur lis petits intervalles, inappréciables à notre
oreille et basées sur l'insiiimion Hn la parole, tomme OU le verra à l'ail. do Tonalité.
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lérieux el pour avoir d'autres fonctions que le langage habituel, n'est ni moins puissant ni moins expressif. Et c'est ici le cas de rappeler la belle définition de M. de Monllausier : « La musique est la parole de l'âme sensible, comme le langage est la parole de l'âme intellectuelle. » Les couleurs, au contraire, ne peuvent que récréer l'œil un instant, sans rien dire à l'esprit. Physiquement même, leurs fonctions sont bien plus bornées, car elles ne font que manifester la surface extérieure des objets, tandis que le son révèleja nature intime des corps. Il n'y a donc pas à rêver une corrélation parfaite entre deux ordres de faits absolument différents, et c'est contre un écueil de ce genre que viennent se briser les esprits systématiques.
Après celle digression que nous n'avons pas besoin de justifier dans un livre où nous avons tâché d'introduireautantdevariété que le sujet en comporte; après cette digression on nous permettra une observation qui , nous le reconnaissons, eût été plus conve nablement placée au mot Annuel, où nous énumérons les diverses appellations par lesquelles le langage liturgique désigne les différentes festivités. Nous avons vu tout à l'heure, par les premières citations empruntées à l'auteur des Observations sur les nouveaux Bréviaires, combien peu les nouveaux liturgisles avaient respecté 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 d'ailleurs ni le zèle ni l'habileté. N'est-ce pas, nous ne dirons pas bouleverser, mais anéantir entièrement l'ordre des degrés de festivités, que de faire chanter, dans les annuels el solennels, aux accords de l'orgue d'accompagnement, des Kyrie, des Gloria, des Credo, des Sanctus , des Agnus Del en musique, et de réduire le rôle du plain-chant aux versets du graduel, de l'offertoire et de la communion ? 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 rôlo 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 quelle 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 apercevoir quelques 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 îles maîtres que la liturgie. Que diraient Haydn, Mozart , Cherubini , Lesueur, Hummel, etc., s'ils entendaient leurs grandes compositions chorales et orchestrales ainsi déchiquetées : un Kyrie de l'un accolé à un Dictionnaire de Plain-Chant
Gloria de l'autre; un Credo de l'école ullomande suivi d'un Sanetus et d'un Agnus {la l'école italienne ou française ; et tout cela vociféré par des voix lourdes et en nombre évidemment insuffisant I et l'orchestre, donc 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 ! Voulez-vous faire de la musique, rien que de la musique? soit, mais ditesla franchement, et surtout faites-la bonne, faites-la avec goût. Qu'est-ce qu'un système bâtard, à la fois 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; il 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 sut que penser. Il faut à l'homme un objet {'we, une règle constante, une conduite uniforme : la stabilité arrête ses pensées et ses entreprises ; le changement ouvre un champ libre à son inconstance, il donne l'essora son imagination, et la liberté à son caprice. Si les lois de l'Etat, 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, et, 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 à son gré; l'office divin, un drame où on exeri e ses talents; on fait des hymnes comme dis ariettes, on coupe les psaumes comme des stances, on fabrique 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'Eglise, pour prévenir ce désordre, avait tout réglé dans la liturgie, jusqu'il une syllabe, une note, un geste, une attitude, avec défense d'y jamais rien changer ; a l'exemple de Dieu même qui, dans la loi de Moïse, entre dans le plus petit détail. Il n'est rien où l'Eglise ait porté plus loin l'attention et l'exactitude. De là le nom d'Heures canoniales donné à l'office divin, du mot canon, qui veut dire règle, parce que rien n'est plus réglé ni moins arbitraire; de li le nom de chanoines, canonici, parce que personne ne doit être plus attaché à la régularité du service que les ministres qui en sont chargés par état, »
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[Du culte des saints, p. 7, dans le recueil intitulé : Observations sur les nouveaux Bréviaires, déjà cité.) Et nunc intellicute !...
On nous saura gré de mettre à la suite de cet article une citation empruntée à Thomasius, sur les diverses de mélodies appropriées aux festivités.
« Très ordiues melodiœ in tribus distinclionibus temporum habeamus, v. g. in prœcipuis solemnitatibus lolo corde et ore omnique affectu devotionis; in dorainicis diebuset muioribus feslivitatibus, sive natalitiis sanctorum, in quibus plèbes laborant partim vel tolaliter, multo remissius, privatis autem diebus ita psalmodia moduletur nocturnishoris, et cantus de die, ut omnes possint dévote psallcro et intente cantare sino strepitu vocis, cum affectu absque defeclu Omni tempore, œstate vel hyeme, nocte ac die, solemni sive privato, psalmodia semper pari voce, œqua lance, non nimis velociter, sed rolunda, virili, viva et succincta voce psallatur. Syllabas, verba, metrum in medio et in fine versus, id est (in marg. art'os,dyesis, thesis) initium, médium et finem timul incipiamus et pariter dimittamus.
Puncluniœqualiter tencantomncs.»£'f paulo post : « Ergo cum quidquid agitur pro defunctis, totum ilebili et rémission débet lieri voce, ut nihil ibi resonent verba, nisi devotum mœrorem et humilitatem. In hymnis Te Deum laudamus, Gloria in excelsis et Credo in unum, sic punctus et pausa fiant, ut inlellectus discernatur, et mediocri voce decantentur. Dum bymnus vel responsoria sive antiphonas squ Alléluia , Kyrie eleison, Sanctus ac Agnus Dei, quœcumque pulchra, suavia ac dulcia et iocunde sonant : in his punctum beue discernendo notulas decantemus, et in clausulis pausam faciendo aliquantulum expectemus, et boc maxime festivis diebus. Caveamus etiam ne neumas
coniunctas nimia morositate , vel dis-
iunctas inepta velocitate coniungamus, sed concorditer pausam ad punctum habeamus; vel sequentias si cantamus sive alternatim, sive uua simul concentu, parili voce consona linialur. Jubilus verodulcimodulamine,bene discrelis neumis, deponatur. Omnem igitur cantum sive psalmodiam si morose ac propere psallimus, semper cum facultate vocum et rotunde suavi modulamine peragamus.
Kesponsoria vero et anliplionas, gradualia, tractus, Alléluia, offertoria et communiones omnemque gravem cantum rémission ac velocioii processu pcrsolvamus. Festivis namque diebus, in omni cantu punctum et pausam non omitlamus. Privatis autem diebus, sic psallamus et cantemus, ut nullus tepidus aut desuliosus aliquem aslute cavillando, possit habere excusationem. Si duo simul cautent, syllabas et pausam ad punctum œqualiter incipiant et finiant, et descendal vox iniirmiori fortior. Si autem itnpares sint voces et dissonœ, vilior mutelur, et siepariheentur. Solus, quidquid cantet vel
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et (ah voce, ut sine strepitu perlieiat, et inlellectui verba distribuât, ac neumata dulci diaphonia symphoniace terminet, ut cTidificenturaudientes. Quicumquo imponit anliphonam, vel responsorium, aut gradualc, tractum, sive Alléluia, seu quidquid incipit, duas vel très syllabas an unam syllabam, et duas aut très notulas imponat solus tractim, aliis lacenlibus, et ab eo Ioco, quo inlonans dimisil, cœteri incohent subséquentes, non repetendo quod i I le prœcinuit. Similiter observetur cura cantor imponit aliquid vel reincipit, seu quemeumque cantum pronuntiat; chorus concordi melo subsequalur voce unanimi. » (Thomasics , in append. Lib. respons. et Antiph., p. 4M, apud (îerrert, De cantu et mus. sav., t. 1", p. 350.)
COUP (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 mémo incertain si l'on 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'ollice, bien qu'on ne frappât qu'une fois pour convoquer les autres fidèles.
Voici l'explication do ces trois coups par les religieux : le premier s'appelait le petit coup; l* deuxième, le grand coup; le troisième, le coup de fer.
Balsamon, qui vivait au xn* siècle, nous apprend (269) que le polit coup signifie les anciennes prophéties que l'on récite aux offices du matin ; que le grand coup marque et la prédication de l'Evangile dont le bruit s'est répandu dans toute la terre, et la lecture des autres livres sacrés, qui se faisait dans les assemblées publiques, et l'Ordre 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 trompette 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 deux prières à quatre parlies, car il y avait le couteau des soprani, celui des allô, celui des tailles et celui des basses-tailles. M. Sauvageol possède deux couteaux de cette espèce dans sa collection d'instruments du moyen Age. Le Magasin pittoresque en a donné les ligures. M. Castif-Blaze en parle dans son Molière musicien.
COUVRE-FEU. —La anciennement dans le
pancarte placardée chapitre de Notrc-
(209) Mediiutum de convocalione quœ fit ad tacrat monasteriorum tedes per tria signa.
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Dame do Rouen, et dont il est parlé aux articles Sonnerie et Boutte-hous, disait :
« Le dernier son de toute la journée s'appelle le son de couyre-feu (en latin ignitegium), qui se sonne au soir entre sept et nuit heures, à une cloche tant seulement, s'il n'y a carillon, et doit avoir six vingt traits. » Ce dernier son était pour la prièro et la retraite. Il signifiait qu'il n'était plus permis de sortir de la maison lorsque cette sonnerie avait été entendue, qu'il était l'heure de couvrir le feu et d'aller se coucher. Le canon 2 d'un ancien concile de la province de Normandie tenu à Caen en 1061, prescrit ut quotidie sero per signi pulsum ad preces Deo fundendas qmsque invitaretur , atque occlusis foribus domorum ultra vagari amplius vetitum admoneretur. — Plus tard, dans la même église de Rouen, on sonnait le couvre-feu à six heures et demie du soir les samedis et les dimanches, les fêtes chômées et la veille. On tintait d'ahord une cloche trois coups à trois ditférentes reprises, ce qui faisait neuf coups, puison la sonnait en branle ou en volée environ l'espace d'un Miserere. A certaines grandes fêtes on sonnait un carillon fort harmonieux. 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. liturg., pp. 380 381.)
CRÉCELLE , ou Cresselle , ou Crécerelle (Crepitaculum , pulsatio crépit aouli seu lignei instrument , quo pro campanis uluntur hebdomada sancla. [Voij. Du Cange, au mot Classicum, édition de 1842, Paris, Didot.) — Suivant l'auteur du Recueil curieux et édifiant sur les cloches de l'Eglise
[Cologne, 1757) , la
cresselle « est un petit qui fait beaucoup de
instrument de bois
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 voix ressemble au bruit de cet instrument. Pasquier croit que c'est le son qu'il fait, qui est cause qu'on l'appelle ainsi. Ménage prétend qu'il vient de crecarella, qui est le nom d'un oiseau, dont la voix est fort aigué, 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 symandre. Ce n'est qu'un ais fort court, sur lequel on frappe avec deux petits maillets de bois, qui l'ont le môme effet que la crécerelle, et qui en tient lieu quelquefois. La crécerelle et autres semblables machines de bois, assez indus» trieusement imaginées et construites, se sunt non-seulement perpétuées jusqu'à présent, mais sont devenues très-nécessaires et
très-utiles, pendant les trois derniers jour* de la semaine sainte, principalement dans toutes les communautés ecclésiastiques nt religieuses, où elles servent de signal, tant pour l'office que pour tous les autres exorcices de régularité. » (P. 16-17.)
Dans le midi de la France, où l'usage do la crécelle se perpétue encore, on a donné k cet instrument les divers noms de renet, renaire, reineta, parce que le bruit de la crcsseUe imite le croassement de la grenouille ; Cresinelas, tarabast, riga-raga et carrin-carrat, qui sont autant d'onomatopées. Mais tous les noms qui précèdent ne sont quo des synonymes du mot estenebras, dont l'étymologie de est et tenebras est évidonte, et que le savant auteur du Dictionnaire provençal Français, ou Dictionnairedcla langued'Ocancienne et moderne (Digne, 1840, 2 vol., in-4°), M. Honnorat, définit ainsi : « Crécelle, instrument de bois, composé d'un essieu denté, et d'une languette fixée sur un cadre, qi>i produit un bruit considérable, quand on le fait tourner, et qui remplace les cloches ta jeudi et le vendredi de la semaine sainte. »
« A mesme usage (adverlir les passans que c'est le lieu sacréet intimider les petits enfansdenefaire alentour aucunesimmondices) auraient esté inventées ces cliquettes. Crepitaculis œreis (dit Columelle) aut testarum plcrumque vulgo jacentium sonitu terretur fugiens juventus. Ou bien ne plus no moins qu'aux sacrifices d'isis, la mode esloit do tourner et retourner ces cliquettes ut cresserelles, afin de monstrer que ce globe mondain se change et rechange par un continuel mouvement..., etc. » (Le grand aulmosnier de France, p. 285.)
CROCHE. — « Note de musique qui no vaut en durée que le quart d'une blanche ou la moitié d'une noire. 11 faul par conséquent huit croches pour une ronde ou pour une mesure à quatre temps. »
(J .-J.Rousseau.)
CROQUE-NOTE ouCroque-sol. — « Nom qu'on donne par dérision à ces musiciens ineptes qui, versés dans la combinaison des notes, et en état de rendre à livre ouvert les compositions les plus difficiles, exé.cutent au surplus sans sentiment, sans expression, sans goût. Un croqu<-sol rendant plutôt les sons quo les phrases, lit la musique la plus énergique sans y rien comprendre comme un maître d'école pourrait lire un chef-d'œuvre d'éloquence, écrit avec les caractères de sa langue, dans une languo ju'il n'entendrait pas. » (J.-J. Rousseau.)
CYMRALUM ou Simbalum. — On nommait anciennement ainsi une cloche qui appelait les religieux d'un monastère au réfectoire, et qui est suspendue dans le cloître, cymbalum refeelorii. Cymbalum avait été aussi employé pour la sonnerie des morts. [Voy. ce mot dans Du Cange pour plus de détails.)
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n — Cette lettre est le quatrième degré de l'échelle dans les notations boétieniu s et grégorienne. Dans celte dernière , le D majuscule signifie le ré grave, et le d minuscule, l'octave de ce même ré.
D dans l'alphabet de Romanus, pour les ornements du chant, signifiait que le son devait être affaibli, ut deprimatur.
Lettre qui désigne aussi la finale des premier et second tons de l'Eglise.
Elle marque aussi le diatessaron ou quarte dans la notation d'Hermann Contract.
A tarée), dans la notation d'Hermann Contract, signifiait diapente ou quinte ; a D, octave ; AS, sixte mineure; AT. sixte majeure, dans la même notation.
D était la clet de ré dans la portée musicale de quatre lignes de Guido d Arezzo.
D. - « Cette lettre signifie la même chose dans la musique française que P. dans 1 italienne , c'est-à-dire doux. Les Italiens 1 emploient aussi quelquefois de même pour le mot dolce , et ce mot dolce n est pas seulement opposé à fort, mais h rude. »
11 (J.-J. Rousseau.)
D LA, SOL, RE. -Résultat delà combi nais'on des cinq premiers hexacordes superposés dans leur ordre et se rencontrant sur fa corde du second D de l'échelle des sons. Cela signifie que, dans la solmisation par les muancts, ce même D était tantôt nommé la, tantôt sol, tantôt ré, selon qu il était soit é suivant la propriété de bémol , suivant a propriété de bécarre ou suivant la propriété de nature.
DACTYL1QUE. — « Nom qu'on donnait, dans l'ancienne musique, à cette espèce de rhvthme dont la mesure se partageait en deux temps égaux. On appelait aussi dactyliaue une sorte de nome où ce rhythme était fréquemment employé, tel que le nome Harmathias et le nome Oithien.
IT.Q) < Discanlus uno modo dicitur a (lia, quod est duo et camus, quia duplex vel duo canins seu duoruïn ca .1,.,. Quia e.s. pos.it esse plurium, mag.s Jrôp/ie umen estduorum. . (Jean de Munis, Speeul.
"Si'iïftraôè "Vs^via, Uiine discanlus ii- Citur a Ht, quod est du», eljpavy, sonus qu"™; plex s„,..-,,,uia disii..c-.os mujuI pro »i s " ml sonos. El hxc sonorun. s.mul fada prolalio OTga- DUffl vulgari.er appellalur min quia W"'^.' duplex m .dulatio d.citur latine, tuin quia vox l.omiuii apte eunowlaus et disBon&i.s suaviiaiem «j.rime.t instrument! quod vocant org.mu.ii. > (Jkan lia Munis, Spéculum musicœ, lib. Vil, cap. 4.)
(ili) « Discanlus duplieiler dicitur : primo dici lu, d.scaiilus, quia diversorum cantus ; secendo discanlus dicitur, quia de cautu tumptus. i (Omib., &çript., l. M,P 'à-)
« Julius Pollux révoque en doute si le dactylique était une sorte d'instrument ou une forme de chant; doute qui se confirme par ce qu'en dit Aristide Quintilien dans son second livre, et qu'on ne peut résoudre qu'en supposant que le mot dactylique signifiait à la tois un instrument et un air, comme parmi nous les mois musette et tambourin.» (J.-J. Rocsseao.)
DÉCHANT. — « Le mot Discanlus porte en lui sa définition ; il vient de dis deux, et de cantus, chant, c'est-à-dire deux chants ou double chant (270). Ce n'est au surplus que la traduction latine du mot grec
Siaywvta (271).
« Francon de Cologne (272) et Jean de Mûris (273) en donnent encore une autre définition. Suivant ces auteurs, discantus serait venu de di, de, et de cantus, 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 ténor, et- la partie d'accompagnement, nommée déchant (271). Plus tard, on accompagna le ténor de plusieurs parties, auxquelles on donna le nom de motet, triplum, ou quadruplum (275), suivant qu'il se composait de trois ou de quatre parties.
« Ce qui distinguait le déchant de la diaphonie, c'est que le dédiant était 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 musiquo harmonique mesurée ne se trouve appelée diaphonie (276).
* Celte distinction résulte des explications mêmes des auteurs qui ont écrit sur cette matière et dont les opinions sont à juste titre les mieux accréditées.
(273) « Vel poiest discanlus dici a du quod est de et canlu, quia de cautu suuiplus, ni est da lenore supra quem discanlus lundainr. « (Jean de Miius, Spéculum mttwcœ, Iib. vu, c. 3.)
(->7i) < lu principio, in discauiu non eranl nisi duo caotUS, ut aie qui ténor dicitur, et al.us qui >upra tenoreui decaniaïur, qui vocatur discanlus. »
(273) « Quamvis proprie uni tenon unus respondeat cantus uisinl duo canins, possunt lamen supra tenoreni unum mulli iieri discanlus ut motetus, triplum, iinadrupUim. > {Ibid.) . '
(270) i Discanlus igitur cum mngis proprie duos camus respiciat quant plures, aniiquitus de organo iluplo dicebatur, in quo non sunl niai duo «mus. Undc discaniare, crat organisa» vel diaphomzare, quia diapbonia discanlus est. > (Ibtd.)
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« Le déchant, dit Francon de Cologne, est « un ensemble harmonieux de divers chants, « dans lequel ces divers chants sont ajustés « entre eux proportionnellement par des « longues, des brèves et des semi-brèves, « et représentés dans l'écriture par des fi- « gures diverses (277). »
« Cette explication est confirmée par Jean de Mûris, qui ajoute que le déchant simple était celui dont toutes les parties étaient mesurées dans chaque temps (278), par opposition à un autre, l'organum proprement dit, l'organum pur, qui n'était pas mesuré dans toutes ses parties (279).
« Une chose digne de remarque, c'est quo la diaphonie ne paraît pas avoir été usitée dans la musique mondaine, du moins on n'a découvert 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 le déchant était en pleine vigueur. Jean de Muris, dans sa Summa musica (280), divise la diaphonie en diaphonie basilique et diaphonie organique. Jean de Mûris, docteur et professeur 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 xn' et xiu" siècles l'origine du déchant et le procédé primitivement employé pour le composer; ce que l'on y trouve se rapporte évidemment à une époque plus avancée de l'art.
« Egidius de Murino, écrivain du xtv* siècle, et auteur d'un traité sur le chant mesuré (281), est le seul, à notre connaissance, qui parait avoir indiqué cette méthode primitive, méthode bien grossiève sans doute , mais qui parait certainement avoir été lo premier procédé qu'on ait employé. Voici comment ce procédé se trouve analysé par AI. Danjou (282), qui a découvert le traité d'Egidius de Murino :
« Pour ajouter, dit-il, une seconde partie « à un chant, on prenait souvent au hasard « le chant d'un répons ou même quelque- « fois d'une autre chanson ; puis modifiant « et altérant la valeur primitive des notes, « prolongeant l'une, diminuant l'autre, on « ajustait ce chant au-dessous do la mélo- « die principale et on formait ainsi une se- « conde partie ou ténor. Si on voulait une o troisième voix ou contril^nor, on cher- « chaitun troisième chant, qu'on accoramo- « dait, tant bien que mal, avec les deux « autres (283). »
(277) < Discantus est aliquorum diversorum caniiiinn eonsoii?niia, in quo illi il i v irsi camus per voues longas, brèves vel semibreves proportionaliier adaequanlur, et in scripto per débitas figuras proportiouai i ad invicem dcsguanlur. > (Ttxie de J de Moravie.)
(278) < Esten'm quidam discantus simpliciler qui in unini sua parle cuncto tempore mensuratur. > (J. de Munis, Spéculum musicœ, iib. vu, cap. 10.)
(279) « Orgiiium proprie sumptum cantus non in oinni parte sua mensuralus » (Francon, apud Gerb., Script, t. III, p. 15.)
(280) < Diaphnnia est modus canendi duobus modis; et diviJiiur in basilicam et orçanicam. Basi ica es nmilii- 1 canendi duobus modis metodiain , iia quod unus teneat continue notam imam , quse est quasi basis canlus aferius concineniis ; alter vero socius canium intipit vel in diapente, vel in diapason, qiwndoquc ascendens, quandoque descendens, Ha quod in pansa concordet aliquo modo cum eo, qui basin observât. Organica diaph >nia est melodia duorum vel pliirium canentium duubus modis, iia quod unus ascendat, reliquus vero descendat, et e conira; pausando lamen conveniunt maxime vel in eodem, vel in diapente, vel in diapason. Dicitur aulere organica ab organo, quod est instrumentum ennendi, quia in tali i-pecie canius multuin laborat. > (Gkrb., Script., t. III, p. 239.)
(281) « l.e nom d'Egidiusde Murino et son traitéde musique sont restés inconnus jusqu'ici. Ils ont été révèles pour la première fois par M. Danjou qui, dans son voyage musical de 1847 en Italie, en a découvert deux nianascrits : 1 un au Vatican, sous le n» 5321 ; l'autre à la n ème bibliothèque, fonds palatin, smis le n» 1377. Le traité d'Egidius de Murino est un dis documents les plus intéressants pour l'hisioire de la musique mesurée au xiv" siècle. M. Danjou en a fait une copie collaiîonnée sur les d:ux manuscrits que nous venons de citer; mais il
n'a trouvé aucun renseignement sur cet auteur. Spataro, Tractato di musica, nel quale si tracta de la perfeelione de la sesqnialtera producla in la musica mensurata, Venise, 1531, est le seul qui en parle; il l'appelle claro musico. L'ouvrage d'Egidius île M.irino est important pour la résolution de certaines difficultés de notation qui résultaient de la perfection et de l'imperfeciiori, de l'augmentation et de la diminution des notes dans les lemps et les projetions. On y trouve aussi un chapitre sur la manière ,de composer les lénors dans des motets. M. Danjo'i, qui a b en voulu nous communiquer le iraité d'Egidius de Murino, nous a autorisé à reproduire ce chapitre. Le traité d'Egidius de Murino finit par quelques renseignements sur les ballades, les vi rouelles et les rondeaux, i (Mole de M. de Coussenuiker.)
(282) Gazelle musicale de Paris, 9 janvier 1848.
(283) Eûimcs i>E Murino, Tractalus cantus mensurabilis :
Cap. i. — De modo componendi tenorcs moletorum. — i Primo ao ipe tenorem alienjus anliplionae, vel responsorii, vel alterius canins île anliphonario; et debent verba concor are de maleria de qua lecere motetum. Et lune recipe lenorem et ordinabis et coloraliis secundum quod inferins palcbt de modo perfeclo vel [iiuperfeeto. Et modus perfecius est quando comparantur tria tempera vel sex pro nota. Et modus imperfectus est quando comp.rantur duo teiupora vel quatuor pro nota. El quando ténor est bene ordinalus, lune si vis face.re motetum cum quatuor, tune eliam ordinabis et colorants conlraienorem supra lenorem; et quando vis tiivder« coniratenorem, lune accipe lenorem et contr.itenorem ; si componis cum qua unir, et ordinal) s iriplum supra, bene ut concordet cum lenore ai coniratenore. El si vis ipsuin superius concord re, lunedivide tenorem in du..s partes vel quaiuor, vel toi parles sicut libi placueril ; et cum ft&ris un un parteui supra tenorem, tune ipsa pars debel iiaibte
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« Onaiid on se rappelle le passage rapjiorté plus haut, où Francon de Cologne dit cjue le déchant était composé de diverses mélodies qu'on ajustait entre elles proportionnellement ; quand on rapproche ensuite Je procédé d'Egidius de Murino de quelques anciens monuments de déchant avec paroles différentes, on est convaincu que c'est de cette manière qu'ils ont été composés. Tout porte donc à croire que 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 xu' 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, du 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 livre, et chez les Italiens conlrapunto a mente ?
« Les opinions se trouvent divisées sur cotte question. Doni (284), Baini (285), M. Fétis (28G) et quelques autres pensent que c'était une harmonisation improvisée. Quant à nous, nous sommes d'un avis contraire ; nous pensons que le déchant était et n'a pu «Hre qu'une harmonie écrite, et nous espérons le démontrer.
« Voyons d'abord ce que l'on entendait par chant sur le livre. C'était, suivant les euteurs qui ont traité spécialement la ma-
figtmla fient prima pars et sicul alia pars; et islud vocal nr (olorare moletos.
< liera potes ibi adjungere aliam sublilita'em et hoo est, si vis, pôles euin facere de mo.lo peifecio, i I esl, comparare super lempora insimul et post ma lempora débet superesse puncus divisionis. Hoc facto, procède ad moletuin, id est ad quintum ; et coni ordubis et colorabis cuui triplo et tenore, et cuin contraienoie si est cum quatuor, et ila fac usque ad finem.
iPostquam cas tus f st faclus et orJinatus, tune accipe verha qux debent esse in mo'eio et divide «a in quatuor partes; et sic divide cantum in quatuor parles et primant parlem verboruni conipone super primant parlera canins sicul raelius uolesl, et sic procède usque ad fineni. — Elaliquando esi ned sse exiendere mullas noias super pauca verba, et aliquando esl necesse exiendere inulla verba supra pauca tempoia, quousque perveniaiur ad compleineutum.
< Esl nutem alius modus componendi moletos quant snperius dicium esl, videlicel, quod lenor vatiat supra niotituni, ei sic ordinabis : accipe lenolein de aniipbonaiio, sicul superius dictUDI est, queui colorabis et orriinabis, et stai in Ranima bassa; • I tu poi s 4- h in miiiere in gamma alla; etquando est ordinalus bene, tu ne facias discanlum sub tenore iieui melius scis. Et po'es ipsom colorare et do modo pert'ecio facere, si vis. Hoc faeio, faci s ti i| liim iliiicordare super inoteluiu sicul melius scis il pnles El si vis ipsutll Lucre CUin qualuor, lune débet ibi essccontralcnnr. Sud opurtei quod contra» icnor .-il p'imo cl concordei cum ten&re, aiiler non
tière, un contrepoint improvisé en chantant. Ce contrepoint à deux, trois ou quatre parties se faisait sur le plain-chant qui était pris pour thème, et qui était habituellement exécuté par la voix de ténor. Il a été principalement en usage au xvi* et au xvii" siècles, en France et en Italie. Mais les Italiens passent pour y avoir été supérieurs aux Français. Zarlino (287), Aaron (288), Zacconi (289), Vicentino (290) 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 où la plupart des chanteurs de la chapelle papale et des principales églises étaient à la fois compositeurs et chanleurs. En songeant pourtant aux difficultés inhérentes à ce genre do contre-point, il est permis de croire qu'il a été rarement satisfaisant, et que la prétention de la part de médiocrités d'imiter les maîtres a dû pro^ duire des monstruosités qui ont motivé son abandon.
« Voyons maintenant si le déchant a pu être une semblable harmonisation. Pour adopter cette opinion, il faut admettre d'abord que les chanteurs des xir et xni' siècles, quelque instruits qu'ils fussent dans les règles et dans l'art du chant, aient été assez habiles pour improviser le déchant d'après les règles exposées dans nos documents inédits et dans les traités des maîtres précités; mais en le supposant, il faut admettre 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 diauhonie à
popsit colorari. Iiem si us facere moieium cm quinqiie, per bunc minium potesl lîeri : fac primo lenorem, sicul dictum est, ei I c discantare sublus lenorem et concordare. Hoc modo fac iriplum discai.tare insuper moieium sicul melius scis. Adhuc poies facere aliuui discantum qui ibi c rcumpleclainr iriplum fulgendo ipsum Iriplum, et isie quintus ranlus vocatur quadruplum.cl sic eril molelus total 1er plemic. El credo quod non possinl lieri pluies canins insimul. >
(28-4) < Tertius gradusecclesiastici camus adjeciss: videlur coneentum, quem vocuii exlcmporaneuin (conlrapunto a mente) in quo super dicliones, sive syllabas antiphnnasque, earum poiissimum, qux ad intro'nus pertinent, eborus sympltoneiarum variis consonauliis, secundum cujus pie parles, ul vocanl, saliuatiin quodam modo, accitii graio quidem auri- 'bus murmure, sed parum,ila me Deus amet, aplo ad seiitenliarom expreasionem. Ejus origo inter duudecimuin.aclrigesiniutn Cbtisli Douiii i s;e ulum, ut adparcl, incurril; nec la m publics auciorilali, quant privais itiusicoium îiceuiix mbuenda. > (Opéra omiiiu, i. l«r, p. 275.)
(285) Memotie délia vila e délie opère r/i 6". /'. du l'ulesiiinu, t. 1, p. 121 et suiv.
(280) Itevue de panique reliijieuié de M. Danjou, t. Ht, p. 1 78.
(287) Istiiutioni harmoniche divite in r/mrrru parti, etc., parle m", cap. 58,
(288) /' Toscane tlo in ntusiea, Mb. n, cap. 21.
(289) Pratiica rfi musica, Ub. n, <a,'. 7>i. (2'J i) Uanlica musica ridolin alla tnoderna prutica,
cic, p. 85.
intervalles et à mouvcmcnls semblables, qu'il était permis au contraire au déchant
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ne taire entendre non-seulement divers intervalles sur une même mélodie, mais aussi des notes de diverses durées, l'improvisation uniforme eût été impossible. On ne saurait prétendre, en effet, que plusieurs déchanteurs aient pu exécuter sur le livre un dédiant uniforme.
« Or, il est incontestable que, dans un dédiant, chaque partie pouvait être exécutée par plusieurs voix. Jean de Mûris le dit du reste en termes formels (291). Le mot déchant, on l'a vu plus haut, ne vient pas de ce que cette sorte d'harmonie était exécutée par deux chanteurs, niais 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 dédiants 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 à qualre parties, dont les éléments étaient restreints, il est vrai, mais dont les règles pratiques étaient fort compliquées, coin me ou 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 feula. » {Uist. de l'harmonie au moyen àye , par M. de Cocssemaileh , pp. 26-32.1
DÉCHANT, Dtsc.ANT, Discantls, quelquefois Biscantcs. — Le déchant , discanlus, 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 de semi-brèves, et qui, dans l'écriture, sont représentées par des ligures différentes. Suivant le même Francon, le déchant n'est autre chose quejce qu'il appelle la musique mesurée pure et simple, tandis ipie Vorganum forme ce qu'il nomme la musique mesurée en partie. « Dividilur autem inensurabilis musica in mensurabiletn simpliciler et partim mensurabilem. Mensurabilis simpliciler est discantus eo quod in oinni parle suo temporc mensuratur.
Partim mensurabilis dicilur organum pro lanto quod non in qualibet parte sua mensuratur. » A l'époque où vivait Francon de Cologne, il y avait trois espèces de déchant : tantôt il consistait en un chant continu, simpliciler prolatus ; tantôt en un chant tronqué, truncatus, interrompu pardes pauses; il portait alors le nom iVochetus; tan-
(201) « Sed aliud est duo camus et duo canlanie>. Niliil eiiim prohibée in Juobua canlibus bimul e.tc caillantes pluies laui in tenore ijuam in dis-
tôt enfin en un chant lié, copululus , qui copulanuncupatur. — Le déchant, toujours selon Francon, se fait à une ou plusieurs lyres et môme sans lyre, ce qui signifie, d'après la recliticatiou 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, commo 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, dans l'exécution des motetti, conducii, des cantilenœ et des rondellœ, chansons religieuses et profanes. Le déchant devait commencer à l'unisson, à l'octave, à la tierce majeure ou mineure, h la quarte, à la quinte de la parlie avec laquelle il marchait pour ainsi dire parallèlement. Les dissonances devaient être entremêlées de consonnances posées d'une manière convenable et de façon que lorsque le ténor montait , le dessus devait descendre et réciproquement. Dans la composition à trois voix (triplum) , l'attention devait se porter sur le ténor et le dessus, afin que lorsque la troisième voix se trouvait en dissonance avec le ténor, elle s'accordâl avec le dessus, et encore réciproquement. — Enfin Francon décrit un déchant à quatre et cinq voix 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, tantôtavec le dessus. Il faut ensuile observer la valeur des notes ou des pauses dans toutes les parties de manière à ce qu'aucune n'ait pas plus de longues, de brèves, de semibrèves qu'elle ne doit en avoir par rapport aux autres, excepté la dernière noie ou punctus organicus, qui n'est sou mis à aucune mesure.— Il est évident que les compositions décrites par Francon différaient entièrement de ce qu'on appela organum , de même qu'elles différaient du déchant 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 différents étaient assujetties à certaines règlos.
Ou se servait, en France, dans les églises, de ce qu'on appelait un déchant, et qui élait tout différent de ce qui a été jusqu'à présent désigné sous ce nom. Ce déchant n'était pas mesuré : il élait exécuté soit syllabiqueincnl, soit convenlionnellenicnt entre les chantres, à la manière d'un chant mélisviatique sur les sons soutenus du plainchant. 11 y en avait de deux espèces : la première el la plus simple était un ensemble à deux voix, le plus souvent les deux parties marchant à l'unisson. Seulement, dans certains passages, le déchaiitao séparait, une
caniu.
(Jean du Munis, Spéculum mu&ica.',
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partie montait, l'autre descendait à tour do rôle. Ce mouvement donnait lieu à des rencontres de tierces qui ne devaient pas être sans agrément. Au surplus, les voix se hâtaient de se réunir et finissaient toujours à l'unisson. Dans la seconde espèce, celui qui exécutait le (léchant, faisait ad libitum, des ornements très-compliqués appelés fleurettes. Les véritables théoriciens n'ont pas daigné, dans leurs traités, faire mention de ces espèces de déchant. On peut aisément se persuader que les fleurettes 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 phraséologie et d'une harmonie irréprochable. Si donc un semblable déchant, fruit de la convention et de l'improvisation, fut essayé à plusieurs voix à 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 pu en retirer, si l'on ne connaissait à quel point la multitude, principalement en France, est facile à s'extasier devant les harmonies les plus barbares et les mélodies les plus plates. Aussi est-ce en France que le déchant a été pratiqué avec le plus d'ardeur. Car bien que des harmonies simples fussent déjà en usage à Rome dans la chapelle pontificale, ainsi que le rapporte l'abbé Bainî, dans ses Mémoires sur la vie et les ouvrages de Pateslrina (vol. II, p. 390), on peut dire que l'excellence du sens musical propre aux habitants «le ce pays les préserva d'un déchant aussi j rossier que celui dont on se servait en France et aussi bizarre que celui qui élan en honneur chez les Florentins.il est vr.ai que le déchant improvisé fut importé à la chapelle pontificale par les chantres composant la chapelle que les Papes avaient formée à Avignon, pendant leur séjour en cette ville (1305-1377), et alors que le siège pontifical fut ramené à Rome en 1377 par Grégoire XI. Ces chantres y apportèrent aussi des faux-bourdons, lesquels étaient peutêtre supérieurs à ceux de la chapelle-mu- .sique des rois de France. Bien 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 ;i 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 chant simple et grave comme le chant romain. Un déchant ou biscantus (sic) pareil aux échantillons donnés par Gerberl.et qu'il a extraits des bibliothèques des couvents, i eut tout au plus avoir été essayé dans les rhapelles par quelques frères sans oreille et sans goût. Mais, en France, c'est tout autre chose: le déchant y lleurit, s'y propage; c'est son climat. Dans toutes les grandes villes et dans toutesles cathédrales, deschantreseldes enfants furent entretenus à cet effet sous la direction d'un maître. Malheureusement, on î «ut se faire une idée de ce qu'étaient ces ciiapelUs ou maîtrises et de ce qui s'y exé-
cutait en examinant l'étal de l'art dans la chapelle-musiquedu roi. On soupçonne déjà, 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 fait entièrement controuvé. L'excuse à celte erreur ne peut être admise que grâce à l'obscurité qui a régné jusqu'ici relativement à la longue période qui sépare Guide d'Ockenein (liSOj 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 partie non encore battue de l'histoire de l'art. Et tandis que l'on déchantait 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. — Il est à regretter que les siècles antérieurs ne nous aient pas transmis des exemples d'un déchant régulièrement fait, car bien que ce genre de musique fût ordinairement improvisé par les chanteurs, iJ devait en exister par écrit, môme 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 de la Revue musicale. C'est une ancienne chanson française à trois voix, attribuée à Adam deLa Haie, surnommé le Bossud'Arras, prêtre et chanteur au service du comtede 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 par Adam de La Haie prise comme ténor; car les chants notés et fort agréables que M. Fétis adonnés comme tirés d'une pastorale également laissée par 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 semi-minimes, dont le premier emploi est dû à Philippe de Vitry, qui mourut en 1361.
L'auleur 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 arrêt contre la suite de deux consonnauces parfaites par mouvement direct. Cette composition n'est donc pas merveilleuse, bien que dans son temps elle passât peul-èlre pour un chef-d'œuvre.
Outre les dédiants dont nous avons parlé, il y eut encore une espèce do dédiant particulier à la France, connu sous le nom du faux -bourdon. Néanmoins, le mot de dédiant subsista même après que i'expresion technique de contrepoint se fut introduite, et quelque vague que soit celle dénomination, elle resta affectée au chant improvisé à plusieurs voix, à l'occasion duquel les théoriciens créèrent encore le mot de sortisalio, en opposition avec celui de contrepoint.
On trouve dans Marchcttus de Padoue <l
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dans Jean île Mûris [Script, eccl., t. III) un exposé des règles du déchant qu'ils nominent aussi polyphonie. (Voy. Y Histoire delà musique occidentale de M. Kiesewetter, |;assiuj.)
Dans son Résumé de V Histoire de la musique (pp. cxci-cxciv), ainsi que dans une série d'articles pleins d'intérêt sur les époques caractéristiques de la musique d'église, publiés dans la Revue de mus. relig. de M. Danjou, M. Fétis a parlé au long du déchant; on nous saura gré de lui emprunter les citations suivantes :
« Vers la mène époque ( le xi* siècle ) l'organum prit le nom de discantus qui signitie deux chants , et que les anciens auteurs fiançais ont traduit par déchant. C'est sous ce nom de discantus que Francon de Cologne, qui commença à enseigner à Liège en 1083, traite de l'harmonie de son temps. Discantus ne l'ut dabord évidemment le nom que de cette sorte d'harmonie que faisait une voix dans l'accompagnementd'une autre qui faisait entendre le chant. On comprend, en effet, que dès que les voix s'astrei guirent 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 l'harmonie plus complète par l'adjonction d'une troisième voix el qu'ils durent encore inoins songer à en ajouter une quatrième. 11 est vrai que Francon dit qu'il y a concordance dans le déchant quand deux voix ou plusieurs peuvent être entendues ensemble et plaire à l'oreille d'une manière continue (concordantia dicitur esse, quando duce roces 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 voix, sous le nom de triplum (c. 11, Dediscantu et cjus spccieOus), il dit que celui qui veut faire un déchanta triplum, doit avoir égard au 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 dédiant , et ne se meut pas toujours dans le sens de l'une ou de l'autre de ces parties (292). Cependant, quoique ces indications soient précieuses et soient les signes certains du progrès incessant vers la constitution de ■l'art harmonique, on doit croire que les préceptes donnés par Francon pour la formation d'une harmonie a trois parties sur le chant, étaient plus connus de son temps par la théorie que par la pratique , ou du moins, qu'ils ne recevaient qu'une application bien rare; car jusqu'à ce jour il n'a
i292) c y»i autem Irip'nin operari volueril, rctpic ic deu<*i lenoreni ei dUtauiuio, ïla quod m dis- < nrdei cum lenore, doii discorJel cum disca:.ti, et c coimrso, et proctd t ultc ius ver cu.:corda:>iias.
pas été trouvé dans es manuscrits de morceau de musique religieuse ou mondaine à trois voix distinctes, qu'on puisse faire remonter à une époque antérieure au xiii' siècle.
« Au reste, Francon fournit peu de renseignements sur l'emploi des intervalles des sons dans l'harmonie ou déchant à la fin du xi" siècle : il nous apprend seulement que 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 méconnaître la pensée d'art qui s'est manifestée dès lors, el déjà il est possible de prévoir l'importance que, l'hamoi de va conquérir 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 xr siècle, car nous y voyons l'hymne ancien ne 0 Maria, mater Dci, flos odoris, etc., rhythmée musicalement. Toutefois, il y a lieu de croiro qu'une telle nouveauté n'était à cette époque qu'une très-rare exception, et que Je discantus comme l'organum 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'accompagnement ceux qui exécutaient cette harmonie, me persuade même qu'on ne l'écrivait pas, et que les chantres, à l'exemple de ce qui so pratiquait dans l'ancienne diaphonie, improvisaient le dédiant : 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 livre, et en lU\\ie conlrappunto da mente. Je vais essayer de justilier mou opinion à cet égard.
« Un 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, en vieux langage français, mêlé de mauvais latin, quelques règles pour faire [e déchant, 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- « quième note et l'octave la huitième. 11 doit « examiner si le chant monte ou descend.
« S'il monte (le chaut), il faut prendre l'oc- « tave; s'il descend, il faut prendre la quinte.
mod'i asccmlcudo cum Lenore, vil descondendo cuu d'Siantu, iia quod non seniper eu u al.cro iaul'.mt. >
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« Si le chanl monte d'une note, comrao ut, « ré, on doit prendre l'octave supérieure, et « descendre de tierce, connue on voit ici (293): -(t
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« Si léchant monte de deux notes, comme « ut, mi, on doit prendre le dédiant à l'octave, * et descendre d'un degré, comme dans cet « exemple (20V) :
«Si le chant monte de trois notes (de « quarte) comme ut, fa, il faut prendre l'octave, et conserver la même note (295). » Exemple :
tt
9nj
« Ces régies empiriques, qui ne sont appuyées 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 duxut'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 xme, c'est-à-dire dans J'espace d'environ sept cents ans. »
M. Fétis examine ensuite dans quelles circonstances la diaphonie, puis Vorganum, puis enfin le déchant, ont été en usage dans l'Eglise, et dans quelles autres I e plain-chant simple fut conservé.
«C'est sur quoi lesauteurscontemporains, dit-il, ne s'expliquent pas. Vraisemhlement 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 indifféremment des autorités du ix' siècle, du xv' et mémo du xvi", comme si l'immense quantité de musique d'église, écrite simplement pour les voix, depuis le xiit* siècle jusqu'à la lin du xvi% ne démontrait que l'art avait changé de forme, qu'il s'était progressive-
(295) « Quisquis veuli deschanler il doit prcm'er* Fauoir quesl quins ei douille : quins rjus est li quinte i.ote et doubles es h wilisme, et doitit regarder se li eliant monte ou anale : se il monte, nous devons prendre la double note; se il anale, nous devons prendre la quinte note. Se li chant monte d'une noie si comme ut, ré, on doibl prendre le deschant du double deseurc et descendre deux notes, si c «1111110 apeit, ,
(294) < Se li enans moule 2 noies si cctimic
ment régularisé, et que le déchant était insensiblement tombé en désuétude, au moins dans les grandes églises. On continua sans doute d'appeler discantus la musique régulièrement écrite, bien que très-différente de l'ancien déchanl, 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 connu, ce n'est pas, dis-je, ce déchant qui fut frappé par les censures du concile de Trêves en 1227; ce n'est pus de ceux qui le chantaient que le Pape Jean XX11 a dit, dans sa bulle donnée à Avignon en 1322 : Discantus fabricant; ce n'est pas enfin le déchant véritable que le concile de Trente a réprouvé près de deux siècles et demi plus tard, mais bien
certaines monstruosités
qui s'étaient introduites dans la musique sous son nom. L'abbé Kaini a très-bien démontré cette vérité (297). Toutes les autorités du xve siècle citées par l'abbé Lebeuf, concernant les parties 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 déchant 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 qui n'avaient pas de chœur musical, cela est incontestable Dans les premières années de ce siècle (le xvn"), Scipion Cerrelto 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 Rome, surlechant d'un graduel. Mais on ne peut donner le nom de dédiant à ce qui se pratiquait encore en France au temps de l'abbé Lebeuf. Ce qu'il appelle de ce nom n'était que les cadences périélèses, où l'on 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 périélèses était général dans les églises qui avaient des chants particuliers, comme Sens, Lyon, Noyon et Chartres.
« Ainsi que je l'ai dit, on ne peut rien conclure des autorités citées par l'abbé Lobeuf pour la détermination des parties de l'ollice divin où l'on faisait usage de la diaphonie, de Vorganum et de l'ancien discantus, antérieur au x m' siècle; il ne parait pas que la liturgie ail réglé cet usage d'une manière uniforme. La plupart des exemples do
ut, mi, nous devons prendre li deschant en wilisme et descendre une note. »
(295) < Se li ebans moine 111 nous uf, fa, nous devons prendre la WiUSine note, et nous tenir au point. •
(296) Traité historique sur le chant ecclésiastique, p. 75-9i.
(297) Mcmoiie storico-aitiche délia vila c délie iere rfi G. l'icrl. du Palettrina, l 1", p. 102-171
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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, Deus), cite par Guido d'Arezzo, 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, l'organum était interdit aux messes de Requiem 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 ,1a périélèse de V Alléluia, mais les invitatoires étaient déchantés en entier. Entin tout porte à croire que les usages, à cet égard, variaient du diocèse à diocèse. Ce qui est résulté de plus certain des recherches auxquellesje me suis livré a ce sujet, c'est que l'emploi de l'organum et des déchants fut beaucoup plus fréquent dans l'Allemagne rhénane, dans les Pays-Bas et en France, qu'en Italie. A Borne, le plain-chant primitif, exécuté dans sa pureté traditionnelle, et chanté avec goût, fut considéré comme la plus belle musique d'église jusqu'à la fin du xi Ve siècle. Les églises romaines n'admirent le contrepoint, à la fin de ce siècle, qu'après que Grégoire XI eut quitté Avignon, 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'agit maintenant, continue notre auteur, de découvrir comment et à quelle époque la mesure et le rhythme se sont introduits dans le déchant pour le transformer en musique d'église mesurée.
« Francon nous fournit la plus ancienne indication connue d'un morceau mesuré de musique d'église dans l'ancienne antienne : O Maria, mater Dei, flos odoris, et dans d'autres fragments (298) : mais ces indications n'ont pas d'autre importance en elles-mêmes, que de constater l'existence de la musique d'église mesurée vers la fin du xr siècle. Jusqu'à ce jour, on n'a rien trouvé de cette époque qui soit suivi et complet, à l'exception d'un morceau à deux voix en . vers iambiques, qui appartient à la (in du
, xr siècle A vrai dire, ce n'est qu'à la fin
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 un
(-2.ÇSJ Uusica cl cttnlus mcuiUiubiUs, capul 0.
Ascendit Chris tus, 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'octave, on ne la fait que par mouvement contraire, conformément à 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 le 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 si, M. Fétis lire 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 offre 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, mi, ut, contre fa du ténor; mi, intervalle de septième contre fa, fait un saut descendant de tierce sur la quinte
<ic.
cenmajeure, M.
Fétis
observe qu'elle n'y parait pas une seule fois. Après quelques autres observai ions 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 rcs fada, par opposition au discantus, déchant, qui s'improvisait
au lulrin .
« Près d'un siècle se nasse 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-1"), actuellement à la Bibliothèque royale nous fournil , dans une antienne à trois voix , un monument certain de la situation pratique de
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l'urt dans la seconde partie du xm* siècle, car le manuscrit est daté de l'an 1267, et l'antienne dont il s'agit est conséquemment antérieure de quelques années aux motets du poëte musicien Adam de Le Haie, nu de La Halle Ce morceau commence au feuillet 119* (verso) du manuscrit. Le plain-chant, ou téneure, qu'on appelait (ténor), est à la Lasse. Les deux autres parties font le contrepoint sur ce chant. Un phénomène trèsdigne d'attention se fait remarquer dans ce contrepoint; car si l'on compare chaque partie supérieure séparément avec le chant, on n'y voit qu'un très-petit nombre de successions directes de quintes, d'octaves, et d'unissons; en général, les successions d'intervalles présentent des harmonies pures, et le mouvement contraire, plus élégant que tout autre, y apparaît assez fréquemment.
« Sous ce rapport, l'art avait donc fait un incontestable progrès depuis l'époque où avait été écrit le morceau a deux voix ,
dont on a vu l'analyse Cependant,
considéré dans son 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 vient donc ce phénomène? le voici : Arrivés par des progrès imperceptibles à la conception du bon effet de la variété des mouvements , dans la succession des intervalles, les musiciens du moyen âge , dans leur inexpérience des procédés d'un art qu'ils n'entrevoyaient encore qu'à travers des nuages , ne surent d'abord considérer l'effet harmonieux qu'à 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 qui avait le chant. Dans un contrepoint à trois parties , c'était beaucoup pour eux que.de partager leur attention entre cette partie du ténor et chacune des deux autres voix.
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'otl're ici comme spécimen de la musique d'église vers le milieu du xiu* siècle (298*), forment entre elles de longues suites de quinte, dont ['effet , à l'audition, ne laisse pas apercevoir L'art déjà avancé de l'arrangement de chacune de ces parties à l'égard du chaut ou ténor. Il m'a paru que ces observations sont d'assez grande importance pour la conception de l'état vériliiblo de l'art à cette époque de création.
« L'étude attentive des mouvements de la musique des xm' et xiV siècles m'a fait voir qu'il existe une différence très-remarquable entre les chansons mondaines à plusieurs voix, et la musique d'église écrite, ou res facta. L'harmonie est en général , L> I us pure; les mauvaises successions d'inl<4i valles sont plus rares, et les mouvements des voix plus élégants dans les chan-
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antiennes ou
(208*) Nous renvoyons à cette «iiicnne.
sons que dans les motets 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 rhylhme, et la monotonie des voix qui servaient d'accompagnement au chant , devaient avoir pour résultat l'introduction dans la musique d'église des formes plu* 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 cerveau humain ; car ce ne furent pas seulement les formes de la mélodie des chansons d'amour qu'on imagina d'introduire dans la composition des antiennes ou motets , mais les chansons elles-mêmes avec leurs paroles erotiques en langue vulgaire, faisant entendre a la fois le chant de l'église avec les paroles latines , par la partie du ténor, et, par les autres voix , 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 Epitre farcie.
Ensuite reprenant son sujet principal, il cite un passage de son Esquisse de l'Histoire de l'harmonie considérée comme art et comme science systématique ; Paris , in-8* , 1840, brochure tirée à cinquanteexeraplaires, mais reproduite de la Revue et Gazette musicale de Paris , 1839. Voici ce passage : « Nous devons à Jean de Mûris de précieux renseignements sur la didactique de l'art à l'époque où il écrivait, c'est-à-dire vers 13G0.Son traité De discantu, <ionl)e possède un manuscrit et qu'on trouve dans plusieurs grandes bibliothèques, renferme dèsrègles précises sur la qualité des intervalles, sur leur emploi et leurs mouvements dans l'harmonie. »
Nous y voyons que la quarte a disparu du nombre des consonnances. Jean de .Mûris ne reconnaît pour consonnances parfaites que l'unisson, la quinte et l'octave. 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 parait que tous les maîtres étaient d'accord sur cette partie de la doctrine, car la même division se trouve dans un traité manuscrit sur la musique, daté de 1375, qui a appartenu à Roquefort, et dont la copie, faite par Perne, est dans ma bibliothèque. Quoi qu'il en soit, on voit que les idées s'étaient rectitiées à l'égard de la sixte majeure, et que cet intervalle avait pris sa place naturelle parmi 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 faire deux consonnances parfaites parle môme mouvement, soit en montant,
eeux de uos lecteurs ipiî seraient curieux de \oir
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soit en descendant. Seulement, Jean de Mûris semble vouloir affaiblir la rigueur de elle règle en faveur du peu d habileté des musiciens de son temps, en ajoutant : autant Qu'on lepeut. Voici ses paroles ■ Debemus etiam binas consonantias perfectas seriatim conjunctas ascendendovel descendendo, prout possumus, evilare. 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 do Mûris que nous trouvons pour la première fois ces règles, qui sont encore en vigueur dans le contre-point: 1° Que tout contre point doit commencer et fimrparune cousonnance parfaite: Sciendum est etiam, quod discantus débet habere principmm ) et finem pe.r consonantiam perfectam; 2° qu on ne doit point employer deux tierces majeures par mouvement conjoint, en montant et en descendant: Debemus etiam duos ditonos conjunctos, ascendendo, tel descendendo, evitare. « En résumant, poursuit M. Fétis, ce qui précède concernant l'histoire de 1 harmonie dans le xiV siècle, nous y trouvons les remarquables progrès dont voici 1 énumération: 1° 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. 3° Les relards 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. l°Le style syncopé est imagine et mis généralement en pratique. o° Lnlin, 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 parlaites Ces successions étaient admises quand les accords étaient complets. Jean de Mûris exprime l'exception de cette manière : Item possumus ponere duos quinlas cum oclava et tertia, et duas octavas cum quinla et lertia per ascensum vet descensum tenons. Ceci explique les nombreuses incorrectionsde ce genre qu'on remarque dans la messe à quatre voix de Guillaume de Machault Ces imperfections ne tardèrent pas à disparaître. Avant les premières années du xvc siècle , Guillaume Dufay, Binchois 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 delà notation blanche, comme l'ont cru quelques écrivams modernes, puisqu'on en trouve des exemples
avai ni, il est certain qu'il la perfectionna et qu'il en répandit l'usage. Ce n'est pas sans motif que les écrivains du xV siècle
ont signalé "Dufav 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 à 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 à 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, Dufay 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 Dufay sur ses prédécesseurs immédiats, le critique rapporte un fragment du Gloria m excelsis de la messe à trois voix summœ Trtnilatis, de ce compositeur, tirée du manuscrit dolalùbliothèque royaledeBruxelles n°55b7,
puis il continue : « Si l'on compare ce morceau, écrit vers 1380, à ceux que j ai donnés comme spécimens de la situa-
tion'de la musique d'église dans la première moitié du xiV siècle, on sera trappe d'étonnement à la vue des progrès de 1 art dans l'espace de quinze à vingt ans.
« 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 énumérées 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 xiu* siècle, et jusque vers l'année 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, qui devint à 'son tour le type delà musique d'église pendant les xV et xvi' siècles, hstceaux trois musiciens dont je viens de citer les noms que cetle réforme caractéristique doit être attribuée, ou bien s'est-elle opéreo par degrés depuis environ 13(i0jusqu en WW, et d'autres artistes ont-ils préparé la voie ou ceux-là se sont engagés ? Pour résoudre celte question d'une manière absolue, il faudrait que nous connussions quelque chose des œuvres des trois autres musiciens français , nommés Tapissier, Carmen, et Césaris, qui
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lurent les prédécesseurs immédiats do Binchois, de Dufay, et de Dunstaple, et qui durent briller de 1370 à 1380, suivant les renseignements qui nous sont fournis par un poète à peu près contemporain. Ce poète, né vers la tin du xiv' siècle, s'appelait Martin le Franc. Contemporain conséquemment des célèbres musiciens dont il s'agit , il a écrit de 1V36 à 1439, un poème intitulé Le champion des dames, où l'on trouve la seule mention connue de Tapissier, de Carmen et deCésaris, comme musiciens de mérite, mais où l'on 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 tous ceux qui les fréquentèrent.
Mais oncques jour ne deschanlèrent
En mélodie de tel chois
(Ce m'ont dit ceulx qui les hantèrent)
Que Guillaume Dufay et Binchois.
Car ils ont nouvelle pratique
De faire [risque concordance
Eu h. mie et eu basse musique,
Eh feinte, en pause et en (nuance.
I .i ont pnns de la contenance
Angloise et ensuy Dunstable,
l'ourquoy merveilleuse playsance
Rend leur chant joyeux et stable.
« Les perfectionnements dans l'harmonie, dans la feinte (peut-être l'imitation) et dans lu pause (par quoi l'auteur 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 Dunstable. A l'égard du changement de style par la suppression r'es ornements multipliés du chant, il n'en est parlé par aucun écrivain, et ce n'est que par les monuments de l'art que nous pouvons constater ce fait important par lequel se caractérise une des époques les plus remarquables de l'histoire 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 môme 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 1304, et qui 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; cette chanson, dis-je, nous l'ait 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 (pièces célèbres musiciens se tissent connaître.
« Les mouvements syncopés se font aussi remarquer dans cette chanson, mais ils y
sont employés avec beaucoup moins d'habileté que dans la musique de Dufay; car presque toujours les dissonances s'y produisent par anticipation, tandis que ce grand maître avait très-bien compris que les dissonances de cette espèce no 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 tous les musiciens italiens qui vécuront 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, égalemont b deux et à trois voix, dont les auteurs sont : maître Jacques de Bologne, François Landino, frère Guillaume de France (vraisemblablement Guillaume de Machaull), 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 Bartolino, frère Andréa et Jean Toscano.
« M. Danjou a récemment découvert à Ferraro un autre recueil de chansons à trois voix et de motets, dont les auteurs, appartenant à la même époque que ceux du manuscrit de la Bibliothèque royale de Paris, sont : Magister de Perusio, magister Mgidius, eremitarum sancti Auguslini ; magister Zacharius, frater Jouîmes Janna, Anl. de Caserta, Francisais de Florentin \\e même que Landino) Selasscs, Philippus de Caserta, Edgardus, Dactalus de Pudua (le mémo que Jean Dominique Dattolo, qui fut nommé organiste de l'église Saint-Marc de Venise, en 1368) Conrad de Pisloio, et Bartholomeo 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 dilférente de celle qu'il avait eue depuis le milieu du xnc siècle jusqu'à cette époque. Aux ornements du chaut avait succédé dans cette école le style syncopé qui les exclut. Ce fut ce stvle qu'adoptèrent Dunstaple, Binchois et Dufay, et le dernier se distingua entre ses contemporains, vers la tin du xiv* siècle, par la pureté de son harmonie, par la substitution du retard des consonnances aux incorrectes anticipations des maîtres italiens do Florence, de Bologne et de Venise qui Taraient précédé, et enfui par l'heureux emploi du repos des voix.
« Le principe de la réforme qui s'opéra dans la musique d'église à la tin du xiv* siècle, et dont Guillaume Dufay fut le principal 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 ot autres
(•2'J9) To:n. 1", p. III et suivantes, année 1827. lui/.'*, pour plus de renseignements, l'article Lan-
dino (Franco**) d;m< la Biographie unhersel'e de» musicien*, t. VI, p. 37 eisuiv.
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recherches harmoniques qui furent linéiquefois poussées jusqu'à l'abus, comme l'avait été précédemment l'usage îles ornements.
Malheureusement la réforme ne fut pas complète ; car Dufay , ses contemporains et ses successeurs, continuèrent de prendre pour thèmes de leurs messes ou motels tantôt un chant du Graduel ou de l'Ànthiphonaire, tantôt une chanson mondaine, comme l'usage s'en était établi précédemment.
« Un immense intervalle sépare la musique d'une facture si naturelle et de si bonne harmonie d'avec les productions de l'art antérieures à 13G0. » Nous espérons que les lecteurs ne nous blâmeront pas d'avoir poursuivi ces intéressantes citations un peu au delà de l'époque où le déchant se change en forme musicale plus régulière et plus parfaite, nous les engageons même à lire, dans l'auteur cité, les détails instructifs qu'il donne sur les éléments des époques suivantes.
DEDUCTION.— « Suite de notes montant diatoniquement ou par degrés conjoints. »
(J.-J. Rousseau.)
Dans le mécanisme de la solmisation grecque-, chaque tétracorde disjoint formant comme une espèce de système 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 appliqué le mot de déduction, car ils se déduisaient pour ainsi dire les uns des autres, en ce sens qu'ils appartenaient tous a un même système.
C'est aussi de cette manière qu'il faut entendre le mot neume, lorsque Guido recommande de ne jamais joindre le fa au si dans la même neume : Utrumque [> en tj in cadem neuma ne jungas. Neume est un synonyme de déduction.
DEGRÉ. — On appelle degré l'intervalle 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 l'ont d'un son à un autre son immédiat 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 égale à celle d'une demi -mesure à quatre temps, ou d'une blanche. Comme il y a des mesures de différentes valeurs, et que celle de la demi-pause ne varie point, elle n'équivaut à la moitié d'une mesure' une quand la mesure entière vaut une ronde, a la différence de la pause entière qui
(300) N'est-ce pas sept glaives qu'il faut lire au 1 tva tjUulius. (Luc, n, ôîi.)
vaut toujours exactement une mesure grande ou petite. » (J.-J. Rousseau.)
DEMI-SOUPIR. — « Caractère de musique qui marque un silence dont la durée est égale à celle d'une croche ou de la moitié d'un soupir. » (J.-J. Rousseau.)
DEMI-TON. — « Intervalle do 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 à la moitié d'un ton. Ainsi de ut à ré, il y a un ton; de ut à ré bémol, 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-loi; diatonique est celui qui existe entre mi et fa, si et ut. On dislingue donc le demi-ton en diatonique 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 do ces intervalles les rendait incapables do recevoir une corde enharmonique. (Brossard, au mot Tetrachordo.) — Semitonium est guando tonus induas, non œquas, sed inœquales partes secatur. Alterum semitonium ïnajus, alterum semitonium minus dici muluerunt. (Beda, in Musica theorira.) — Semitonium aiatonicum est minus semitonium.
(Fraxcu. Gafori, Ilarm. instrument., cap. 5, et lib. n, 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-êlro dans l'institution première des modes ecclésiastiques.
— Subsomis, vox musicorum, an hemttonium? (Ordo, in Tract, de mus., ms. Bibl. Reg.) Libi de uno subsono Guidonis, de duobus subsonis Guidonis.
DESOLATA (La). —On donno ce nom à Rome à une cérémonie qui a lieu le vendredi saint. M. F. Danjou, dans une de ses lettres d'Italie [Voy. la Revue de la musique religieuse, 3e année, 5' livraison, mai 184-7), rend compte d'une semblable solennité à laquelle il avait assisté dans l'église Saint- Marcel. « On avait, dit-il, dressé sur l'autel 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 eu musique, et, après chaque morceau, le peuple répétait avec le clergé la première strophe, Stabat mater, sur un air assez semblable à celui qu'on chante en Franco, 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'effet que produit celte belle et grave mélodie ainsi transformée en rigod
iilon.
ieu do sept flèches? Et tu:
un ipsius animant perlrans-
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P. 122. Collégiales de Saint-Etienn-. , ecclesia S. Stephani. Sainte Chapelle des comles de Champagne.
P. 1:27. Pièce E.xvi' s., 1550, 15. janvier. — Marché passé entre Jacques Millon, menuisier, demeurant à Troyes et le chapitre pour faire le fût de l'orgue, la placer et socte>mr, fournir les bois, les monter, etc.
Pièce F. xvi' s. , 15 janvier 1550. — «Marché passé entre François Mainfroy , maistre faiseur d'orgues, demem-ant à Troyes, et le ehapitre 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. xvi* s., 1551, 21 décembre. — « Marché des orgues. Contre maistre François
Il serait peut-être curieux derapprocher de ce passagece que nous avons dit nous-môme, dans la Sainte-Baume, de la manière dont les 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 sujet M. de Chateaubriand dans la Vie de Rancé.
DESSUS. — Partie aiguë de la musique vocale. On distingue les premiers dessus, les seconds dessus, anciennement appelés basdessus. Le dessus était le superitts dans l'ancien 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'exécu:e par des voix de femmes et d'enfants des Oliviers, facteur d'orgues (natif de Lyon,
« Le dessus se divise ordinairement en premier et second, et quelquefois môme en
trois. La partie vocale qui exécute le second dessus, s'appelle bas-dessus, et l'on fait aussi des récits à voix seule pour cette partie... » (J.-J. Rousseau.)
DÉTONNER. — C'est chanter faux après avoir chanté juste; perdre l'intonation.
— « C'est sortir de l'intonation; c'est altérer mal à propos la justesse des intervalle!, et par conséquent chanter faux. »
(J.-J. Rousseau.)
DEUTERUS.— Mot forgé du grec, Situpoi, comme protus,tritus, tetartus, et qui signifie du second rang, secundarius. Ce mot deuterus désigne les troisième et quatrième modes ecclésiastiques, qui, ayant la môme finale mt, sont considérés comme composés et doubles. Selon Rrossard, les Grecs modernes se servent des mêmes mots pour désigner les modes ecclésiastiques.
DEVIS. — « Le devis, dit M. J. Régnier dans son livre De l'orgue, p. 197, est l'exposé de la composition d'un orgue, pièce par pièce, avec le prix de chaque chose en regard, le détail des conditions qui lient le facteur et l'acheteur dans la réception et l'entretien de l'instrument. Le plan est le dessin de sa structure intérieure, et du mécanisme en particulier. »
M. Vallet de Viriville, dans ses Archives du département de l'Aube et de l'ancien diocèse de Troyes, depuis le vu' siècle jusqu'en 1790 (184-1), nous donne de curieux délails sur quelques marchés d'orgues qu'il a relevés dans les diverses paroisses. Un de ces marchés se rapporte h la cloche appelée Brey haidt. Nous lui emprunterons les suivants. Ce qu'on va lire justifiera l'ancien dicton : — D'où viens-tuf — Je viens de Troyes. — Qu'y fait-on? — L'on y sonne.
P. 119. Paroisse Saint-Jean. Ecclesia parochialis S. Joannis in foro Trccensis, dépendant de l'abbesse de Notre-Dame aux Nonnains.
Pièce C. xvii" siècle, 1GI0, 21 octobre. — Marché passé entre Antoine et Noël Fourmer, menuisiers, demeurant à Troyes, pour faire le butfet d'orgues , moyennant la I somme de 1,000 liv la marque d'Antoin
^né des parties avec Fournier (un rabot).
demeurant à Troyes), dont la montre sera garnie de tuyaux aussi gros que ceux de la montre de l'orgue de Sainte-Geneviève de
Paris sur laquelle il y aura un saint
Estienne se motivant comme s'il estoit en vie, et deux figures à ses costés tenons chacune une pierre en la main, comme s'ils vouloient le lapider. »
Pièce H. xvi" s., 30 mai 157.1. — « Marché passé par-devant notaires, entre maislres Sébastien et Françoys les Blanchars, maistres fondeurs de cloches, demeurons à Chaulmont en Bassigny, estons de présent à Troyes, et S. Etienne, pour refaire et refondre d'accord avec les deux aultres, la cloche appelée Ruey hault ( Brait haut ? ). »
Pièce I. xvii' s., 29 septembre 1617. — Marché entre J.-B. le Moine, organiste, demeurant à Troyes, et le chapitre pour faire aux orgues un jeu de trompette et un jeu de flûtes bouchées, etc. »
P. 316. « Les comptes des fabriques ,. ajoute 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), qui jouent un double rôle dans l'histoire de l'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 fo'it connaître les détails de leur construction mécanique et nous initient souvent, par des descriptions fort curieuses, aux altérations progressives que cette partie importante de l'art religieux subit comme toutes les autres, dans sa partie morale, au fur et à mesure du dépérissement de la foi. En 1551, les chanoines de Saint-Etienne tirent marché avec Françoys des Oliviers, maistre romposeur d'orgues, pour fournir à l'église un orgue neuf de six pieds de ton et six pieds de montre. Voici textuellement le détail des jeux qui le composaient: « Ung plein jeu de tlûtes a 9 trous; uug de haut-bois avec la saqueboutte et le cornet sonnant comme quatre joueurs ; ung de voix humaines contrefaites; ung de cymballes; ung de douilcs flûtes ; ung de fifre ; ung de doucines ; ung ressemblant à la voix d'un fausset; ung de harpes; ung chantant comme pèlerins
qui vont à Sainl-Jacques , avec une voix tremblant; ung de ftlfres d'allemands sonnant comme en une bataille; lïng de musettes, sonnant comme un berger estant aux champs ; une batterie de sonnettes ; 7 marches avec pédales ; une voix de rossignol se mouvant et battant des ailes connue s'il estoit en vie ; une trompette sonnant comme en une bataille, avec le tabourin, etc., etc. (Ibid. Pièce G). L'orgue présenloit en outre, à la partie extérieure, un mystère mécanique et à mouvement, dans lequel deux soldats de bois lapidaient un saint Etienne à genoux et autres pièces semblables.
(Ibid.B.)
DIAGRAMME. — « C'était , dans la musique ancienne, la table ou le modèle qui présentait ii l'œil Fétendue générale de tous les sons d'un système, ou ce que nous appelons aujourd'hui échelle, gamme, clavier. » (J.-J. Rousseau.)
DIALOGUE. — « Composition à deux voix ou deux instruments qui se répondent l'un à l'autre, 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. Rousseau.)
DIAPASON. — « Terme de l'ancienne musique, par lequel les Grecs exprimaient l'ititerval-le ou la eonsonnaiice de l'octave.
« Les facteurs d'instruments de musique nomment aujourd'hui diapason certaines tables où sont marquées les mesures de ces instruments et de toutes leurs parties.
« On appelle encore diapason l'étendue convenable à une voix ou a un instrument. Ainsi, quand une voix se force, on dit qu'elle sort du diapason, et l'on dit la môme chose d'un instrument dont les cordes sont trop lâches ou trop tendues, qui ne rend que peu de son, ou qui rend un soi désagréable, pane que le ton en est trop haut ou trop bas.
« Ce mot est formé de S««, par, et nourùv, toutes ; parce 'que l'octave embrasse toutes les notes du système parfait. » (J.-J. Roisseau )
Diapason était le nom grec de l'octave. Diapason, dit Ptolémée (lib. ni Harmonie, cap. 14), ambilu primo conliiielur omms cantilenœ forma :(juare verisimile est diapason vocari, id est per omnia, et non diocto, sicut diapvnle et diatessaron a numéro contincnlium ipsos sonorum.
EtGafori : Diapason quidem perfeclum sysleina dicilur, qaod diatonia disposita omnes suce continua? consonantiœ species contineat... lune perfectum systema minus atque mulabile diapason vocamus, quia ex niinoriùus ne simplit ioribus, diatessaron scilicet ac diap entes diastematibus fiât : mulabile, inquam, quia intensione et remissione per species variatur. (IJarmon. instrum., lib. i, c. 1'*.)
El le même : Diapason est consonantia octo sonorum secundum diatonicum qenus
DbCIIO-VN. HT. l'i. WlN-ClIANT.
compositorum quinque tonis, et du obus semitoniis minoribus ducta. Fit enim ex diatessaron et diapentes commistione , medio ac communi existente conjunctionis termino , quem quidem communem dixero, eum finis diatessaron fucrit,ct diapentes prineipium , aut e converso (Mus. pract., lib. i, cap. 7.)
On donne aussi le nom de diapason à la portée et à l'étendue des voix. Et cette expression rentre dans le sens précédent; ainsi quand on dit qu'une voix de femme chante à un diapason plus haut qu'une voix d'homme, cela veut dire une octave plus haut.
Diapason est aussi le 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 Italie on l'appelle corista. Autrefois chaque théâtre avait un diapason différent, c'est-à-dire qu'il était plus élevé pour l'un, plus bas pour l'autre, sans doute à cause de la nature des voix et des compositions. Aujourd'hui il est le môme partout, tout le monde sait cela ; mais ce que tout le monde ne sait pas, c'est que le petit instrument appelé diapason, ce régulateur des instruments et de l'orchestre, a tiré son nom de l'octave qui, d'après ce que nous ont dit plus haut Ptolémée et Galbri, 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 do diapason, comme comprenant en soi tous les sons, ainsi (pie ledit Cassiodore, quasi ex omnibus sonitibus conslans (lib. n Yariarum epislol.), « ce qui est le sujet pour lequel les facteurs d'orgue, d'épinelte, et d'autres semblables instrumens harmoniques ne se servent que du diapason pour régler leur clavier sur une mesme octave: ny les fondeurs.de cloches (lue de leur brochette ou diapason pour f lire des cloches de toute sorte de grandeurs; en quoy ils gardent une telle proportion, que pour rendre un tuyau d'orgue ou bien une cloche à l'octave d'un autre, ils donnent au plus grand tuyau ou à la plus grande cloche huit fois autant de poids et de solidité qu'ils en donnent au moindre tuyau ou à lamoindre cloche avec le double de leur diamètre. (Jumilhac, La science et la prat. du Plaint-Chant, part, u, chap. 8, p. 51 .)
De là viennent sans doute ces locutions en parlant de la dimension d'un orgue, un huit-pieds, un seize-pieds , un trente-deux pieds.
« Paducci affirme (Arte pratica del contrapp.,t. IM, p. 17i) que vers 1711 il existait en Italie trois sortes de diapasons : le lombard était le plus haut, le romain plus bas d'une tierce mineure, le diapason vénitien tenait le milieu ; depuis, il s'est insensiblement élevé' au ton de celui de Milan.... Grande est la confusion entre les diapasons actuels des divers pays d'Europe, en ce qui concerne les orchestres de théâtres. Non-seulement presque
DU
sien, niais dans
diverses
chaque ville a le
villes il en existe plusieurs. Par exemple, la capitale de l'Autriche en possède trois, savoir : celui de la cour, semblable à celui de Saint-Pétersbourg, lequel est plus haut que ci'lui de l'Opéra 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 plus bas que ceux de Milan, de Pavie, de Parme, de Plaisance et de toutes les autres villes de la Lombardie... On remarque que le diapason de chambre (Kammerton) s'est sensiblement élevé dans toute l'Europe depuis un siècle environ. Euler, dans son Tentamen novœ theoriœ musicœ, etc. (Pétersbourg , 1739), calculait que l'ut de la clef de fa au-dessous de la portée, donné par le tuyau ouvert de huit pieds, faisait cent dix-huit vibrations par seconde ; en 1771, il lui en trouvait cent vingt-cinq ; les expériences de Sarti , en 1796, lui firent voir qu'il en faisait cent trente et une ; et le docteur Chladni l'a trouvé dans ces derniers temps variant entre cent trente-six et cent trente-huit vibralions. La différence depuis 1739 est donc de près d'un derni-ton.... Chladni proposa un diapason général européen donnant cent trente-huit vibrations. » (Cité dans le livre De l'orgue de M. J. Régnier; Nancy, 1850, pp. 288-289.)
DIAPENTE. — « Nom donné par les Grecs à l'intervalle que nous appelons quinte, et qui est la seconde des consonnances.
« Ce mot est formé de 3i«, par, et de ■ni-i-t cinq, parce qu'en parcourant cet intervalle diatoniquement on prononce cinq différents sons. » (J.-J. Rousseau.)
Diapente uno tono major est [quam diatessuron), cum inler quaslibet voces très sunt toni et unum semitonium. (Guido, cap. 4, Microlog.) Diapente dicitur de quinque, sunt autem in ejus spatio voces quinque, ut a d in a; sed gravis vox ejus tria habet spatia, acuta duo. (Ibid. cap. 6.)
DIAPHONIE. — Isidore de Séville 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. Gerbert, Scriptores, 1. 1", p. 21.) Or la diaphonie se compose de voix j discordantes et dissonantes : Ctijus (symphonie) contraria est diaphonia, id est voces discrepantes vel dissonœ. (Ib., p. 21.)
Au temps de Hucbald, la notion de la diaphonie avait changé. On l'appelle diaphonie, dit-il, parce qu'elle consiste, non en une mélodie formée sur une seule voix, mais en un chaut harmonieux, de sons dissemblables entendus simultanément : Dicta autem diaphonia, quod non uniformi canore constet, Si d concentu ancorditer dissono. (Ib., t. 1", p. 105.) Et, suivant Jean Cotton, diaphonie signilie double son: Interprétatif autem diaphonia duulis vox vel dissonantia. (Ib., I. IL Connue on le voit, dans les deux sens, l'é-
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« On distinguait, dit M. de Coussemaker (Ilist. de l'harm. 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 à l'octave, à la quinte, à la quarte, à la double octave, à l'octave unie à la quinte ou à l'octave unie à la quarte, avec redoublements de ces intervalles h la partie supérieure ou inférieure. « Dans la seconde , il n'y avait que deux parties : la mélodie et l'organum ; mais l'organum, au lieu de suivre la mélodie exclusivement par mouvement direct à l'octave, à la quinte ou à la quarte , l'accompagnait par mouvement tantôt direct, tantôt oblique, tantôt* bon traire, en employant d'autres 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 symphonies produisaient autant de diaphonies...
« La deuxième espèce de diaphonie se composait d'intervalles plus varies 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 troisième son d'un létraeorde 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 en conclut qu'il n'était pas permis à la partie organale d'accompagner le chant à la quarte, lorsque, par la disposition de la mélodie, cette inconsonnance devait se rencontrer.
« En outre, lorsqu'une mélodie commençait par la quatrième note d'un tétracorde , la voix organale ne pouvait commencer qu'à l'unisson avec la mélodie et elle devait tinir aussi à l'unisson.
« Le reste était abandonné à l'inspiration du musicien, qui devait se conformer toutefois le plus possible aux autres règles de la diaphonie.
« Hucbald donne plusieurs exemples de cette espèce de diaphonie dans les chapitres 17 et 18 de son Manuel de musique.
a On y voit l'emploi de l'unisson, de la seconde, de la tierce mineure, de la quarte et de la quinte. On y remarque aussi les trois mouvements, direct, oblique et contraire, qui constituent un des principaux éléments de la musique harmonique moderne. '
« Cette espèce de diaphonie, quelle que soit d'ailleurs son origine, est un progrès réel pour l'harmonie. C'est elle qui a fait sortir l'art des stériles et monotones successions d'intervalles semblables ; c'est elle qui
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quelle il donne la préférence et qui semble être une nouvelle proposée par lui. Car i!
a ouvert la voie aux combinaisons multipliées qui ont élevé l'harmonie au point scientifique où elle est arrivée aujourd'hui.
« S'il faut en juger par les ouvrages de Gui d'Arezzo, il ne s'est opéré aucun changement important, aucun progrès remarquable dans la diaphonie pendant les cent trente ans qui se sont écoulés entre Hucbald et le moine de Pompose.
« Les explications et les exemples qu'en donne Gui dans les chapitres 18 et 19 de son Micrologue, le seul de ses ouvrages où il en soit parlé, nous la montrent à peu près dans le même état.
« Voici comment il la définit : * La dia- « phonie, dit-il, que l'on appelle organum , « fait entendre la séparation des voix, lors- « que les voix séparées l'une de l'autre son- « nent différemment en s'accordant ou s'aco cordent en sonnant différemment (301). »
« Après avoir dit de quelle manière se pratiquait la diaphonie en usage de son temps, et en llalie sans doute, il en donne un exemple à trois parties composées de la mélodie, d'une partie placée à une quinle supérieure du chant, et d'une autre posée à une quarte inférieure du même chant.
« C'est, comme l'on voit, une des nombreuses diaphonies décrites par Huchald.
« 11 explique ensuite la diaphonie à
e et qui s : par lui.
dit , en parlant de la diaphonie usuelle , qu'elle est dure, tandis que la sienne au contraire est douce i302;.
« Il n'admet dans la sienne ni la seconde mineure, ni la quinte; mais bien la seconde majeure, la lierre majeure, la tierce mineure et la quarte. Il considère la lime mineure comme un intervalle d'une qualité secondaire; quant à la quarte, il lui donne la primauté (303).
« La principale règle de Gui consiste en ce que la partie organale ne pouvait descendre au-dessous de l'ut du premier télracorde (304).
« Lorsque, par exception, un chanteur voulait descendre au-dessous de cette note, il fallait qu'il eût soin de ne pas faire de repos, mais d'exécuter ces sons inférieurs avec rapidité, et de revenir le plus vite possible à la note posée pour limite (30o).
« Dans le chapitre xix, Gui indique la manière de procéder dans un grand nombre
(301) « Diaphonia vocum disjunclio sonal, quam no» organum vocamus, cum disjuncLe ab invicem voces ei coiifonliitr dissonant, et dissonrnter concordant. > (Cirb., Script. , t. H, p. 21.)
(302) « Snperior nempe diaphonie inodus durus esi, noster vero mollis. > (lbid. p. 21.)
(303) i Ad quem(m<idum diaphonie) semilonium lit diapente non adiiù timus ; tonum vero et dltoinmi et semidiionutn cum diaiessaron recipimus, sed semidilonum in his inlirmaium, diaiessaron vero oliiinri principatum. > (lbid.)
(504.) < A tritnenim inliino aul infiinJS p oxime subsiiiiiitj deponi organum nunquam l.cet.i (lbid., p. 22.)
(305) i S:epc autem cum inferiores niio voecs
île 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 xvn de son Manuel de musique.
« Ils sont de peu d'utililé 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'ailleurs que la diaphonie enseignée par Gui d'Arezzo fût plus douce, ainsi qu'il le prétend, que celle dont il fait la critique comme étant dure. Le contraire est évident.
« Plus on avance, plus on voit diminuer l'emploi de la diaphonie à intervalles et à mouvements semblables, plus celui à intervalles et à mouvements mélangés prend de développement. Cette marche est naturelle. Elle s'explique : d'une part, par la monotonie et par la condition stationnaire à laquelle se trouvait en quelque sorte condamnée la première ; de l'autre, par les combinaisons et le progrès dont la seconde était susceptible.
« Vers le milieu du xi' siècle, la diaphonie à intervalles et à mouvements mélangés attirait en quelque sorte exclusivement l'attention des didacticiens. Jean Cotton, qui vécut vers cette époque, ne parle pas de la diaphonie à intervalles et à 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 tègles qu'il pose, les éclaircissements qu'il donne, montrent que d'assez notables modifications s'étaient opérées depuis Gui d'Arezzo.
« Voici d'abord comment il définit la diaphonie : « La diaphonie, dit-il, est un en- « semble de sons différents convenablement « unis. Elle esl exécutée au moins par deux « chanteurs, de telle sorte que, tandis que « l'un fait entendre la mélodie principale, « l'autre, par des sons différents, circule >' convenablement autour de cette mélodie, « 'jt que, a chaque repos, les deux voix se « réunissent à l'unisson ou à l'octave (30G). « Cette espèce de chant, ajoute— t-îl, est appo- « lée ordinairement organum (307). »
« Jean Collon commence par déclarer qu'il »
canlor admiserit, oig.mum fuspensum tenemus in iriio; lune vero opus esl, ut in inlerioribus dislinetiouem canior non facial, sed discurreniibus cum cclcrilale vocibas prxstolanli liiio rudeundo subveniat etsuum ei illius l'acta in superioribus di>tin- Cliouo n pliai.» (lbid.)
(306) « Esi ergo diaphonia congrua vocum dissonaiiiii, quœ ad :ninus [.er duos ramantes agilur ■ iia scilir.ci, ut altero rec.am modulaiionem leuente, aller prr alienos so nos aple circumnat, et iu sin(;ulit, lespiralionibus anibo in eadem voce, vol per diapason convr-niant. » (lbid. p. 263.)
(507) < Qui camndi medus vulgariler o'grnutu l'ici'ur. » {lbid., p. 264.)
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existait de son temps diverses diaphonies, dont chacune avait ses partisans. Il indique, comme la plus facile, 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 la mélodie se faisait dans les sons graves, l'organum devait prendre l'octave supérieure, et réciproquement (310).
« Mais, lorsque le repos avait lieu sur une note du milieu de l'échelle tonale, l'organum chantait à l'unisson (311).
« L'organum devait suivre le chant, tantôt à l'unisson, tantôt à l'octave, mais plus souvent et plus commodément à l'unisson (312).
« Jean Colton fait observer que cette diaphonie, qui n'est qu'à deux parties, pouvait se faire à trois ou à qualre (313).
« Telles sont les notions que 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 qui ont suivi Hucbald ont attaché, dans leurs écrits, une plus grande importance à la théorie spéculative de la musique qu'à la pratique, surtout en ce qui concerne celle de la diaphonie. Les commentateurs les plus immédiats de Gui d'Arezzo, Guillaume, abbé de Hirschau, en Bavière, dans sa Musica, et Aribon, le scolaslique, dans son ouvrage qui porte aussi pour titre Musica, 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'emploi 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. «(Ibid., pp. 22-26.)
DIAPTOSE. — « 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) « Ea (diaphonia) diversi diverse utuntnr. Cxlerum hic facillinms ejus ususest.si motuum - rieiasdiligenierconçiderelur.i (Gerb., Scrip., t. Il, V-261.)
(309) < Ui ulii in rei ta modulalione est elevatio, ibi in organica liai deposilio et e converso. » Jbid.)
(310) « Providendiim quoque est organizanli, ut ei recta modulalio in gravibus iiioram l'eeeril, ipse in acutis canendo per diapason occurrat ; sin vero in acutis, ipse in gravibus per diapason concordiam facial, i (ibid.)
d'un degré en manière do note sensible, comme ut si ut ou mire mi. » (J. J. Rousseau.)
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 Y intercidence, à la différence de la première manière qui est la circonvolution. » ( Traité prat. sur le chant ecclés., par Lebeuf, p. 228.)
DIASTEME. — « Ce mot, dans la musique ancienne, signifie proprement intervalle, et c'est le nom que donnaient les Grecs à l'intervalle simple, par opposition à l'intervalle composé qu'ils appelaient système. » (J.-J. Rousseau.)
Diastème. — Intervalle d'un ton à un autre, de la musique grecque. Le système se composait d'au moins deux diastèmes, et, par conséquent, d'au moins trois sons.
DIATESSARON. — « Nom que donnaient les Grecs à l'intervalle que nous appelons quarte, et qui est la troisième des consonnances.
« Ce mot est composé de S<«, par, et du génitif de «Tua^t?, quatre; parce qu'en parcourant diatoniquement cet intervalle on prononce quatre différents sons. » (J.-J. Rousseau.)
Dialessaron est, cum inter duas voces quocumque modo duo sunt toni et unum semitonium. (Guido, cap. k Microlog.) — Dialessaron sonat de quatuor ; nam et quatuor habet voces, et gravior ejus vox quatuor habet spatia, acula vero tria; ut a d in g. (Ibid., cap. 6.1
DIATONIQUE. — « Le genre diatonique est celui des trois qui procède par tons et semi-tons majeurs, selon la division naturelle de la gamme, c'est-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.
« Ce mot vient du grec îii, par, et de tôvof, ton; c'est-à-dire, passant d'un ton à un autre. » (J.-J. Rousseau.)
DIATONIQUES (Sons ou Cordes). — « Euclide distingue sous ce nom, parmi les sons mobiles, ceux qui ne participent point du genre épais, même dans le chromatique et
(511) « Cantui aulem in niese vel cirea mese pausationes facienii in eadem voce respoudeal. < (Ibid.)
(312) i Observandum est ut organum iia texatur, nunc in eadem voce, mine per diapason allernaiim fiai ; sxpitij lamen et commodius in eadtni vuee. » (Ibid.)
(5 13) < Ai'imadvertere etiam debes, quod quamvis ego in simplicibus moulins simples organum posuerim , cuilibet lamen O'g.mizaiiii simplices moins duplicare vel triplieare, vel quovis modo competenter conglobare, si voluerit, licet. > (Ibid.)
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l'enharmonique. Ces sons , dans chaque genre, sont au nombre de cinq ; savoir, le troisième de chaque tétracorde; et ce sont les mêmes que d'autres auteurs appellent apyeni. « (J.-J. Rousseau.)
DIAZEUXIS. — « Mot grec qui signifie division, séparation, disjonction. C'est ainsi qu'on appelait, dans l'ancienne musique, le ton qui séparait deux tétracordes disjoints, et qui, ajouté à l'un des deux, en formait la diapente. C'est notre ton majeur, dont le rapport est de 8 à 9, et qui est en effet la différence de la quinte a la quarte.
La diazeuxis se trouvait, dans leur musique, entre la uièse 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 nètesvnemménon et la paramèse hyperboléon , c'est-à-dire, entre le troisième et le quatrième tétracorde; selon que la disjonction se faisait dans l'un ou dans l'autre lieu : car elle ne pouvait se pratiquer à la fois dans tous les deux.
Les cordes homologues des deux tétracordes, entre lesquels il y avait diazeuxis, sonnaient la quinte, au lieu qu'elles sonnaient la quarte quand ils étaieutconjoinls.» (J.-J. Rousseau.)
DIÈSE. — Le dièse, dans la musique, exprime le demi-ton qui se trouve au-dessus d'un ton naturel, comme ut dièse, ré dièse. Le signe par lequel il se marque est celuici $ . On le place avant la note.
On dit communément : Le dièse hausse la note et le bémol baisse la note d'un demi-ton. Ni le dièse ni lebérnol ne haussent ni ne baissent la note. L'un et l'autre indiquent un intervalle différent. Cette mauvaise locution vient de ce que l'ancienne gamine ne se composant que des intervalles diatoniques, on n'a pu nommer et noter les intervalles chromatiques que par les noms et les notes des intervalles naturels; ainsi parce que le signe de dièse précédant le fa indique le demi-ton au-dessus du fa, on a dit que le dièse haussait le fa d'un demi-ton.
Le dièse n'est jamais admis dans le plainchant et nous pensons môme qu'il n'a jamais du 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, môme 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, ou donner à quelque note un dièse accidentel, soit pour le chant, soit pour la modulation. » fJ.-J. Rousseau.)
D1ES1S. — Petit intervalle dans la théorie grecque, qui marquait la différence du deux tons approximatifs comme ut dièse et ré bémol.
« L'intonation simultanée de deux sous forme ce que l'on nomme en général un intervalle, et, en particulier, c'est tantôt un diésis, tantôt un demi-ton, tantôt un ton. Le
diésis est tantôt la moitié du demi-ton, tantôt le tiers (du ton), suivant la doctrine d'Arisloxène. Le diésis, tiers de ton, ne se chante que dans le genre enharmonique; le demi-ton scchantesurtoutdansle genre chromatique; et le ton danslegenre diatonique. 11 y a deux sortes de demi-ton, un plus petit qui! l'on nomme limma et un plus grand que l'on nomme apotome; et la différence du plus grand demi-ton au plus petit, c'est-àdire l'excès du premier sur le second, se nomme comma. Ainsi, pour parler plus clairement, le son est ou bien l'on est convenu d'appeler son, le ton d'une corde. L'intervalle est la résonnance simullanéededeux cordes mises ensemble ; et le premier intervalle qu'il est possible de chanter et de rendre sensible à l'oreille se nomme diésis, de âùipt, qui signilie passer, s'introduire, parce qu'il est comme la porte d'entrée et l'ouverture du chant. » [Notices sur divers manuscrits grecs relatifs à la musique, par M. Vincent, p. 291-203, texte de maître Jean Pédiasimus.) — « Le mot diésis est exactement le môme que celui de Sieo-i? 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 diaschisma, mot grec Si« ayiipa. (scissura)vient de Sik et <7X'Ç'«>> schizo (scindo); il signifie je coupe, je romps, je divise, je déchire. Le diaschisma serait donc littéralement la portion divisée, rompue ou déchirée, etc. Mais ce mot signifie, ainsi que le précédent, un intervalle de deux comma, ou la moitié du demi-ton mineur. » (Villoteau , De l'analogie de la musique avec le langage, lom. II, j). 15, note.)
DIEZEUGMENON. — «Tétracorde Diezeugmenon ou des séparées, est le nom que donnaient les Grecs à leur troisième tétracorde, quand il était disjoint d'avec le second. » (J.-J. Rousseau.)
DIMINUE. — « Intervalle diminué est tout intervallemineur dont on retrancheunsemiton par un dièse à la note inférieure, ou par un bémol à la supérieure. »
(J.-J. Housseau.)
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 lélracorde ou à J'espace d'une quinte. Les modes de celte 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.
DIOX1E. — «C'est, au rapport de Nicomaque, un nom que les anciens donnaient quelquefois à la consonnance de la quinte, qu'ils appelaient plus communément diapente. » (J.-J. Rousseau.)
DIRECTANÉ (Chant directané , CHAM droit). — C'est un chant qui se poursuit sur une seule intonation, sans modulation; c'est une prononciationeourauleenquelque sorte.
Cette manière de chauler semblese rapporter à ce que saint Isidore dit d,u chant delà
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primitiveEglise : PrimttivaEcelesia ita psallebal ut modico flexu vocis faceret psallcnlem rrsonart, ita ut pronuntianti virinior esset quam cantui.(L'\b. v De eccl. offtc, cap. 5.) Jean de Sarïsbury dit qu'un chant de '•ette sorle fut ordonné dans un couvent de religieuses pour qu'elles ne s'adonnassent trop facilement à la sensualité des modulations : Proindequidamvenerabilisvircirciter seplingentarum monialium Paler, hanc monasteriis suis prœscripsit legem, ut omnia earum cantica lotius melicœ pronuntialionis exuant modos, et ut sola psalmorum et laudum sint significativa pronunliatione contentée. Suspecta equidem fuit sancto viro voluptati cognata mollilies, eo quod voluptas parens libidinum est (Lib. i Polycrat., cap. fi). — On lit ailleurs: Ad luminarium directaneus parvulus, id est, Regina terra1, cantate Deo, etc.; et plus loin : Quotidianis vero diebus ad nocturnos imprimis directaneus dicatur : Miserere mei, Deus, etc. — Ibidem : Hymnusvero. Ter hora trina volvitur, ad luminarium omni tempore, et festis et quotidianis diebus imprimis directaneus (Régula S. Aureliani ad Virg., cap. 40). 11 en est de môme dans la règle de saint Benoît, dans celle de saint Césaire, évêque d'Arles, en.
On dit aussi dans le môme sons psalmi directanei, chanter les leçons de l'office des morts in directo.
— Intono se dit dans le sens de chanter droit sur un seul ton, et dans le sens contraire, avec inflexion. Très psalmi.... in lono dicantur, voilà pour le second sens. (Joan. Abbinc, De off. eccl., p. 63). — Synod. Lima», ann. 1582, t. IV Concil. hisp., p. 276 : Diebus Dominicis et aliis festive colendis content missas et vesperas, et intra seplimanam, ubi cantari non poterunt, recitentur in tono.
« La psalmodie mesme qui se fait tout droit ou à l'unisson et le reste des offices qui en plusieurs communauté/, religieuses se font pareillement tout droit, ne laissent pas d'appartenir aucunement à la mesme espèce de chant rythmique, ou psalmodique; car les voix n'y estant point continues comme elles le sont dans un simple récit (314) 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 ia prononciaiion des vers, ou des rythmes, côrae en etfet les versets des pseaumes en ont esté composez (315), de sorte que cette manière de chanter imite celle de la prononciation des vers, ou des rythmes, et lient comme le milieu entre les sons continus et les sons discrets ; n'estant
proprement ni un vray chœur ni un simple récit. » (Jumii.hac, part, in, ch. 6, p. 131.) « On a presque partout, dit Poisson (Traité du chant grég.,p. 182), abandonné la terminaison toute droite, appelée directanée. »
De son côté, l'abbé Leheuf s'exprime ainsi [Traité sur le ch. eccle's., p. 51) : « Les chrétiens ayant vu établir parmi eux l'usage deréciterles psaumes à deuxchœurs, souhaitèrent 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 l'abandonnèrent même par la suite, pour n'en conserver qu'un simple vestige dans la prononciation directanée d'un ou deux psaumes. Ce serait en vain que quelques esprits singuliers, qui goûtent fort celle récitation monotone, s'appuyeroient sur la règle de saint Benoît pour prouver qu'elle a fait parlie du chant grégorien ou romain. Bien ne se chante en chant grégorien dans les heures canoniales, qui ne soil lié avec une antienne, sinon les répons, les hymnes et les petits versets. Il n'y a qu'à ouvrir la règle de saint Benoît, et on y voit que ce qui est marqué pour être prononcé de cette manière directanée, n'est accompagné d'aucune antienne; et, en elfet, s'il y avaii une antienne, cette antienne seroit de quelqu'un des modes du chant ecclésiastique, et comme ce mode auroit sa modulation particulière, la psalmodie qui se règle sur l'antienne, auroit par conséquent une modulation composée de plusieurs sons, qui serviroit à l'orner et à en terminer le chant. » Et ailleurs le même écrivain ajoute que « toutes les fois que l'on moduh les pseaumes, leur modula lion est suivi e d'un.antienne, d'où l'expression de chanter des psaumes est devenue identique avec celle de dire avec antienne, et, au contraire, chanter tout droit, est la même chose que dire sans antienne, parce que c'est l'antienne 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 se chantoit en entier avec le pseaume. » (Ibid., p. 184.)
D1SCOBDANCE.— Au temps de Francon, les dissonances étaient appelées discordances. Elles se divisaient en discordances patfaites et imparfaites. Les parfaites étaient le demi-ton (semitonus), le triton, tritonus, ou quarte majeure, la septième majeure (ditonus cum diapente), la septième mineure (semi dilonus cum diapente).
Les imparfaites étaient la sixte majeure (tonus cum diapente), et la sixte mineure (semilonus cum diapente).
(314) «Qimm vox lia movetur.ut nullomodo siare videatur, continua vocatur; discreta vero vox in omnibus huic contraria csl, nain et stare videlur. Idqnc genus voeis non loqui, sed canlaie polios dicenduni est. » (Franch., I. 1 Barman, instrumental., c. 2.)
(315) i Quibns numeris consistant versus Davi dici, non scripsi, quia nescio. El infra ; Certis lanicn
eos ronstare numeris credo, illis qui cam linguam (hebraam) probe callent. » (Augost., epist. 131.) — i Omîtes in mire eflerunt carmina Davidis, causasque, (|n.r ipsnm ad eondenda carmina pepiileruul, tractant. » (AuGust., ibid.. et lib. xvii De civilate Dei, cap. \i.) — S a<e fecit cantores contra altare, et i» sono tOTUtn dulecs (cat modos, (Err/i., xlmi.1
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On applique aussi le mol de discordance à un instrument qui n'est pas d'accord, à une voix qui chante faux, enfin à une harmonie qui marche sans ensemble.
DISCORDER.— « Faire perdre l'accord à un jeu, à un orgue. On discorde un orgue lorsqu'on y cause des secousses, qu'on en touche les tuyaux, etc. La poussière, le duvet de la peau des registres, le chaud excessif, le grand froid, etc., discordent l'orgue. » (Manuel du facteur d'orgues ; Paris, Roret, 1849, t. III, p. 530.)
DISDIAPASON. — « Nom que donnaient les Grecs à l'intervalle que nous appelons double octave.
« Le disdiapason est à peu près la [il us grande étendue que puissent parcourir les voix humaines sans se forcer ; il y en a môme assez peu qui l'entonnent bien pleinement. » (J.-J. Rousseau.)
Disdiapason vero quia majoribus atquc compositis diastematibus deductum est, omnesque consonantias, omnes item consonanliarum species continet, dialonica quindccim chordarum dispositione, perfeclum, atquc majus, et immutabile systema merito nuncujiatur. Nihil enim eidem ad totius harmonici modulaminis integrilalem deest, nihilque exuberat ; et immutabile quia uni eidemque dispositioni semper inhœret. (Gafori, lib. i Harmonie, instrum., cap. ih. )
DISJONCTION.— « C'était, dans l'ancienne musique, l'espace qui séparait la mèse de la paramèse, ou en général un tétraconlo du tétracorde voisin, lorsqu'ils n'étaient pas conjoints. Cet espace était d'un ton et s'appelait en grec diazeuxis. »
Il y a disjonction entre deux tétracordes lorsque le degré final de l'un est séparé d'un degré du degré initial de celui qui le suit. IHsjunclum (tetrachordum) vero cujus primordiales nervus a proximo prœcedentis tetrachordi finali nervo uno tono disjungitur. (Stapulensis, lib. iv Music. clément.) Exemple:
(Disjonction.)
mi fa sol la si ut re mi
Ces deux tétracordes sont disjoints.
Diazeugsis appellatur qu<e et disjunctio dici potest,quoties duo tetrachorda loni medietate separanlur. (Boet., lib. i Mus., cap. 25.) — Diezeugsis est cum inler duo tetrachorda tonus fucril médius et sonorum species per diapente inler se consonanl. (Bacchius in Introduct. ad tnusic.)
DISSONANCE.— La dissonance est un choc de plusieurs sons qui blessent l'oreille.
Dissonantia vero est duorum sonorum sibimet permixtorum ad aurem veniens aspera injucunduque percussio ; num dum sibimet miscerivolunt,etquodammodointegerulerquenititurperwnirc, cumque aller ait cri officit,adscnsum insuaviter uterque transmitlitur. (Boet., lib. i, cap. 8 et "28.) —Dissonœ vero (voces) sunt quw simul pulsœ non reddunt suavrm neque permixtum sonum. (Boet., lib. iv Mus., cep.
1.) — Dissonantia vero fil cum difissa quodammodo et impermixta ex ambobus vox auditur. (Nicomacuus, lib. i Manualis Harmonici.)
La dissonance se compose donc do voix « qui ne mesleut ou n'unissent point leur-; sons, et qui frappent l'oùie d'une manière désagréable : Dissonœ vero sunt quœ non permiscent sonos, atque insuaviter fcriiuil sensum. (Boet., lib. v Mus., cap. 10. — 1 oy.li.milhac, part. îi, chap. 2, p. 33.)
Comme les consonnances, les dissonances sont simples et composées. Les simples, continue Jumilhac,.... « sont au nombre de dix, savoir : le demy-lon, 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 quarte, la quinte superflue et l'oclave superflue.
« Pour ce qui est des dissonances composées, comme elles se forment des précédentes et en sont les répliques, elles peuvent être autant multipliées quo les octaves ausquelles elles peuvent estre ajoutées. Par exemple, le ton ou la seconde majeure estant jointe à l'oclave fait une neufième, jointe à deux octaves, une seizième ; jointe à trois, une vingt troisième, » etc. (Ibid., p. 32.)
On peut suivre la même progression pour le triton, la fausse quinte, les deux septièmes l'octave diminuée, c'est-à-dire la septième augmentée, l'octave superllue, ou neuvième mineure, ajoutés à deux ou trois octaves.
DISSONANCE ARTIFICIELLE. — Le système de tonalité ecclésiastique excluant le rapport des deux demi-tons ascendanl et descendant, si et fa, 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 no trouve que deux accords, l'un composé de tierce et quinte, l'autre 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 prolongation d'une note de l'accord précédent, exemple:
Iliirmnnie simple. Dissonance arlificiel'e
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l'rulungalion.
Le fa se prolonge sur la moitié de la seconde mesure.
Mais- cet artifice, entièrement facultatif, ne changeait rien à la nature de la tonalité.
La dissonance artificielle est fondée su;' la syncope : c'est la syncope qui produit la dissonance comme retard de consonnances.
DISSONANCE NATURELLE. — La dissonance naturelle, dans la musique moderne , est l'attaque sans préparation du quatrième.
DIS
degré cl du septième degré de la gamme, fa et si, sous la dominante sol. Comme ces intervalles fa et si dissonenl entre eux et font sentir un ton nouveau par la tendance du fa h descendre sur le mi et la tendance du si à monter sur Yut, il est évident qu'ils ne peuvent être considérés que comme moyen <le transition et qu'ils ne sauraient exprimer le repos. C'est aussi l'élément d'expression des passions humaines, du trouble, de l'agitation qui convient à la musique mondaine. Aussi, dès que la dissonance naturelle fut sinon trouvée (elle l'était déjà, car cette dissonance 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-cbant),dès que, disonsnous, la dissonance naturelle fut sinon trouvée, 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, qui reposait sur l'unité de ton , donnait lieu a un genre de musique qui exprimait les rapports de l'homme à Dieu, puisque dans ce système qui excluait rigoureusement 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 cela même que l'ancien système tonal était si propre à faire naître les idées de permanence, d'immutabilité, d'infini, d'impassibilité au point de vue des sentiments terrestres , idées qui sont le propre de l'expression des choses divines.
A l'article dissonance artificielle, nous expliquons que cet élément n'altère pas le caractère de la tonalité du plain-chant, quoiqu'il soit fort diflicile d'admettre que la dissonance artificielle n'ait pas de proche en proche fait désirer à l'oreille la dissonance naturelle.
La résolution ries dissonances naturelles consiste à faire descendre le quatrième degré et monter la note sensible :
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Debent, dit Gafori, (lib. i Musicœ practicœ, cap. 8J, insuper dislinctiones ipsœ secundum Gùidonem fieri, et terminari, ubi sœpe et condrcentius tonus ille, in quo fuerint, poterit r.-yularitcr sortiri primer dia.
DJS'fllOPHA, TRISTROPIIA.— Signes de notation par les neumes dont l'un signifiait la note double, et l'autre la note triple , ou suivant le P. Lambilloite, le pressas mnjor et \epressusminor. La valeur du distropha et du trislropha, nous aurait été enseignée d'après le même savant, parles manuscrits des Chartreux qui « avaient conservé la substance de la phrase grégorienne plus long-temps et plus fidèlement que tous les autres religieux;
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Lorsque la résolution se fait en modulant, la note sensible peut se prolonger au lieu du descendre, mais le quatrième degré descend toujours.
DISTINCTIONS. — On donnait anciennement le nom de distinctions à certains repos de chant qui, bien observés, faisaient ressortir et distinguer les principales périodes de la mélodie, surtout en faisant en cet endroit certains contrepoints ou peut-être périélèses. (Voy. une citation d'une dissertation devenue très-rare de l'abbé Lebcuf. au mot Orgamm.)
une règle en cll'et leur interdisant d'introduire dans le chant ecclésiastique la moindre innovation. » (De l'unité dans les chants liturgiques ; in-fol., 1851.) Ce sont ces manuscrits qui ont donné la règle suivante : Quando in canlu multœ sunt nolœ simul junctœ, ibi quœdam facienda est mora, et quo plures sunt notœ, ibi diutius immorandum, in hac enim mora quasi novus in cantu nascitur décor. Voyez, dans la brochure citée, le Tableau neumatique extrait d'un monastère de Murbach, publié pour la première fois sous le titre de Tabula ncumarum transcripta ex codice membranaceo sœculixn,olim inmonasterio Ottenburano, ordinis Sancli Rcnedicti in Sucviu inferiori; nunc in bibliotheca Lapspcrgiana Marisburgi ad lacum Rodasnicum asseivato.
DITHYRAMBE. — « Sorte de chanson grecque en l'honneur de Bacchus, laquelle se chantait sur le mode phrygien, et se sentait du feu et de la gaieté qu'inspire le dieu auquel elle était consacrée. »
(J.-J. Boisseau.)
D1TON. — « C'est dans la musique grecque un intervalle composé de deux tons, c'est-à-dire, une tierce majeure. »
(J.-J. BOCSSEAU.)
DIVISION HABMONIQUE et ARITHMETI- QUE. — La division harmonique est celle par laquelle la gamme d'un mode est constituée par 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, les modes plagaux appartiennent à la seconde.
Dans notre article Modes, où nous traitons avec détail de la progression harmonique et arithmétique, nous établissons que, îles sept gammes, l'une, celle de si, ne peut être divisée harmoniqueuient et par la quinte juste, l'autre celle de fa, ne peut être divisée urithmétiquementet produiresa quarte juste, ce qui réduit à 12 le nombre de modes auxquels les espèces d'octaves donnent lieu.
« Le nombre des modes, du Jumilhac (part, iv, eh. 11, p. 138), se doit prendre non-seulement des sept espèces d'octave, mais aussi de l'une et l'autre de leurs deuv 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 cello qui eM produite par les modes qui sont formez de
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la division arithmétique, à cause de la dillérente chute do l'un et de l'autre chant, de ia diversité de leurs intervalles, et de leurs cadences et de la variété de leur phrase. »
Puis notre auteur cite l'autorité de Glaréan :
Verum systemata ipsa cum per diapente, acdiatessaron consonantias medicntur omnia, varias ex ipsis accipiunt formas, et relut novas subinde ascensu, et descensu species. Quod in ipsa s-talim prima diapason formula, quœ ex A est ad a videre lieebit, nam si arithmetice mediuta fuerit inferiore cantilenœ parte primant diatessaron speciem sol, re, fréquenter audies, superne vero la, re, primam diapente speciem divisant per fa m medio ut in hypodorio fieri solet. Sin harmonice divisa fuerit; superne secundam diatessaron speciem la, nii audies fréquenter ; inferne autan la, re, ttt in .-Eolio fieri consuetum est, quod latius prosequi non est necesse, copiose enim ea luculentis item exemplis ostendimus. Sed id ea causa hic referimus, quod cantus ex lapsu qui fit secundum arsin ac thesin plurimum votitiœ nobis prœbet. ( Dodecach., lib. Il , cap. 36.)
DO. — « Syllabe que les Italiens substituent, en solfiant, à celle û'ul dont ils trouvent le son trop sourd. Le même motif a fait entreprendre à plusieurs personnes, et entre autres à M. Sauveur, de changer les noms de toutes les syllabes de notre gamme; mais l'ancien usagea toujours prévalu parmi nous. C'est peut-être un avantage : il est bonde s'accoutumer à solfier par des syllabes sourdes, quand on n'en a guère de plus sonores a leur substituer dans le chaut. »
(J.-J. Rousseau.)
Lichtenthal dit, en parlant de Gio-Mario lîononcini, qu'il est peut-être; le premier qui ait fait mention de la syllabe do employée au lieu d'wf. Dans son Musicien pratique, publié en 1673, Bononcini s'exprime ainsi : « S'avrerta che in vecedella sillaba ut, i moderni si servono di do, per essere più risonante. » Nous avons écrit ce petit article en vue de certaines personnes qui solfient le plain-chant en disant do pour ut. Nous ne savons même si le do ne ligure pas dans certaines méthodes modernes.
DOIGT EK. — « C'est faire marcher d'une manière convenable et régulière les doigts sur quelque instrument, et principalement sur l'orgue ou le clavecin, pour en jouer le plus facilement et le plus nettement qu'il est possible. » (J.-J. Rousseau.)
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 ici, parce que, tout en les approuvant en partie, il faudrait les compléter. Nous nous contenterons de renvoyer au Nouveau Journal d'orgue de M. Lemmens, publié à Bruxelles, qui contient un nouveau système de doigter que les organistes doivent étudier avec le plus grand soin.
DOMESTIQUE, Domesticus. — C'était
une dignité qui venait après celle du protopsulte. Le domesticus présidait au chant et commençait les intonations. Il y en avait deux : le premier d'un côté du chœur, le second de l'autre.
DOMINANTE. — La corde nommée dominanle dans le plain-chant n'a aucun rapport avec ce que l'on nomme dominante dans la musique qui est l.i quinte au-dessusoula quarte au-desvous de la tonique. Leurs fondions, dans leurs 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 l'on rebat, pour nous servir d'une expression consacrée parmi les syinphoniastes. 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 Ja finale, elle donne la principale forme et la distinction à chaque mode. » (Jumilhac, p. 146.)
La dominante n'occupe pas une place fixo 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 si, 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 signifiait probablement la partie de l'église où les orgues étaient contenues. Du Cange cite ces deux mots dans son article Orqanistrum, et il ajoute : « Dicitur in calalogo episcoporum Frisingensium, in métropoli Salisburgensi : Ruil ciborium deauralum, et domus organorurn, » etc. Ce qui. pour le dire en passant, fait supposer que l'orgue anciennement devait être placé dans le sanctuaire, non lo ndu tabernacle où le saint ciboire est renfermé. En effet, dans plusieurs anciennes églises, principalement dans le midi de la France, l'orgue est posé suruno tribune latérale du chœur, au-dessus d'un rang de stalles, du côté de l'Evangile. Nous sommes porté à croire que c'était là sa première place, parce qu'il était plus rapproché du lutrin, et que ce n'est que lorsqu'il s'est accru d'un nombre considérable de jeux et de plusieurs soufflets, qu'il s'est réfugié sur la tribune à l'entrée de l'église.
DORIEN. — « Le mode dorien était un des | ) I li s anciens 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 île ce mode était sérieux et grave, niais d'une gravité tempérée ; ce qui le rendait propre pour la guerre et poulies sujets de religion.
o Platon regarde la majesté du mode do-
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rien comme très-propre à conserveries bonnes mœurs, et c'est pour cela qu'il en permet l'usage dans sa République.
« Il s'appelait dorien , parce que c'était chez les peuples de ce nom qu'il 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'être vaincu, fut privé par elles de la lyre et des yeux. » (J.-J. Rousseau.)
— « Le premier, dans l'ordre et l'arrangement des modes, est le dorien ou l'hyperdorien. 11 est formé de la quatrième octave de la gamme fondamentale, dont il est la division harmonique; il est mode mineur do l'espèce do chant mésopycne. Il commence son octave au ré D d'en bas et la finit au ré D de dessus; il a sa dominante à la quinte (a a, sa finale est le ré d'en bas.
Octave. Notes essentielles.
Octave.
Dom. etdivis.
0\ia\e.
Médianle.
fe=i
« Le premier mode peut avoir, outre sa finale et sa dominante, ses repos sur le fa sa médiante, sur l'ut au-dessous de sa finale, quelquefois sur le mi, et encore plus rarement sur sa quarte sot, excepté pour les terminaisons de psalmodie, afin de les joindre à l'antienne qui les gouverne : enfin 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 à la môme fécondité pour qui sait s'en servir).
« Les anciens chantaient beaucoup 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. 11 présente d'abord une gravité mâle et pompeuse ; il convient aux grandes choses, il est modeste, gai, exact, sévère, magnifique, sublime, n'a rien de trop libre ni de trop mou, et est propre à toutes .sortes d'affections.
De la transposition du dorien. — « Le dorien ou premier mode peut se transposer à la quarte au-dessus de sa finale, pour lors il aura la division harmonique de la septième octave sol, ré, sol; mais comme il faut en qualité de dorien qu'il ait une tierce mineure 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 Bit qui en fera un za. C'est aussi ce qu'ont fait les anciens, comme on le voit dans le répons ancien Scdit angélus do la procession de Pâques qu'on a imité a Paris pour le répons Quid quœrilis viventem cum morluis, à la procession des Vêpres, et à Sens pour le troisième répons de l'office de la nuit Deus , et mal à propos marqué du septième mode. Ce qui a ébloui et empêché de reconnaître le premier mode, c'est qu'on n'a fait attention qu'à la division de l'octave; une quinte sol, ré, puis une quarte ri,
sol, est ce qui convient au septième mode; 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, c'est par nécessité; comme ils ne connaissaient que la corde B ou si variante, et que la modulation de ce répons exige sa tierce, tantôt majeure, tantôt mineure, on ne pouvait procurer cette variété que par la transposition. »
(Poisson, Tr. du ch. grég., p. 15 et 169.)
DOUBLE. — Le mot double exprime dans le rite romain comme dans le rite parisien, un degré de festivité correspondant l'un à l'autre. Ainsi, dans le romain, le double de première classe, le double de deuxième classe, le double majeur, le double mineur, le semidouble et le simple, sont ce que l'on entend à Paris par annuel, solennel, majeur et mineur, double majeur et mineur, etc.
DOUBLE-TRIPLE. — « Ancien nom de la triple de blanches ou de la mesure à trois pour deux, laquelle se bat à trois temps, 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 bouche dont le plus long tuyau a deux pieds de long environ, et qui est de même diapason que le principal ou prestant. » (Manuel du facteur d'orgues; Paris, Roret, 18W, t. III, p. 532).
DRAME LITURGIQUE.— » Le drame liturgique, dit M. de Coussemaker (Hist.de Vharm., p. 125), a son origine dans les cérémonies du christianisme. Que sont, en effet, l'office de la messe, les fêtes de Noël, de l'Epiphanie, des Rameaux, de la Passion, de Pâques, etc., sinon des drames et des scènes représentant le sacrifice du Rédempteur; la Nativité, l'Adoration des Mages, la Passion, l'office du Saint-Sépulcre, la Résurrection, etc.? Il a fallu peu d'efforts pour développer toutes ces histoires saintes et en former des drames véritables, propres à expliquer au peuple les 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 de Vierges sages et Vierges folles. Ils se trouvent dans le ras. 1139 de la Bibliothèque impériale de Paris. »
Puis, le savant écrivain cite les passages suivants :
« Le célébrant s'approche du sanctuaire en priant a voix basse le Seigneur de le recevoir dans sa grâce; il confesse humblement ses péchés, monte à l'autel et implore à haute voix les bénédictions de Dieu, qui vient de l'accueillir parmi ses serviteurs. Alors commence la lecture des enseignede saint Paul, et le chant varié du graduel,
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aiquel participent tous lus fidèles, indique eur diversité et leur assentiment aux paoles de l'Apôtre des gentils. Ainsi préparés i recevoir la parole même de Dieu, ils se lè- . rent respectueusement pou r entendre l'Evan- ;ile ; la prédication qui suit leur en prouve ', le nouveau la vérité, et ils témoignent de enrs convictions en chantant d'une voix inanime le symbole officiel de la foi chréienne. Edifié sur les dispositions de l'assistance, le prêtre sacrificateur se prépare, lar de nouvelles prières, à la célébration lu sacrifice ; la consécration fait redescendre e Christ sur l'autel, et l'holocauste du mont Calvaire recommence pour le salut des spec- ;ateurs. Le drame n'existe pas moins dans ia forme que dans le fond même de la pensée; il est véritablement dialogué par des icteurs indépendants les uns des autres; le célébrant , le diacre , le sous-diacre , les chantres, les simples prêtres et les enfants de chœur, portent chacun un costume différent, et caractérisent profondément leur rôle par une mélopée et un accent qui leur sont propres » (M. Ed. du Méril, Origines latines du théâtre moderne, p. kl.)
«Chaque fête est un anniversaire et se célèbre avec des rites, des chants et des ornements particuliers qui correspondent à son origine. Ainsi, par exemple, on ajoutait autrefois à l'office du jour de Noél le cantique que les anges avaient chanté le jour de la nativité, et, pour en rendre le souvenir plus saisissant, quelques ég'ises latines se servaient des paroles grecques, qu'elles croyaient sans doulo plus rapprochées de l'original. » (Ibid., p. k-2.)
« Les principales circonstances de la Passion donnèrent même naissance à une série de petits drames qui se représentent encore pendant la semaine sainte dans toutes les églises catholiques. » [Ibid., p. kl.)
« Le jeudi saint, tous les ministres du culte s'approchent de la sainte table, et représentent véritablement la cène; puis le clergé porte au sépulcre le corps du Rédempteur, et, tant qu'il y demeure, le tabernacle reste ouvert et le sanctuaire vide. » (Ibid., p. k3.)
Le même écrivain décrit ainsi qu'il suit les deux drames liturgiques connus sous les titres de Vierges sages et vierges folles et les Prophètes du Christ.
Les vierges sages et les vierges folles. (1139 de la Biblioth. impériale.)» Ce mystère, qui commence dans le manuscrit à la 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 des Vierges folles (saint Matthieu, ch. xxv), M. Renouant l'a intitulé : Vierges sages et Vierges folles. Ce titre a été adopté par tous ceux (ini, après lui, ont parlé de ce drame liturgique.
« Le chœur chante d'abord une sorte de séquence dont la mélodie, qui se répète do deux vers en deux vers, est d'une simplicité grave et touchante. Puis l'archange Gabriel, dans cinq strophes en roman, dites sur la même mélodie , annonce la venue du Christ et raconte ce que le Sauveur a souffert sur terre pour nos péchés. Chaque strophe est terminée par un refrain dont la dernière partie a le même chant que le premier vers de chacune des strophes. Les Vierges folles confessent leurs fautes, supplient leurs sœurs de prendre pitié de leur inexpérience et demandent secours. Ces trois strophes, en latin, ont une autre mélodie que les cinq précédentes. Elles sont terminées comme celles-ci par un refrain triste et plaintif dont les paroles sont en roman. Les Vierges sages refusent de l'huile et invitent leurs sœurs à s'en procurer chez les marchands, qui leur en refusent également el les éloignent. Toutes les strophes changent de mélodie à chaque changement de personnages.
« Ce mystère se termine par l'intervention 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 Seigneur, soit que cette absence ait été le fait intentionnel de l'auteur du mystère.
Les Prophètes du Christ (31 G). — « Le mystère des Prophètes du Christ est entièrement en latin et dénote un aulre genre de composition que le précédent. Il commence par un chant d'allégresse 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, soit par le préchantre. M. Edelestand du Méril le met dans la bouche du préchantre. Ce chant annonce aux Juifs el 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'auteur du mystère, autant de témoignages en sa faveur. Parmi les personnages interpellés, se trouve la Sibylle qui chante la première strophe du Judicii signum.
« La partie la plus importante de ces mystères, continue M. de Coussernaker, au point de vue sous lequel nous les considérons ici, est la musique dont ils sont accompagnés.
« Pour apprécier leur caractère musical, il faut examiner le caractère littéraire et moral des drames liturgiques. Qu'on se rappelle donc que leurs sujets sont puisés dans lei principaux faits de l'Ancien et du Nouveau Testament, qu'ils élaienl représentés dans
(316) < Ce mysiére ne porte pas rie tilre, ce qui n|est pas rare dans les manuscrits de celle époque, ainsi que le fait observer M. Magnin. Ce savant l'a intitulé Mystère de laNalivité. M.E. duMcrillui donne
le litre que nous avons adopté. Ce litre nous a paru mieux eu rapport avec l'ensemble de ce drame qui, d'ailleurs, a du être représenté la veille ou le jour même de Noël. >
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les églises par des clercs ou des religieux. Remarquons-le, on n'y rencontre ni les passions, ni les intrigues, ni les mouvements scéniques qui jouent le principal rôle, dans 1 e drame, profane; ce qui y domino, au contraire, c'est le calme et la simplicité des récits, l'élévation et la noblesse des pensées, la pureté des principes moraux. La musique, destinée à traduire de semblables sentiments et à y ajouter une expression plus puissante, devait nécessairement avoir le même caractère. Aussi n'y faut-il pas chercher une musique rhythmée 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 fois de rhythme et d'accentuation qui, comme nous l'avons dit, n'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 personnages et des costumes, avec intercalalion de séquences et d'autres chants composés expressément pour la cérémonie dramatique. Ces mélodies étaient du plain-chant semblable à celui des pièces liturgiques. Peu a peu ces accessoires prirent un développement de plus en plus considérable et se transformèrent en épisodes et en drames à part, mais ils conservèrent tou- 'ours leur caractère littéraire et musical originaire.
« Il ne peut donc pas exister de doute sur la nature de la musique des mystères du manuscrit 1139; c'est du plain-chant. C'est par conséquent en plain-chant et non en musique mesurée que doivent être traduites 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 côté du drame purement liturgique, il en existait un autre empreint du goût de la littérature païenne et formant en quelque sorte le lien entre le drame antique et le drame madame. Le théâtre de Hroswita porte ce cachet de transition. Les sujets qui y sont traités sont des sujets religieux, mais ta forme en est païenne ; on y sent un auteur familier avec les auteurs classiques. L'œuvre de Hroswita, publiée en 18V7 par M. Magnin, se compose de six pièces :
Gallicanus, Dulcitius, C'allimaque, Abraham, Paphnuce, Sapience on Foi, Espérance et Charité.
« Ces drames avaient du reste une toute autre destination que le drame liturgique. Tandis quo celui-ci était exécuté dans l'église, devant la foule qui puisait à cotte
(317^ Journal drs Savants, 181(i, |>. ni">. (ô!8) Origine» lutines du théâtre moderne, p,
nouvelle source la morale et les mystères de la foi, l'autre se jouait dans un monastère, devant des spectaleurs choisis, appartenant à la classe lettrée de la société. Ce n'était là ni le drame populaire ni le drame antique; c'était un genre mixte qui ne pouvait avoir qu'une existence passagère , comme tout ce qui est transitionnel. Ce drame ne paraît pas avoir été chanté.
« Le drame mondain et profane n'a pas cessé d'être cultivé au moyen âge. 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 M. Magnin, « les arts mo- « dernes ne doivent pas tous leurs progrès à « une impulsion unique... Le théâtre en par- « ticulicr a été alimenté durant le moyen « âge par plusieurs sources qu'il importe de « distinguer. Outre l'affluent ecclésiastique, « qui a été ce qu'on peut appeler la maîtresse « veine dramatique pendant les ix*, x", xi* et « xne siècles, le théâtre n'a pas cessé de rece- « voir, à des degrés divers, le tribut de « deux autres artères collatérales, à savoir la « jonglerie seigneuriale, issue des bardes et « des scaldes , et la jonglerie foraine et po- « pulaire, héritière de la planipédie antique, « incessamment renouvelée par l'instinct mi- « mique qui 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 « M. Ed. du Méril, à l'aide île quelques 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 ecclé- « siaslique (318). »
« 11 faut arriver au xui* 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 delà Haie; elles sont intitulées : Li Jus Adam, oh Jeu de La Fouillée, Li Jus du Pèlerin, Le Gens de Robins et de Marion. Adam de la Haie fut poète, acteur et musicien, triple qualité que réunissaient aussi les créateurs du théâtre grec (319). »
« Ces trois pièces, publiées dans lo Théâtre français au moyen âge, par MM. de Monraerqué et Francisque Michel, sont entremêlées 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 Ûobiu et de
(519) M. Macmn, Les oi'ujincs dit ikéàir* mo-àerne.
U;uion joue un rôle plus important; mais aile n'a pas été publiée par les éditeurs du Théâtre français au moyen Ane. Cela est fautant plus regrettable, qu'elle y paraît Hée à l'action du drame. Feu Bottée de Touliiron en a donné deux fragments dans sa Notice sur Adam de la Haie, considéré :omme musicien, insérée dans le même ouvrage.
« Ici la musique a un tout autre caractère
)ue dans le drame religieux. Elle est rhylh-
Hiiée et mesurée; elle est en outre conçue
dans la tonalité moderne. » (Voy. Hist. de
l'harm. au moyen dye, pages 130, 133, 137-
!ui.)
DULCIANA. — « Musici enntus dulcioris species. » (Aimericus de Peyrato, abb.Moitiacensis, in Vita Caroli M., incod. ms. 13^3 'Bibliothe'cœ regiae, f. 81.)
Quidam pelvim modicam linnlebant,
Bacnlo sonos properuntes.
Quidam jlolus dulcorubant,
Cœleris cunctis concordantes.
Quidam dulcianam anthoniabant,
Melos suaves concinentex.
Quidam diaphoniam dissonabanl,
À dulcissimo discrepantes, etc.
« Vel potius instrument musici genus, nostris alias douçaine vol douçeine et doulcemcr. » (Velus poêla, Ms. ex Cod. reg. 7612, ipag. 55.)
Cornemuses, fl.ijols et chevrotes, Douçeines, simbales, clocelies.
Comput. ann. 1451, t. Il; I'robat. Hist. brit., col. 1606; Henri Guillot, joueur do doulcemer, etc., Mallli. de Couciaco in Hist. Caroli VJ1, ad ann., 1454, pag. 670 : Il fut joué au posté d'un luth, d'an douçaine avec un autre instrument concordant.
DULCIANA. — « C'est un jeu (d'orgue) d'un diapason étroit, qui a peu de mordant et beaucoup de suavité. On le fait quelquefois en pointe, et on lui donne quatre pieds
DE PLAIN-CIIANT. ECH SU
OU huit pieds. » (Manuel du facteur d'orgue;
Paris, Roret, 1849, t. 111, p. 532.) Les Alli mands donnent au dulciana le nom de dulzflâte.
DUPLICATION. — « Ternie de plain-chant.
L'intonation par duplication se fait par une
sorte de périélèse, en doublant la pénultième note du mot qui termine l'intonation; ce qui n'a lieu que lorsque cette pénultième note est immédiatement au-dessous de la dernière. Alors la duplication sert à la marquer davantage, en manière de note sensible. » (J.-J. Rousseau.)
DUR. — « On appelle ainsi tout ce qui blesse l'oreille par son âpreté. Il y a des voix dures et glapissantes, des instruments aigres et durs, des compositions dures. La dureté du bécarre lui fit donner autrefois le nom do R 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 l'harmonie des accords durs ; tels que sont le triton, la quinte superflue, et en général toutes les dissonances majeures. La dureté prodiguée révolte l'oreille et rend une musique désagréable; mais ménagée avec art, elle sert au clair-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 à l'intervalle de demi-ton adouci. On appelle l'hexacorde dur, l'hexacorde de la propriété de bécarre, savoir celui où le si formait avec le la un intervalle d'un ton : sol la si ut re mi, que l'on prononçait ut re mi fa sol la, dans le système desmuances, à cause de la note si, dite corde variante ou mobile, parce qu'elle formait tantôt avec le la un intervalle dur, et tantôt, comme dans l'hexacorde fa sol la si ut re également prononcé ut re mi fa sol la, un intervalle mol.
E.— Cette lettre est le cinquième degré de l'échelle dans les notations Boélienne et Grégorienne. Dans celle-ci, l'E majuscule signifiait le mi grave, et l'e minuscule l'octave de ce»»'.
E, dans l'alphabet de Romanus pour désigner les ornements du chant, signifiait Equalis, unisson. 11 en était de même dans la notation d'HermannContract. Lettre qui désigne la finale des troisième et quatrième modes de l'Eglise.
E était encore le second degré du .système des cinq voyelles, au moyen duquel, suivant ■ M. Fétis, Guido désigna l'échelle générale des sons.
r, A, P, C, D, E, F, G, a, bk(, r tôt, la, si, ut, re, mi, fa, toi, la, n ^, «i
Et celle de notre système serait, non la gamme diatonique, mais la gamme chromatique répétée autant defoisqu'il estnécessairc
E LA MI. —Résultat de la combinaison des deux premiers hexacordes superposés dans leur ordre et se rencontrant au premn r E de l'échelle des sons. Dans la solmis&lion par les nuances, ce môme E était solfié tantôt la, tantôt mt, selon qu'il se trouvait dans l'hexacorde de bécarre, ou dans l'hexacorde de nature.
ECHELLE , ou Diagramme. Echelle,
dans son sens général, signifie la série successive de tous les sons dont un système musical se compose. Ainsi, l'échelle du plaiuchanl serait la suivante :
d, e. f, g, aa, bb, fc\ b|., ce, d<1, ce. tj ut, ré, mi, (a, sol, la, si l> si H m, "> »'•''• pour correspondre à l'étenduedes voix et a la portée des instruments.
Chaque système musical & son échcllo
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particulière, où les sons sont divisés selon laconstitution de ce même système. L'échelle est en quelque sorte l'alphabet propre à chaque idiome musical, c'est-à-dire a chaque tonalité. Les intervalles sont plus ou moins distants les uns des autres, et ils revêtent entre eux des propriétés, des affinités différentes, selon les divers modes propres à la tonalité à laquelle appartient 1 échelle, 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 modes, c'est-à-dire la gamme et ses modifications, telles que la gamme majeure et mineure dans notre tonalité. Les Orientaux divisent leurs échelles par tiers et quarts de tons, la nôtre est divisée par demi-tons, celle du plain-chant fondée sur l'ordre diatonique procède par tons entiers, sauf les deux demi-tons inhérents d'ailleurs à l'ordre diatonique et le demi-ton accidentel. Plus les mœurs sont efféminées chez un peuple, plus son échelie musicale affecte de petits intervalles rapprochés; plus, au contraire un peuple est grave, plus il est attaché aux doctrines religieuses, et plus son échelle tend à multiplier les grands intervalles. Ceci soit dit pour protester contre l'opinion de Rousseau et de plusieurs autres théoriciens, à savoir que la coordination des intervalles dont se compose toute l'échelle musicale est le produit d'une délibération, d'un choix, d'un calcul. Les échelles musicales ne sont pas le fait des hommes, pas plus que les alphabets, 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. C'est l'œuvre de tous, ce n'est l'œuvre de personne en particulier; c'est l'expression de la civilisation.
On conçoit que l'échelle des Hindous, par exemple, constituée sur quarts de tons et composée de vingt-deux intervalles, présente avec celle du plain-chant ou avec la nôtre des dissemblances telles que l'oreille, éduquée selon les conditions de l'une, est toute déroutée lorsqu'elle est frappée par les intervalles de l'autre. Qu'est-ce que cela, si ce n'est une constitution euphonique absolument différente, par conséquent un autie idiome, un autre langage? Or, en quoi les hommes, les peuples, ont-ils délibéré sur la création de leur langage? pour délibérer sur un. langage, il faudrait les connaître tous ; jour créer une tonalité, il faudrait les posséder toutes.
Le mot échelle s'applique encore quelquefois à exprimer l'étendue des intervalles aue peut donner telle voix ou tel instrument. n dit : Ce ténor a uno échelle d'une octave et demie.
Une signification plus usitée du motéchello est celle qui a été appliquée aux lignes do la portée du plain-chant, que l'on a appelée Véchelle du chant. Dans le plain-chant, dit Poisson, les quatre traits suflisent pour neuf
notes qui sont l'étendue la plus ordinaire. Dans la musique, l'échelle a cinq traits ou barres horizontales, parce qu'elle a plus d'étendue.
1 ECHO. — On appelle ainsi, dans l'orgue, un jeu qui est renfermé dans le pied du buffet. Il en résulte que le son en parait fort éloigné. L'écho se joue par le quatrième clavier.
ECLIPSES DES TONS. — Nom que le P. -d'Avella, auteur d'un livre intitulé : /?egole di musica divise in cinque trattali, con lequali s' insegna il canto ferma e figurato, etc., Roina, 1657, in-fol., donne aux substitutions des demi-tons aux tons dans le plain-chant, appelées notes feintes,
ECMELE. — « Les sons ecmèles étaient, chez les Grecs ceux de la voix inappréciable ou parlante, qui ne peut fournir de mélodie, par opposition aux sons emmêles ou musicaux. » (J.-J. Rousseau).
ECOLATRE. — Le mot écoldlre désigne ici, non le préhendier qui, dans les temps modernes, occupait une chaire d'enseignement dans l'école épiscopale, mais le chef lui-même, le directeur de cet établissement ecclésiastique. La latinité du moyen âge l'appelle tantôt capiscolus , chef de l'école, tantôt magiscuola, maître de l'école, enfin schotasticus, écoldlre ou intendant de l'école.
Dès le vin" siècle , et peut-être même avant, cette dénomination s'appliquait à l'ecclésiastique qui était à la tête des chantres, et auquel ou donnait les noms soit de primicier, précenteur ou préchanlre, pour indiquer sa fonction supérieure dans le chœur, soit de maître de l'école, chef de l'école, quand il s'agissait de définir son autorité sur l'enseignement extérieur donné aux chantres : Notandum primicerium cantomm, seu prœcenlorem, eliam priorem seu caput scholœ, indeque dictum capiscolum seu magiscorxtm , mugiscuolam seu magistrum scholœ, fuisse dictum. (Gehbeut, De cantu et musica sacra, t. 1", p. 307.)
La fonction d'écolâtre devint plus importante au vin" siècle, quand le roi Pépin, par 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 à la place de celle de saint Jérôme, qui seule y était reçue, et introduisit le chant romain, c'est-à-dire le 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 Gemblours, 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 lorsque le Pape Etienne vint en France solliciter le roi Pépin de protéger le Saint-Siège contre les armes des Lombards, ce pontife, à la demande du monarque frank, propagea par les clercs de sa chapelle le chant romain, qui, de son temps (au ix* siècle), était goûté
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presque dans toute la France, d'où il se répandit partout... Canlilenœ vero perfecliorem scientiam, quam pêne jam Iota Francia diligit, Stephanus Papa cum ad Pipinum, patrem Cnroli Magni (imprimis in Franciam) pro justitia S. Pétri, a Longobardis expctenda , renissel, per suos clericos, petentc eodem Pipino , invexil, indeque usas ejas longe lateque convaluit. Sigebert, qui composait sa Chronique au commencement du xu° siècle, constate en peu de mots le môme fait, que Pépin donna plus de dignité au culte dans les églises des Gaules, en y introduisant le chant consacré par l'autorité de l'Eglise de Rome : Pipinus rex Galliarum ecrlesias cantibus Romance auctoritatis, suo studio melioravit (Gekbekt, t. 1", p. 2GG.) Charlemagne, en s'occupant avec une ardeur honorable d'établir dans toute l'étendue de son empire ce chant, ainsi que la liturgie romaine, fait lui-même honneur à son père de l'introduction du chant grégorien, et ne se gloritie que d'avoir en ce point suivi son evemple : Accensi prœtcrea venerandœ memoriœ Pipini geniloris noslri eœcmplis,qui totas Galliarum ecclesias suo studio Romance traditionis cantibus decoravit (lbid., p. 2C8.) Seulement l'impulsion plus vigoureuse donnée à ce plan d'innovation, les vues plus larges et la volonté plus énergique du fils de Pépin, en dépassant les efforts de celui-ci, ont reporté en quelque sorte toute la gloire de cette importante réforme sur le prime dont elle recevait le plus d'éclat. 11 en revient toutefois une bonne part aux écolatres, qui secondèrent avec intelligence et activité les desseins de ces deux rois. Enelfet, renoncer à ce qu'on a pratiqué si longtemps; écarter d'anciens souvenirs, pour y substituer des notions nouvelles; désapprendre ce qu'on sait bien, pour apprendre, sur le mémo objet, ce que l'on ignore : il y avait là tout i le travail d'une nouvelle et pénible étude, toute une révolution à subir et à faire accepter dans l'exécution des offices de l'Eglise, révolution d'autant plus difficile à réaliser, dans un temps où l'instruction était peu répandue, qu'il fallait prendre garde quo la vénération pour le colle ne fût exposée à souffrir des tâtonnements d'un essai. Ce fut l'œuvre du zèle des écolatres de triompher de ees di.'licullés, de vaincre les résistances à la fois par l'autorité de la surveillance et par l'utile leçon île l'exemple, et d'accomplir avec succès ce brusque changement dans des habitudes aussi chères aux clercs-chantres, leurs subordonnés, qu'au peuple lui-même, en général peu disposé à abandonner des usages qui se lient aux impressions religieuses du premier Age de la vie.
Mais ce qui accrut plus considérablement encore l'importance de l'écolàtre, ce fut la nouvelle attribution qu'il reçut dans la res-
(5"20) Ce fait est confirmé par un monument du moyen âge que nous avons vu à Aix, en Provence... Une inscription du x« siècle, que l'on voit encore dans le cloître de la métropole de Saint-Sauveur, nous apprend qu'un chanoine de celle église était chargé île renseignement en général, et en parlku-
lauration des études exécutée par Charlemagne. La fameuse école palatine, fondée dans le palais môme 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 élever dans l'opinion par la supériorité îles lumières, et à la masse de ses sujets, qu'il entreprit de civiliser par la culture de l'intelligence. Lui-môme donna en ce point de si salutaires exemples, qu'aucun clerc n'osait prétendre à demeurer auprès de lui, ni môme paraître en sa présence, s'il ne savait convenablement lire et chanter au choeur. Dans l'intérêt des générations naissantes, il ordonna donc que des écoles publiques fussent établies dans tous les monasières et auprès de chaque église cathédrale, pour y donner indistinctement l'instruction aux enfants nobles et aux fils de serfs sur la grammaire, la musique et l'arithmétique, comme on le voit dans le livre i des Capitulaires : Carolus siquidem constitua in singulis ?nonaslerii$ et episcopiis sckolas esse, ubi ingenuorum et servorum fdti grammaticaux, musicam et arithmeticam docerentur; texte qui, pour le dire en passant, fait ressortir, à notre honte, une lacune trop regrettable dans l'enseignement de nos écoles, d'où la musique semble avoir été bannie, tandis qu'il y a mille ans un barbare la rendait obligatoire, comme moyen de perfectionnement deses peuples. Mais, comme les nombreux devoirs des évoques ne leur permettaient pas toujours d'exercer une action immédiate sur ces établissements, ils en commirent le soin h un ecclésiastique, membreduchapitrede leur église épiscopale (320). Le précenteurou préchantre, chef du collège des chantres, qui déjà était chargé de la direction de l'école où recevaient l'instruction ceux des clercs qui se destinaient au chant dans l'église, se trouva naturellement désigné , par ses connaissances spéciales et son expérience, à la fonction de chef de l'enseignement public et de directeur général des études. Elles étaient si florissantes quand le Pape Alexandre 111 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 celles de France, fussent érigées dans tous les diocèses de l'univers catholique, non-seulement pour les ecclésiastiques, mais aussi pour les écoliers pauvres Ainsi l'écolàtre, qui primitivement n'était que le maître de l'école 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 éludes publiques dans chaque diocèse ou dans chaque monas-
licr de celui de la musique. (Solice sur la biùtioihèque d'Mx, par M. E. Itoinno, bibliothécaire; 1831, Paris, chez les libraires F. Didol, Treutlel et Wuriz; Aix, chez Aubin, imprimerie de Ponlier.)
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tère. Des hommes célèbres furent revêtus de ce titre. Alcuin, précepteur de Charlemagne, fut écolâtre avant de devenir abbé du monastère de Saint-Martin de Tours ; le fameux Gerbert, devenu Pape sous le nom de Sylvestre II, après avoir été précepteur de l'empereur Othon III, puis archevêque de Keims et de Ravenne, avait été investi auparavant de l'office d'écolâtre. Il avait le droit d'instituer et de révoquer les maîtres et les maîtresses d'école, à l'exception toutefois de ceux qui, sous les ordres des curés, exerçaient leur profession dans les écoles de charité des paroisses, et devait délivrer
gratuitement les lettres de permission (Dictionnaire des sciences ecclésiastiques de Dom Richard, au mot écoldlre). Cet état de choses subsista, sans opposition de la part de l'Université, jusqu'en 1789. La fonction d'écolâtre était une dignité capitulaire fort importante, comme on voit, par Jes attributions multiples et diverses qu'elle réunissait. On en retrouve à peine aujourd'hui la trace sous le titre de chantre ou de grand charJre que porte encore un des chanoines dans quelques chapitres, où il n'est, malheureusement, guère plus qu'un vain nom.
(L'abbé A. Arnaud.)
ÉCOLE ROMAINE DES CHANTRES
Schola cantorum Romm et alibi insliluta. Quale fuerit olim ecclesiastici cantus sludium. De cantorum ordinations in Ecclesia orientait.
Cap. XX. — Cum in cantu ecclesiastico et clericalis disciplina? vigor, et Christianœ religionis sacrarumque functionum niajestas maxime eluceat , summo semper studio Romani Pontifices, et aliarum ecclesiarum antistites curarunt, ut clerici a teneris annis canendi régulas ediscerent, dato eis magistro, qui, ut sciteloquitur Terlullianus lib. De pallio, cap. ult., « primus esset informator litterarum et primus edomator vocis. » Ideo Roma? schola cantorum instituta fuit, cujus originem Petrus episcopus Urbevelanus in scholiis ad Vitam Leonis IV sic describit : « Quamvis circa tempora Silvestri Pape plures fuerint in urbe ecclesia?, non tanien singula? clericos vel monachos habebant, qui in illis officia obirent. Presbyteri enim titulis et diaconiis prœfecti, suo quisque tantum olïïeio vacabant, illi sacramentis administrandis, hi pauneribus procurandis. ldeoque ordinata fuit schola cantorum, qua? in urne communiserat, et stationes, processiones, ac festa principalia ecclesiarum urbis sequebatur : qua in schola pueri in cantu, lectione, et moribus sacris instituebantur, in cominuni vivebant, et primicerium, cujus tune magna erat in urbe dignitas, pra?fectum habebant. » Hinc ad reliquas civilates eadem inslilutio propagala est; nam Leidradus Lugdunensis archie|iiscopus ad Carolum Magnum scribens ail : « Habeo scholas cantorum, ex quihus plerique ila sunt eruditi, utalios eliam erudire possint. » Synodus Valentina sub Lothario, c. 18 : « Ut de scholis tam divina? quani humanaj iitteraturœ, nec non et ecclesiastica? cantilena? juxta exemplum prœdecessorum nostrorum aliquid inter nos tractetur et si fiotest lieri, siatuatur et ordinetur. » Crodogangus Metensis episcopus in Régula canonicorum a Luca Dacherio primum édita toin. I sui Spicilegii, de cantoribus et schola cantorum agit, cap. 50. Prima m vero hujus collegii sive schola? institulionem quidam Hilaro Papa?, alii Gregorio Magno tribuunt, cui eliuui debelur ecclesiastici cantus in mcliorein formaui instauratio. Licet enim, ut diximus, ah initio ecclesia?
Ecole des chantres établie à Rome et ailleurs. — Quelle fut autrefois l'élude du chant ecclésiastique. — De la discipline des chantres dans l'Eglise d'Orient.
Comme le chant ecclésiastique est un des plus éclatants symboles qui puissent mettre eu lumière la puissance de l'organisation hiérarchique du clergé, et la majesté des saintes fonctions de la religion chrétienne, les pontifes romains , et les chefs des autres églises attachèrent toujours une grande importance à ce que les clercs, dès leurs plus jeunes années, apprissent les règles du chant, sous l'inspiration d'un maître qai, suivant l'expression de Terlullien (lib. De pallio, cap. ult.) devînt leur premier initiateur littéraire, et leur premier guide dans l'art de dompter la voix. C'est dans ce but que fut établie à Rome l'école de chant, dont l'origine est ainsi décrite par Pierre, évoque d'Orvieto, dans ses scholies sur la Vie de Léon IV : « Bien qu'il y eût déjà à Rome plusieurs églises à l'époque du Pape Sylvestre, elles ne possédaient pas toutes des ciercs et des moines pour y célébrer les oflices. En effet, les prêtres titulaires, et les préposés aux diaconats avaient à s'occuper chacun de ses attributions différentes j lés; uns pour administrer les sacrements, les autres, pour secourir les pauvres. C'est pourquoi l'on établit l'école de chant qui était commune à toute, la ville, et qui suivait les stations, les processions et les principales fètesde chacunedes églises. Dans cette école on apprenait aux enfants le chant, la lecture, les usages sacrés; ils vivaient en commun, et avaient pour chef un primicier dont la dignité était alors très-considérable. » Cette institution se propagea rapidement de Rome dans les autres villes-; car Leidrade, archevêque «le Lyon, écrivant à Charlemagne , s'exprime en ces termes : « J'ai ici des écoles de chant, où la plupart des élèves se sont si bien instruits, qu'ils pourraient è leur tour former d'autres disciples. » Le svnode de Valence, sous Lothaire, chapitre 18, décida « qu'il aurait à s'occuper, suivant l'exemple de ses prédécesseurs, des écoles de littérature sacrée et profane en même temps que de chant ecclésiastique, et qjue, si faire se pouvait, il les asseoirait sur des bases définitives.» — Crodogang, évoque de
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usus caneruli Romœ fuerit, nesciraiis tamen quales ante Gregorium fuerint Ecclesiasticœ modulationes, quœ eanentiuiu disciplina.
Joannes Diaconus in ejusdem Gregorii Vila lib. n, cap. 6, scribit eura constituisse scholam cantorum et ei nonnullis prœdiis duo habitacula fabricassc, unum sub gradibus basilicœ B. Pétri apostoli , alterura sub domibus patriarchii Lateranensis. Porro cantus ab eo institutus ille est planus et unisonus, quera ab ipso Gregorianum nuncupamus, progrediens per cerlos limites et terminos tonorum, quos modos «eu tropos vocant musici, et oclonario numéro definiunt, secundum naturalem generis diatonici dispositionem. Huic cantui, quo haetenus usa est Ecclesia occidentalis, cum Galli et Germani nonnulla miscuissent, religiosissimus imperator Carolus Magnus ad primigcniam S. Gregorii harmoniam reslitui curavit, ut idem Joannes Diaconus ibidem asseverat. In Vita ipsius Caroli a monacbo Engolismensi conscripta, cap. 8, inter Scriptores historiée Francorum, prolixe narratur contentio habita Romœ inter Gallos et Romanos cantores, quis melius cancret ; quara litem diremit Carolus pro Romanis lata sententia, utpote qui a B. Gregorio instructi fuerant; petiitque ab Adriano Papa cantores, quos misit in Galliam, ut veiam cantandi normam docerent. Qua in re admirabilis fuit pii régis sollicitude», ut fûsius docet monachus Sangallensis in lib. De ecclesiastica eura Caroli M., cap. 5 et sequentibus. Ordo Romunus ait ex prœdicta schola [ineros nobiles cubicularios Summi Ponliîicis fieri consuevisse. Transferebantur nimirum in oralorium Pontiticis, quod olim cubiculum vocabatur, ut docet Baronius in Marlyrologio ad diem xi Junii, et inter clericos poutilicios numerabantur. Sic a tenera œtato enutritus fuit Sergius 1, de quo hœc refert Anastasius : « Hic veniens Romain tempore Adeodati, quia studiosus erat et capax in ollîcio cantilenae, scholœ cantorum pro doctrinaest traditus, et acolythus factus per ordinem ascendens a Leone II in titulo S. Suzannœ presbyter ordinatus est. » Sergius item 11 cum puer esset a Leone ill scholœ cantorum traditus ad erudiendura litteris et cantilenœ melodiis, ascendens deinde per omnes gradus Suminus Pontifex creatus est. Similia scribit Anastasius de Gregorio II, Stephano 111 et Paulo I. Hujusmodi scholam, in qua pueri cantu et lilteris ac moribus instruerentur, ducenlis fere annis ante Gregorium Magnum exstitisse in Africa , Victor episcopus indicat lib. v, De persec. Africana sub impio rege Hunerico , ubi desenbens multitudinein lideluun pergenlium in exilium, séparâtes ex illis ait, suggerente quodam Terchario, qui cum lector catholicus esset, accesserat Arianis, duodecim infantulos strenuos et aplos modulis cantilenœ, quos ipse in ecclesia discipulos habuerat. Hi revocati Carthagincm et variis Btippliciis alfccti, ut orthodoxam tidein desererent, in ea semper constantes tormentis supervixerunl : « Quos nunc Carthago, ait
Dîctionn. de Plam-Ciunt.
Metz, dans sa Règle des chanoines
éditéo
première fois par Luc d'Achery,
pour la
au tome P'de son Spicilége, parle des chantres et de l'école de chant, chap. 50. Mais la première idée, l'établissement primitif do ce collège ou école, doit être attribué, suivant les uns, au Pape Hilaire, suivant les autres, à Grégoire le Grand, à qui l'on doit aussi l'amélioration des formes du chant ecclésiastique. En effet , quoique l'usage de chanter existât à Rome, comme nous l'avons dit, dès le commencement de l'Eglise, nous ignorons quelles furent avant saint Grégoire les mélodies sacrées, et la méthode des chanteurs. Jean Diacre, dans la Vie de ce même saint Grégoire, livre n, nous dit qu'il institua l'école de chant, et qu'il lui assigna pour locaux deux édifices formés de plusieurs autres bâtiments : l'un, sous les degrés de la basilique de Saint- Pierre, apôtre, l'autre sous les maisons du patriarcat de Latran. C'est par lui que fut institué ce chant plain et égal, auquel il a donné son nom, et que nous appelons Grégorien, chant procédant par inlonalions fixes el par tons déterminés, que les musiciens appellent modes ou trônes, et qu'ils distinguent sous le nombre de huit, selon l'ordre naturel du genre diatonique. Ce chant , auquel l'Eglise d'Occident avait mêlé quelque alliage de barbarie franque ou germaine, a été ramené à la pureté primitive de l'harmonie grégorienne par le très-religieux empereur Charlemagne , ainsi que le constate le mémo Jean Diacre. Dans la Vie de Charlemagne, écrite par le moine d'Angouléme, et qui fait partie des Ecrivains de l'histoire de France, 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 Grégoire, et il demanda au Pape Adrien des chantres, qu'il envoya en France pour enseigner les véritables règlesdu chant. La sollicitude du pieux roi éclata d'une façon admirable dans celte affaire, comme nous le révèle surabondamment le moine de Saint- Gall, dans son livre Sur les travaux ecclésiastiques de Charlemagne, chapitre 5 et suivants. L'Ordo roman us nous apprend que c'était de cette école que sortaient les jeunes gens nobles pour devenir cubiculaires du Souverain Pontife. Us étaient transférés dans l'oratoire du Pape qui s'appelait aussi cubiculum, ainsi que nous l'enseigne Baronius dans le Martyrologe (11 juin), et on les comptait alors parmi les clercs pontificaux. C'est ainsi que fut élevé, dès son plus jeuno âge, Sergius 1", de qui Anastase rapporte ce qui suit : « 11 vint à Rome au temps d'Adéodat : et, comme il était studieux et rempli de dispositions pour le chant, il fut attaché a l'école des chantres ; ensuite Léon II le fit acolyte; puis il fut nommé
prèlrc titulaire do zanne. » Sergius II
'église do Sainte-Suaprès avoir été, tout
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Victor, miro colit affecta, et quasi duodecim apostolorum, choruni conspicit puerorurn. Una degunl, simul vescuntur, pariler psallunt, simul in Domino gloriantur. » Favet Augustinus qui quantum vigeret in Africa stuiiium ecclesiastici cantus luculenter ostendit lib. x Confessionum, cap. 33. In Gallia quoque Carolus Magnus lib. i Capitular., cap. 72, hoc de eisdem scholis decretum edidil : « Scholœ legeotium puerorum fiant : psalmos, notas, cantus, computuni, grammaticam, per singula monasteria vel episcopia discant. » Quandonam Romae sublata sit schola cantorum sub primicerio communiter vivons, nusquamreperio. Adhuc tamen vigebat sœculo decimo tertio, nam Cœsar Rasponus cardinalis in erudito opère De basilica Lateranensi, lib. Il, cap. W, ponit conventionem anno 1232 initam inter Lateranensem Ecclesiam, et primicerium ac scholam cantorum, qua assignantur quidam proventus ipsi primicerio, cum decem cantoribus pro ofticio in die sancti Joannis Baptistœ, et in stationibus ejusdem Ecclesiae. Apud Grœcos ordinantur cantores eodem ritu quo lectures, ut constat ex Euchologio, et ex variis ordinationum Grœcarum libris editis a Morino. Diversum tamen a leclore ordinem psaltes sive cantor non constituit, ut observât Halbertus ad partem iv Pontificalis Grœcorum, observ. k, nisi quod il le récitât, hic concinit : unde illi in ordinatione liber apostolicus, huic Psalterium
firœbetur. At vero Maronitis diversa est ectoris et cantoris ordinatio, estque apud illos cantoratus gradus ad lectoratum. De disciplina psallendi haec sancivit synodus Trullana can. 75 : « Eos qui in ecclesiis ad psallendura accedunt, volumus nec inordinatis vociferationibus uti et naturam ad clamorem urgere ; nec aliquid eorum, quae Ecclesiœ non conveniunt et apta non sunt, adsciscere ; sed cum magna attentione et •ompunctione psalmodias Deo, qui est occul torum inspector, offerre. » Gongessit in notis ad hune canonem plura quœ ad cantum ejusque disciplinam spectant, Christianus Lupus. Diaconos psallere in Ecclesia Gregorius Magnus prohibuilin concilio Romano, cujus acta in ejus Regesto descripla sunt lib. îv, epist. kk. Sed solos subdiaconos et clericos minuium ordinum hoc iiiunere fungi constituit ; ac propterea scholam cantorum pro puerorum institutione nul primus erexil , aut restituit. Clericos autem ecclesite adscriptos debere per seipsos psallere Justinianus imperator edixit, c. De episc. et clericis, leg. 42, § 10, additque causam edicti dignam ponderalionu. « Nam qui consliluerunt vel fundaveruut sanctissinias ecclesias pro sua sulute et communis reipublicte, reliquerunt illis substantias, ut pur cas debeanl sacra) lituigia? fieri, et ut in illis a uiinislrantibus |>iis clericis Deus co- Jatur. » Et initio dicit se ideo hoc sanxisse, « lie ex sola ecclesiasticarum rerum consumptione clerici appareant, nomen quidem habentes clericorum , rem autem non impienles. » (Rerum liturgicarum auctore
enfant , placé dans l'école do chant par Léon III pour s'y instruire dans la littérature et les mélodies sacrées , monta tous les degrés de la hiérarchie , et finit par devenir Souverain Pontife, Anastase en dit autant de Grégoire II, d'Etienne III et de Paul I". Une école du même genre, dans laquelle les enfants apprenaient le chant, la, littérature, et les bonnes mœurs, existait en Afrique, près de deux cents ans avant Grégoire le Grand; ainsi que l'indique l'évêque Victor, au livre v De la persécution africaine sous l'impie roi Hunéric. Décrivant dans ce passage la multitude de fidèles envoyés en exil, Victor ajoute que, d'après le conseil d'un certain ïercharius qui, de catholique s'était fait arien, on avait séparé des proscrits douze jeunes enfants pleins de courage et de dispositions pour le chant, qu'il avait eus pour disciples dans son église. On les rappela à Carthage, et on s'efforça, par divers supplices, de leur faire abjurer la vraie foi ; mais ils résistèrent et triomphèrent des tortures. « Maintenant Carthage , ajoute Victor, les entoure d'une merveilleuse affection, et honore le chœur des douze enfants presque è l'égal de celui des douze apôtres. Us vivent ensemble , prennent ensemble leur nourriture , chantent à l'unisson, et glorifient ensemble le Seigneur. » Nous pouvons encore citer, comme exemple, saint Augustin, qui, au livre x, chapitre 33 de ses Confessions , montre clairement combien l'étude du chant ecclésiastique était en honneur en Afrique. En France aussi, Charlemagne, au livre i", chapitre 72 de ses Capitulaire», rendit ce décret au sujet de ces écoles de chant : « Qu'on établisse des écoles d'enfants ; qu'ils apprennent, dans tous les diocèses et monastères , la lecture, les psaumes, les règles du chant, le calcul et la grammaire. » Je n'ai pu trouver nulle part à quelle époque lut supprimée, à Rome, l'école des chantres vivant en commun sous un primicier. On peut affirmer cependant qu'elle existait encore au xiu* siècle; carie cardinal César Rasponus, dans son savant ouvrage sur la basilique de Lalran (livre u, chapitre 4) constate qu'en l'an 1232, une convention eut lieu entre l'église de Latran d'une part, et de l'autre le primicier et l'école des chantres, d'après laquelle certaines redevances sont assignées au primicier escorté de dix chantres, pour la célébration de l'office le jour de saint Juan-Baptiste, et les stations de l'église. Chez les Grecs, les chantres sont ordonnés avec le même cérémonial que les lecteurs, ainsi que le prouvent l'Eucologe et les divers ouvrages sur l'ordination dans les églises grecques, publiés par Morin. Cependant , ainsi que l'observe Halbertus dans la iv" partie de ses Recherches sur l'Eglise grecque, le psalmodisle ou chanteur n'occlpk pas une place différente du lecteur, si ce n'est quo l'un chante et l'autre récite; d'où il suit qu'à l'un on présenté, dans l'ordination, le livre des apôtres,
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; in-4°, et à l'autre , le Psautier. Mais chez les Maronites l'ordination du lecteur diffère de celle du chanteur, et le cantorat est chez eux un degré qui conduit au leclorat. Le Synode in Trullo régla de la façon suivante l'étude de la psalmodie (can. 75) : « Nous voulons que ceux qui dans les églises sont chargés de psalmodier, s'interdisent toute vocifération irrégulière, qu'ils s'ab tiennent de forcer leur voix, qu'ils ne se permettent rien de ce qui ne convient pas à la majesté du culte : 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 canon, a ajouté plusieurs détails qui concernent le chant et son enseignement. Saint Grégoire le Grand, dans le concile romain dont les Actes sont consignés dans ses registres (livre iv, épîlre hk), défendit que les diacres chantassent les psaumes dans l'église ; il voulut que les sous-diacres elles clercs des ordres mineurs fussent seuls chargés de cette fonction: et c'est dans ce but qu'il fonda ou du moins rétablit l'école des chantres pour l'éducation des enfants; mais l'empereur Justinien ( c. De episc. et clericis, lcg. 42, § 10) 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, afin qu'au moyen de ces ressources les liturgies sacrées pussent être célébrées, et afin que Dieu 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 ne se distinguassent que par l'absorption des biens ecclésiastiques, portant le nom de clercs, mais n'en remplissant pas les devoirs. »
Antiquité de l'école romaine des chantres. — Les Ordinaires romains imprimés par Mabillon dans le tome II de son Muséum italicum, établissent que l'école romaine des chantres, dirigée par un primicier, s'est maintenue sans interruption depuis les premiers siècles jusqu'à la translation du Saint-Siège à Avignon.
Les deux Ordinaires marqués par le savant bénédictin des n°9 1 et 2, appartiennent, de l'avis de tous les érudits, au pontificat de Gélase I", c'est-à-dire au V siècle, ou remontent tout au plus au temps de saint Grégoire le Grand. Il est hors de doute que ces deux Ordinaires, grâce aux additions qui y ont été introduites çà et là, présentent un tableau exact des usages des vi% vn\ vin" siècles, et peut-être du ix\ Or, dans l'un 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 rapportent aux ix' et xc siècles. Ils constatent encore l'existence de l'école de Rome pendant ces siècles et la reconnaissent expressément.
L'Ordinaire n" 10 appartient au xi' siècle et n'est pas moins explicite touchant cette école de Rome. On y lit : « Pontifex cum omni schola clericorum descendit ad benedicendos fontes, primicerio et cantoribus décantante, » etc.
[1140.] L'Ordinaire n° 11, écrit antérieurement à 1143 par Benoît, chanoine de Saint- Pierre et chantre de l'école, cite souvent les anciennes coutumes de l'Eglise romaine, et rend un témoignage irrécusable de l'existence de l'école du primicier, et des hauls honneurs que l'un et l'autre recevaient dans la cour romaine, non-seulement au xne siècle, mais encore dans des temps bien plus reculés.
[1201.1 Innocent III, Pape de 1198 à 1216, a laissé un Traité du sacrifice de la messe où il est écrit, liv. i", cl). 2 : « David, prophe-
tarum eximius, volens cultum Dei solemnius ampliare, cantores instituit, qui corani arca fœderis Domini musicis instrumentis,et modulatis vocibus decantarent, inter quos prœcipui fuerunt Heman, cujus viceru nunc, in ecclesia obtinet primicerius, qui cantoribus est prœlatus. » Et dans le livre n, chap. 10 : « Cum autem Pontifex appropinqual altari, primicerius scholœ canlorum accédons, dexlrum ipsius humerum coram astantibus osculatur. Quia cum Christus nasceretur in mundo, angélus ille cum quo facta est cœlestis militiœ multitudo laudantium Deum, nativitatem ejus pastoribus patefecit. »
[1219.] Nous trouvons au commencement de ce même siècle de nouveaux témoignages de l'existence du primicier et de l'école des chantres, et notamment la bulle d'Honorius III, du 20 avril 1219, ainsi conçue : «Honorius, primicerio et clericis scnolffl cantoruin de Urbe. Dignum est, ut qui ministerii vestri munia laudabiliter exsequiniini, laudes Domini suaviter décantantes, exinde assequamini munera gratiosa, cum dantibus psalmum non sit tympanum denegandum. Cum ita fel. mem. Cœlestinus papa prœdecessor noster vobis de portione oblationuin altaris B. Pétri, quae contigit Homanum pontificem, animas duodecim libras de gratia contulit liberali; nos ejusdem gratia^ volontés addere gratiam, ut de virtute studeatis prolicere in virtutem, de oblatione
praedicta decem libras vobis annuatim
duxiruus largiendas, » etc.
[1232.] Autre document non moins certain, à savoir, un concordat entre l'église de Latran d'une part, le primicier et les chantres de l'école d'autre part. Le primicier et dix chantres s'engagent à chanter à la fête de saint Jean-Baptiste et à toutes les fêtes solennelles où ils seront invités; et la basilique s'engage à donner chaque fois aux mêmes le dîner et la sixième partie des oula-
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lions dorant le Icmpsque se chante la messe; en outre.'au primieier, deux sols (solidi) des provisiniàu sénat, et à chacun des chanteurs douze deniers... « In noniine Doraini, amen. Anno 1232, indict. v, conventio tahs facta est inter Lateranensem ccclesiam, primicerium, et scholam cantorum, quod ipse in festo S. Joannis Baplistœ cum decem cantoribus veniat dictus primicerius , ita quod ipse sit xi, et ofiiciabunt ecclesiam in vigilia, matutinis et missa, et procurahuntur ipsi, etc., in aliis cibanis, etc., et pro sua mercede récipient sextam partem oblationum majoris altaris, duntaxat in spatio quo missa celebratur, super illud cadentium. Insuper ipse primicerius recipit ab ecclesia duos solidos provisinorum senatus pro mercede, et unusquisque cantorum xn denarios, computatis in prœsente summa denariis i I lis, qui danlur cantoribus pro responsoriis. Hoc autem utraque pars observare lenetur in omnibus illis festis quœ Lateranensis ecclesia voluerit prœdicto ordine celebrare, et ad ea primicerium cum schola duxerit invitandos. Sed in omnibus stationibus Laleranensis ecclesiœ primicerius et scbola, etiam non invitali, venire debent ad serviendum in officio missœ tantum, pro sua mercede nihil aliud percepturi, nisi sextam partem oblationum majoris altaris tantum, sicut supra scriptum est, » etc. (Mabillok, Mus. Ital., t. II, p. 220.)
[1250.] Donation d Innocent IV, alors retiré à Lyon par crainte de Frédéric II, de toutes les provisions, maisons, censuel», renies , dîmes, pensions et tous droits appartenant au couvent de Sainte-Marie in Ara Cœli de Rome, au primieier et à l'écolo des chantres après avoir pris l'avis des cardinaux : « Innocentius episcopus servus servorum Dei dilectis liliis primicerio, et cantoribus scholœ cantorum Urbis salutem et apostolicam benediclionem. Cum divinis deputati servitiis, etc., de l'ratrum noslrorum consilio diligenti deliberatione prœhabita , omnes ecclesias, seu cappellas, possessiones, domos, censuales, redditus, décimas, pensiones , et omnia alia jura ubicumque spectantia ad monasterium S. Mariœ de Capitolio in Urbe, cum in illud fratrum Mino- :um ordo de nostra providentia et causa necessaria sit inductus, monasterio ipso cum hortis, et eius septis, nec non aliis appenditiis juxta illud exceptis, vobis, vestrisque successoribus duximus concedenda... Item in qualibet statione Urbis, stationibus patiïarchalium ecclesiarum exceptis, primicerio duo solidi denariorum senatus, et cantorum cuilibet duodecim denarii conferantur. In patriarchalibus vero, et ubi romanus Pontifex celebraverit, duplicentur tam primicerio, quam cantori : inter lias stalioncs patriarchales Sanctœ Crucis, et heatœ Aguelis stationibus computatis. » (Voy. Bultar. Yatic, t. 1", p. 127.)
[1272.1 Cérémonial de Grégoire X, Papo Je 1271 a 127G. Entre autres solennités où figurent le primieier et l'écolo des chantres, ce Cérémonial décrit les cérémonies du
troisième dimanche de l'A vent, Gaudete, et dit : « Dicuntur in vespere antiphonœ de laudibus, et primicerius prœnuntiat primam antiphonam Papœ. — Alias vero très dicunt scholenses, — et canonici S. Pétri quintam, quc'e est Juste, prœnuntiant Papae, » etc.
[1300.] Ce qui achève de dissiper toute obscurité sur la durée non interrompue de l'école de Rome jusqu'à la tianslation du Saint-Siège à Avignon, c'est l'Ordinaire de Giacomo Gaetano degli Stefaneschi, arrièreneveu de Nicolas III, créé cardinal par Boniface VIII le 17 décembre 1295, qui vécut sous le pontificat de Benoît XI et sous les six premiers Papes avignonnais, qui l'ut le Mécène du célèbre Giotto, et qui mourut a Avignon en 1343. A l'occasion de l'élection du Pape, on lit dans cet Ordinaire : « Primicerius cum schola, postquam primo Papa pervenit ante altare, cantabit introitum et Kyrie eleison cantu romano. » Pour le couronnement du Pape, il dispose : « Primicerius erit in pluviali et milra, cantores in superpelliceis; » et pour la troisième messe du jour de Noèl, il est dit : « Circa vero finem missœ schola cantorum débet cantare sequentiara. » (Voy. Baini, Memorie storicocriliche délia vita e délie opère di G. Pierluigi da Pateslrina ; Roma, 1828,in-4°,t. l"pp.2W à 252).
L'école deschantres à Romefut un exemple que plusieurs églisessuivirent.On litdans la lettre de Leidrad, archevêque de Lyon, à Charlemagne : « Per quam Deo juvante, et mercede vestra annuente, in Lugdunensi Ecclesia est ordo psallendi instauralus, ut juxta vires nostras (secundum ritum sacri palalii), omni ex parte agi videatur, quidquid ad divinum persolvendum oflicium ordo exposcit; nam habeo scholas cantorum, ex quibus plerique ita sunt eruditi, ut alios etiam erudire possint. »
On trouve aussi, touchant les écoles des chantres, dans la Vie de Mathilde, liv. i" cap. 2 (citée par Du Cange, au mot Cantores) : « Post hœc, excelsum studuit sibi (ingère templum, divinasque scholas, canerent quœ dulciter horas nocte die, Christo.»
ECOLES DE TROYES. - [1430] Règlf-
MENT DES ÉCOLES DE TROYES, PROMULGUÉ P IR
l'évêque Jean Lesguisé. — Secuuturquedam staluta et ordinationes facte pro regimino scholarum Trecensium, neenon parvulorum et juvenum in eisdem existencium, et in posterum futurorum. Et primo ponitur pro-
logus. . Secunlur
statuta circa oflïciarios dictarum scolarum, et primo de officio rectoris seu magni magistri.
« xxxvn. Ab antiquo fuit laudabilitèr ordinalum quod in diclis scolis, quolibet anno, per dominum cantorem ecclesie Trecensis, et per dominum scolasticum Sancli Stephani, alteris vicibus instiluitur unus rector qui vocari consuevit Magnus Magisler. Qui débet eligi et assumi persona nolabilis, qui sciencia polleat, moribus et étale, ut sciât et valeat aliis magistris et eciani scolaribus prodesse paritèr et preesse, (pu
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insupèr sciai et velit pacem et eoncordiam inter inagistros conservare vel manu tenere, et, si violata fuerit, eam valeat reformare et de liiisab eo proposseobservandam. lpse preslabit juramenlum dictis dominis canturi et scolastico.
« xli. Item ad eunidem rectorem spectat in vigdiisfeslivitalunisolenniumsanclorumquoque Johanuis Baptiste, Martini, Nicolai hyelualis et estivalis, et béate Katherine et alioruin i'estorum cousuetorum, salutes de oceurrentibus festis componere, et sic traclim légère quod scolares possint eas scriplo reporlare. Quo facto, débet easdem conslruere. Ipsequoque rector pridèm, in festis Nicholai et sancte Katharine in hyetue dùm dicebanturà pueris vel al iisscolari bus salutes vel cantilene,consueverantpresidereinmagislri sede. Casu ergè quod de cetero alique cantilene decantabuntur, in dictis feslis, caveat ne alique inhoneste vel diffamatorie in médium proferantur.
« Sequitur de oflîcio prepositi. — li. Ad ofticium autem dicti prepositi spectat provideredeluminariconsuetoinpredictisfestis, vesperis, matutinis et missis. Qui insupèr débet ordinare tabulam in supradiclis festivitatibus sancti Nicholai et sancte Katherine, et in eadem scribere seu autem notare qui debeant cantaro lectiones et responsoria in matutinis supradictis, et alia facere in divino oflicio predicto quod fieri consueverit per dictos magistros, vel scolares. Ex quibus si aliquis fecerit defectum,circà id quod fucrat annotalus vel inscriptus, vel eciàm congrua liora non venerit, putà ante primum Gloria Patri, si sit magnus magister, persolvet viginti denarios Turon.; si vero fuerit aller ex aliis magistris solvet decem tanlùm, et si sit vice-magister, solvet vi den. Turon. Qui omnes detfertus expendenlur arbitras eorumdem magistrorum.
« lu. Item diclus prepositus ex oflicio suo consuevit ducere sepedictos scolares et pueros ad ecclesiam quando in die veneris vesperis, vel die sabbati missarum solennia decanlantur, eidem tamen assistentibus céleris magistris, et precipue ofticiariis, nisi forte aliquo legitimo iwpedimento detincrentur.
« Sequitur juramentum quod prestare débet rector seu magnus magister cantori Trecensi vel scolastico Sancti Stephani : « Ego JV. rector scolaruin Trecens. pro « presenti anno nunc inchoante juro. . . .
« Item juro quod per nie vel
« per alium vel alios faciam ea que in « dictis scolis facere consuevit rector seu « magnus magister : scilicet générales le- >< cliones, saintes, salutes in festis consuelis. « dirivaciones temporibus statutis, sermo- « nés singulis sextis feriis quadragesime, « et cèlera que ab antiquo pertinent oflicio « roctoris. » (Voy. les Archives du département de l'Aube et de l'ancien diocèse de Troyes, depuis le vu' siècle jusqu'en 17'JO; lvol. in "-8", 18V1, par M. Vailet de Viriville.)
ECOLES. — Dans un sens général, on entend par école le style mis en honneur par
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un ou plusieurs compositeurs qui ont illustré, soit une province, soit une nation; car bien que chacun de ces compositeurs ait son génie, son style à part, il n'en est pas moins vrai que leurs œuvres prises collectivement présentent un cachet, une physionomie qui résultent du mode d'enseignement, des habitudes nationales, des conditions même du climat, en un motde tout l'ensemble de la civilisation. C'est en ce sens que l'on dit l'école flamande, l'écolo allemande, l'école française, les écoles napolitaine, romaine, vénitienne, etc. Le Sommaire de l'histoire de la musique, que Choron a placé en têle de son Dictionnaire des musiciens; V Histoire de la musique occidentale, de Kiesewetter, contiennent des aperçus intéressants sur ces diverses écoles; mais ces renseignements sont loin d'être complets, et de plus, les déiails concernant la musique profane s'y mêlant constamment aux détails sur la musique sacrée , il est fort diflicile de les reproduire dans un livre de la nature de celui-ci.
ÉGAL. — « Nom donné par les Grecs au système d'Aristoxèno, parce que cet auteur divisait généralement chacun de ses télracordes en trente parties égales, dont il assignait ensuite un certain nombre à chacune des trois divisions du létracorde , selon lo genre et l'espèce du genre qu'il voulait ■établir. » (J.-J. Rousseau.)
ÉLÉGIE. — « Sorte de nome pour les flûtes, inventé, dit-on, par Sacadas , Argien. »
(J.-J. Rousseau.)
EMBOUCHER un tuyau d'orgue. —«Opération par laquelle on dispose les lèvres et le biseau de manière à ce que lo tuyau rende le son qu'on veut lui faire produire.» (Manuel du facteur d'orgues; Paris , Roret, 18Ï9, t. III , p. 53i.)
EMBOUCHURE des tuyaux d'orgue. — « C'est le trou par lequel l'air entre dans le pied du tuyau. On règle, en ouvrant ou en rapetissant cette ouverture , la quantité d'air nécessaire pour faire parler le tuyau. Dans les tuyaux de montre, ce sont les clefs qui déterminent la grandeur des ouvertures pour les tuyaux de bois; les ouvriers soigneux de leur ouvrage placent dans le pied une espèce de robinet que l'on tourne à volonié jusqu'à ce que les tuyaux soient bien égalisés de force entre eux. » (Manuel du facteur d'orgues; Pans , Roret, 18VJ, t. III, p. 53i.)
EMMÊLE. — « Les sons emmêles étaient chez les Grecs ceux de la voix distincte, chantante et appréciable, qui provint donner une mélodie. >> (J.-J. Rousseau.)
ENFANTS DE CHOEUR. — L'institution des enfants de chœur remonte aux premiers siècles de l'Eglise. Le poète Venante Fortunil les appelle infantes et choraules, c'est-àdire enfants et chorianx ; selon Victor d'Ouches, de petits enfants , infanluli, et selon
adolescents, adoU-
saint Jérôme, de petit!
scentuli.L'Ordo Romanus nom de melodi infinies encore pueri sympnoniac
im les nommait infantt s parapho-
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itistœ, infantes alla-, pueri in albis, ces deux dernières expressions, parce qu'ils sont vêtus de blanc; d'où sont venues les dénominations, 1° d'mfants d'aube :(— à laquelle messe doivent assister deux enfants d'aube et autres gens de ladite église (de Troyes) (Lit. ad mort., ann. 1475, in Reg. 195, ch. 154-0) ; ~2°eld'aubé, dont peut-être aubélique est le diminutif. (Ap.Dv Cange.) Plus tard, on lésa appelés enfants de chœur ou simplement enfants. Cependant, dans le compte des menus plaisirs de François I" et de Henri 11, les enfants de la chapelle de musique étaient désignés sous le nom de pages, et dans un compte de l'an 1558, on les appelle petits ch'intres de la chapelle du roi.
L'historien de saint Grégoire le Grand, Jean Diacre, raconte que ce grand Pape ne dédaignait pas d'apprendre lui-même le chant aux enfants. Il 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, l'Antiphonaire 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'âge de sept à huit ans pour leur apprendre à chanter, mais qu'aussitôt qu'ils pouvaient parler, il les mettait à la lecture et à l'élude de la psalmodie.
Le quatrième concile de Tolède et le concile tenu à Aix-la-Chapelle sous Louis le Débonnaire confirment cette coutume de l'Église, d'instruire les enfants à chanter pour le service divin. Charlemagne se plaisait beaucoup à assister aux offices ou aux leçons données aux enfants. Lorsqu'il était au chœur, il se dispensait de chanter à haute voix et se contentait de murmurer à voix basse, à cause de sa qualité de laïque. Il 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, on ouvrît des écoles où l'on enseignât aux en-
(521) « Ubi tisque hodie leclus ejus, in qno reculions modulabatur, et flagellum ipsius, rjuo pueris minabatur, veneraiione cum aulhenlico Antiplionario reservatur. i (Joan. Diac., in Vita S. Gregorii, cap. iOli.)
(5-2-2) « Les anciennes écoles de Troyes, dit M. Vallet de. Viriville dans les Archives du département de l'Aube et de l'ancien diocèse de Troyes, depuis le \W siècle jusqu'en 1790, 1841 (p. 516), SUT lesquelles je donnerai, dans mon prochain rapport, des renseignements loul à fait nouveaux, enseignaient aux enfants les éléments de l'an musical. Noire fameux Urbain IV était, comme chacun sait, élève de ces écoles, ci ses biographes insistent sur ce point qu'il nvaii une belle voix, dont il se servait avec science, i
A la p. 127, on lit ce qui suit ;
t Dossier l,xvirsiècle,1615-1673.— Contrats pas- • tit entre Saint Etienne et maître Urbain de la « Tnitlf, natif d'Epernay; — maife Claude Baudet-
fants, non-seulement le chant des psaumes et des hymnes, mais encore la lecture, la grammaire, l'arithmétique.
Dans l'abbaye de Saint-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 l'on employait à l'étude de la grammaire et des belles-lettres; aussi n'est-il pas surprenant qu'il en soit sorti des enfants qui ont été plus tard des hommes remarquables. Ainsi, à la fin du xnc siècle, le Pape Urbain IV avait été élevé à Troyes parmi les enfants de la cathédrale (322). La priuiatiale des Gaules, l'église de Saint-Jean à Lyon, renferme la tombe d'un cardinal qui avait commencé par y être enfant de chœur, et un évêque, abbé de Lobbes au ix' siècle, nous apprend lui-même qu'il avait servi dans son enfance dans l'église de Metz, fort célèbre alors dans la science du chant.
Mais j'oublie un détail qui aurait dû trouver sa place plus haut.
A l'exemple de l'empereur Théodose le Jeune, qui se rendait, dès le matin, en son oratoire, pour y chanter alternativement des hymnes et des répons avec ses sœurs et des ecclésiastiques, Je roi Gontran entendait matines dans sa chapelle, et, suivant la coutume des rois, prenait plaisir à faire chanter pendant ses repas des répons et des hymnes par des dames et de jeunes clercs. Ajoutons que ce goût de Gontran 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 l'ordinaire, on aperçut un homme caché et feignant de dormir, dans le dessein de l'assassiner ; une autre fois, étant à Châlons, où l'on célébrait 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, Gontran ne voulut pas qu'il fût mis à mort.
Les histoires des cathédrales et des abbayes sont pleinesde monuments qui attestent la part que les enfants ont eue dans
( son, ci-devant demeurant à Auxerre; — maître i François Thibault, demeurant à Troyes ; — maître i Jehan Colin, id.; — maître Charles Le Peseheux , i id.; — et maître Gui Barillon, id. : successivement i maîtres de musiquette Saint-Etienne, pour tenir la f aiaistrise des enfants de chœur. Le bail est ordii mûrement de six ans. Le maître reçoit une somme « annuelle, qui varie, en croissant, depuis 750 livres*
< ournois, jusqu'à 940. Il prend part aux distribu-
< lions de pain, vin, argent, etc., et jouit en outre c du traitement d'un chanoine, et d'une maison avec i jardin et dépendances. Il est tenu de régir et goui verner l'école, enseigner la musique aux enfants « de chœur, les renvoyer à l'école (de grammaire),
< les loger, coucher, nourrir, en maladie el en i santé, les entretenir de robes neuves de serge de i deux en deux ans, de bonnets, chausses, bas de i chausses, souliers, ensemble de chapeaux de [leurs, « aux fêtes annuelles et autres accoutumée t, »
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l'institution et l'exécution des chants, outre qu'elles renieraient une foule d'usages et de cérémonies établis en leur honneur, et qui, bien qu'oubliés aujourd'hui, ne sont pas moins dignes d'intérêt. Nous en ferons tout à l'heure connaître quelques-uns.
Mais citons auparavant l'abbé Lebeuf.
« L'occupation d'enseigner le chant n'est point au-dessous du caractère des prêtres, puisque saint Grégoire, Pape (Joan. Diac, lib. h, n. 6), le montroit lui-même aux enfants. L'Historien de sa vie dit qu'on voyoit encore de son temps le lit sur lequel il étoit assis lorsqu'il, chantoit pour 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, chacunchantoit dansson Eglise, comme l'a écrit Fortunat dans sa Vie :
Pontifias monitis clcrus, plebs psallit, et infans.
« Et plus bas :
Tympana rauca senum puerilis fisiula 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 Cournon), il le tira de ce lieu et l'amena à sa ville épiscopale 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 chant.
« Ceux de l'abbaye de Saint-Tron à qui on enseignoit le chant sur les degrés ou divisions du monocorde (Spicil., t. VII, p. 4-40 [ce qui revient assez à la méthode que j'annonce] ), écrivirent et notèrent des pièces do Chant mieux que leur maître.
Dans le monastère d'Andres ou Andern, aux Pays-Bas (Spicil., t. IX, p. 446), où l'office so faisoit d'une manière précipitée au xir siècle, on employa utilement la voix des enfants pour arrêter le torrent dans la psalmodie. On leur donna des psautiers avec ordre de chanter posément, et les anciens qui chantoient par cœur éloient obligés de faire, par ce moyen, la pause comme eux. On peut voir, dans Boërius (Haëfren), 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 les autres. Cluny a longtemps retenu cet
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usage, qui persévère encore chez les Grecs, au rapport du même Boèrius.
« Les écoles de chant des cathédrales n'ont pas toujours élé sur le pied qu'elles sont aujourd'hui. La musique, qu'ils appeloient ledéchanl, n'étant point encore si commune, et n'étant point si variée qu'elle l'est de nos jours, il restoit, après lalscience du plain-chant et de la lecture, beaucoup plus de loisir pour l'élude de la grammaire; de sorte qu'il sorloit quelquefois de ces écoles des enfants très-savants pour ces temps-là. Le Pape Urbain IV avoit été élevé à Troyes, parmi les enfants de la cathédrale, à la fin du xn' siècle. On voit, dans l'église de Saint-Jean de Lyon, la tombe d'un cardinal, qui avoit aussi commencé par y être enfant de chœur. Etienne, chorévèque et abbé de Lobbes au ix" siècle (Chron. abb. Laub., t. VI, Spicil., p. 561), nous insinue qu'il avoit servi, dans le temps de son enfance, l'Eglise de Metz, alors fort célèbre par la science du chant.
« L'Eglise de Paris ne l'a pas moins été dans tous les temps à l'exemple de celle de Sens, dont elle a élé suffragante jusqu'à l'an 1622. Gerson, illustre chancelier de cette Eglise, avoit composé au xv" siècle un traité touchant l'éducation des enfants do chœur de la même Eglise. Cet ouvrage contient des choses très-curieuses qu'on peut voir dans la dernière édition de ses OEuvres, publiée par M. Dupin. C'est un témoignage positif de l'attention qu'a toujours eue la célèbre Eglise de Paris, pour que ses écoles de chant fussent florissantes. » (Traité hist. sur le chant ecclés., par l'abbé Lebeuf, pp. 10-14.)
Voici un extrait de cet opuscule de Gerson.
Doctrina pro pueris EcclesiœParisiensis. — Excod. Victor. D.d., 9. — Gersonio ascribitur sub hoc titulo in veteri catalogo scriptorum ejus. — « Quoniam puerorum societas divinis emancipata obsequiis, quasi pulcherrima est et florentissima portio Ecclesiœ, dicente Propheta ad Dominum : Ex ore infantium et lactentium perfecisti laudem (Psal. vin, 3), quo dicto confutavit Pharisœos Christus, pueros de sua laudeculpantes, qui prius indigne tulerat dum prohiberentur a discipulis accedere ad eum : Sinite, inquit, parvulos venire ad me, et nolite prohibere ; laliiwi enim est regnum cœlorum (Mat th., xix, 14) : dignum arbitramur sollicite providere taies habere pueros Samueli, non tiliis Heli similes, qui non lam sotale, quam moribus parvuli sint et pueri. Quiqueofficiumangelicum quod exterius reprœsentant, conservent intrinsecus; imitaloies pueri illius egregii Deo dicati Marcelli Ecclesiœ nostrœ, de quo legimus quod sine offendiculo suum gerebat otticium. Hoc vero ut débite, quantum valemus, expleatur, suas institutiones quas volumus, quantum commode tiori poterit observari taliter
« Ante omnia sit magisler eorura incor- Fuptissiruus, quod Horatius maximum reputat ; quia discipulus quid aget, nisi rjuod
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viderit raagistruni facienteru ; et quia velocius el citius nos corrumpunt exempla domestica:
Magnis cum subeant animos auloribus.
inquit Juvenalis; cujus itideni dictum est sumuie mémorandum ; quod
Maxima debetur puero reverentia,
nequid, scilicet ante oculos peccetur, neque verbo turpi et obscœno, neque gestu , aut attactu lubrico, et dissoluto, neque facto petulanti et maligno. Hoc omni sollicitudine removeat magister a seipso, maxime coram pueris, et ab omnibus aliis cujuscuraque status, aut erninentiae; vel familiaritates fieri prohibeat, tam in domo quam in vico, quam in choro et sacrnrio, et altari sanclo: alioquin pueros coerceat verberibus; alios ad superiores déférât, si moniti desislere noluerint. Et vœ talibus, quia, teste Christo, melius essel, ut suspenderetur mola asinaria collo eorum et demergerentur in profundum (Matth., xvni, 6).
« Fiat insuper eis fréquenter verbum ex hortationis de dilectione Dei , reducendo ad memoriam ad quid facti sunt, quia ad divinum servitium, ut per illud perveniant ad paradisum, et inferni tormenta crudelia non incurrant. Talibus enim odoramentis imbui débet recens olla suae mentis, ut diù servet bonum devotionisodorem : quia, teste Aristotele, non parum refert, juvenem sic, vel sic assuefieri,
« Inducantur prœterea cavere a peccatis, ab illis scilicet actibus, proquibus sciunt se verberandos fore, si magister videretaut cognosceret ; ostendendo quoniam Deus videt omnia, et quoniam angelum bonum custodem riabent, el diabolum tentatorem qui stranjj;ularet eos statim ut sunt in peccato mortali, nisi Deus et angélus bonus misericorditer suam pœnitentiam et correctionem exspectarent.
« Rursus in speciali doceantur caste cuslodire semetipsos ab omni impudicilia cordis, in cogitatione; oris, in locutione; operis, in turpi attrectatione ; et ostendatur quantumpotestesseintalibuscastitatis,imoetvitœ periculum. Inducantur etiam confiteri non solum seinel in anno, sed quateraut sexies, in festis solemnibus : et tune antequam vadant, doceantur per libellos, aut aliter' quonioilo dicere, et se habere in confessione debebunt. Et si pro eis idoneus confessor institutUs; quia circa taies sœpe requiritur major prudenlia in bene conlitendo, quam circa provectiores, ut neque parum inlcrrogentlir, neque nimis. Si autem sint suftii ientis aHatis, ut puta duodecim aut tredecim annorum, inducantur reci|)ero saltem semé) in anno Eucharistiœ sacramentum.
Volumus, ut more antiquo doceantur quolidie Horas B. Mariœ cum septem psalmis dicere bini el bini, aut parte»), atquo illis modis, ol illis horis <]uil>us visum fuorit magistro, pro die et occupationo, magis opj portunum. Polerunt autem eundo ad Ecnlesiam, et redeundo partem dicendoruin im-
})lere, ut per viam se et videnles œdificent.
« Cœterum magister grammaticœ, qui pro instructione puerorum in grammaticalibus, et logicalibtis institutus est, talis esse studeat in moribus, qualem esse debere magistrum diximus. Et ambo taliter ordinent horas diurnas et nocturnas, quod semper unus eorum assistât pueris, tam in domo, quam extra, ubicunque pueros ire contigerit. Propterea voiumus ut deinceps idem magister non habeat oflicium, vel occupationem in Ecclesia, vel extra, quominus istud quod diximus, valeat adimplere.
« Porro magister cantus statutis horis doceat pueros plénum canlum principaliter, et conlrapunctum, et aliquos discantus honestos, non cantilenas dissolutas, impudicasque, nec faciat eos tantum insistere in talibus, quod perdant in grammatica profectum. Attento maxime, quod in Ecclesia nostra discantus non est in usu, sed per statuta prohibitus, saltem quoad voces, quae mutatœ dicuntur. Habeat ergo magister alius sufficiens spatium pro docendo grammaticam el logicam et versus, aut materiam et epistolarum, aut Evangeliorum grossam expositionem 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 amplius secundum qualitatem tenqiorum, et neeessitatem. Nolumus autem legi quoscunque auctores, qui magis obsint moribus, quam prosint ingeniis.
« Item : volumus ut légat unus puerorum semper in qualibet comestioue de aliquo libro utili, et tune abstineant a colloquiis, ut impleant illud : Pauca in convivio loquere.
« Volumus insuper, ut puori habeant regulam, sicut habent communiter in domibus pœdagogorum, et faciant certis cœteris horis... nunc de cantu, nunc de grammatica, et coram uno magistrorum veniaut.
« Item : accuset quilibet socium suum super sequentibus : videlicet , si audierit eum loqui Gallicum, si juraverit, si mentitus fuerit, si alium dementitus, si injurias dixerit, si perçussent, si inhoneste et iinpudice locutus fuerit, aut tetigerit, si nimis tarde surrexerit, si horas omiserit, si in templo garrulaverit, et de similibus. Et <]ui non accusaverit taliter delicientem, ipse nio eo, et cum eo similiter punietur. Et poterunt hi defectus notari in rotulo uno per puncla, et in lino hebdomad.e magistro prœsentari, ut corrigat stepius delinquentes. Si autem percusserit aliquis alium clericum graviter, statim ad pœnitentiarium remittatur.
« Prohibeanlur etiam eis ludi omnes qui traliunt ad avaritiam et impudiciliam, el inhonestam clamorom, et ad iram, et raii- COretD, ut estludus taxillorum, vel alearmii et omnis similis : quantumcuuque exerceantur in modicis rébus, ut sunt calculi plombei et cuprei. Hoc vidit qui dicit : Trocho lude, aléas (u<je. Uetur tamen pueris frequens et brevis rècreatio, ul putaujodicum post pian-
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diuiu et cœnam, «juau-lo surit minus idonei ad caetera seriosa. Et sit semper prœsens unus magistrorum.
« Nolumus insuper, utpueri quovis modo vadant ad quœcunquc loca et domum, et ecclesiam pro cantando, nisi de superiorum licentia speciali. Et tune sit magjsler prœsens, qui videat no in comestione, vel aliter excessive se habeant, vel inhoneste.
« Volumus, ut more antiquo sit lucerna ardens in securo loco coram imagine Virginis, qualibet nocte in caméra puerorum, tam propter devotionem, quam |iropter nécessitâtes naturales quas leviter patiantur pueri, et quia saepe surgunt ad Matutinas, et ut facianl sola opéra quœ possint, et debeant videri in luce. Et nullus puerorum de nocte transférât se de lecto ad lectum ; sed maneat cum socio suo assignato. Et non permittantur aliqui facere sibi conventicula, vel societates ad partem extra alios, die et nocte ; sed sinl seniper omnes simul , et palam in oculis aliorum. Nulla? etiam bestiae, vel aves nocivœ secum nutriantur.
« Nolumus ut aliquis admitlatur ad molamlum cum pueris, neque ab extra pro addiscendo cum eis, nisi de superiorum licentia speciali, ut fiueri nostri non trahant inores malos ab aliorum convictu : Natu
Unica prava pecus, inficit omne pecus, [irsesertim ubi aliquis esset perversi inclinatus et inductus ad peccata onormissima, qure nec debent nominari.
« Prohibeantur insuper famuli babere familiarilatem cum eis, imo ne tolerentur extra nec clerici, et servitores, vel capellani convorsari cum eis prœsertim, nisi prœsente aliquo magistrorum : et si pueri oppositum permiserint graviter puniantur. Fiant autem punitiones tantummodo de virgis temperate, sine ferulis, aut aliis percussionibus periculose lœsivis, et sine probris, et contumeliis, ut se magis amari sentiant quam irrideri, et ut mansuetudine potius ducautur, quam austerilale trahantur ad bonum, ne pusillo animo fiant, sicut dicit Apostolus (Coloss., m, 21).
« llem : prohibeantur a comestione nimia de mane, aut aliis horis, per quam impediri nossenl a conservatione vocis suai, et reguiam sobrietatis infringere : eos tamen sullicientibus, et sanis cibis volumus enutriri, et munde teneri in caméra, et in lectis, in vestibus lineis, et cœteris. Sed et de infirmis cura geratur prœcipua. De missis vero, et receptis, magister bis in anno reddere computuin teneatur.
« Item : debent in choro sedere distanler a se invicem, et silere tam inter se, quam cum aliis, et non ire ad vocation em cujuscunque, nisi pro necessitate sui ollicii, aut ad mandatum dorai ni decani, et dominorura dignitates habentium. Et maxime servent silentium , et gestum ordinatum circa altare, dum celebrantur sacra missarum inysteria : sine risu, sine garritu, sine strepilu, sino dissoluto nutu inlerse et alios : sed assistant sicut angeli Dei, ut omnis <jui viderit eos dical: hujusmodi sunt vero pueri
angelici, et taies, quales liabere débet immaculata Virgo in ecclesia sua totius orbis celeberrima.
« Postremo doceantur pueri dilîgenter observare ceremonias compétentes eis in divino cultu ab antiquo in ecclesia nostra servari consuelas. Ut quando debent intrare, quando inclinare, quando exire, quo ordine cantare, et similes, quas pro magna parte scribi,etin loco publico suœ habitationis poni mandavimus. » (Joannis Gersonh Opéra omnia , tomus IV, enntinens Exegetiea et Miscellanea, pp. 717-720.)
Maintenant, enregistrons ici quelques usages concernant les Enfants.
Jean II, surnommé d'Âvranches, qui gouverna l'église de Rouen de 1009 à 1079, est auteur d'un traité latin intitulé : De Ecelesiasticis officiis. « Ce traité, dit M, l'abbé Picard, est une veine précieuse pour les amateurs de la science liturgique, et aussi pour tout chrétien qui, non content de la lettre sèche, veut pénétrer plus avant, et connaître le sens mystérieux des cérémonies catholiques. «En 1679, Jean Leprévost, chanoine de Rouen, en publia une édition. Au textede Jean d'Avranches il joignit de longues et savantes annotations dans lesquelles, d'après de nombreux manuscrits qu'il avait consultés, il reproduit d'anciennescérémonies tombées en désuétude de son temps, mais qui, précédemment, avaient été en usage dans l'église cathédrale de Rouen. »
C'est de ce livre que M. l'abbé Picard a tiré la description des trois oflices suivants : (M. l'abbé Picard est l'auteur d'une dissertation sur un mystère composé en l'honneur de saint Nicolas, et représenté au xin* siècle dans un monastère de Bénédictins.)
«Office des enfants. — 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 l'office de saint Jean l'Evangéliste, deux enfants revêtus d'aubes et de tuniques, la tête couverte de l'amict, et tenant en leur main chacun un cierge ardent, se dirigeaient du vestiaire au choeur. Venaient ensuite les autres enfants attachés à l'église, pareillement en aubes et en chapes, et aussi le cierge à la main; puis enlin, celui d'entre eux qui avait été désigné pour porter ce jour-là le titre dVvéqueel en recevoir les honneurs. Il marchait, solennellement, paré des vêtements pontificaux, la mitre en tête, et, à la main, focrosse ou bAton pastoral.
« Le cortège enfantin se dirigeait ainsi a travers le chœur vers l'autel des Saints-Innocents; pendant la marche, le chœur exécutait des hymnes et des répons adaptés à la circonstance. A l'autel des Saints-Innocents se faisait une station solennelle . présidée par l'enfant évoque, auquel
brique donnait le titre de
A la fin de la station, le i
s'humilier et à se recueillir pour recevoir la
bénédiction du jeune prélat : Ilumiliate vos
a rudominus episcopus.
leuplo était invité a
EN F
ENF
sic
udbenedictionem. 11 la donnait à haute voix et avec toutes les solennités d'usage : Dominus omnipotens benedicat vos, etc.
i «Le jour de la fête, les entants étaient environnés des mêmes distinctions. A l'exception 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 rite double, mais les enfants avaient le droit d'ordonner qu'il fût triple, et leurs prescriptions étaient observées (Pueri voluntate faciunt illud triplex). Le seigneur évoque commençait l'invitatoire ; il chantait la neuvième leçon, la plus solennelle de Matines. ]| retournait ensuite au vestiaire pour y reprendre les ornements pontificaux, eh revenait processionnellement comme la veille, précédé du même cortège, et entonnait lui-même le Te Deum.
«LaudesetPrimese chantaient pareillement sous la présidence de l'enfant évêque. A la messe, il appartenait aux enfants de diriger le chœur [Pueri regant chorum). « Eux seuls portaient les chapes et exécutaient les diverses cérémonies. L'évêque (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 (in superiori parte).
«Aux Vêpres, mêmes honneurs au seigneur évêque; mais, hélas 1 bientôt arrivait le ternie de sa gloire; au Magnificat, pendant que le chœur chantait ces paroles : Deposuit potentes de sede, le bâton pastoral lui était ôté des mains; il était mis en réserve pour celui qui devait lui succéder l'année suivante.
« Le chapitre alors rentrait dans lous ses droits et le semainier terminait l'office.
«On ne peut nier que cette fête ne fût belle et touchante. Plus d'un cœur maternel devait battre vivement à la vue dujeune 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 fidèle, l'enfance que l'Evangile propose pour modèle à tous, et dont le Sauveur a dit : Sinite parvulos ventre ad me. » (Quelques cérémonies allégoriques anciennement en usage dans l'églis. cath. de Rouen, par M. l'abbé Picard, contenues dans le Précis analytique des travaux de l'Académie royale des sciences, belles-lettres et arts de Rouen, pendant l'année 18V7 ; in-8°, Rouen, 1847, p. 373 et suiv.)
uOf/ice de l'étoile.— A la fête de 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 sur la tête. Ils parlaient de l'orient, l'un du milieu, les deux autres de chaque côté de l'autel. A leur suite marchaient des ministres inférieurs, revêtus do tuniques, portant les un? l'or, les autres l'encens, les autres la
myrrhe. Le premierdes 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 :
Stella fulgore nimio rutilât.
Le deuxième, celui de droite, répondait:
Quœ regem regum natuni demonslrat.
Et le troisième, celui do gauche :
Quem venturum olimprophetirc signaverant.
«Alors les trois mages, après avoir descendu les degrés du sanctuaire, se rencontraient au pied de l'autel. Ils se donnaient mutuellement le baiser de paix et chantaient ensemble :
Eamus ergo et inquiramus eum, Offerentes ei mimera. aurum, lliuset myrrliam.
et aussitôt commençait la procession solennelle.
« L'étoile disparaissait pour un temps.
« Au retour de la procession, dans la partie supérieure de 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 Stella in Oriente praevisa Iternni prœeedit nos lucida, Hxc,inquam, Stella natuni demonstrat Se quo Balaam cecinerat.
« Deux autres chanoines se présentaient à la rencontre des mages. Ils les interrogeaient sur la cause de leur venue :
Qui sunt hi qui, Stella duce, nos adeuntcs inaudita ferunl?
« Réponse des mages :
Nos sumus qucis cernitis.
Reges Tharsisel Arabum et Saba, Dona ferentes Domino Chrislo
Régi nato Domino
Quem Stella ducente,'
Adorare venimus.
« Les deux prêtres ouvraient alors les rideaux du tabernacle et montraient l'image de l'enfant Jésus couché dans une crèche. Ecce puer quem qmerilis.
Jam properate adorare.
Quia ipse est redeniptio mundi.
«Les mages se prosternaientdevant l'imago du divin Enfant. Ils le saluaient comme lo prince des siècles.
Salve, princeps saecnlorum.
«Ils déposaient à ses pieds leurs présents.
TROISIÈME MAGE
Myrrliam, siguuiii sepiillurnc.
«Pendant les dilations des (idoles, les mages restaient prosternés. Ils semblaient plongés dans un profond sommeil; tout à coup apparaissait un jeune enfatit vêtu do blanc; il
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figurait l'ange dont il est parlé dans l'Evangile et chantait au pupitre les vorsets suivants :
linpleia snnt omnia quae propheiice dicia sunt.
Ile obviam, remeaiites aliani (viam), etc.
«Alors, se réveillant de leur sommeil, les mages partaient par l'aile droite de l'église, et après avoir fait à l'extérieur le tour tlu chœur, y rentraient par la porte du côté gauche.
«Office du Sépulcre. — Maintenant encore les oltices de la semaine sainte présentent beaucoup de symboles sensibles, et c'est ce qui les rend si attrayants pour les fidèles. Qui de nous n'a pas été profondément ému en assistant à ces offices où tout parle à llârae et la pénètre d'inexprimables sentiments? Les solennités des Hameaux et du jeudi saint, l'appareil funèbre du vendredi, anniversaire de la mort du Sauveur, le dépouillement des autels, le chant des lamentations 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 :
« L'ollice du Sépulcre se célébrait à l'ouverture de la Pàque, et voici quelles en étaient les principales cérémonies :
«Trois diacres couverts de dalmatiques, l'amict sur la tète, et représentant les saintes femmes, traversaient le chœur, portant dans leurs mains des vases de parfums. Ils se dirigeaient vers le sépulcre d'une marche précipitée et les yeux baissés, et chantaient ensemble ce verset :
Quis revolvel nobis lapidem ab ostio monumenti ?
« Arrivésau sépulcre, ils voyaient apparaître devant eux un ange représenté par un enfant. Il tenait en sa main une palme et leur adressait cette question :
Quiil quieritis in sepulcro, o chrislicolx?
«Réponse des trois diacres, que désormais la rubrique appelle les saintes femmes ou les Maries :
Jesum Nazarenum cruciflxura, ocœlicola.
l'ange {ouvrant le tombeau).
Non est hic.
Surrexil enim, sicut dixit.
et il disparaissait à l'instant.
« Les saintes femmes entraient dans le sépulcre. Elles y trouvaient deux prêtres revêtus de tuniques.
LES DEUX P1IÊTRES.
Millier, quid ploras?
LA PREMIÈRE DES TROIS MARIES
Quia sustulerunt Dominum nieuiu Et nescio ubi posuerunt eum.
LES IIEUV PRÊTRES.
Quem quaeritis vivenlem cum mortnis Non est hic, sed surrexit, etc.
«Les trois Marie baisaient avec respect le lieu de la sépulture du Sauveur. Elles sortaient alors du sépulcre; mais au même instant, un prêtre se présentait à elles. Ce devait être un chanoine, un des premiers dignitaires du chœur. Hevêtu d'aube et
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d'étole, et une croix à la main, il représentait Jésus-Christ lui-même.
LA PREMIÈRE, MARIE-MADELEINE
Domine, si tu sustulisti eum, die milii, ei ego eum toilsm.
LE prêtre {lui montrant la croix).
Maria !
marie-madeleine {tombant à yenoux).
Rahboni !
le prêtre {la repoussant de la main).
Noli me langere, nondum enim ascendi ad Pa- Irem meum; vaiie aiilem ad flaires, etc.
«Les saintes femmes se mettaient en marche; Jésus-Christ, représenté par le prêtre, leur apparaissait de nouveau du côté droit de l'autel :
Avele, nolite timere.
Ile, nunliale fratribus meis
Ul eant in Galilseam : ibi me videLunt.
« Il disparaissait de nouveau, et les Marie , pleines de joie, entonnaient le verset : Alléluia, Resurrexil Humions Surrexit leo lorlis Christus, Filius Dei.
« Cette cérémonie se terminait par le chant solennel du Te Deum, et nul doute que l'assemblée pieuse, électrisée par ce spectacle, ne s'y unît d'une commune voix et avec un saint enthousiasme. »
— ■ L'auteur des Voyages Liturgiques fait connaître, relativement aux enfants, divers usages qu'il est intéressant de rappeler.
A Saint-Martin de Tours il y avait des en* fants 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 l'esprit de la cléricature : on reçoit encore de ces enfants lorsqu'ils demandent à assister à l'office, et on les installe comme les bénéficiers; c'est ce qu'on appelle 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. liturg., p. 120.)
L'auteur décrit le costume des enfants dans certains diocèses. A Saint-Maurice de Vienne, « les chantres qui sont prêtres sont sans auniusses, avec les chanoines, au premier rang d'en haut. Le second est occupé par les autres, à la réserve des clercs et enfants de chœur ou clergeons, au nombre de dix, qui n'ont pas même de rebord de siège pour pouvoir s'asseoir, et sont debout durant tout l'office. Les enfants ont la soutane noire, la tonsure et les cheveux comme tous les ecclésiastiques qui sont un peu réguliers. Leurssurplis, aussi bien que ceuxdes chanoineset 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; les manches sont closes comme celles des chanoines do
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Lyon. L'air de leur chant est en partie celui de Lyon, et en partie celui de Rouen. Ils portaient l'aumusse 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 n'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 xui° 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 Cluny, et qui est encore resté aux enfants de chœur de l'abbaye de Cluny. » (Ibid., p. 77.) Dans cette abbaye, « il y a six enfants de chœur vêtus, non comme les religieux réformés , mais comme étaient les anciens, avecdes 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-Benoît, restée à ces enfants et aux frères convers de Cluny, de Cîteaux, des Célestins, etc. Les dimanches et les fêtes chômées et autres encore, ils sont en aubes à la grande messe avec le mauipule. 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 pointd'autre ouverture que celle d'en haut pour passer la tête, il fallait 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 à la grande messe. » (Ibid., p. 150.) — A Saint-Jean de Lyon, « les enfants de chœur chantent les prophéties le samedi saint avec un manipule à 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. » (Ibid., p. 63.) — A Saint-Etienne de Bourges, « les nuit enfants de chœur vêtus de rouge sous leur aube, lesquels, hors qu'ils sont assis durant l'épîlre, les leçons et les répons, se tiennent toujours debout et tête nue à tout loflice, même aux petites heures, auxquels ils assistent tout du long. » (Ibid., p. 141.) — A Lyon, les chanoines ont le bonnet carré en tête ; « mais il en faut excepter les bas-formiers, mémo chanoines-comtes, qui, aussi bien que les autres clercs et les enfants de chœur, autrement dits clerycons, qui ont retenu les anciens usages, n'en portent point. Ils vont de chez eux à l'église la tète nue, et s'en retournent chez eux do même.» (Ibid., 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'église la tête nue, et s'en retournent de même chez eui, et no prennent point d'eau bénile en sortant de l'église, mais seulement en entrant. » (Ibid., p. 248.)
— A Notre-Dame de Rouen, « quand les enfants chantent les versets au milieu du chœur, ils font la révérence non-seulement à l'orient et à l'occident, ce qui s'appelle ante et rétro, mais 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 Lyon de chanter VO salutaris hostia à l'élévation : « tous les autres petits clergeons assemblés au milieu du chœur chantent seuls la strophe O salutaris hostia tout entière; ce qui est assez nouveau, dit l'auteur. » (Ibid., 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'officiant ou semainier; ils se mettent à genoux et se courbent presque le visage à terre, en disant le Confiteor et durant que l'officiant dit le Misereatur et YIndul'jentiam (p. 93); » ils se prosternent encore dans la même église pendant les offices de la semaine sainte : « A la fin de 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 à plate terre jusqu'à la fin; ce qui est une vraie prostration. » (Ibid., p. 91.)
— Selon notre auteur, la fête du petit évêque 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 très-solennelle à Bayeux.
Si fera-on demain des chox El granl départie à Baieus; Allez-i, si verrez les jeus.
(Homan du Renart, 1826, t. III, vers 20, 938.)
Dans un inventaire du trésor de la cathédrale de cette ville, dressé en 1476, on trouve détaillés les objets suivants : deux mitres du petit évêque, le bâton pastoral du petit évêque, les mitaines du petit évêque, quatre petites chapes de satin vermeil, à l'usage des enfants de chœur, à la fête des Innocents.
Une chose remarquable, c'est que le petit étéquede Bayeux était rétribué par les principaux monastères de la ville de Caen.
L'abbesse do l'abbaye de la Sainte-Trinité de Caen a continué, jusqu'en 1546, de lui payer cinq sous pour sa pension, ainsi qu'il est accoutumé; l'abbé de Saint-Etienne do Caen, lui donnait vingt sous (comptes de 1430, 1431, 1432, etc.). (Yoy. les Essais historiques sur la ville de Caen, par l'abbé de La Rue; 1820, t. 11; — Monnaies des évêques des innocents et des fous, note F., p. 156.)
— « Le chapitre de la cathédrale d'Amiens, permit, par acte du 5 décembre 1533, de célébrer la fête des Innocents, et accord» pour la fairo soixante sous aux grands et
aux petits vicaires: Domini magnis et
parvis vicariis ecclesiœ.... permiserunt et consenserunt quod hoc anno possinl et valeanl faccre et celebrare fatum Innocenlium , ut antiquilus faccre solcbiint , et eisdem crogatentnt domini sexhg in ta solidoS, etc.
- «En beaucoup d'autres villes, le-scha-
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[litres faisaient aussi la dépense de ces fûtes; ainsi, à Reims, par décision de l'année 1479, le chapitre paya les frais du festin de l'évéque 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. » (Matu.ot, Metropolis Jlcmensis historia, t. Il, p. 709.)
L'abbé d'Artigny nous apprend ,
iue
l'archevêque
dans ses mémoires,
Vienne, en Dauphiné, était tenu (tencbatur ex antiqua et approbala consueludine) de donner à l'évéque des Innocents, lequel était élu le 15 décembre, trois florins, monnaie de Saint-Maurice, avec une mesure de vin et deux Allées de bois. Cet évéque recevait aussi une charge de bois de chaque chanoine. » (Monnaies des évêqucs des innocents, et des fous, pp. 13 et 14. )
— «Tout cequi resteactuellementà Amiens de ces anciennes fêtes, c'est que, le jour des Innocents, les enfants de chœur occupent encore les places d'honneur, et qu'ils portent chapes pendant l'office. »(/&., p. 19.)
— « Il est fait mention de la fe'te 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 quatre 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 14G0, le chapitre donna à l'évéque des innocents soixante sous. C'était la veille de saint Nicolas d'hiver qu'on élisait cet écéque.
« Un chanoine de Laon, Jacques Cannet, légua 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 innocents diraient après le souper de la fête, une antienne et un De profundis.» (Ib., pp. 21 et 22.)
— A Senlis, « la fêle des Innocents se célébrait non-seulement dans la cathédrale, mais aussi dans la collégiale de Saint-Rieul. Il résulte d'un compte de recette de celte église, pour l'an 1537, qu'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-Kieul permit aux vicaires de celte église défaire dos 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 capilulaires de Noyon, que Jean Oudun, chanoine, ayant été élu évéque des innocents, en 1410, on lui donna" un coadjuteur ; qu'en 1419, le chapitre assigna a l'évéque 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 l£glise de Noyon. Les mêmes registres capilulaires portent, «qu'en 1431), il parut en même temps deux évéques des innocents, l'un
élu légitimement dans l'église cathédrale, l'autre, intrus, dans l'église Saint-Martin. Le premier porta plainte contre l'intrus au chapitre assemblé, demandant que l'écolâtre prit connaissance de l'affaire comme étant de sa compétence. » (Ibid., pp. 25-27.)
— « Dans l'église collégiale de Saint- Florent de Roye, on élisait un évéque des innocents .... Outre l'évéque qui célébrait au grand autel, un enfant de chœur, qui avait le 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 Péronne, peutêtre plus long temps que partout ailleurs. On trouvait, dans les registres capilulaires, une liste des évéques des innocents, de 1529 à 1038, année où fut élu en chapitre, le 6 novembre, le dernier évéque nommé Desjardins.... » (Ibid., pp. 33 et 34.)
— Dans une Chronique manuscrite do l'abbaye de Corbie (Chron. Corbiensis monasterii), que M. Duseval, d'Amiens, a communiquée à l'auteur (M. Rigolleau), on voit à quelles dépenses s'élevaiei.t les frais de l.i 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 1516, domum vicinam.... quant comparaveram pro pretio centum librarum turonensium, exconsensu abbatis et conventus vendidi cuidam magistro Pctro Boeleano, locum tenenti villœ Corbiensis ad satisfaciendum expensis festi Innocenlium, cujus confraternilatis eodem anno (1510) eramprinceps. Unde pro tabulalo exislente in ckoro ecclesiœ nostrœ, solvi septuaginta, libras turonenses, et pro prandio et pro moralitate pirsolvi triqinta libras. (Ibid., pp. 40 et 41.)
— D après les slatuls manuscrits de l'église du Toul, recueillis en 1497 (Voy. Kalendœ dans Du Cange) , « on y élisait, pour ainsi dire, deux évéques des innocents; l'un chargé de payer les frais de la fêle, 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 l'usage consacré 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 devait faire cette dépense, jusqu'à la réception d'un nouveau chanoine, solvere episcopatum puerorum illius anni et semper, » etc. ( Voy. Du Cange, Episcopus puerorum). « Le jour des. Innocents, après le souper, le chanoine qui s'elait acquitté do celte charge pendant l'année qui venait de s'écouler, remettait un bouquet, pilota, de romarin ou d'autres fleurs, a l'évéque ( au véritable évéque), qui le rendait au chanoine qui devait lui succéder dans celle dignité burlesque. Si ce dernier négligeait, ce jour-là, de 'aire cet acte d'acceptation, soit par luimême, soit par un fondé de pouvoirs, on suspendait pour lui faire honte, dans le milieu du chœur, une chape noire. Elle y restait exposée en signe dedeuil, aulanl qu'il plaisait aux enfants de chœur et aux sous-
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diacres, qui, dans cette circonstance , n'étaient pas tenus d'obéir aux ordres du chapitre. Cappa nigra in Castro medio chori suspendatur, et tandiu ibi maneret in illius vituperium quandiu placeret subdiaconis, feriatis et pueris chori, et in ea re non tenerentur obedire nobis cnpitulo. De plus, le chanoine récalcitrant ne pouvait-jouir des revenus et émoluments de sa prébende 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 similibus jocis.
« Le premier samedi de l'A vent, après les Complies,tous les enfants de chœur et sousdiacres fériés, feriati, qui étaient comptés au nombre des innocents, se réunissaient pour élire, parmi les enfants, un autre évêque, qui aussitôt était pris, assumitur, porté à la cathédrale, derrière l'autel de la Vierge, et assis là, où les évêques de Toul sont intronisés ; pendant la cérémonie, on chantait le Te Deum, et on sonnait les cloches. Après quoi ce jeune évèque apprenait son office (addiscit officium ejus ), atin que le grand jour arrivant, ayant revêtu les habits épiscopaux, la mitre en tête et la crosse à la main, il pût, pendant tout le service divin, remplir les fonctions de l'évêque, qui lui cédait entièrement la place.
« Ce même jour des Innocents, au matin, le petit évêque, à cheval, suivi de ses compagnons et des personnes les plus éminentes, allait aux monastères de Saint -Mansuy (Mansueti), et de Saint-Eure (Aprï); après y avoir fait sa nrière et entonné un hymne , il recevait de chaque monastère dix-nuit deniers do Toul, qui devaient lui être payés sur-le-champ, faute de quoi il pouvait s'emparer des livres ou prendre d'autres gages.
« Le chanoine doyen, decanus canonicus, qui payait la fête, 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 môme personnage, en costume et toujours avec sa compagnie, se rendait à l'église de Sainle- Geneviève ; là il chantait un hymne en l'honneur de la sainte, puis recevait un goûter, qui lui était préparé dans la maison parochiale ou ailleurs, par les soins du maître et des frères de l'Hôtei-Dieu, dépendant de cette église. Cette collation consistait en un gâteau, focapam unam, du vin, des fruits et des noix.
« Des officiersétaient chargés de recueillir les amendes encourues pendant l'année pour omissions ou fautes commises clans l'office divin, et on employait le produit de ces amendes à traiter, ad convivandum, le lendemain du jour des Innocents, l'évêque et les autres innocents, et cœteros de numéro innoccntium, qui tous, après ce dîner, allaient par la ville, masqués et révolus
d'habits variés, fuciebas opertis, in diversis habitibus. 11 leur était permis, en certains lieux, de représenter des farces, pourvu toutefois que le temps fût sec : au retour, ils revenaient dans la maison où avait eu lieu la fête des 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 évêques, des innocents et des fous, pp. 41-46.)
— A Besançon, les prêtres, les diacres et sous-diacres, les enfants de chœur et les chantres, élisaient les uns et les autr.es 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 bouffonneries. Quand les cavalcades des différentes églises se rencontraient, elles se chantaient pouille, quelquefois même elles en venaient aux mains.
(Celte coutume des invectives pour rire, entre bandes joyeuses qui se rencontrent dans certaines fêtes, remonte à une haute antiquité, etse retrouve encore de nosjours. Voy. Collect. des meilleures dissertations et mémoires relatifs à l'hist. de Fr., tom. IX, p. 359. — Note de M. Lebeb.) Ces mascarades, poursuit M. Rigolleau, furent supprimées du consentement de toutes les églises do la ville, en 1518, à l'occasion d'un combat sanglant qui se fit sur le pont, entie deux de ces cavalcades.» (Ibid., pp. 48 et 49. ) C'est à quoi conduisait cette coutume des invectives pour rire. Du reste, cela rappelle les rivalités de nos confréries de pénitents dans le Midi.
— A Reims, suivant Anquetil (Histoire de Reims), a les enfants de chœur tiraient au sort un archevêque, qui allait solennellement demander l'agrément du chapitre et les gratifications d'usage. Son premier soin était ensuite de choisir des officiers, mais surtout un maître d'hôtel, qu'il prenait ordinairement parmi les chanoines les plus riches et les mieux intentionnés. Dès la veille, et pendant tout le jour de la fête, l'archevêque des innocents était maître absolu du chœur avec son clergé; les chanoines et les chapelains n'y pouvaient paraître qu'avec l'uniforme des innoconts, ou du moins dépouillés de l'habit canonical. Ceux qui voulaient partager les plaisirs de la loto devaient contribuer aux frais; un greffier des innocents, placé au bas do 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 abbés et des abbesses qui so visitaient et se traitaient réciproquement. » [lbid., pp. 49 et 50.)
M. Rigolleau décrit ensuite plusieurs monnaies curieuses des évêques des innocents : l'une trouvée, d;ms la Somme, à Abbeville, qui représente Vécéqucdcs innocents promené sur un Ane. Elle est antérieure au xvi° siècle. ( Ibid., pp. 52-53. ) Une autre portant ces mots : Rachel : Pi.orans : Vilios : Suos. L'auteur ajoute : « Dans l'église
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de Beauvais, le jour de Noël, au xir siècle, une femme ou un jeune homme habillé eu femme, représentait Rachel pleurant ses enfants (P. Louvet, Uist. de Beauvais, t. II, p. 297), et dans la scène du massacre des Innocents, du mystère de la Conception et Nativité de la glorieuse 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 dus Innocents, composée par la reine Marguerite de Valois.» (Monnaies, elc, pp. 56-57.) Uneautreencore, représentant un évéque avec lamitre et la crosse ; à côté, en plain- chant, les notes re, sol, ut. On remarque que les deux premières syllabes du mot Remigii de la légende sont aussi formées par les deux notes re, mi, en plainchant, 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 le cloître de Saint-Mammès, on voyait l'épitaphe d'un chantre formée des notes la, mi, la, entre deux têtes do mort. Cela rappelle ce que le cordelier Menot 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.
Un damné entonne la première : Utinam consumplus essem; il ajoute la seconde : Rcpleta est malis animamea. Tout le chœur des damnés lui répond sur la môme note : Re-
pleti sumus despectione, etc. Cette pièce
appartient à la paroisse deSaint-Remy, autrefois l'une des plus considérables de la ville d'Amiens ; elle nous apprendque l'évêque des innocents prenait un titre particulier, etc. » Ce titre était celui d'archevêque particulier à la paroisse Saint-Firmin.»(/6id., pp. 66-67.)
— « A Lille, dans la collégiale de Saint- Pierre, on voyait le tombeau d'un évéque des innocents; on y lisait :
Au preau cy-devant gist Guillemot, fils de Matthieu de ï'Espine et de demoiselle Agnes de Bordebec, dit de Le Val, sa femme, lequel trespassa evesque des Innocens ae ceste église, le xxix' jour de juing, l'an mil y' et ung. Priez Dieu pour son âme. » (Millin , Antiquités nationales, t. V.) Le môme auteur ajoute en note que l'évoque des innocents était revêtu, pendant trois jours, d'habits épiscopaux, avec des sandales rouges; qu'il avait une crosse d'argent, dont le bâton était de bois noir, et qu'il portait sur sa tète un petit coussin au lieu de mitre, etc.» (Ibid., pp. 75- 76. )
— « Dans I épître qui se chante le jour des SS. Innocents, on trouve le vers :
Sine macula sunl unie thronum Dei.
on le faisait suivre à Laon, dans ['épître farcie du même jour, par le couplet :
Devant le thiône de Dieu la sus sunt Luit s.ms laiciie n'eu douions; L,i nos maini tous Jliesus Xrislus Où ils chantent Sancius, Sancius. \
(ll»J., pp. 36, 87.)
— Dans plusieurs localités, notamment à Autun, il y avait un jeu intitulé : Le jeu du roi Ilérode, représenté par un enfant de> chœur, qui avait lieu le jour de la fête des Innocents. (Ibid., p 118.)
— A propos d'une monnaie qui porte ni • colai : solemma : M. Kigolleau 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 Myre, dont saint Nicolas fut évoque. La confrérie de saint Nicolas avait, eu 1525, six chapelains à l'église de Notre-Dame d'Alençon. Le jour de sa fête patronale, ou choisissait anciennement un enfant quai iûé de la ville, qu'on habillait en évéque, el qui était le roi de la fête.» (Mém. hist. sur la ville d'Alençon, par Odolant Desnos, t. I", p. 49.) M. Dulauro rapporte [Hist. de Paris, t. III) que le 5 décembre, veille de cette fête, les écoliers et professeurs de l'Université de Paris, se réunissaient pour élire un évoque, qu'ils revêtaient d'ornements pontificaux, et conduisaient en grande pompe chez le recteur. L'abbé Lebeuf ( Hist. de la ville et du dioc. de Paris, t. l"r, p. 330 ) dit seulement, qu'en 1367, les petits écoliers habillaient un d'entre eux en évôijue, le jour de saint Nicolas, et lepromenaientpar les rues, ce que le parlement avait autorisé ; il ajoute que, de son temps, la même chose avait lieu a Reims et vers la Lorraine. On lisait effectivement dans les anciens registres capitulantes de la ville de Saint-Quentin, qu'en 14-12, l'assemblée des chapitres de la province de Reims donna un écu à l'évêque do Saint-Nicolas, qui était un enfant de chœur des Dominicains de la ville de Saint-Quentin, où se tenait l'assemblée, et on voyait dans les comptes de l'abbaye de Corbie, que l'abbé de ce monastère "lit, en 1428, une courtoisie à l'évêque de l'école 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 devenue, les deux autres, celui de diacres; ils se rendaient ensuite à l'église, où ils présidaient à l'office divin; après quoi ils allaient chanter de porte en porte, et l'argent qu'on leur donnait, était reçu, non comme une aumône, mais comme un impôt dû à l'évêque. (Aubani, Omnium gentium mores, 1536, p. 223.)
« Dans d'autres parties de l'Allemagne, les écoliers célébraient, le 12 mars, saint Grégoire comme leur patron : l'un d'eux, habillé aussi en évéque, le représentait ; d'autres, sous des habits de prêtres et de laies, formaient son cortège. Cette fête de saint Grégoire pouvait répondre aux quinquatrits des Romains, fêtes de Minerve, célébrées dans le mois de mars par les écoliers (Dresser, De festis et prœcipuis anni partibus, p. 4.4). » (Ibid., pp. 118-121.)
— Suivant P. Louvet (Histoire des antiq. du diocèse de Beauvais, 1635, t. Il), le jour des Innocents, à beauvais, les enfants de
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chœur qui tenaient les hautes stalles et avaient le pas sur les chanoines, étaient mis au tablet pour conférer les bénéfices dépendants du chapitre qui viendraient à vaquer ce jour-là; sur quoi il cite Molanus (Jean Ver Meulen, savant théologien, mort à Lille, en 1585), qui dit, qu'ayant vaqué une prébende à Cambrai, l'enfant de chœur, tout masqué, la donna à son maître, ce que l'éveque de Cambrai confirma. In Cameracensi ecclesia visus est vacantem, in mense episcopi, prœbendam, quasi jure ad se devoluto , conferre; quam collalionem beneficii vere tnagnifici, rererendissimns pratsul , cum puer (jrato animo, magistrum suum, bene de ecclesia meritum, nominasset, gratam el ratam habuil. (J. Molanus, De canonicis libri très; Colon. Agrip., 1587, lib. n, chap. 43, pp. 226- 227.) Il ajoute encore, d'après le même Molanus, qu'anciennement, en la ville d'Orléans, le jour des Innocents, on habillait un enfant en évoque, auquel était conférée la prébende qui venait à vaquer ce jour-là; que .'évêché d'Orléans lui-même étant venu à vaquer, le roi Philippe 1" manda au chapitre de nommer ledit enfant; ce qui fut fait; à cause de quoi on composa ces deux vers :
Eligimus puerum, puerorum fesla colentes, Non nostro more, sed rcijis jussa sequentes.
Saint Bernard et le moine Glaber (Hist., lib. it, cap. 5) se plaignaient que, de leur temps, des évôchés et des dignités ecclésiastiques fussent concédés à des enfants : Scholares 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 donnons des extraits l'inconcevable circonstance à laquelle les deux vers précédents se rattachent.
(Ibid., pp. 142-1V7. Voij. aussi la note AA, p. 175).
L'auteur cite une monnaie dont le revers porto pour légende :
VIVANT. PVERI. SnilMIOMA. CI.
Pièce faite probablement pour les enfants de chœur de quelque paroisse, peut-être de celle de Saint-Germain, à Amiens. (Ibid., p. 181..)
— Nous croyons devoir mentionner ici deux autres anciens usages établis dans l'église de Saint-Maurice d'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'ello fait connaître.
« Le jeudi saint, après la messe, l'évoque ayant quitte ses ornements et réservé son seul rochet et sa croix pectorale, le doyen ou autre suivant ayant quitté sa chape et sjvi camail, le boursier ou receveur du chapitre leur présente à chacun un tablier do toile qu'il attache autour d'eux. Après quoi l'un et l'autre vont laver le grand autel cl un des petits seulement; et cependant les chantres chantent les antiennes ordinaires. Ce qui étant fait, l'éveque et le doyen vont
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dans le cloître laver les pieds à douze enfants de l'hôpital. Les chantres cependant chantent des antiennes. L'exécuteur de justice se trouve là présent, et y fait la fonction de bedeau, faisant retirer la foule du peuple (323). La cérémonie étant finie, le boursier ou receveur donne à laver les mains à l'éveque et au doyen.
« A deux heures après midi, le clergé de l'église cathédrale étant assemblé, un diacre, acompagné du sous-diacre, vient dans le chœur, et chante l'évangile Ante diem festum Paschœ. Après quoi le doyen, ou plutôt un jeune théologien, 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 Notre-Seigneur commençant par ces mots : Amen, amen dico vobis, non est servus super dominum suum, etc., en finissant par les paroles : surgite, eamus hinc. Après quoi tout le chœur se lève et va à l'évèché, dans une salle appelée la salle du clergé, entourée de bancs, au haut de laquelle l'éveque est assis, lequel se lève pour recevoir 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 bulTet, préparé avec des verres, du vin blanc et rouge, 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'évoque, dans l'un, du vin blanc, et, dans l'autre, de l'eau, et ensuite, se partageant , ils vont tous quatre en présenter à l'éveque et à tout le chœur, et chacun mêle et trempe son vin selon son g«ût; et dès que quelqu'un a bu, l'enfant va faire laver le verre au buffet, et en rapporte à un autre; et ainsi ils font le tour de la salle de côté et d'autre. Ce tour étant fait avec du vin blanc, on en recommence un second avec du vin rouge, et enfin un troisième avec du vin blanc (il est libre de boire ce que l'on veut, ou même point duloul). Après cela, l'éveque se levant, un sous-chantre lui présente et lui met sur le bras la serviette, et dans la main l'aiguière qui étoit sur la petite ta'de, et ce sous-chantre prenant le bassin, ils vont pour laver les mains aux chanoines et dignités seulement; mais ils s'en excusent. Cela étant fait, le pénitencier, ou plutôt un 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-chantre donne à l'éveque, aux dignités et aux chanoines quatre deniers à chacun. » [Voyag. lit., pp. 93-95 )
(323) Il nous semble qu'un délai! pareil méritait une explication plus étendue.
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ENFANTS SANS-SOUCI, ou Enfants. - C'étaient des jeunes gens de tout état qui composaient et jouaient des soties, des moralités et des farces. Leur chef s'appelait le prince ou le roi des sots. Ils rivalisaient avec les clercs de la bazoche ou les bazoehiens. Philippe de Vigneulles dé(ie;nt ainsi les Enfants sans-souci : « Ces compagnons cy juoient tant bien de farces que on en sçaveroit mieulx , et, en juaut , donnoient à chacun des seigneurs et dames de petits brocartz qui bien les seoienl; et avec ce chantoient si bien que tous ceuix qui les oyoient estoient très contens d'eulx. »
AI. Kigolleau décrit une monnaie portant :
SANS-SOVCI.
lij — MaL : ESPAKGNE.
Cette pièce a été faite probablement pour les sociétés des Enfants sans-souci, et M. C. Leber ajoule qu'il y avait un prince (grotesque) de mal espargne qui figurait dans la grande mascarade de l'abbaye des Conards comme un des suppôts de la confrérie.
(Voy. Monnaies des évacues 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. 5 à 13, relativement aux intervalles, quand ;a mélodie procède en faisant un demi-ton, un ton, puis un ton, ii en résu.te le genre nommé diatonique; quand elle procède en faisant un demi-ton, un demi-ton, et à la suite un trihémilon (non décomposabie J, elle produit le genre chromatique ; enfin, quand elle marche en faisant un diésis, puis un diésis, puis un dilon, elle engendre le genre enharmonique. »
Relativement à ce passage, M. Vincent s'exprime ainsi à la note B (Notices, p. 10'*) : « De même que les diverses harmonies, les différents genres ont aussi chacun un carac- ; 1ère morai particulier: le genre diatonique est mâle et austère; le chromatique a quelque chose ue tendre et de mélancolique ; enfin, l'enharmonique est doux quoique eveitaiit. »
Puis à la note C : « Il résulte d'un passage de Plularque, que l'inventeur du genre enharmonique. Olympe l'Ancien, ne partageait l'intervalle nommé ôtaxtacàp-ov on quarte, la <7uÀA«€i de Pythagoie, qu'en deux intervalles, l'un aigu, compris entre la nétè i t la parhypate, égal à peu près à un dilon lou double-ton ; le second grave, de la parhypate à \hypatc, valant environ un limma ou ■ demi ton : de manière que, supprimant ainsi la lichanos ou l' indicatrice , c'est-à-dire l'élément caractéristique des deux genres diatonique et chromatique, les seuls connus à ce. te époque, il ne conservait plus rien de particulier à aucun des deux. C'est le genre i ainsi obtenu qui prit le nom de genre enharmonique, comme réunissant les propriétés communes aux deux premières. Théon île
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« J'ai dit que les deux intervalles partiels dans lesquels l'intervalle total de l'hypate à la nète avait été partagé par Olympe, étaient à peu près un cliton et un limma. C'est qu'en effet, en prenant à la lettre le passage d<3 Plularque que nous venons de citer, tel du moins qu'il nous est possible de l'interpréter, d'après l'état actuel du texte, qui est peut-être fort corrompu en cet endroit, il paraîtrait que le dernier ou le plus petit de ces intervalles, celui qui produit le ûuzvôv, avait été établi par l'inventeur non pas égal à un limma, ou demi-ton, ou double diésis, connue 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 l'on donnait le nom de spondiasme. Ce serait donc postérieurement que !e w-jxviv, réduit, par une sorte de ralliueînent prétentieux, si je puis m'exprimer ainsi, à un demi-ton ou deux diésis au lieu de trois, aurait été en même temps décomposé en ces deux diésis, d'incomposé qu'il étaitauparavant; etainsi les trois intervalles constitutifs de la quarte se seront trouvés rétablis dans d'autres proportions.
<> II ne me paraît pas improbable que ce fut le nouveau genre ainsi créé qui prit le nom d'enharmonique, ivaopoviov, expression propre à caractériser l'interealation 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 l'ait 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 *in s'élève de l'hypate à la parhypate dans le genre harmonique d'Olympe. Le mouvement contraire se nomme ixky&tt, d'après Aristide Quintilien et Bacchius. A ces deux intervalles, les mêmes auteurs. en 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'harmonies ou d'octaves; d'où il est résulté qu'on les nommait affections ou passion (nid, -û-j Siaatvu.cn «>), à cause de la rareté de leur emploi. Cet intervalle est l'fxSolii ou élévation de cinq diésis. Il est évident que cette. énumératioo est incomplète ; en elfet, d'àbord, à \'l*So\v devait correspondre un mouvement in verse ou descendant de cinq diésis, de même qu'au spondiasme correspond \'M-j<Ttc, 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. —Jumilhac, au chap. fi de la partie vi de La science ctl". pratique dupl i-
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chant. — Ce qu'il faut observer quand on chante avec plusieurs. — «I. Ce n'est pas assez de sçavoir ce qui est nécessaire pour bien chanter seul et en son particulier; mais il faut*encore remarquer ce qui doil estre observé lorsque l'on chante plusieurs ensemble et en chœur. La principale chose donc qui alors doit estre observée dans le plaiuchant est de mesler tellement sa voix avec celles des autres, et de s'accoutumer à la lier et à l'unir si parfaitement avec le son des autres voix qui chantent conjointement , qu'elle ne les excède ni en «'élevant, ni en s'abbaissant davantage, ni en durant plus ou moins de temps que les autres; en sorte que |l'on ne puisse quasi entendre ni s'appercevoir qu'elle passe les autres en quoy que ce soit (324); mais plûtost que toutes les voix ensemble paraissent ne sortir que comme d'une mesme bouche (325), et ne rendre quasi qu'un mesme son composé de plusieurs voix.
« II. Or, afin 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 laquelle est comme le dernier trait qui en achevé 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 ayent esté instruits ou formez au chant suivant les mesmes principes, les mesmes règles, et autant que faire se pourra selon la mesme méthode.
« La seconde qu'ils s'étudient tous de chanter à l'oreille, c'est-à-dire, à s'écouter eux-mesmes et à écouter les autres avec lesquels ils chantent, afin d'accommoder modestement leurs voix (326) à celle des autres, d'autant que l'accord ne se produisant que
par un entier el parlait ineslange des »oii les unes avec les autres, il ne peut se faire ni s'entretenir au plain-chant, que lorsqu'on s'entr'écoute sans cesse, ainsi qu'il a esté dit cy-dessus. A quoy la situation de ceux qui chantent ensemble peut beaucoup aider, si ayant égard à la disposition du lieu où ils sont et à la qualité des voix, ils ne se placent ni trop près ni trop loing les uns des autres : parce que la trop grande proximité n'empesche pas moins de s'entr'entendre que le trop grand éloignement, ainsi qu'on le peut expérimenter quand on est trop près du son d'une cloche qui alors ne fait qu'étourdir l'oreille et en confondre le sentiment, de mesme que l'objet qui est trop proche des yeux, ou dont la lumière est trop grande éblouit la veuë, et la rend comme aveugle. Et c'est une des causes pourquoy dans les cathédrales et autres grandes églises où le chant est régulièrement conduit, l'on laisse une chaire vuide entre deux.
« La troisième chose nécessaire pour l'accord est qu'après les silences et les pauses aucun ne recommence (327) jamais le chant avant ceux qui en ont la conduite, et qui comme ses premiers mobiles ont aussi la charge ue le recommencer les premiers : eu sorte que chacun ait seulement le soin de les suivre eussi-tost et de se joindre si parfaitement tant à eux qu'aux autres, avec lesquels ils chantent, que jamais il ne les prévienne, ni ne les devance; mais que sa voix soit toujours comme renfermée entre le commencement et la fin des autres voix. A quoy l'on a eu un égard si particulier dans l'Eglise, que dès ses commencemens l'on y a establi des soûs-chantres (328) pour reprendre les premiers ce que les chantres mesmes avoienteommencé ; etque l'on n'y a introduit l'ancienne coutume qu'ont les chantres ou les soûs-chantres de se oourmener d'un bout
(524) « Vox omnium veslrum non dissona esse debel; sed consona : nec uniis insipienler prolralial, el aller conlrabal; aut unus liumiliet vocem, el aller entoilât : sed nilalur unusquisque humiliier vocem suam in ira sonum concinenlis ebori includere, et quasi ex uno ore eumdein psalmorum sonum, eamdemque vous inodiilaiionem lequaliter proferre. Qui aillent vocem square exieris non pôles l, melius est ci lacère, quain clamose perslrepere : sic enim cl minisierii implebil oOiciuin, el psallenli fraiernilaii non faciel offeudiculum. » (Adgdstinds, sermone De ulilitate el cuntu psalmorum, cilalo in Milliloquio, veruo Ptalmus, el l'tallere , et Dio.nysio Carthus. , t>er:none 5 in Domin. 2 Adicnlus.)
« Esi enim absurdum aconceniu universo discrepare el singulis rhylhmis minime liibueic cousenlanea. » (Pi.ato, vu De teyibus.)
(325) i Tune ni lies quasi uno oie laudabant, el glorilicabant, el benedicebanl Deuni in fornace diccnles, elc. » (Daniel, in, 51.)
(326) i Ipsum sonum voeis libre! oiodeslia, ucc cujusqjiam oûendai aures vox forlior. » (Amdrosius, lib. i Ofliciorum, cap. 18.)
< Quando in unura cuin frairibus convenimus, et sacrificia divina cùm sacerdoie celebramus, yerccundix ei disciplina; memores esse debemus, non passim veniilare preces nostras incondilis vocibus. > (Cii'Rianus, De oratione Dominica.)
(327) « Psalmodiai!) non inulium prolrahauius,
sed roiunde et viva voce caniemus, initium et finem versus simul incipientes, simulque dimiiienies, cl bonam in medio pausam lenenies. Nullus aille alins incipere el nimis pracurrere, el post alios nimis trabere audeat : simul caniemus, simul pausemus.
SEMI'ER IN AUSCULTANPO. > (BeU.NARDIS , M'illliilli.' 47
in Canlica, versus linem.)
< Quam ob causam inulli cum caniant, melius niinieros servant, quam pauci? An quud nmlli magis unum, ducemque respiciunl : ilaque facilius assequi idem possunl; quippe cum in acceierando eveniat, ul plus erroris commilialur, Accidit auiem ni SUO duci inulli, quam pauci sinl atlenliorcs. Scgregans vero sese nenio connu exuperata multiiudine clarere potueril, quanquani inier paucus facilius procul dubio polerit. Quamobrem inier se ipsi per se potins, quam cum principe cerlant. t (Arist., sectione 1'.), probtem. 22 el 46.)
(328) < Cantoris duo gênera dicuntur in arte musica, sieul in ea docll domines dicere poiuerum, prxrenlor, et succeulor. Prnccenlor esl qui vocem pnemitlil in caniu ; succentor auiem qui subsequenler canendorespondet, Concçnlor auiem dicitur qui conSQnal : qui auiem non consonal, non coin init, nec canlor nec succeulor erii. » (Isiourus, lib. vu Originum, cap. 12.)
« Tressunl gradus in canendo, primus praecenloris, secundus succenloris, lertius acceuloris. » (Isiuor., lib. vi Ong., cap. lu.)
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<Ju chœur à l'autre pendant qu'on chante, sinon alin que chacun puisse mieux les entendre, et qu'eux uiesmes puissent remarquer plus distinctement ceux qui y manquent, ou qui discordent, pour les en avertir et les redresser sur-le-champ, si ce sont des Ecclésiastiques; ou leur imposer silence, si ce sont des séculiers et des externes; ce qui est conforme à l'ordonnance (329) du concile de Laodicée, l'un des plus anciens de l'Eglise, qui porte qu'aucun à l'avenir n'ait à chanter dans l'église, sinon ceux qui y sont destinez d'office, et qui sont accoutumez à chanter régulièrement. Platon mesme remarque (330) que dans les plus anciens chants du paganisme l'on y a observé une semblable police et discipline.
« III. Ce n'est donc pas seulement dans la musique à plusieurs parties, qu'aucun ne doit recommencer après les pauses ou silences jusques à ce que le maistre de psalelte, ou uuKe qui doit conduire ou poursuivre le chant, le recommence soit par la voix soit par le battement de la mesure. Le plain-chant, et les autres chants à l'unisson n'en ont pus moins de besoin que la musique (331), au contraire cette pratique paroist y estre beaucoup plus nécessaire
qu'elle n'est dans la musique niesme, paire que les parties de celle-cy ne chantent ordinairement que des sons differens qui demandent seulement d'estre consones pour estre d'accord ensemble; mais au plainchant les diverses voix ne peuvent en quov que ce soit avoir des sons differens, non plus au temps qu'en la distance, qu'aussitost elles ne tombent dans la dissonance (332) et dans le discord. C'est pourquoy elles ont besoin pour s'entretenir dans l'accord non seulement d'estre consones ou bien équisones, c'est-à-dire, d'avoir quasi un mesme son : mais aussi d'estre unisones (333) 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 que n'est pas celle. des consonances. D'où vient que toutes les consonances le regardant comme leur origine, leur fondement, et leur fin, ne tendent naturellement qu'à l'unisson , el n'ont ni de douceur ni de perfection, qu'a proportion de la ressemblance plus grande ou plus petite qu'elles ont avec le mesme unisson (33V). De sorte que le plain-chant, et tous les autres qui se font à l'unisson, comme le métrique, le rbythmique ou psaloiodique,
(529) < Quotl non oportel amplius pr.Titer eanonicos psalies, ici est, cos qui regulariler caniorcs existiinl, quique suygeslum ascendant, el ex niciiibrana legunl, aliquos alias cancre in Ecclesia. > (Contilium Laodicenum, circa anmmi Cbristi 320, canone 15.)
< Dl laici secus alla rc qtio sacra niysieria cclebr;iiiiur, inlor dericos tain ail vigilias 'jiiain ;ul niissns slare penilus non prxsumani; sud pais illa, qux a canueilis versus allure dividitur, cimris laniiiiu psalleniitim paieat clerieoruin. » (Concilium Turonense, anno Douiiui 507.)
Ci'RïsosfOMtis in cap. vin haut liomilia I.
(550) < Musica enini lune in cerlas quasdam formas suas dislribucbaitif : et uua eral illius specics precatlo ad duos, qu:« livninoi uni noinine nolahatur. ht illi speciei alia eral contraria, quae iluenos; alia quam paianas nuncupabaui; et alia liberi palrisinvi m ..uni, Imliyi ainln noinine ; et alia citharedicx lcgcs yppetlalse. llis, aliisque hujusinodi carminuin foiM.is eonslitulis, non licebat cuiquam aliquo ver- Miuiii génère, alterius vice, aluni. Ai illoruni robur el nossc, et simul de ejs judicare, et eum, qui non pareret, inultaie, non eral illml fislulx munus; nec iu bat re doiiiiuabaiilin imit.iiit.e QU/EDAM voces, et exclarnaliones mulliludinis, quemadmndiini hoc leinpore, nec vero plausns ad laudes personaiidas ; sed res iota eral pênes eus, qui crudilionem, atque disciplinait! liilerarum profllebanlur. lis ea reverentia
TlilBUEBATUR, CT AD FINE»! UsQUE CIIM ATTENTIONS ET S1I.ENT10 QCODAM EXAL DIIIENTCU : PcERIS VEIIO, ET i'I.iiAGOUJS- ET FREQUENT! POPULO, VIRGA, UAG1STEII1I III.IUSI NSIGMI, ACTIONEM ILLA»! ORNANTE ADMO.N1TIO
HEDAT.b (Plato, in De legibus, versus linein.)
t Pniniiui igiiur in chori ludo caeterisque musical eiodis exercendis, ubi viri, pueri, puclbe, musica: mollis exeicenlur, principes quidam, et quasi aniecessoi'CS eligendi : unus auteill ille princeps esl, qui
h tiuus qnain quadraginia annos sit uatus. >
(Plato, vi De legibut, circa médium.)
(."ijI> « llaud si io unde illi stultain illani opinioiieui b'nuserint, ui credant mensuraie, composite, et rutu recta ralione caneudum non esse, nisi iu inusica ngurala : quasi extra eam nuque décorum sei-
vari, neque Dei, aut religionis ralio'nem liaberi oporleret; eum lamen plani camus ratio, ipso noinine siguificata postule!, ut gravius et quasi piano peilii liriniiis in canendo procedatur; et ipsa iioianim diversitas metiendae vocis, id esl, alias corripieiula1, alias prolelandiE teiioreui prasscribat. Quin et illud a Ijungiiiius cantuui toegorianuin sou plaiiuin nul lirinuin, solum esse gernianum, et lugitimum Dei canliim • Mnsicum autem istud, seu chromalicuui cantillandi genusascililium,etserius in choros inlroducluni ; ut, ne dicam, a sanctis vii is saepe iinproba - [uni; a Pio quarto taniuni non abrogatum; cerie Ecelesise Graecae prorsus incogniiuin : (laque niulto studiosius et accuralius celebrandum esse, quant riiusicum. > (Jacoiujs Eveillon, De recta ralione psallentti, cap. 2, articulo 5.)
(352) « Dissonantià veto lit, eum dilissa quodamniodo el impermixta ex ambobus vox amlitur. ; /•'; in\ra : • Inlervallorum nullus soniisad conlhiuum esl consomis, sed omnino dissonus. » (Nicomachus, lib. t Manualh Itannonices.)
(333) i Unisonae voces sunt quarnni unus sonus est vil in gravi, vel in acuto. (Boetius, lib- y Mm., cap. i). Vel quse sigillatim puisa' iinum atque eumdem reddunl sonuin. .-Equisome vero, qiia; simul pulsaj unum ex duobus, atque simplicem quodammoiln l'Ilii-innt soniini. Consonce, que compositum permixiumque, suavem tanien, efliciunt soiiuni. » (Id., ibid., cap. 10.)
(331) < Quuniam igiiur univocis quidein comparalioaibusproximae sunt aîquivocae, neCessarie esl, ut acquis numerisea iiumeronim iiuequalitas adjinignlur, quai est proxima ajquis. Esl autem iuxta aiqualilalein numerorum ea, quaiesldupla, » etc. (Id., ibid.)
i Ptoleniaàus.lib. i, cap. 5, faiciur Diapason esse omnium consonantiaiuni pei-feclissiiuaui, quod ad
iiirisouum inaxi accédai; queinadnioduni nuio
dupla |n;csiat cseierls, quod maxime accédai ad raliouem xqualiiatis. » (Mersesnus, lib. tv Hunii., proposil. 3.)
« Oc ta va inaxiuiam habei eum unisono similitu-
dinem.quod ex eadem divisioue nasc itur, et lem
1ère modo aures alitciai. > (Id., ibid. proposil. 17.)
i L'unisson est deux fois plus doux que l'eelave,
et mesraes le chant droit, devant avoir leurs voix bien plus étroitement unies que les rhants à plusieurs parties n'ont les leurs Jans les consonances, il est évident qu'il est autant ou plus nécessaire d'attendre et de suivre la conduite de celuy qui doit recommencer dans le plain-chant pour y entretenir l'accord de plusieurs voix, que non pas dans la musique à plusieurs parties.
« IV. Ce sera donc cette parfaite union des voix qui fera la closture de toute la pratique du chant, puisqu'elle est nonseulement le principe de 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 charité chrestienne qui est l'accomplissement de toute la loy dans l'Eglise militante, que de l'accord avec lequel les chœurs des anges et des saints dans la triomphante chantent sans lin des cantiques do louange, de bénédiction, et d'actionde grâces à celuy qui est toute leur gloire et leur éternelle félicité.
« ET NUNC IN OMNl CORDE, ET ORE COLLAC- DATE, ET BENEDICITE NOMEN DOMINI. (Ecclc-
siustici xxxix, 41.)
« Louez donc maintenant ensemble et bénissez le nom du Seigneur de tout vostre cœur et de toute vostre bouche. »
ENTONNER. — On appelle entonner , chanter en bonne intonation le commencementd'un morceau en 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 faire 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 entonner. On peut aussi l'attribuer à la marche diatonique, marche qui paraît la plus commode et la plus naturelle à la voix. Il y a plus de difficulté à entonner des intervalles plus grands ou plus petits, parce qu'alors la glotte se modifie par des rapports trop grands dans le premiercas.ou tropcomposésdanslesecond.
« Entonner est encore commencer le chant d'une hymne, d'un psaume, d'une antienne, pour donner le ton à tout le chœur. Dans l'Eglise catholique, c'est, par exemple, l'of-
liarce qu'il unit ses battements deux fois plus souvent. > (Mersenne, tom. 1, De l'harmonie universelle, livre i, Des consonances, proposition 11.)
(335) « C.0NCIN1T ENIM, QUI CONSONAT ; QUI AUTEM NON CONSONAT, NON CONCINIT. I (AUliUST. M pSillm. LXXI1.)
! ClIOBUS EST CONSENSIO CANTANTIUMJ Si inchoi'0
cantemus, concorditer cantemus. lu clroro canlanlium qnisquis voce rfiscrepat, oflendit auditum, et perturbai chenu». » (/<'., inpsalm. cxlix.)
(336) < Diversorum enim sonorum rationabilis moderainsque coiicenlus concordi yarielate compaciam bene ordinalne civitalis insinuât unilatein. » (Auc, lib. xvn De civitale Uei, cap. M.)
« Iiaque, nnod omnium bouoruin est prassiantisshuuui, ckariiaieni praeslal bominibus psalmodia,
ficiant qui eulonne le Te Deum; dans n s temfiles, c'est le chantre qui entonne les jisaumes. » (J.-J. Rousseau.)
ENTRÉE. — Commencement d'une partie dans un morceau de musique, lorsque cette partie a dû compter un certain nombre de mesures. Ainsi l'on dit : le ténor fait son entrée sur la quatrième mesure, la basse sur la huitième, etc., elc.
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, qu'il
continue jusqu'à ce que le cortège ait traversé la nef et soit parvenu au pied du maître-autel.
ENTRETIEN DES ORGUES. — Ce que l'on nomme entrelien d'un 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 partition 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 basiliques et dans nos chapelles, après avoir été abandonnées ou délabrées par suite de nos longues tourmentes révolutionnaires ! Mais ce n'est pas seulement des révolutions que les orgues ont eu à souifrir, c'est encore des injures du temps et de celles de l'homme, et quand nous disons de l'homme, nous voulons désigner spécialement cette foule d'organistes maladroits et de facteurs ignorants, qui, trompant le clergé par des propositions de 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 qu'on leur présente, et qui deviennent tôt ou tard une cause de ruine. Trop souvent elles se laissent gagner par cette considération, que l'entretien d'un orgue livré à un facteur local ne les entraînera pas dans de grands frais, tandis que bon nombre ont appris, par une triste expérience, qu'un mauvais entretien
ut pote, quse conventum vociim, veliit commune quoddam vinculum conjnnetionis Bnimorum excogitaverit, et ad concordent unius chori harnieuimi pnpiiluin coaplaveril. > (Basilius, humilia I in psu/mos. )
« Cliarilatem psalnuis instaurât, ronjiinctionem quamdam per consonanliain vocis clliciens, et diversum popiilum unius chori per concordiam consona modulaiione consocians. > (Augustinus, prolog in psalmos.)
> Propter hoc in consensu veslro, et iinsona charitaie Jésus Christus canittrr; sed el singuli chorus facii eslis; ut consoni évidentes in consiiimi, mclos Dei accipientes in uuilale cantjbtis in voce un a. > (IcNATits martyr, Epi&i. ad EpUe-
SWi.)
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nécessite, au bout do quelques années, une réparation inévitable et fort coûteuse.
De nos jours, par suite des causes éntimérées plus liant, on a eu à restaurer bien des églises et bien des orgues. Mais si la réparation du monument est facile, attendu 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. Celie-ci réclame des ouvriers spéciaux, prudents, consciencieux et habiles, et qu'avant ces derniers temps un long abandon de cette sorte d'industrie avait 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, l'orgue est accordé par l'organiste ou par 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 qu'il possède les instruments et 1rs outils nécessaires pour accorder les jeux de fonds, pour entretenir, régler, réparer les diverses parties du mécanisme. Et quand bien môme il aurait à sa disposition ces divins instruments, i! est à 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 qui se donnent sans façon le titre de facteurs d'orgues, on peut les mettre au déli de [trouver, pour la plupart, qu'ils ont appris sous quelques maîtres cet art si difficile, si compliqué de la facture, et qui exige, avec des connaissances variées, une main exercée et sûre dans plusieurs métiers.
Du reste, tout individu qui a l'oreille juste peut, sans être musicien ni mécanicien, vérifier par lui-même, et eu peu d'instants, si un orgue est bien entretenu. Qu'il en fasse ouvrir les portes, qu'il examine si les tuyaux sont fendus, brisés, tordus, faussés, détériorés ou découpés à 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 toucho, tous les tuyaux, pour s'assurer s'ils sont égalisés, si chaque note a un son plein, rond, agréable, uni. Cet examen esta la portée de tout le monde.
Pour remédier à ce désordre, qui enlrainerait infailliblement, au bout d'un certain temps, la destruction totale d'une foule d'instruments, 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 à réaliser, sur une vaste échelfe, un système d'accord par abonnement, sur les bases de celui que la maison Daublaine-Callinet a imaginé et établi il y a quelques années. Ce système suppose, il est vrai, un grand nombre d'ouvriers destinés à se déplacer sans
cesse. Mais, avec les ressources que présentent des établissements tels que ceux de la maison Daublaine et de MM. Cavallié- 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 annuelle, dont le chiffre varierait, suivant l'importance de l'instrument qu'elle possède , chaque paroisse pourrait à peu de frais soumettre son orgue à un entretien régulier, et ne le livrer qu'à des ouvriers offrant toutes sortes de garanties, et d'ailleurs responsables.
EOLIEN(Mode).— « L'éolien ou neuvième mode est formé de la première octave de la gamine fondamentale remontée au second alphabet; il est la division harmonique de cette octave : il est authente, mode mineur de l'espèce de chant mésopyene. Son octave est du In a, au la aa, sa dominante est e mot sa finale a la.
If
Octave.
} Dmi) el div.
Octa\e.
Médi?nle.
« Ce mode a les mêmes qualités que le dorien, mais il est plus doux, plus affectueux. Il a ses repos également disposés, c'est souvent de lui que le dorien emprunte sa douceur.
« Les modernes l'ont regardé ou traité comme un premier mode, parce qu'il a In même progression d'octave, c'est-à-dire, que la quinte est la même; mais la quarte de 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 dorien, il a fallu lui donner partout un bémol , qui lui est devenu essentiel à cause de sa transposition.
« Dans le traité du chant attribué à S. Homard, on soutient, avec raison, qu'on no doit noter aucun chant par bémol, lorqu'il peut être noté sans cela. Le bémol n'a été inventé que pour la nécessité, afin d'ôter l'aigreur de quelque son, comme l'expérience le rend sensible. Quels sont donc, est-il dit dans ce traité, les chants qu'on ne peut noter sans bémol ? Ce sont ceux qui sur la même lettre nu corde ont tantôt un ton, tantôt un semi-ton. On ajoute que néanmoins, parce que les chantres peu habiles ne connoissent qu'imparfaitement les notes aiguës (c'est-à-dire, celles du second alphabet), par condescendance pour leur foiblesse, on s'est accoutumé à noter au-dessous par bémol certains chants, qui seraient mieux placés au-dessus et sur leurs nytes ou cordes naturelles.
« Voilà le motif de la transposition et de la réduction; mais l'expérience des i 'Uses où l'on a conservé ces modes dans leur
sus
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position naturelle, prouveque lescbantresles moins habiles chantent ces modes clans cette position, aussi bien et aussi facilement que .vils éloient transposés ou réduits suivant la méthode des modernes. Plutôt que de les faire disparaître, il valoit donc beaucoup mieux en conserver, du moins quelqu'un, pour ne pas laisser ignorer à la postérité qu'ils sont d'un mode que les anciens ont regardé comme très-différent de ceux auxquels on les rapporte; par exemple l'éolien, dont 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 plus, ceux qui en trouveront dans les anciens livres poséssur leurs cordes naturelles, ne les connoissant pas, ne sauront comment les appeler, ni pourquoi ils sont dans cette jiosilion, à eux inconnue.
« Los anciens livres sont pleins d'exemples de ces modes du premier en a, ou éor liens. »
De la transposition de l'éolien. — « L'éolien 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 faire usage de la clef appelée deffre sol. On trouve dans l'ancien Graduel sénonois deux pièces de ce mode ainsi transposées, savoir les proses Fulgens prœclara, du saint jourde Pâques, et celle de la nativité de saint Jean- Baptiste, qui est sur le même chant. Ces deux pièces sont très-mélodieuses, elles empruntent dans leur commencement du squs-éplien leur collatéral, ce qui leur donne douze notes d'étendue, autant qu'en a la prose Lauda, Sion, Saivalorem. » (Poisson, Tr. du ch. grég., p. 173-179).
De la psalmodie du premier mode. — « Le premier modeenDou en A, considéré comme dorien ou comme éolien,peut avoir la même psalmodie, soit qu'il soit transposé ou non. Dans le cas de la transposition on transpose aussi la psalmodie.
«Son intonation se fait par fa sol ta, en liant ensemble ces deux dernières notes sur la seconde syllabe du mot: si cette syllabe est brève de pr'ononciation, on met les deux notes liées sur la suivante : si ces deux sont brèves ou censées brèves à cause d'un monosyllabe qui suit, on mettra lesdeux notes 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.
«L?s monosyllabes et lus noms hébreux 'non déclinés né sont point modulés différemment dans ce modeci Il y a plusieurs terminaisons de psalmodie pour ce mode, qui toutes sont délerminément fixées à certaine modulation de l'inioMation, ou commencement d'antienne avec lequel ehes doivent se lier, comme nous l'avons dit.
« Ces terminaisons, dans ce mode connue dïins les autres, sont marquées et désignées par la lettre qui signifie la note sur laquelle tilles finissent.
In Epi, on Hyper « Ce qui marque
« 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 premières s'appellent terminaisons complètes, les autres, terminaisons incomplètes, et quelquefois elles sont plu que complètes.
« Dans la plupart on a mis les notes de psalmodie sur les voyelles de Seculorum. Amen, E u o u a e; quelques-uns les ont misesaussi sur les voyelles deSpiritui sancto, i i u i a o. » (Jbid., p. 181.)
EPI. — « Préposition grecque, aussi bien que hyper, qui toutes deux signifient supra, en italien sopra, en français au-dessus. On trouve souvent dans les titres des canons une de ces prépositions jointe aux noms grecs des intervalles de la musique, par exemple :
( Dialessaron.
Diapcnle.
Diapason.
DiLonunt, etc.
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 même chose à l'égard de la seconde; la quatrième à l'égard de la troisième, et ainsi des autres, » etc. (Diction-' nuire de Brossard.)
ÉP1LÈNE. — « Chanson des vendangeurs, laquelle s'accompagnait de la flûte. Voyez Athénée, livre v. » (J.-J. Bousskal.)
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-sujet.
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 en 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 spectacle de tableaux tout à fait inattendus, le compositeur vous ramène sui 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 celte manière qu'il faut concilier lis plaisirs de l'imagination avec le besoin de I esprit qui est l'unité.
Me voilà bien loin du plain-chant et dç la
SC5 musique
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fcir,
l'église. Je lais moi-même un épi-
sode, et je vais tâcher de rentrer adroitement, car enfin l'épisode est une partie de la fugue, et la fugue, comme le contrepoint, comme le canon, sont sortis de l'Eglise, et sont des formes de ce qu'on appelle la musique sacrée.
ÉP1TRE (Chant de l'). — L'Epîlre doit se chanter sur une seule note, de celte manière, d'après les traditions romaines :
Mr^i-*-[-^-H ♦ » *jj
ri nlli
-os.
Fraires, Gonventenlibus
vobis in iiiiiiiii.
jam non esi Do - mi-ni-cam cœnain mandu-ca - re.
Il n'y a d'exception qu'à la finale des phrases interrogatives , où l'on module ainsi :
Qaid ili-cam vo-bis ! Lau-do vos
Dans la liturgie parisienne, le texte des épitres est çà et là surmonté des signes V et A : ce qui indique qu'en général le récil musical roule sur une seule note, comme dans le Romain, mais que toute syllabe, surmontée de la figure V, se fait à une tierce mineure inférieure de cette dominante, et que la Particule de diction, chargée • le 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 tin du texte de l'Epitre, désigne l'endroit précis où la syllabe porte les notes sol, la, ut, pour remonter et finir sur la dominante.
C'est là un système de notation fort ingénieux et fort commode.
Il existe, dans les diocèses qui suivent In liturgie romaine, beaucoup de petites variantes dans la manière de chanter l'Epitre; ces variantes sont, en général, des modifications plus ou moins prononcées de la méthode parisienne. (Th. Nisard.)
ÉPITRE FARSIE ou farcie, farsa, farcia, epistola farsita, mots que le Glossaire de i)u Cange dérive de farcire, fourrer, remplir, entremêler. — On appelait autrefois ainsi l'Epîtrede certaines messes solennelles, tirée soit de la Bible, soit de la légende latine du saint de qui on célébrait la fête, et dont les versets, reproduits dans une paraphrase ordinairement limée en langue vulgaire, étaient chantés alternativement avec les couplets français par plusieurs personnes,
(337) M. Achille Jubinal {Mystères inédits du \\° siècle, 1. 1«, prérace, p H ; Pin is, chez Téchener, 1837) préleiul <|ue les épitres [amies étaient des chants alternatifs du peuple et du dénié, lesquels s'exprimaient, dit-il, l'un en latin, l'autre en langue vulgaire. C'est mie erreur. Les épitres [arcies étaient
qui se répondaient ainsi dans un idiome différent. C'est un souvenir bizarre, niais traditionnel, de l'ancien usage où l'on était dans les églises des Gaules do faire lire les Acles des saints durant la messe, usage universellement suivi avant le ix" siècle, comme le prouve, d'après Alcuin, Vito S. Vedasti, l'abbé Lebeuf dans sa dissertation De l'état des sciences dans l'étendue de la monarchie française sous Charlemagne ; Paris, chez Jacques Guérin, 17.34.
Lorsque, au moyen âge, le latin cessa d'être compris des populations, comme les livres, avant l'invention de l'imprimerie, étaient fort rares, et que d'ailleurs beaucoup de gens ne savaient pas lire, on imagina de faire chanter en langage populaire la paraphrase de l'Epitre de la messe ou bien les Actes des saints, pour soutenir l'attention des fidèles, graver dans leur mémoire l'histoire des saints et des martyrs, et les exciter à la vertu par de pieux exemples. Cette pratique, adaptée à l'état de la civilisation de ces temps, se généralisa bientôt, et les évoques la réglèrent par des ordonnances. Eudes de Sully, évéque de Paris, prescrit, dans un statut relatif aux réjouissances des fêles de Noël, que l'office de ces fêtes se composera de la messe, des heures canoniales, à quoi l'on ajoutera IVpitre farcie, qui sera dite par deux clercs en chape de soie : Missa similitcr cum caleris horis ordinale celebraOilur ab aliquo prœdictorum, hoc addilo quod epistola cum farcia dicelur a duobus in cappis sericcis (337). Le catalogue des livres liturgiques conservés dans l'église de Saint-Paul, à Londres, en 1293, atteste également cette singulière innovation introduite dans le rite catlioliquedo l'Europe occidentale.
L'abbé Lebeuf, auquel la science est redevable de tant d'écrits aussi remarquables par l'érudition que par l'habileté de la critique, après avoir observé dans son Traité historique sur léchant ecclésiastique, qu'où ne trouve point, avant le xu* 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 à sept 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 do M. Du Cange les preuves que c'étoit un usage universel dans toutes les provinces de France. A Aix en Provence, disent les savants auteurs de la nouvelle édition finie en 173.'}, on chante encore l'Epitre de S. Estienne en langage alternativement latin et françois, el on appelle cela Les Plantsde saint Estève, c'est-àdire Les Plaints de saint Estienne. On m'a
ar le peuple que nous ve
chaulées ainsi pour le peuple el non
le texte du Statut d'Eudes de Sully,
nous de produire d'après l'abbé Lebeuf, el l'usage
encore suivi aujourd'hui a Aix, en Provence, ne
laissent aucun doute à cet ëeard
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assuré qu'à Reims il en était de môme, il
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u y a jias longtemps, au moins dans la paroisse de S. Kslïenoe. L'Ordinaire de Soissons, écrit sous l'évêque Nevelon I", au W siècle, porte cette rubrique à ce sujet. [ Epislolam debent cantare 1res subdiaconi induti solemnibus indumenlis : Entendez tuit à cest SEitMON. ] Les Ordinaires de Narbonne et de Challon t'ont aussi mention do cette sort'; d'Jgpîtres doubles, qu'on appelait des Epîlres farcies. J'en ai vu dans quelques anciens livres de la campagne au diocèse d'Auxerre; et les registres de la cathédrale, rédigés au xv' siècle, statuent sur la manière dont on devoit chanter celle de saint Estienne. A Brioude, I'Epître farcie du jour de saint Nicolas est purement latine. On en chantoit autrefois à Langres non-seulement aux fêtes de Noël, mais encore à d'autres solemnités; et il y en avoit une pour la fôte de saint Biaise, moitié latine, moitié françoise. Celle de saint Estienne se chantoit à Dijon il n'y a pas encore longtemps. »
Lebeuf donne ensuite sept Epîlres farcies avec leur notation : deux de saint Etienne, dont la seconde est d'environ l'an 1400, usitée dans la province ecclésiastique de Lyon ou de Sens; une pour la fête de saint L'an l'évangéliste, tirée d'un manuscrit d'Amiens, d'environ l'an 1250; une pour la fête des saints Innocents, même manuscrit, même date; une pour le premier jour de l'An, idem; une pour l'Epiphanie, i'd.; uno autre enfin, plus moderne, extraite d'un manuscrit de Langres, qui est la légende de saint Biaise, paraphrasée en vers français.
M. Fétis, dans un article publié à Paris, par la Revue de la musique religieuse, populaire et classique, livraison de mars 1846, a donné de curieux détails sur les farcis, en exposant les Origines du Plain- Chant ou chant ecclésiastique, etc. Ses patientes investigations dans un grand nombre de manuscrits de diverses époques du moyen âge, que ses voyages en plusieurs contrées de l'Europe lui ont permis de compulser, nous ont mis à même d'élargir le cercle de ces singulières compositions. 11 a découvert des Kyrie eleison de deux sortes, les uns dans lesquels on avait inséré des paroles latines étrangères au texte primitif, les autres dans lesquels les paroles en langue vulgaire alternaient avec celles du texte latin, « Dans un office de la Trinité qui appartenait à la chapelle pontificale, et dont le manuscrit, daté de 1187, est è la bibliothèque du Vatican, pi. xix, ecc, lxi, ff. 3, j'ai trouvé, dit ce savant théoricien, le Kyrie suivant noté en plain-chant :
Kyrie, omnipoiens Pater, ingenite, nobis iniseris,
[eleyson;
Kyrie, qui propiïo plasma luuui Filio redemisti,
[eleyson;
Kyrie, Adoiiay, uoslradele crimina, plebique nia',
[eleysvn.
« Dans le ix* siècle, ajoute M. Fétis, l'usage s'établit aussi en Allemagne de chauler dans l'office des sortes d'Hymnes ou de
Proses en langue teutonique ou ancien allemand, avec le Kyrie eleison pour refrain. Nous en voyons la preuve dans l'Hymne de celte espèce, qui se chantait à la fête de saint Pierre. Cette hymne, découverte par Docen, à Frisingen, dans un manuscrit du ixe siècle, a été publiée par lui dans ses Mélanges pour l'histoire de ta littérature allemande : (Miscellancen zur Geschichtederdeutschin Lilteratur, t. 1", p. 41), et reproduit par Hoffmann dans ses Fundgruben , t. 1", p. 1, En voici la première strophe :
Unsar irohlin liai farfal( Sancte Peire giwalt, Daz er mac ginerioui 7.e imo dinogenien man, Kyrie eleison, Clnisle eleison.
Un manuscrit de la bibliothèque deLaon, n° 43 ancien, et 206 nouveau, in-fol., auquel M. Fétis n'assigne aucune date, intitulé IJymni et Prosœ, lui a révélé l'existence de quantité de pièces farcies, inconnues jus^ qu'alors, telles que Kyrie eleison, Gloria in excclsis , Credo , Sanctus , Pater nosler , Agnus Dei ; des Epîlres farcies pour les fêles 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 épîtres de cette fêle aussi farcies en 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 à l'Eglise grecque à la-? quelle, 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 lirturiistes. Il a cela de remarquable, qu'il renèrme les louanges de la très-sainte Vierge, patronne spéciale de ce diocèse, où son culte était tellement répandu, qu'une infinité d'autels y étaient dédiés en son honneur sous les invocations les plus variées, telles que Notre-Dame de Grâce, de Paix, de Miséricorde, de Bon-Secours, de Bon- Bencontre, de Bon-Voyage, de Santé, de Patience, de Liesse, de Concorde, de la Garde, etc., et qu'une chapelle lui était consacrée môme dans l'Hôtel-de-Viile. Le voici tel qu'il a été publié par le savant abbé Marr chetti, dans son curieux ouvrage intitulé: Explication des usages et coustumes des Marseillais; Marseille, Brebion, 1683 : « Gloria in excelsis Dca, etc. Domine, FiliunigeniteJesu Christe, Spiritus et aime orphanorum Païaclele. Domine Dcus, Agnus Dei, Eilius Patris, Primogenitus Marias Virginis Matris. Qui tollis peccaCa mundi, SUSCÏpe deprecationcm nostrain ad Mari;e jjori.im. Qui sedes ad dex~ teram Patris, miserere nobis. Quouiam tu soins Sanctus: Mariam sanctiQcans, Tu solus Dsminus, Mariam G u berna n S : Tu solus Allissimus, Mariam coronans, Jesu Christe, eu m sancto Spiritu in gloria Dei Patris. Amen. » (Vêtus Missalc Massiliense.)
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Le sieur de Mo'éon (Lebrun Desmareltes), dans ses Voyages liturgiques en France, oit recherches faites en diverses villes du royaume; Paris, in-8% 1718, p. 323, a aussi remarqué que les farcis eu langue latine étaient encore 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 Eleison, qu'on chante encore à Lyon, à Sens et ailleurs. On en a retranché les paroles, et on en a cependant conservé les notes; c'est ce qui fait aujourd'hui cette grande traînée de notes sur une seule syllabe. » Ceci explique le maintien de cette interminable série de notes 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. « Ou triomphait les grandes antiennes 0 (dans l'église de Saint- Maurice de Vienne), c'est-à-dire qu'on les répétoit après chaque verset du Magnificat, comme à Lyon, et comme on fait encore à Rouen trois fois au Magnifient et au Jienedictus des fêtes triples ou solemnelles. » (Ibid., p. 13,) Dans le diocèse de Paris, et dans ceux qui ont adopte son Bréviaire, la grande antienne O, du temps de l'Avent, qui précède' le Magnificat, est répétée encore deux fois, avant et aurès le Gloria Patri qui suit ce cantique.
« Le cantique Magnificat, ajoute le sieur de .Moléon, est triomphé à Suint-Jean de Lyon le 17 décembre et les G jours suivants, de sorte que les antiennes qui commencent par O sont entremêlées en trois parties, dont l'une est chantée alternativement par l'un des deux chœurs après chaque verset du Magnificat jusqu'au verset Déposait, après lequel elle est chantée entière après les autres versets du cantique. On entonne et on chante submissa voce le cantique Magnificat, c'est-à-dire moins haut qu'à l'ordinaire; et cela sans doute afin de faire paroître davantage le f Sicut locutus est, etc., qu'on chante plus haut selon cette rubrique du dernier Bréviaire de Lyon, p? rtie d'hiver au 17 décembre, p. 233 et suiv. « In choro « submissa voceintonatcanticumJIfa^ni/îcaf, « et sic canitur usque ad versum Sicut locu- « tus est « exclusive » lit plus bas : « Hic « vox elevatur : Sicut locutus est, » etc.
« Le samedi avant la Septuagésime on triomphe le Magnificat ; le lendemain, dimanche de la Septuagésime, le pseaume Cœli «narrant, au 3' nocturne, jusqu'au y Et erunt ut complaceant exclusivement ; le dernier pseaume des Laudes : Laudale Dominum de cœlis, etc., et le cantique lieuedictus jusqu'au i llluminare, après lequel on chante l'antienne tout entière » etc.... (Ibid., pp. 425. 4-26.)
Ces diverses citations et d'autres que nous pourrions encore apporter, attestent la persistance d'une pratique qui est un monument curieux et permanent d'anciens usages chers à l'Eglise des Gaules, et dont
K70 la plus ori-
Vépitre farcie est l'expression ginale.
En fait d'épîtres 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'est celle qui est chantée à Aix, le 26 décembre, pour la fête de saint Etienne. M. Kaynouard, qui a publié un Choix des poésies originales des troubadours, est le premier qui ait édité ce document en langue romane, à peine connu de quelques érudils. Depuis lors, il en u été publié une copie nouvelle dans les notes qui accompagnent la Notice sur la bibliothèque d'Aix, par M. Rouard, bibliothécaire de cette ville, lequel y a joint une version imitant le vieux français, ainsi que le texte plus moderne seul chanté aujourd'hui. Cette pièce romane se trouve à la suite du manuscrit du Martyrologe composé par Adon, archevêque de Vienne, mort en 875. Ce manuscrit n'est que la reproduction d'un ancien exemplaire à l'usage de l'église métropolitaine d'Aix, dont le chapitre ordonna, en 1318, de faire une copie nouvelle, qui appartient aujourd'hui à la bibliothèque de cette ville, dite de Me'jancs, du nom de 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 se recommande donc, à ce titre, à l'attention particulière îles philologues. L'antériorité de ce document est incontestable. C'est à raison de l'état de vétusté de l'ancien Martyrologe, dont se servait, l'église d'Aix, que le chapitre délibéra de renouveler ce vieux livre, chargea Jean de Trest d'en faire une nouvelle copie, et Jean de Valbelle d'eu surveiller l'exécution. L'extrait de la délibération du chapitre, transcrite au recto du feuillet 1G2, ne laisse aucun doute sur la préexistence de cette e'pitre farcie au manuscrit conservé à Aix. Notum sit cunclis prœscnlibus et futuris quod anno Domini millesimo. CCC'X"V1II", Capitulant Ecclcsiœ Aqucnsis, scilicet dominus Archidyaconus, dominus Sacrista, et dominas Guillelmue Stephani Canonicus Ecclesiœ Aquensis, vicarius generalis, et quant plures alii voluerunl et ordinaverunt quod marlilogium (sic) vêtus scriberetur et renovaretur de novo per me Johannem de Treesas script orcm in minium ; et super hoc constituerunl dominant Jacobum de Yallebelle in principio supradicti operis martilogii, scilicet de parcamenis, et de scriptura et illuminatura et ligatura, usque atl completionem sicut nunc est.
Nous pensons, comme M. Rouard, que le style roman de celte pièce en fait remonter l'existence fort au delà de la transcription que l'on lit, en 1318, du vieux Martyrologe ; et, s'i! ne parait pas certain, comme l'insinue sans preuves le bibliothécaire d'Aix, qu'elle est contemporaine de l'archevêque Aduii, elle nous semble, du moins, se ratta-
EPI
EPI
cher à une époque peu éloignée de celle de ce prélat. La langue employée dans ce document suftit, même en tenant compte de la dilférence des dialectes qui variaient suivant les provinces, pour lui assigner une origine beaucoup plus ancienne que la Chronique de JofFroi de Villehardouin , notre premier historien en langue romane, lequel écrivait au commencement du xm* siècle. Ce texte étant devenu inintelligible pour le peuple, par suite des modifications que le temps avait apportées à cet idiome vulgaire, on y substitua, en 1655, une version rajeunie, qui a vieilli déjà ellemême, et n'est pas mieux comprise du peuple aujourd'hui que la pièce romane qu'elle a remplacée. Néanmoins les habitants d'Aix tiennent au chant de cette épître farcie comme à une tradition de leur église, qui en rehausse l'éclat par sa singularité. Cette pièce , que nous avons entendu chanter pour la dernière fois en 1824-, attire un grand concours de fidèles de toutes les paroisses de la ville, et même des villages circonvoisins, dans l'église métropolitaine, où elle est exécutée à peu de chose près comme le dit Lebeuf, en parlant de cet ancien usage général des générations auxquelles nous avons succédé. « Les jours, dit-il, qu'il y avoit paraphrase ou commentaire de l'épître de la messe, on étoit au moins deux pour l'exécution de cette pièce : c'est-à-dire que l'un ch an toit le françois et l'autre le latin; ou bien le sous-diacre se réservant le texte sacré, deux enfants de chœur chantoient l'explication; et tous niontoient au jubé ou à la tribune pour être mieux entendus. » A Aix, cette messe solennelle, que l'on appelle Messo déi Planchs de Sant- Ltèvé en patois provençal, est chantée le
20 décembre, à 7 heures du matin, non dans la partie de l'église réservée a.ux chanoines, mais à un autel qui précède le chœur, dit autel du peuple, parce que c'est là que, chaque dimanche de l'année, le clergé de la paroisse célèbre la messe paroissiale entre laquelle se fait le prône. Au moment do l'épître, un ecclésiastique revêtu d'un surplis monte dans la chaire, et le sous-diacre qui sert à cette messe va se placer dans le banc de l'œuvre, vis-à-vis, l'auditoire étant entre deux. Après s'être salués l'un l'aulre (ci; qu'ils observent encore à la fin), l'ecclésiastique qui estdans la chairechante sur l'air du Veni Creator deux premiers couplets, en langue vulgaire, servant de prologue, pour annoncer le sujet et commander l'attention; puis , le sous-diacre chante le litre de l'épître latine, tirée des chap. 6 et 7 des Actes des apôtres, sur un ton exclusivement airecté à l'épître de cette fête. Ils alternent ainsi jusqu'à la fin, le sous-diacre chantant le texte sacré, et l'autre ecclésiastique la paraphrase rimée. Cette épître farcie est désignée dans ce pays sous la dénomination de Planchs (planctus) dé Sant-Estèré, que nous traduirons par le mot complainte, faute d'une expression plus précise que nous refuse la langue française, car elle n'a pas de terme équivalant au Planctus des latins. Nous allons placer sous le même coup d'œil le texte roman avec les variantes, entre deux crochets, du manuscrit de l'église cathédrale d'Agen, dont M. Raynouard l'a accompagné; !a version que M.'Rouard en a faite, sauf quelques changements que nous avons cru nécessaires dans des passages où il a été inoins heureux ; enfin le texte de 1655 en langue provençale ou roman remanié.
TEXTE BU SIS. DE
Sé/.ès, Senliors, è aias pas, So ipié iliiein lien escoulas :
Car la lisson es dé verlal; Nu liya mol dé falssélat.
Esta lisson que ligirein Dels failis dels Aposlols Irayrem; Lo dich San Luc raconlareni Dé Sanc Eslèvé parllarem.
En aquel temps que Dieus fom nat, El fom dé mon ressuscitât, El pueys el cel el fom puial, Saut Eslèvé foin lapidai.
Planchs de sant Estèvé.
VERSION DES PLANCHS DE
Séyez, Seigneurs, et faites pais, Ce que dirons, bien écoulez :
Car la leçon est de vérité; Non y a mol de fausseté.
Celle leçon que lirons Des Actes des Apôtres tirerons, Ledit de S. Luc raconterons, De Saint Etienne parlerons.
Leclio Actuum Apostotorum.
En ce temps là que Dieu fut né, Et fut de mort ressuscité.
Et puis au ciel il fut assis, Saint Etienne fut lapidé.
In diebus illius.
Oyez, Seigneurs, pour quelle rai- Le lapidèrent les félons; (son
Car ils connurent qu'en lui Dieu loi, Et lil miracle par son don
TEXTE DE
Ausez, Messus, et ayaspax, Ce que dirent ben escoulas :
En la lisson de véritat Non l'y a moût de faiisseta.
En la lisson que légiren Das Sauts Apoueslos tralarcn, Lon dieli dé Sant Luc contaren.
Dé Sant Esièvé parlaren.
En aque ou temps que Diou fou nat El fou ilé moiiert ressuscitât.
Et puis au céou fouguel montât, Saut Eslèvé fon lapidai.
Auias, Senliors, per quai razon I.-0 lapiil l'on los fêlions; Car connogron Dieus en el fon, Kl fés miracle per son «Ion.
Surrexerunt auiem quidam de tynagoga, quœ appellutur Liberlinorwn et eorum qui étant a Cilicta et Asia, disputantes t
En contre ci corron é va Encontre lui courent et \ont
Lus filions Losberiinians, Les félons Losberlimans
El los cruels Cilicians, El les cruels Olicians
LU autics Alexandrins, El les autres Àlexandriaiis.
Ausez, Messus, per que rézon Sant Eslèvé lapidéron; Vcgnéron que Diou en el fon, Pasié miracle per son nom.
Cyrenensium et Alexandrinarnm, <•/ uni Slepliano,
Coniro cous s'élévéron cridans Lous félons Alexandrians, El Ions ctniIn Cyliciaus Et aussi lous Libertinians,
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Et non poleranl resistere sapientiai el spinliii qui luquebalur.
Le serf île bien en la vertu Leurs mensonges a connu; Les plus savauls a rendu muets Les bons, les mauvais lous a vaiu- |cus.
L'ami de Dion, per sa vertu, Sous ennemis a convenons; Lous plus savèns a rendu inuls El lous plus fuuerls a confondus.
Lo ser de Dieu é la vertut, [las [vertuts] Los messongiés a connogut; [Los
[a messongiers conoguis] Los plus savis a rendut mulz, Les bons el malz totz a vencutz.
[Los paucs, los grans]
Aitclieiues aillent htec dissecabantur cordibus suis et stridebanl denlibus m eum.
Quant an auzida la razon, Quand ils ont entendu la raison Quand avien auzi la réson,
Ils connogroii que venculz sou; Ils connurent que vaincus sont; Couneissen quévencus fonron,
Dira lur inflan lo pulmon, D'ire leur enfle le poumon, D'iro eufléron snus poulinons,
Las dens cruysson coma léons. Les dénis grincent comme lions. Seis dénis crucion commo lyons.
Cum aulem esset Sieplianus plenus Spiritu sanclo, intendens in cœlum vidii glorium Dei, el Jesum stanlem
a dexlris virtulis Dei, el ail :
Quand le Saint vil leur volonté Ne cherche secours d'homme arme; Haut dans le ciel a regardé; Oyez, Seigneurs, comme il a parlé :
Quaul lo Saut vi lur voluntat, Non fiuez secors d'orne armai; Sus en lo cel a regardai; Auias, Senbors, coin a parlât :
Lou Sanlvézént savoulontal, Non sarquei aido d'homme annal; Mai au céotl anel regardai' :
Ausez coiimo li va parlai- :
Ecce video cœlos uperlos, el filium liominis stanlem a dexlris virtulis Dei.
Or écoulez, ne vous soil grief, Qu'en haut le ciel ouvert je vois, Et connais là le Fils de Dieu, (jue crucifièrent les Juifs.
Or escoutas, non vos sia grieu [greu] Que sus el cel uberl vecli yen, É connosl la lo Fil h de Dieu, Que crucilixéron Juzieu.
Exclamantes aillent voce magna, conlinuerunl mires suas, et tmpeiunt [ecerunl unanimiler m eum, et
ejicienlss eum extra civitalem, lapidabanl.
Escoutas lous, non voussiégréau; Aro ubert vézi lou céou, Vézi Jésu, lou Eiou dé Dion, Isla à la mail drccho siou.
D'aisso foron fort corrossal Los fais Juzieus, el en cridal :
Preniian lo, que trop a parlât, Gilleui lo for dé la ciulat.
Non se pot plus l'orgueilh cél Lo Saut prénon per loi menlar ;
ar.
per
[lo peuarj
De ceci fuient fort courroucés Les faux Juifs, el ont crié :
Prenons le, que trop il a parlé, Jetons-le hors de la cité.
Ne se peut plus l'orgueil celer.
Le Saint prennent pour tourmenter; Dehors ils le voni mener, Commencent a le lapider (338).
Lous fans Jusiouslnus courrons- [sau Cridons counio désespérais :
Jilèn lou fouéro la cilat.
Et que siégé lien lapidai.
Déforas el lo van menar.
Coinenssoii a lo lapidar.
Et lestes deposuernnl veslinienta sua secus pedes adolescenlis qui vocabatur Sauluf.
Vevos qu'es pès d'un hachallier Pausan lur draps, per mills lancier:
Saul li apelleron li premier, Sani Paul cels que véngron darrier.
Voici qu'aux pieds d'un bachelier Posent leurs babils pour mieux lan- [cer:
Saul l'appelèrent les premiers, S. Paul ceux qui vinrent les derniers.
Et lapidabanl Steplianum invocanlem el dicentem :
As pès d'un jouine adoulescènt Va mettre sous liahillaïuens; El lous à lors peirous courriel), El Saul Esteve lapidien.
Lo Sanl vil las peyras venir :
Doussas li son, non quer lugir; Per son Senhor suffri mariir, E coineiissel aysso à dir :
Senlier Dieus E nos trayssjsi
que l'ézisl lo mont d'nnfer prégon, [d'infer priou] E nos riomnesl lu tien saut nom, Hccep mon espérit ainonl.
Le Saini vit les pierres venir :
Douces lui sont, ne cherche à fuir; Pour son Seigneur souffrit niar- [tjre, El commença ceci a dire :
Domine Jesu, suscipe spirilum meum.
Seigneur Dieu, qui lis le monde, El nous tiras d'enfer profond, El nous donnas le lien saint nom, Reçois mon esprit en haut.
l'usilis aillent qenibus, clamavit voce magna, dicens
Quand végnei las peirous venir, Non si mellel pas à lugir ; Son iinio à Dion recouuiandet, El veici coiiiiuu li pailel :
Seignour Dion, qu'avez fach lou [moud, El nous liras d'infèrt prégond.
Per lou méril dé voueslré nom, Hecebiz mon esprit auion.
Après son dicli, s'aginolhet, Don au nos exemple donel; Car per soa eneinios préguel, E se que vole el accabel.
Senher Dieus , plén dé grau [doussor, So dis lo Sanl à son Senhor, Lo mal qu'ois fans pcrdona ior, Non ai in péua ni dulor.
Après son dire s'agenouilla Dont à nous exemple donna, Car pour ses ennemis pria, El ce qu'il voulut il acheva,
Domine, ne statuas illis hoc pecciiliint. Seigneur Dieu, plein de grand' [douceur Ci dit le Saint à son Seigneui, Le mal qu'ils foui pardonnez leur; N'en avrnl peine m douleur.
Quand aguet dich s'agenouille!, Puis hotten exemple nous don- [net; Car, per sous ennemis préguel, El veici counio éou accabel.
Seignour Dion, plcn de grand [donçour, Diguet lou Saul à souri Seignour, Mon boiii'ii Jésus, pardonnas loin , lou lus nias penos el douiours.
(038.) Le texte de 1033 ne cailient pas ce second couplet SU! le verset pièce !cul.
SIS
us. I'K 1518. VERSION DtS PLANCUS DE 1318-
Et cum hoc dixissel, obdormivit in Dotrino.
eh
Quant lo sermon foin lot fénit,
t Quant aquost sermon fo fénit] ;i marine fom adymplii; Dé so qn'el quès el foin auzit, [Saiicl l'-stèvc foc exausii] El regnum de Diens s'es adornilt.
Ce genre de composition donne lieu à plusieurs remarques. 1° L'Epilre farcie de saint Etienne est la plus ancienne, ce qui s'explique par le culte spécial dont on honorait le premier martyr de l'Eglise chrétienne. 2" La pièce de poésie en langue vulgaire commençait toujours par un prologue, qui était chanté avant le titre du texte sacré. 3° Les rimes de celte poésie étaient ordinairement masculines, comme plus susceptibles de s'adapter au plain-chant et de satisfaire l'oreille.
Quelque bizarre que fût cette pratique, elle n'offrait pas les inconvénients d une autre innovation, indécente et souverainement blâmable , dont elle avait probablement elle-môme fait naître l'idée. L'invasion de la langue vulgaire dans la liturgie catholique fut suivie de l'irruption , bien autrement grave, de la musique profane, qui faillit, au moyen âge, détrôner le chant romain : nous croyons devoir en faire mention ici, à cause de l'affinité qui existe entre cet abus et le sujet de cet article. Si Vépître farcie avait 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 l'aide du seul idiome qu'il comprenait. La musique , en demandant à l'Eglise le droit de cité, ne justifiait pas ses prétentions par un motif aussi respectable. Ce fut à la faveur de l'engouement 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 altirer aux .solennités de la religion. L'accueil trop complaisant qu'on lui fit porta un coup presque mortel au chant grégorien, et donna le scandale de grand'messes où la majesté du plain-chant était remplacée par des airs passionnés, sautillants, efféminés ou guerriers , qui formaient le contraste le plus choquant avec l'auguste sainteté de nos mystères. C'était actuellement des messes farcies d'airs profanes , «Je mélodies d'une indécente légèreté, propres seulement a flatter les sens, à exalter l'imagination et à détourner l'attention des fidèles sur des idées inconvenantes ou même peu chastes, tandis qu'au contraire les épures farcies s'imposaient comme un enseignement sérieux et favorable à la piété, quelles avaient pour but de rendre plus fervente.
Les énormilés auxquelles on se porta, sous ce rapport, sciaient à peine croyables aujourd'hui, si elles n'étaient constatées par les écrivains les plus digues do foi. M. Delécluse,danssa brochure intitulée Pvltslrina,
Quand le discours fut tout fini, L-i martyre fm accompli.
De ce <|u'il demande il fut exaucé.
Au rovaume de Dieu il s'endormit.
Quand Ion martyre fon finit, San! Estève en Dion dourmit ; Et nuis fougue! ensevelit :
Ensin fougue! loul accomplit.
analysant l'ouvrage du savant abbé Baini , directeur de la chapelle pontificale à Rome . Memorie storico -critiche delta vila e délie opère di Giovanni Pierlnigi 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 el Suisses, Provençaux ou Espagnols, les poésies et les chansons populaires de ces nations furent mises en musique figurée et harmonique , de préférence à celles de l'Italie. Ces poésies , ces chansons , que leurs sujets passionnés ou badins, joints au charme de la musique nouvelle, mirent promptement à la mode, eurent 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 de leur harmonie, mirent les paroles du Credo sur le thème d'une chanson populaire, el environnèrent cette mélodie profane de toutes les richesses de l'harmonnie. Ainsi , au lieu d'intituler la messe du Kyrie , la messe du Sanctus, etc. , on leur donna des litres profanes, comme la messe de OYénus la belle, — A l'ombre d'un buissnnmt, — Adieu mes amours, — L'homme armé, l'ami Baudichon, — 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 que chastes et religieux. » (Palestrina , pp. li» et 20, in-8"; Paris, 1842.) Pour l'intelligence 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 l'histoire de la musique, n'est pas moins précis sur l'origine et les progrès toujours croissants de celle odieuse profanation des temples par une musique dévergondée. Ses propres recherches lui ont fait découvrir des preuves authentiques de ce désordre scandaleux, patronné durant plusieurs siècles par le faux giult du clergé avec une facilité déplorable. Voici comment il s'exprime à cet égard, à propos d'un manuscrit do Saint-Victor, n" 813 delà Bibliothèque royale de Paris: « Ce manuscrit précieux nous olfro aussi les plus anciens exemples connus d'une bizarrerie
DE PLAIN-flIANT.
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ou plutôt d'une monstruosité, qui parait n'avoir pris naissance que dans les premières 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 l'histoire de la musique. Ce fait vient à l'appui de l'opinion que j'ai émise, que l'arrangement de l'harmonie ne constituait pas dans le moyeu âge l'acte de la composition, et que les déchanteurs ne faisaient qu'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 à trois parties, le ténor se mettait à la voix inférieure, la voix intermédiaire s'appelait mo têtus, et la supérieure triplum. Or ilarrivaqu'undéchanteurimagina de prendre pour ténor d'un motel la mélodie d'une chanson vulgaire, et de l'accompagner d'un déchant auquel il donna les paroles latines du motet ; et par une fantaisie des plus ridicules, il fit chanter parla voix du ténor les paroles profanes en langue vulgaire , pendant que les autres chantaient les paroles latines du motet. C'est ce qu'on voit dans les curieux exemples du manuscrit dont je parle; car à la suite des motets purement latins on en trouve trente-cinq à deux voix de cette espèce. Sur un Immolalus, le ténor chante : Liesse ou confort prendrai/ ; Me vos docebit a pour accompagnement : Je m'eslois mise en voie; le motet Fiat voluntas sort de déchant 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'Eglise, 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 xvc et xvi' siècles écrivirent des messes entières sur une chanson obscène, faisant passer alternativement le chant et les paroles de cette chanson dans toutes les parties. Ainsi sur un Sunctus ou un Incarnalus , on entendait chauler: Baise-moi, ma mie, ou bien, Las bel amy, etc. Tous les recueils manuscrits ou imprimés sontremplis decompositionsdumême genre, jusque dans la deuxième moitié du xvi" siècle. M. l'abbé Baini a fort bien remarqué (pie c'est contre cette monstruosité que le concile de Trente a porté ranathème 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.
« 1, 'origine de la singularité dont il vient d'être parlé parait se trouver dans l'usage qui s'était établi dès le xn* siècle, de faire chanter aux voix d'un morceau de déchant des paroles ditférenles de l'office de l'église. Un en trouve deux exemples, en diaphonie presque non interrompue, dans un antiphonaire daté de 1171, à la Bibliothèque royale, et le manuscrit du xiu" siècle, qui a appartenu à l'abbé de Tersan, contient plusieurs
tut
même genre. »
motets à trois voix du (Résumé, pp. 193 et 19i j
La législation ecclésiastique du moyen âge dépose des excès scandaleux auxquels donna lieu l'introduction de la musique dans les églises, et des efforts faits par les Papes et les conciles provinciaux pour les réprimer et les proscrire. Le concile de Trêves de l'an 1227 ordonne formellement à 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 : Prœcipilur ut omnes sacerdotes non permutant trutannos et alios vagos scholares , aut goliardos cantate versus super Sanctus et Arjnus Dei. Le seizième canon du concile de Salzbourg, tenu en 1274-, défend de donner l'aumône aux écoliers errants, que Du Cange croit avoir appartenu à une secte. Les laïques ne furent pas les seuls à se livrer à des abus 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 uno honteuse émulation d'un rôle profanateur du lieu saint. Aussi, le Pape Boniface VIII, s'armant d'une juste rigueur, flétrit celte 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 le? bouffons : Clerici, qui clericalis ordinis dhjnitali non modicum detrahentes, s eu joculutores, scu goliardos faciunl, aut bufones (Sexto Décrétai., lib. m, lit. 1, c. 1, De vita et honeslato clericorum). Les conciles de France déployèrent, pour leur part, une sévérité qui altesle à la fois l'étendue du mal et leur vigilance à le détruire. Le concile de Château-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: Clerni ribaldi, maxime qui goliardi nuncupantur,ptr episcopos et alios EcclesicE prœlutos prœcipiantur londerivel etiam raili, ila quod non remaneat in eis clericalis tonsura. (Martinus Gerbf.utls, De cantu et musica sacra, t. III, p. 532.) Voyez le Glossaire de Du Cange aux mots Goliardus, Joculator, Iiibaldus,Trutannus, Scholares vagi. L'histoire de l'Eglise n'aurait pas h gémir sur des excès aussi déplorables, elle n'aurait pas enregistré l'humiliation solennellement infligée à des clercs pour avoir dérogé d'une façon si étrauge aux graves devoirs de leur état, si les portes des temples avaient été sévèrement fermées
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à ta musique, qui, au lieu d'embellir les fêtes chrétiennes par ries mélodies religieuses capables d'élever les Ames vers Dieu, ne s'y introduisit que pour offrir le spectacle inouï des plus indécentes extravagances, et développer un sensualisme aussi funeste à Pin* lelligence qu'elle déprave, qu'au cœur qu'elle énerve.
L'épltre farcie, qui ne s'était pas écartée du but de son institution, laquelle était un enseignement religieux, sous une forme populaire, survécut à ces débauches de l'art musical , et s'est maintenue jusqu'à nos jours, comme on le voit par l'exemple de l'église métropolitaine d'Aix, fidèle encore aujourd'hui à une pratique que lui rendent vénérable la pureté de l'intention, la décence du langage et l'autorité des siècles.
On trouve encore à présent d'autres traces du genre farci en langue vulgaire. Dans des [taroisses du Poitou et du Berri , l'office du
Un Ange ayant dit à Marie Que le monde aurait un Sauveur, El que le Ciel l'avait choisie Pour Mère du Dieu Rédempteur,
Toute ravie Elle chante ainsi son bonheur :
— Magnificat ' anima mca Dominant.
Le Chœur : Kl exsultavil spiritus meus In Deo satulun meo.
2_ Dieu qui peut tout, pouvait-il faire En ma laveur rien de plus grand?
Je reste Vierge, et je suis Mère ; Eu Dieu s'unit à mon néant.
Profond niyslère Dont je bénis le Tout Puissant.
— Quia respexit humililalem ancillw sua;
Ecce enim ex hoc bealam me dicent omnes gene-
\rationes.
Cil. Quia (ecit milti magna qui polens est ', fc't sanctum nomen ejus.
Il aime tous ceux qui le craignent; Ils vivent dans son souvenir.
Si les superbes le contraignent A les confondre, à les punir,
Les humbles régnent ; Sa droite a daigné les bénir.
— Kl miserieordia ejus aprogenie in progenies ' Timentibui eum.
Ch. Fecil potentiam in brachio suo ', Vispersit superbos mente cordis lui.
On pense bien que nous ne donnons pas celle prose rimée comme un exquis morceau de poésie, ni ruôtne comme une heureuse reproduction du sens du lexte sacré. Notre unique intention était de prouver par un exemple contemporain la perpétuité de la tradition du genre farci en langue vulgaire
soir est terminé par V Angélus, qui commence par la paraphrase en vers français chantée par tous les assistants, après laquelle le prêtre récite les paroles latines consacrées par la liturgie; cet usage se retrouve aussi à Reims, au moins dans la paroisse Saint-André. Le recueil de cantiques, édité à Saini- Amand par Gille, imprimeur-libraire, eu 1M2, et qui se vend aussi à Bourges, cbez le libraire Richou, contient, outre un Angélus farci, un Magnificat, également paraphrasé en vers, qui se chante, sans doute comme Y Angélus, dans les paroisses rurales de ce diocèse. Voici ce Magnificat farci, que nous avons entendu ('ans l'église de Médan, du diocèse de Versailles, de même que V Angélus dont nous venons de parler est chanté dans celle de Vernouillet, paroisse limitrophe : le recueil de cantiques de Bourges affecte ce Magnificat à la fête de la Visitation de la sainte Vierge :
Touché de la misère extrême Où les humains étaient réduits, Il veut les défendre lui-même Des traits de leurs ennemis.
Bonté suprême!
Il leur donne aujourd'hui son Fils.
— Déposait patentes de sede ', et exultant humiL'i. Cil. Lsurietites implevil bonis ', et Dieites dimisit inanes, S.
Ainsi s'accomplit la promesse Qu'il avait faite à nos aïeux :
La paix succède à la tristesse.
Pour nous déjà s'ouvrent les cieux ;
El la tendresse Par loul va faire des heureux.
— Suscepit Israël pueruni situm ', llecordatus mlsericordiie sua\ Cn. S/cul tocttlui est ud paires nOilTOt *, Abraham et semini ejus in sœcula.
A jamais gardons la mémoire De se* bienfaits, de ses laveurs.
Toujours cédons-lui la victoire, Faisons- le régner sur nos cœurs.
Rendons-lui gloire, Rendons loi d'éternels honneurs.
— Gloria l'atri, et t'iito ' et Spiritui sanclo.
Cn. Sicmi etf.t in principio et nunc et semper ', l.t in sacula sœcttlorum. Amen,
déshonorent le culte divin, et peuvent allérer la foi ou les mœurs des chrétiens.
(L'abbé A. Arnaud.) EPITR1TE, Epitrito, OU Sesqui alterza.
— « C'est une des proportions mathématiques par laquelle, en comparant deux nombres inégaux, on trouve que le plus grand contient le plus petit, une fois et en outre une troisième partie du plus petit.
Il pourra subsister longtemps encore parmi nous, au moins dans les paroisses rurales,
où le peuple tient d'autant plus à un tel Par exemple, le nombre 4 contient une fois h usage, qu'il esl plus au niveau de son intelligence, a pour lui l'attrait de la langue maternelle, et se recommande comme moyen d'enseignement religieux et d'édification publique. C'est à ces titres divers que la tolérance lui est assurée. L'indulgence de l'Eglise ne
s'arrête qu'en présence des innovations qui
nombre 3 et en oulre une unité, laquelle est la troisième partie du nombre 3. De même le nombre 8 contient le nombre 6 et en oulre deux qui sont la troisième partie du nombre G, » etc. (Dictionnaire de Bhossaud.)
Voici comment Bacchius l'ancien, traduit par M. Vincent (Notice sur les manuscrits
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grecs relatifs à la musique , p. 09), rend complu de la proportion hémiole et de la proportion épitrite:
« Théorème II. A C D 15
« La consonnance (le quinte — , voisine de celle d'octave, — est dans le rapport hémiole — (de 3 à 2).
« En effet, soit le ton total AB: je partage cette longueur en trois parties égales, aux points G et D; alors, plaçant le chevalet en C, je frappe les deux parties contenues dans CB; puis, ôtant le chevalet, je frappe la corde entière. Soit 3 la longueur entière, CB vaudra 2; les trois parties de AB seront dans le rapport hémiole avec les deux partiesde CB; mais les deux sons produits sont à la quinte l'un de l'autre; donc la quinte est dans le rapport hémiole...
« Théorème 111. a 4
« La consonnance de quarte — (excès de l'oclave sur la quinte) — est dans le rapport épitrite —(de 4 à 3).
« En effet, soit l'octave représentée par l'intervalle a:b, et la quinte par l'intervalle c:b; puisque la consonnance de quinte est dans le rapport hémiole, autant c vaudra de fois 3, autant b vaudra de fois 2; ensuite, puisque la consonnance d'octave est dans le rapport double, et que b a été dit égal à 2, a vaudra 4. Mais les quatre parties de a sont dans le rapport épitrite avec les trois parties
EPO
IV-' SIÈCLE
résenient la consonnance a quarte est dans le rap-
de c, et les sons de quarte; donc port épitrite.
EPOQUES. — Nous croyons devoir donner ici un aperçu chronologique de la musique du moyen ;1ge. Ce travail sera divisé en deux tableaux, le premier contenant les époques du chant liturgique, le second comprenant les époques de la musique envisagée comme art. Le premier n'est qu'une analyse succincte de l'histoire du chant grégorien disséminée dans les Institutions liturgiques de M. l'abbé de Solèmes, le B. P. dom Guéranger. Nous empruntons le second, auquel nous nous sommes permis de faire quelques additions, à Y Histoire de la musique occidentale de feu M. Kiesewetter.
Il* SIÈCLE.
Saint Sixte 1" confirme l'usage de chanter durant l'action l'hymne, Sanctus, sunctus, etc.
Saint Télesphore établit que, la nuit de la
au
; du Seigneur, on chaulerait,
l'hv
Glo
commencement du sacrifice, i Hymne utoria in excelsis Deo.
III" SIÈCLE
Clément d'Alexandrie, auteurd'uno hymne admirable du Sauveur, placée à la suite de son Pœdagogus, et commençant par ces paroles : Frenum pullorum indocilium, penna volucrum non errantium, verus clavus infanlium, etc. « Frein des jeunes coursiers indomptés, aile des oiseaux qui pointue s'égarent,gouvernail assuré de l'enfance, pasteur des agneaux du Hoi, » etc.
A Anlioche, Flavien, plus tard évoque de cette ville, et Diodore, plus tard évoque de Tarse, voyant la ville dominée par l'arianisme, instruisirent les fidèles a psalmodier, sur un chant alternatif, Jes cantiques de David. Comme Théodoret le constate, le chant alternatif, qui avait commencé de celte manière à Antioche, se répandit de cette ville jusqu'aux extrémités du monde.
Les ariens, peu d'années après, s'approprièrent le chant alternatif à Constantinople. Ils en vinrent à composer aussi descantiques dont un commençait ainsi: « Où sont maintenant ceux qui disent que trois sont une puissance unique? »
En Occident, le chant alternatif commence dans l'Eglise de Milan, vers le même temps qu'on l'établissait à Anlioche.
Saint Ambroise y fait chanter ses hymnes, lli/mni et Psalmi, au nombre desquels un chant plein de puissance, sur le mystère de la Trinité.
Saint Damase, auteur de plusieurs hymnes à la louange des saints.
Saint Hilaire, de Poitiers, auteur d'un Livre d'hymnes et mystères sacrés, qui n'est pas venu jusqu'à nous, sauf l'hymne qu'il envoya à sa fille Abra, et qui commence par ce vers : Lucis largiter splendide.
On lui attribue aussi celle de la Pentecôte : Iieata nobis gaudia; celle du Carême: Jesu, quadragenariœ, et celle de l'Epiphanie : Jésus refulsit, omnium.
On paraît incliner à lui attribuer la longue prière commençant ainsi: Hymnum dicat turba fratrum
Enfin, on a jointe son hymne Lucis, etc., celle-ci : Ad cœli claranonsum dignus sidéra, non comme étant de lui, tuais seulement pour qu'elle ne périt pas.
On désigne aussi saint Hilaire comme ayant complété l'hymne Gloria in excelsis.
Saint Ephrem, moine, Syrien de nation, diacre d'Edesse, en vue de détruire les effets produits par les vers de l'hérétique Harnionius, composa une immense quantité d'hymnes en langue syriaque, dont 15 sur la Nativité de Jésus-Christ; — 15 sur le paradis ; — 52 de la foi et de l'Eglise; — 51 de a virginité; — 87 de la foi, contre les ariens et les eunomiens; — 50 contre les hérésies; — 85 hymnes mortuaires ; — 15 hymnes parénétiuues, etc; toutes poésies étincelantes de génie, d'images orientales, de réminiscences bibliques et remplies d'une onction admirable, désignées à tort sous le titre de Sermons dans l'édition vaticane de saint Ephrem. L'Eglise copte eu emploie une grande partie dans ses ollices divins.
Apollinaire le jeune, évéque de Laodicée, depuis condamné comme hérétique dans un concile romain, auteur d'hymnes et de cantiques destinés à être citantes 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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reconnaît dom Ceillicr, savoir : /Eterne rerum conditor ; — Deus creator omnium; — Jam surgit hora tertia ; — Veni, lledemptor gentium; — Illuminons Altissimus ; — Orabo tnenle Dominum ; — JElerna Christi mimera ; — - Somno refectis artubus ; — Consors pat' rni luminis ; — 0 Lut bcata Trinilas ; — Fit porta Christi pervia.
Le B. Tommasi , dans son Hymnaire, ajoute les suivantes sur la foi des manuscrits : Intende, qui régis Israël; — Ilymnum dicamus Domino ; — Hic est dies verus Dei;
— Optatus votis omnium ; — Jesu , nostra redemptio; — Jam Christus aslra aseenderat ;
— Conditor aime siderum ; — Agnes b'ealœ virginis; — Grates tibi, Jesu, novas; — Apostolorum passio ; — Magni palmam certamitiis ; — Apostolorum supparem ; — Mediœ noctis tempus est ; — Rerum creatur optimc ;
— Nox atra rerum contegit; — Tu Trinitatis unitas ; — Summœ Deus clementiœ ; — Splendor patenta' gloriœ; — jEternœ lucis conditor;
— Fulgenlis author œlheris; — Deus œterni luminis; — Chrisle rex cœli , Domine; — jEterna cœli gloria ; — Diei luce reddita ; — ■ Jam lucis orto sidère; — Certum tenentes ordinem; — Nunc , sancte nobis Spiritus; — Bis ternas horas explicans; — Jam sexta scnsim volvitur; — Dicamus laudes Domino; Hector potens, rerax Deus ; — Ter hora trina volvitur ; — Pcrfccto trino numéro ; — Rerum Deus tenax vigor; — Deus qui certis legibus; — Sator, princepsque tcmporum; — Lucis creator optime; — Immense cali conditor;
— Telluris ingens conditor; — Cali Deus sanctissime ; — Magnœ Deus potentiœ ; —
— Plasmalor hominis Deus ; — Christe qui lux es et dies ; — Chrisle cœlestis mcdicina Putris ; — Obduxere polum nubila cœli; —
— Squalent arva soli pulvere multo; — Tristes nunc poputi , Christe redemptor ; — Sievus bella serit barbants horrens.
Presque toutes ces hymnes font partie des bréviaires romain et ambroisien, et les autres de l'office mozarabe.
Celle dernière énumération est loin d'ôtro authentique. Plusieurs de ces hymnes doivent être rendues à saint Grégoire. Le B. Tommasi n'a entendu que recueillir les traditions des anciens hymnaires.
On a allribué à saint Ambroise, sans aucune espèce de fondement, l'hymne monastique, Te decet laus.
Le Te Deum taudamus est intitulé d'ordinaire Hymne de saint Ambroise et de saint Augustin. — Rien que des conjectures à l'appui do ce litre. Kien de commun entre ces deux hymnes en prose , et celles de saint Ambroise, qui sont mesurées ; mais elles remontent h une antiquité voisine de ce saint docteur, car elles sont citées dans la règle de saint Benoît, qui a dû être écrite dans la première moitié Un vi" siècle.
Saint Augustin. — On lui attribue à tort le chant du cierge pascal : Exsullct jam Angelica.
Fabius Marius Virtorinus , personnage consulaire, orateur, rhéteur, grammairien : trois hymnes en prose sur la Trinité, des-
quelles des fragments sont entrés dans ta composition de l'ollice de la sainte Trinité au Bréviaire romain.
Prudence, personnage consulaire, prince des poètes chrétiens, a enrichi de belles hymnes les offices divins, tant de l'Eglise romaine que de l'Eglise gothique d'Espagne. — ■ Son premier recueil, Cathemerinon , collection de prières quotidiennes, renferme les suivantes : Ad gallicinilm : Aies diei nuncius. — Hymnus matutimjs : Nox et tenebrœ et nubila. Ante cibum : 0 crucificer boue lucisator. — Post cibum : Pastis visceribus, ciboque sumpto. — Dr. ;<ovo i.i mive paschalis sabbati : Inventorrutili, dux bone, luminis. — Ainte sqmncm : Ades, Pater suprême. Hymmus JEJUNANTiini : O Naznrene, lux Bethlem, Verbum Patris. — Post jejunium : Christe, servorum regimen tuorum. — Omni hoba : Da, puer, plectnnn, choris ut canam fidelibus.- — Cibca exseocias defcncti : Deus, ignée fons animarum. — vm Kalendas jancabias : Quid est quod arctum circulum. — De Epiphania : Quicunque Chrislum quœritis.
Le second recueil d'hymnes de Prudence est in\\[ulé Peristephanon (des couronnes) ; il est consacré au triomphe d'un grand nombre tle martyrs. On y remarque notamment l'hymne magnifique Plus solito coeunt ad gaudia , pour la célébration de la fête des saints Apôpôtres à Home.
V' ET VIe SIÈCLES.
[110.] Synésius, évoque de Ptolémaide, composa des hymnes d'une grande beauté , qui restent encore au nombre de dix.
l'UO.] Saint Paulin, sénateur et consul romain, ensuite évêque de Noie, composa un Hymnaire que nous n'avons [dus.
[112.] Sédulius, prêtre et poète chrétien.
— Hymnes dont l'Eglise se sert encoro aujourd'hui dans les fêtes de Noël (A solis orlus cardine), et de l'Epiphanie (Uostis Herodes impie), toutes deux extraites d'un grand acrostiche de 23 versets, dont chacun commence par une des lettres de l'alphabet. L'introït, Salve, sancta parens, et l'antienne, Genuil puerpera regem, sont l'un et l'autre tirés des poésies de Sédulius,
[450. J Isaac le Grand, prêtre d'Antioche, auteur dedeux hymnes comprises dans l'ollice de la semaine sainte selon la liturgie syriaque des maronites.
[462. J Claudien Maraert, prêtre devienne, frère de l'évêque saintMamert, mit en ordre un recueil de psaumes, el composa des hymnes. On lui attribue celle do la Passion : l'ange, tingua, gloriosi prœlium certaminis.
[511.1 Saint Ennodius, évêque de Pavio.
— Onze hymnes qui ne paraissent jusqu'ici avoir été en usage dans aucune église.
[514.] Jean, dit Bar-Aphtonius. — Hymnes syriaques sur la nativité de Jésus-Christ.
[520.] Elpis, femme de Boèce. — Deux hymnes eu l'honneur de sainl Pierre et saint Paul, desquelles plusieurs versets sont chantés par l'Eglise romaine dans les ditféreotes fôles de ces deux apAtres. L'une de ces hvm-
EPO
DE PLAIN-CUANT
nos : Aurea luce et décore roseo ; l'autre: Félix per omnes festum mundi cardines. Cette dernière, aussi attribuée, peut-être avec plus de certitude, à saint Paulin d'Aquilée.
[527.] Saint Sunéon Stylite le jeune. - Une de ces hymnes que l'Eglise grecque appelle Troparium, en l'honneur de saint Démétrius, martyr
[527.] Saint Nicelius, évoque de Trêves. — Cn traité De bono psalmodiœ.
[560.] Saint Venantius Fortunatus, evêque de Poitiers. — Plusieurs hymnes en usage encore aujourd'hui dans l'Eglise, savoir : En l'honneur delà sainte Croix, Vexilla régis prodeunt ; à la louange du saint Chrême, O Redemptor, sume cannai temel concinentium. A quoi il faut ajouter, d'après l'hymnaire du B. Totumasi, les suivantes : Fange lingua gloriosi prœlium certaminis, déjà attribuée à Mauierl Claudien ; celles en l'honneur de la sainte Vierge, Quemlerra, pontus, œthera, eî 0 gloriosa Domina ; une pour les l'êtes de Noël : Agnoscat, omne sœculum ; enfin le cantique solennel du jour de Pâques : Salve, festa dics, loto venerabilisœvo. Ne pas oublier non plus son hymne en l'honneur de saint Denis. Fortem fidclcm militem.
[572.] Chilpérie, roi de Soissons, fils de Cloiaire 1". — Des hymnes, mais, dit saint Grégoire de Tours, qui ne sont d'aucun usage et ne pourraient l'être. Ces opuscules de Chilpérie n'existent plus.
[589.] Babœus le Grand.-- Un livre où il dispose, selon le cercle de l'année, les triomphes de la sainte Vierge. Marie et de saint Jean, ainsi que cens des autres solennités et commémorations. Triomphes se dit pour hymnes dans la liturgie chaldéenne.
[595.] Saint Isidore. —Dans son livre De divinis, scu ecclesiasticis officiis, se trouvent les parties suivantes: De choris, Decanticis, De psalmis, De hymnis, De anliphonis, De lectoribus, De psalmistis. De plus, auteur des deux hymnes de sainte Agathe qu'on trouve dans l'office de celte sainte, au bréviaire mozarabe : Adesto, plebs fidissima, et Festum insigne prodiil coruscum.
VIIe ET VIII' SIÈCLES.
[60V.] Saint Grégoire le Grand compila un recued de chant. B. Denis de Sainte-Marthe lui donne les hymnes suivantes, presque toutes au Bréviaire romain : Primo dierum omnium nocte surgentes, vigilemus omnes; — Ecce juin noctis tenuatur umbru; — Lucis creator optime; — Clarum decus jejunii; — ■ Audi, bénigne Conditor; — Magno salutis gaudio ; — llcx Christc, factor omnium.
[609. ] Conantius, évêque de Palentia. — Nouvelles hymnes pour l'office gothique; il y adapta des modulations musicales et rédigea des uraisoiis sur tous les psaumes.
[6V6.] Eugène II, évêque de Tolède. — Suivant ce que dit saint îldephonse, corrigea les livres de l'église gothique sous le rapport du chant. Ee B. Tommasi lui donne, d'accord avec Alcuin, l'hymne : liex Deus immensi quo constat machina mundi.
Dictionnaire te Piain-Chant.
[651.] Jacques, dit le Commentateur. — Dix hymnes pour la fête des Palmes; une autre en l'honneur de la sainte Vierge.
[657.] Saint Ildephonse. — Deux messes d'un chaut merveilleux, en l'honneur de saint Côme et de saint Damien.
[682.] Saint Léon II, Pape. - Platine vante son habileté dans la musique, et dit qu'il régla la psalmodie et réforma le chaut des hymnes.
[691.) Johannicius, de Ravenne, mit en ordre les antiennes de l'église de Ravenne.
[700.] Saint Adelme se distingua par son aptitude à composer le chant ecclésiastique.
[701. ] Bède, moine anglais. — Plusieurs hymnes. Le B. Tommasi lui attribue les suivantes : Hymnum canentes marlyrum , pour la fête des saints Innocents; — Hymnum canamus gloriœ, pour l'Ascension ; — Emilie, Christc, spiritus, pour la Pentecôte; — Prœcursor allas luminis, pour la Nativité de saint Jean-Baptiste; — Prœcessor almus graliœ, pour sa décollation; — Apostolorum gloriam, pour la fête des saints apôtres Pierre et Paul; — Adesto, Christe, vocibus, pour la Nativité de la sainte Vierge ; — Nunc Andréa solemnia, pour la saint André; — Hymnum dicat lurba fralrum, pour l'office de la nuit :
— Primo Deus cccli globum, sur l'œuvre des six jours.
[710] Saint Audré, 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 la province d'Adiabène, et composa des hymnes.
[730. ] Cosme, évêque de Mai u ma, auteur de plusieurs hymnes qui se chantent dans les offices de l'Eglise grecque.
[730.] Saint Jean Damascône. — Diverses hymnes que l'on trouve dans ses OEuvres, et dont plusieurs font partie de la liturgio grecque.
[760. ] Théodose, évêque de Syracuse. — Hymnes destinéesà être chantées à l'office des vêpres, les jours déjeune.
[768. ] Charleraagne, auteur de l'hymne Vcni, creator Spiritus.
[770. ] Grégoire de Systre. — Un cantique. Estote parati.
[77V.] Paul, diacre d'Aquilée. — L'hymne de saint Jean : Ut qucant Iaxis.
[776. [ Saint Paulin, patriarche d'Aquilée-
— Sept hymnes en grands iambiques, parmi lesquelles le B. Tommasi et Madrisius, éditeur de saint Paulin, comptent celle de la fête de saint Pierre et saint Paul, l'une des deux attribuées à Elpis, femme de Boéce : Félix per omnes festum mundi cardines.
[780 ] Alcuin, auteur de l'ouvrage De psalmorum usu.
[78V.] Théodulphe, évêque d'Orléans. — La fameuse hymne du dimanche des Rameaux, Gloria, Unis et honor.
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IX' ET l* SIECLES.
|808-1 Joseph Studile, archevêque de Thcssalonique. — Plusieurs hymnes dans la liturgie grecque.
[812.] Araalaire, de l'Eglise de Metz. — Le livre De ordine antiphonarii.
1813.) Saint Théodore Studite. — Une grande quantité d'hymnes en usage dans la liturgie grecque.
1813.] Agobard, archevêque de Lyon, — a écrit contre Amalaire de Metz les livres intitulés De psalmodia ; De correctione antiphonarii ; Liber advenus Amalarium.
[818.] Théodore et Théophane Graptus, moines deSaint-Sahas. —Plusieurs hymnes de la liturgie grecque.
[820-] Josué, patriarche des nestoriens, écrivit De la vertu des hymnes.
[829.] Icasie, princesse grecque. — Plusieurs hymnes ecclésiastiques, dont quelques-unes sont entrées dans la liturgie grecque.
[830.[ Héliascar, cnancelier de Louis le Débonnaire, mit en ordre l'Antiphonaire romain, h l'usage de plusieurs églises.
[840.] Loup, abbé de Ferrières. — Deux hymnes en l'honneur de saint Vigbert.
[847.] Raban-Maur. —Plusieurs hymnes.
[850.] Aurélien, moine de Moutier-Saint- Jean. - Un traité sur le chant : ouvrage que nous n'avons plus.
[853.] Joseph, de Sicile, surnommé VHymnograpne. — Beaucoup d'hymnes en usage dans la liturgie grecque : pas moins de six cents en l'honneur de la sainte Vierge. Cantiques d'une grande onction, souvent d'une poésie sublime.
[860.] Charles le Chauve. — On lui attribue un répons de saint Martin, commençant par ces mots : Oquam admirabilis.
[862.] Salvus , abbé d'Alvelda. — Des hymnes.
[880.] George, archevêque de Nicomédie.
— Plusieurs hymnes de la liturgie grecque.
[886.] L'empereur Léon le Philosophe. — Plusieurs pièces du même genre, également placées dans les livres d'offices des Grecs.
[802.] Reginon, abbé de Prum. — Un traité De harmonica institutione ; il compila un Lectionnaire pour toute l'année.
[809.] Le chantre Hucbald , moine de Saint-Arnaud. — Pendant un séjour h Reims, il composa le chant et les paroles d'un oitice en l'honneur de saint Thierry pour les moines de l'abbaye de ce nom ; il enrichit encore d'autres églises de ses mélodies, principalement celles de Meaux et de Nevers. Il iivnit composé deux traités sur la musique, dans l'un desquels il avait lixé des signes pour marquer les différents tons de ï'oclave.
[900.1 Aurélien, clerc do l'église de Reims, écrivit : De reguLis modulationum quas tonos, sive tenorcs appellant, et de canon vocabulis.
[901.] Marc, moine. -Beaucoup d'hymnes qui se trouvenl dans In liturgie grecque, aux olliccs de la semaine sainte.
[902.] Etienne, évêquede Liégf. — Auteur d'un office en l'honneur de la Sainte-Trinité, en composa aussi le chant.
[903.] Hilpéric, moine de Saint-Gall. — Un livre De musica.
[904. J Notker le Bègue, moine de Saint- Gall. — Un grand nombre de séquences et d'hymnes non employées dans les offices de l'Eglise ; un traité sur les notes usitées dans la musique.
[910] Etienne, abbé de Lobbcs, nota le chant d'un office en l'honneur de saint Lambert.
[917.] Saint Ratbod, évoque d'Utrecht, composa le chant d'un office en l'honneur de saint Martin : et deux hymnes a l'honneur de saint Swithert et do saint Lebwin.
[926.] Saint Odun, abbé de Cluny. — Sept antiennes en l'honneur de saint Martin ; deux hymnes pour la fête du même saint; une aulrehymne sur sainte Marie-Madeleine.
1944.] Foulques II, dit le Bon, comte d'Anjou. — Douze répons en l'honneur do saint Martin.
[945.] Guy, évoque d'Auxerre, travailla sur le chant ecclésiastique ; appliqua sur des paroles de son choix, en l'honneur de saint Julien de Brioude, la mélodie du chant des répons composés par Héric et Remy, moines de l'abbaye de Saint-Germain.
[971. J Notker, évêquede Lieg>\ 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, évoque de Cascare. — Un livre De l'usage des Psaumes.
[982.] Jean, abbé de Saint-Arnoul de Metz. — Chants pour la fête de sainte Lucie et sainte Glossine.
[997.] Robert, roi de France. — Plusieurs pièces de chant. (Voy. xr siècle.)
[997.] Létald, moine de Micy. — Il composa un office entier en l'honneur de saint Julien, et en nota le chant.
XI' ET Ml* SIÈCLES.
Le roi Robert. — Séquences pour diverses fêtes, outre celle de la Pentecôte : Sancti Spiritus adsit nobis gratia. Répons, entre autres: Judœa et Jérusalem; — Cornélius centurio; — O constantia martyrum.
[1007.] Fulbert, évêque de Chartres. — Trois répons en vers non rimes, pour In Nativité de la sainte Vierge : Soient justifiée regem parilura supremum ; — Stirps Jesse; — Ad nutum Dontini. En outre, plusieurs séquences et plusieurs hymnes; parmi ces dernières, celle du temps pascal : Chorus nova? Jérusalem .
[1008.] Bernon, abbé de Richenau. - l'n livre sur le chant, Libellas tonarias ou Opus symphoniarum et tonorum. Ou lui Bltribue encore trois ouvrages sur le chant : De musica seu detonis; De instrumentis musicis, et De mensura monoihordi.
[1010.] Adelbode, évêque d'Utrecht. — Le chant de l'office de la nuit pour la fêle do saint Merlin-
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[101-2.] Arnold, prévôt de Saint-Emrneran de Ratisbonne. — Antiennes et répons pour la fête de cet évêque.
[1014.1 Guy d'Arezzo, fameux rlidactitien.
— Son Micrologue ; son opuscule De mcnsura tnonochordi ; un Antiphonaire d'après sa méthode.
[1020.]Olbert,abbé deGemblours. — Entre autres compositions de chant il lui est attribué les chants et les hymnes de saint Véron et de sainte Vaud.ru.
[1025.] Saint Odilon, abbé de Cluny. — Hymnes en l'honneur de la sainte Vierge, de sainte Adélaïde et de saint Mayeul.
[1027.] Le Pape saint Léon IX.— Répons de l'office de saint Grégoire le Grand, de saint Cyriaque, de sainte Odile, de saint Nicolas, de saint Hydulphe, de saint Gorgon.
[1033.] Angelran, abbé de Saint-Riquier. — Il mit en chant l'ollice de saint Valéry et celui de saint Vulfran.
[1039. JGodescale, prévôt d'Aix-la-Chapelle.
— Un grand nombre de séquences pour la messe.
[10i0.]Hermann Contract, moine de Richenau. — Trois traités : De musica, De monochordo. De eonflietu sonorum; — paroles et chant mélodieux des antiennes, Salve regina;
— Aima Redemptoris mater; les séquences Aveprœclara maris Stella ; — 0 florens rosa;
— Rex omnipotens, du jour de l'Ascension; et beaucoup d'autres, parmi lesquelles plusieurs mettent le Vent, sancte Spiritus, attribué par d'autres à Innocent 111; les répons Simon Barjona pour saint Pierre; ceux de l'Annonciation, des saints anges, etc.
LlOiO.] Aaron , abbé de Saint-Martin, puis de Saint-Pantaléon de Cologne. — Un livre Deutilitule cantus vocalis et de modo cantandi et psallendi.
[1050.] Jean , dit le Géomètre. — Quatre grandes hymnes en l'honneur de la sainte Il avait aussi composé d'autres lour les différentes fêtes de l'année.
Odon, moine de l'abbaye des Fosrépons chantés autrefois Baboleyn.
lOo'i-.] Jean, iJit Maurapus, métropolitain d'Êuchaïte. — Beaucoup d'hymnes, savoir : vingt-quatre canons paraclétiques au Christ Sauveur; deux autres cantiques adressés pareillement au Verbe incarné; soixantesept à la sainte Vierge; un au saint Ange- Gardien; deux à saint Jean-Baptiste; d'autres pour les fêtes des saints Basile, Grégoire de Nazianze et Jean Chrysostome.
[1057.] Saint Pierre Damien, cardinal et évêque d'Ostie. — Grande quantité d'hymnes, antiennes, dont les belles hymnes de la Croix, de Pâques, de l'Annonciation et de l'Assomption de la sainte Vierge, de saint Pierre, saint Paul, saint André, saint Jean l'Evangeliste, saint Vincent, saint Grégoire le Grand, saint Benoit, etc.
[1058.] Gosselin, moine de Saint-Berlin. — Lue séquence en l'honneur do sainte Etheldrède
[1060.] Vitmond, moine de Saint -Evroul.
Vierge, hymnes [1050.] ses. — Auteur de le jour de la Saint
— Antiennes, répons, hymnes notées sur des airs très-mélodieux.
[1060.] Lambert, abbé de Saint-Laurent de Liège. — Chant et paroles d'un ollice en l'honneur de saint Héribert.
]10G0.] Francon, éeolâtre de la cathédrale de Liège. — Un traité sur le chant ecclésiastique.
[10G0. J Alphane, archevêque de Salerne.
— Hymnes en l'honneur de divers saints. [1008.] Guillaume, abbé d'Hirsauge. —
Un traité De musica et tonis; un autre, De. Psalterio.
[1070.] Osberne, chantre et sous-prieur de Cantorbéry. — Un traité De musica.
[1070.] Didier, abbé du Mont-Cassin, depuis Pape Victor 111. — Chants ou hymnes en l'honneur de saint Maur.
[1071.] Raynald, évoque de Langres. — Chant de l'office de saint Mamrnès.
[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 musica.
[109i.] Jean Said Bar-Sabuni, évoque jacobite de Mélitine. — Une hymne acrostiche que les Jacobites chantent durant la cérémonie delà tonsure des moines.
[1097.] Saint Anselme, archevêque de Cantorbéry. — Hymnes pleines d'onction.
[1110.] Geoffroy, abbé de la Trinité de Vendôme. — Une hymne en l'honneur do la sainte Vierge; trois autres sur la conversion de sainte Marie-Madeleine.
[1110.] Marbode, évêque de Rennes. — Trois hymnes en l'honneur de sainte Marie- Madeleine.
[1115.] Saint Bernard.— Outre ses travaux sur l'Antiphonaire, un office entier en l'honneur de saint Victor, renfermant des hymnes totalement dépourvues de mesure et de quantité. On peut faire le même reproche à son hymne de saint Malachie. Ces hymnes contrastent complètement avec le petit poème de mesure iambique et si mélodieux, qui commence ainsi : Jcsu, dulcis memoria, dont l'Eglise a tiré les trois hymnes de l'office du saint nom de Jésus. — On place encore parmi les œuvres probables de saint Bernard l'hymne à l'honneur des cinq plaies de N.-S., qui commence : Salve, mundi salulare. — Le traité De ratione cantus, qui sert de préface à l'Antiphonaire de CJleaux, se trouve aussi parmi les œuvres de saint Bernard, bien qu'il y ait des raisons de douter 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 < n particulier celles que chante l'ordre de Saint-Benoît dans la fête do son patron : Laudibus cives resonent canoris; — Jnter mternas superum coronas, — el Quidquid anliqui cecinere vates. — De plus, l'hymne sur la translation des reliques de saint Be-
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notl en France : Claris eonjubila, Galliu, laudibus.
11130.] Hervé, du Mans, moine du Bourg- Dieu. — 11 donna l'explication des cantiques que l'on chante dans les offices divins.
fl 130.1 Abailard, à la prière d'Héloïse, composa un petit livre d'hymnes et de séquences à l'usage du Paraclel. On y remarque notamment la belle séquence MÏttitad Virginem.
[1130.] Rodulphe, abbé de Saint-Trou, nota un office en l'honneur de saint Quentin.
[1136.] Rainaldll, cardinal, abbéduMont- Cassin. — Trois hymnes en l'honneur de saint Maur; trois pour saint Placide et une pour saint Sévère.
[1150.] Damien, prémontré, aux Pays-Bas.
— Il 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, Grœcia.
[1160.] Maurice de Sully, évoque de Paris.
— Plusieurs répons de l'office 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 Baveux, surnommé l'Anglais. —Chants pour l'Eglise.
[1190. J Conrad, moine d'Hirsauge, au rapport de Trilhème, composa un traité De inusica et tonis.
[1191.] Etienne, évoque de Tournay, nota le chant d'un office de saint Gérard.
[1197.] Reiner, moine bénédictin. —Sept hymnes en l'honneur du Saint-Esprit.
[1198.] Le Pape Innocent 111. —Plusieurs le font auteur des séquences Yeni, sancle Spiritus, et Slabat mater dolorosa.
XIII* SIÈCLE
Alain de Lille. — Deux séquences, l'une ?ur l'incarnation du Verbe, l'autre sur la fragilité de la nature humaine.
[1240.] Simon Taylor, Dominicain. — Deux livres De Pentachordis, deux De Tenore musical i, un De Cantu Ecclesiaslico 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 Paructétique.
[1270.] Latinus Frangipani , cardinal. — Il passe pour être l'auteur de la séquence des morts Dies irœ.
[1270.] Sanrhe , Infant d'Aragon , archevêque de Tolède. — Hymnes en l'honneur de la sainte Vierge,
11270.] Saint Thomas d'Aquin. — Il rédigea l'office du Saint-Sacrement, dans lequel se remarque la prose célèbre Lauda, Sion.
XIV* ET XV* SIÈCLES
[1301.] Jacopone, de l'ordre des Frères Mineurs. — On lui attribue la prose Stabat mater et plusieurs autres.
[ 1333.] NicéphoreCalliste, moine de Sainte- Sophie. — 11 a laissé des hymnes et autres pièces pour les offices ecclésiastiques.
[1350.] Le 15. Charles de Blois, duc de
Bretagne. — Plusieurs pièces de chant ecclésiastique, entre autres une prose en l'honneur de saint Yves accompagnée d'un chant mélodieux.
[1175.] Jean de Dnrnsten, Augustin. — Il écrivit Demonochordo, Demodo benecantandt.
[1483.] Jean Trilhème, 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.
[1547.] Laurent Massorilli. — Un recueil d'hymnes 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 super ni luminis, pour l'office de sainte Marie-Madeleine.
[1602.] Cardinal Silvio Antoniani. — Hymne pour le commun des Saintes femmes, Forlem virili pectore.
HEVUE DES ÉPOQUES DE LA MUSIQUE DE l'eU- ROPE OCCIDENTALE AVEC UNE LISTE DES COMPOSITEURS, MAÎTRES ET ÉCRIVAINS QUI SE SONT DISTINGUÉS A CHAQUE ÉPOQUE.
Abréviations.
FI., Flamand. — Ecr. pol., écrivain polé- All., Allemand. — inique. —
lt., Italien. — Sysl., auleurdesyt-
Fi'., Français. — lèmc.—
Angl., Anglais. — P., Père (reli-
Esp., Espagnol. — gieux).—
Ecr., écrivain. — Ali., abbé.
Théor., théoricien. —
Kpoque Hucbald. — xe siècle.
1° Hucbald de Saint- Amand, 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 l'ancienne musique grecque, théorie dont on ne s'est pas servi.
Epoque Guido. — xi" siècle.
2° Guido d'Arezzo, moine bénédictin de Pomposa ( 1020-1040) , rétablit les lois de Vorgano. — Notation : rectifie les Neumes (Nota Romana) des temps antérieurs, par le moyen des ligues. 11 se sert aussi des sept lettres grégoriennes de l'alphabet latin
Epoque anonyme. — xu* siècle.
Invention des notes. Essais continus et plus heureux qui conduisent h une espèce de contrepoint mélangé. A celte occasion, inveniion de signes représentant les divisions différentes du temps, nommées aussi notes mensur aies ou figurée; par conséquent, origine de la musique mesurée ou figurée. Inventeur, fondateur et premiers rectifica-
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leurs inconnus. Lus monuments manquent.
troubadours etTrouvères. [Fétis, Fp.Caract.
du plain-chant. Revue de M. Danjou, p. 328.)
Epoque Francon.— xin* siècle.
Continuation, des essais de chant à plusieurs parties. Perfectionnement de la théorie de la mesure, Discant ou Déchant. (Ibid.)
— Francon de Cologne, le plus ancien écrivain connu dans celle partie. 11 doit avoir fleuri dans la première moitiéduxm* siècle.
— Wallher Odington, moine d'Everham en Angleterre. Ecr. théor. (1240). — Hier onymus de Moravia, en France. Ecr. théor. (vers 1-260).— Pseudo-Bcuda, patrie et époques inconnues. Ecr. théor. Essai d'une composition à trois parties. — Adam de ia Unie, d'Arras, vivait à la cour du comte de Provence, vers 1280. Compositeur.
Epoque Maiclieltus et Jean de Mûris. — 1300-1380.
Développement progressif de la connaissance du dédiant et de la mesure. La pratique esl encore au plus bas degré.
Marchettus, de Padoue., théor. (1309V — Joannes de Mûris, Franc., écr. théor. (1323). Compositions dont il nous reste quelques essais. — Anonymus, Voy. De Canin et musica, de l'abbé Gerbert. — Guillaume de Muchault, Franc, (vers 13'i0). — Francesco Landino, Florentin (vers 1360). — Cannai.
— Tapissier. — Césaris.— Jacques de lialogne. - Frère Guillaume de France (probabl. Guillaume de MachauU). — Don Donalo de Lascia. — Maître Jean de Florence.
— Lorenzo de Florence. — S. Gherardello,
— S. Nicolas de Proposlo. — L'abbé Ytncenzio d'Imola.— Don Paolo Tenorista de Florence. — Frère Bartolino. — Frère Andréa.— Gian Toscano. — Magister de IVrusio. — Magister Mgidius Eremitarum S.
Augusliui. — Magister Zacharius.— Frater Joannes Zanna. — Anton, de Caserta. — Francise us de Florentia (c'est-à-dire de Landino).— Selesses. — Philippus de Caserta. Elgardus.— Dactalus de Padua (ou bien Juan Dominique Dattolo). — Conrad de Pistoia. — Barlholomeo de Bologne.
Epoque Dufay. — xv siècle.
Ancienne école flamande ou néerlandaise.
— Perfectionnement du contrepoint régulier.
— Brasart. — Binchois (Egidius). — Dufay, deChimay, en Hainault, chanteur de la chapelle porùif. à Avignon. - Eloy (Eligius), vraisemblablement le même qu'Egidius Binchois. — Fraugues (Vincent). — Cousin. — Dunstaple, etc.
Epoque Ockenheim. — H50-U80.
Nouvelle et seconde école néerlandaise.
— Contrepoint artificieux. — Commencement de la belle période des Néerlandais.
Ockenheim ou Ockeghem, chef de l'école.
Busnois, FI.— Carontis, Fi.— Hobrechl, FI.— Régis, FI., etc.
Professeurs célèbres m Italie, — Joannes Tinctoris, FI. — Guiliielmus Guainerii, FI.
— Bemardus Hveaerl, FI.
Organistes célèbres. — Searcia Lupo (Antonio degli organi) à Florence. — Bcrnar-
organist.
Angl.
:.), Fr.
mail.
Goes, Portugais. — Goe-
aus (surnommé V Allemand) prétendu inventeur de la pédale à Venise.
Epoque Josquin. — 11S0-1520.
Période brillante des Néerlandais en Europe. — Les contrapuntistes paraissent en Allemagne. — Professeurs célèbres en Italie.
— Quelques Français se distinguent hors de leur pays.
Elèves connus d' Ockenheim. — Agricole. — Brumel. — Gaspar. — Loyset Compère. — Josquin des Prés. — Prions. — De La Bue.
— Verbonnet.
Aarou (P.), Vénit., écr. théor. — Adam de Fulde, Ail., écr. — Bassiron, FI. — Carpcnlras , Fr. , à Rome. — Dyjon ,
— Fevin (Bob.), Fr. — Fevin ;
— Gaffurius ( Franchinus ) de Lodi et écr. théor.
dendag, Ail. ou FI. — Hofheimer, à Vienne,
de la cour. — Isaan (Henry). Ail.
Mahu, Ail. — Mouton, FI. — De Ortu,
FI. — Bamis de Pareja, Esp., écr. théor.
— Spataro, de Bologne, écr. théor.
Epoque Willaert. — 1320-1560.
Ecole néerlandaise en Italie. — L'art s'y acclimate et y produit déjà de grands résultats. — L'école vénitienne donne naissance au madrigal.
Animuccia, Bolonais, à Kome. —Arcadelt, FI. — Cambio (Périsson), It. — Canis (Corneille), FI. — Certon, Fr. -- Clemens non papa, FI.— De Clève (Joa.), Ail. — Crecquillon, FI. — Deiss, Ail.— Ferabosco, Romain.
— Festa (Cost.), Flor., à Rome. — Giachetto de Mantua, FI. — Glareanus, écr. Ihéor. — Goudimel, FI., maître de Palestrina. — Henry VIII, roi d'Angleterre. — Junnequin, Fr.
— Maillard, Fr. — Manchicourt, FI. — Morales, Esp., à Rome. — Moulu, Fr. — Familier, Ail. — Payen.FI. — Pevernage, FI.
— Phinot, FI. — Porta (Cost.j, de Crémone.
— Richefort, FI. — De Rare (Cypr.), FI. — Senfel, AH.— Sermisy, Fr. — Uteiidaler. Ail.
— Délia Viola (Alt.),' Vénit. — De Waert, FI.
— Wdlther (Joh.), Ail. — Willaert, FI., etc.
Epoque Palestrina. — 1360-1600.
Commencement des succès des musiciens italiens.— Clôture de la grande période des Néerlandais.
Aichinger, Ail. — Anerio (Felice), Rom.
— Asala, Véronais. — Bird, Angl. — Donali, Vénit.— Dragoni, Rom. — Falconio d'Asolo. — Le Febvre, FI. —Félix, Rom.— Gabrielli (Andr.), Vénit. — Gabrielli (Giov.), Vénit. — Gallus (Jacob. ), — Gastaldi, Mila.
— Galli. — Giovanelli, Rom. — Hobler, Al.
— lngegneri, Rom. — Isnardi, Ferrarais. — deLassus(Orlando),¥L— Le Jeune ( Claude ),
FI.— Luylon, FI.— Marenzio, Rom. — Maryland, AU. — Merulo (Claud.), Parm. — De Monte ( Philip. ), FI. - Nanini ( Bern. ), Rnm. - Nocetti (Flamin.). — Qsculati.— Palavicini, Crem. — Nanini (Giov. Mar. ), Rom. — Palestrina, Rom. — Prœtorius (Jérôme), Ail. — Ponzio, Parm. — Kola, Bolon.
— Rubini, Vénit. -- Schôndorfer, Ail. — Stabite (Annib.), Padoiian. — Tallis, Angl.— Valeampi, liai. — Vecchio (Orazio), Mod.—
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Veccbio (Orfeo), .Milan. — Venosa ( Gesualdoprinc. di), Napol. — V'ittoria, Esp. àRome.
— Zang, Ail. — Zarlino, Vénit., théor. syst.
— Ceroue (Dotu. Piet. ) Berg., éer. théor.
Epoque Monieverde. — Ifi00-16i0.
Premier essai du style récitant.
Origine
de l'opéra, de la monodonie et du style concertant, (concerto d'église).
Agazzari, de Sienne. — Agostini, Rom. — Allegri, Kom. — Bucl, Ail. — Caccini, Rom.
— Casciulini, Rom. — Calatani, Sicilien. — Cavalière (Emil.del), Rom. — Cii'ra, Rom. — Cima, Milan. — Croce, Vénit. — Erbach.
Ail. — Faber ( Bened.). — Franck, Silésien.
— Frescobatdi, à Rome, organiste et comp.
— Gagliano, Florentin. — Giaccobi, Bolon.
— Grandi, Vénit. — Heredia, Esp., h Rome.
— Kapsberger, AU., à Rome. — Leoni, Vénit. — Mazzochi (Dom.), Rom. — Mazzocchi (Virg.), Rom. — Monteverde, Vénit. — Péri (Jacopo), Florent. — Pacello (Aprilio).— Prœtorius (Mich.), Ail., éer. théor. — Prioli, Vénit. — Quagliati, Rom. — Selle, Hambourg. — Turini. — Uft'erer, AU. — Ugolino, Rom. — Viadana, de Lodi. — Walliser, AU., etc., elc.
Epoque Carissimi. — 1640-1680.
Première amélioration du récitatif "et de la mélodie dramatique. — Introduction des instruments concertants avec les voix.
Abbatini, Rom. — Benevoli, Rom. — Bockshorn (Capricorne), AU. — Carissimi, Rom. — Cesti, Rom. — Cavalli, Venit. — Cnrso de Celano. — Corvo, Cremon. - Durant! ( Silv. ), Rom. — Federici, Rom. — Ferrari, Vénit. — Foggia, Rom. — Graziani, Rom. — Hammerschmidt, AU. — Legrenzi, Vénit. — Monferrato, Vénit. — Ravetta, Vénit. — Schùlz, AU. compos. d'opéras. — Sdadlmayer. — Stradella, Napolil. — Ziani (l'ancien), Vénit., elc, etc.
Epoque Scarlalli. — 1OS0-I72O.
Amélioration essentielle du récitatif, et de la mélodie dramatique. - Premier perlée tionnement d'une musique instrumentale indépendante.
Agostini ( Piersimone ) , Rom. — Aldohrandini , Bolon. — Alessandri ( Gui].).
— Astorga, Sicil. — Bach (J. Christ.), AU.— Radia, liai. — Bay, Bol. — Bagliam, Milan.
— Banner, de Padoue. — Barbieri, Bolon.— Beicini, Rom. — Berardi, éer. théor. — Bernaleci, Rom. — Bifti, Vénit. — Ruononcini, Bol., comp. éer. théor. — Caldara, Vénit. — Calegari (P.), Vénit. — Caniciari. Rom. — Carescena. — Casini, Flor., organ. —Clari, Rom.— Colonna, Bolon.— Conti(Fr.), Vénit. — Cordaus, Vénit. — Corelti, Rom.
— Costanzi, Rom. — Dedekind, AU. — Délia Relia. Vénit. — Fux (J. i.), à Vienne, éer. théor. — Gabuzio, Bolon. — Gasvarini, Vénit. — Govella, Bolon. — Gemininiii. de Lucques. - ((eiscr, Hambourg., compos.
d'0p, _ Lotti, Vénit. — Lulli, Fr., origin. d'Italie. — Marcello. Vénit. -■ Pacello (AnI.), Vénit. — Pacchioni, Bolon. - Pasqualo, Bol. — Passerino, Bolon, - Pcrii, Bolon.
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— Pistocchi, Bolon. — Pitloni, Rom. — Polaroli (aîné), Vénit. — Polaioli jeune), Vén.
— Porsile, Bolon. — Predieri, Bolon. — Scaulatti (Alessan.), Nap. — Scarlatti (Domen.), Nap. — Steffani (abbé), Vénit.— Vinaccesi, Vénit. — Vinaldi, Vénit. — Ziani (le jeune), Vénit., etc.
Epoque Léo et Durante. -- 1720 1760.
Ecole napolitaine. — Rectification de la mélodie. — Augmentation des instruments dans l'orchestre.
Abos, Napol. — Avona, Nap. — Adolfati, Vénit. — Alembert (d'}. Fr., syst. — Bach (J.-S. ), Leips. — Bergame, de Trévise. — Brusa, Vén. — Berelli. — Caffaro. Nap. — Carapella, Nap. — Carpani, Rom. — Casali, Rom. — Ciampi (Franc. ), Nap. — Ciampi ( Vmc Legrenzic ), Nap. — Ciampi ( Fit. )
Rom. — Chiti, Rom.— Cent! (Nie). — Coc chi, Vén. — Cotumacci, Nap. — Durante (Franc), Nap, — Eberlin, AU. — Feo, Nap. Ferradini, Nap.— Galuppi, Vén.— Gogrini, Bergam. — Grasseti (surnom. /(' Bassetto), Rom. — Graun. — Gnco ( Gaëtauo ), Nap., profess. — Hœndel. — Hasse (surnom. 11. Sassoue). — Holzbauer. — Jerace, Nap. — Jomelli, Nap. — i^ampugnar.i, Mil. — Léo (Leonii'-do), Nap. — Mancini, Nap. — Martini, Bolon., hist. — Matthescn, Ail. éer. estnét. polém. — Nardini, violoniste. — Pa- "lotta, de Palerme. — Paradies, Napoi. — Perez, Esp. à Naples. — Pera (l'ancien), Vén.
— Pergolesi, Nap. — Pitlecchio, Rom. — Porpora, Napol. — Porta (Giov.), Vénit. — Pugnani (violoniste). — Ragazzi, Nap. — Rameau, Fr., comp. syst. — Riccieri, Bolon.— Ristori, Roi. — Sala, Nap. — Saratelli, Vén.
— Salinas (Giusepi), Sicil. — Speranza, Nap.
— Stôlzl, AU. — Tartini, de Pirano en Istrie, svst. — Telemann, Hambourg. — leradeglias, Esp., à Naples. — Tinazoli, Rom.
-Traella, Napol. -— 'fuma, à Vienne. —
Wagen-
Zelen-
Yulotti, Padouàn. — Vinci, Nap.
seil, à Vienne. — Zanalla, Napol ka. Bohem., etc., etc.
Epoque de G luck. — 1700-1780.
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. — Bacti (Ch.- Phil.-Em.), exéc, comp., org., éer. théor.-- Bach (Chrétien), surnommé fAnglma et aussi le Milanais. — Bach (Friedmaun), fils de Sébastien Bach. — Benda (GeorgOi Bohémien.
— Fenaroli, Nap. — Fiotoni, Milan. — Gossmann, Viennois. — Gluck, AU. — Grétry, FI. _ Guglielmi (l'ancien), Napol AU. — K irnoerffer, à Ber"
■ri in, ec,
llomithéor
Vlarpurg, à
lius,
svst., polem. — Majo, Napol.
Berlin, éer. Ihéor. syst. polém. — Mishweczek, Bohémien.— Mondonville, Fr. — Monsigny, Fr. — Piccini, Nap. - Philidor, Fr. — Prati, Ferrarais. - Rolle, AU. — Itousjeau (J.-J.), Genevois, comp., éer., auteur d'un Dictionnaire. SaccMni, Nap.— Scarlatti GtU5eppe),Nap, Schuster, Saxon, etc.
5!>7 ESP DE l'LAI
Epoque Haydn et Mozart. — 1780 1800.
tëcole do Vicnno. La musique instrumentale atteint son plus haut degré de perfection.
Albrechtsberger, à Vienne.— Anfossi, Nap. — Berloni, Vénit. — Catel, Franc. — Cherubini, Flor., en Fr. — Cimarosa, Nap.
— démenti, pianiste. — Dalayrac, Fr. — Fasch, Berlin. — Furlanetto. — Gazzanica, Vert. — (luglielmi (le jeune), Nap. — Haydn (Joseph), de Vienne. — Haydn (Mich.), ibid.
— Jannaconi, Rom. — Krauss, AU. — l.esueur, Fr. — Lorenzini, Rom. — Mattei, Bol. — Mortellari, Nap. — Mozart (W.-Am.), Viennois. ■ — Nazolini. — Naumann. — l'aesiello. — Povtmann, AIL, syst. — Quaglia, Mil. — Rodewald, Silésion. ■ • Sahhalini, Vén. — ■ Salieri, Vén., à Vienne. — Sarli, de Faenza. — Tarchi, Nap. — Trillo. Nap.
- Vogler ( Ab. ;, Ali., écr. Ihéor. syst. — Xingarelli, Nap., etc., etc.
ESPACE. — On se sert du mot espace dans leplain chant pour indiquer l'intervalle qui sépare les différentes lignes de la portée, autrement dit les interlignes.
ESPECES. — Les sept octaves, pouvant être divisées de deux manières, hannoniquement, c'est-à-dire par la quinte, comme la mi la; ou arithmétiquement, c'est-à-dire par la quarte, comme la ré la, donnent lieu, par cela même, à quatorze gammes, différentes les unes des autres quant à la distribution et à la coordination des intervalles. Mais de ces quatorze octaves il en est deux qneles symphoniastes rejettent comme 6dfa/-âes ou de mauvaise espèce, puce que, chez 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. 11 reste donc douze gammes qui ont donné lieu aux douze inodes du plain-chant. Ces douze gammes, composées de huit intervalles, sont naturellement partagées en deux télracordes. Chacun de ces deux télracordes contient un des
deux demi- tons qui si; rencon ment dans chaque gamme: mais la position de ces deux demi-Ions varie suivant le point de départ de la gamme elle-même. Supposons que le point de départ de la gamme soit ta, le létracorde grave sera composé de la série lasi"*ut ré; si le point de départ est «,1e télracorde grave sera si~~ut ré mi ; enfin, si le point de départ est ut, le télracorde grave sera ut ré mi"~fa. On voit que ces trois séries sont différentes les unes «.les autres : dans la première, lasi ut ré, le demi-ton est précédé d'un ton et suivi d'un autre ton ; il occupe la place tlu milieu, et voilà pourquoi l'on dît que le chant qui en résulte est mésopyene; dans la seconde, sï~~ut ré'mi, le demi-ton est au bas, et il est suivi de deux tons ; voilà pourquoi le chaut qui résulte de cette disposition est barypycne; dans la troisième, le demi-Ion est à l'aigu et il est précédé de deux tons, c'est la raison pour !a-
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quelle cette disposition est appelée oT^pycne.
Ces trois séries foin:. | pourtant trois télracordes ou trois quart s, mais d'une espèce différente. Il en est de même des quintes, et pour s'en convaincre, il suffit d'ajouter une note a chaque télracorde cidessus pour former le penlacorde ou série de cinq tons. De ce qui précède, il suit que lorsque ileux gammes sont identiques quant à leurs quartes, elles diffèrent quant à leurs quintes et réciproquement ; en d'autres termes, chaque fois que deux gammes présentent deux télracordes analogues, les deux autres télracordes diffèrent nécessairement. Prenons par exemple les gammes d'ut et de sol :
I i ré mi ~ l'a - sol l.i si ni Sol la si ~ ut -ré ini~ïa sol.
On voit une analogie parfaite entre les deux télracordes graves de ces gammes; dans l'un et dans l'autre le demi-ton occupe le haut et est précédé de deux tons, mais les deux derniers télracordes diffèrent : l'un appartient au genre oxypyenc, l'autre au genre mésopyene.
Ainsi, disons, pour conclure, que s'il y a plusieurs quartes et plusieurs quintes de la môme espèce, c'est-à-dire des quartes et des quintes semblables, il n'y a pas deux octaves semblables et de même espèce. C'est pourquoi ie mot espèce s'applique plus particulièrement aux octaves, et ce sont les espèces d'octaves qui déterminent la nature des modes.
ESSENTIELS (Sons). — On nomme essentiels les sons caractéristiques d'un mode, la tonique, la dominante, la finale.
ETENDUE. — C'est l'espace dans lequel se meut la mélodie d'un mode, autreûîcnt dit V amb il us.
ETIQUETTES. _. « Cesontde petits morceaux de papier sur lesquels sont écrits les noms des jeux (de l'orgue), et que l'on colle avec la colle-forte au-dessus de chaque tiroir respectif. — Dans les orgues où il y a un grand nombre de jeux , on étiquettes qui appartiennent vier par une couleur différente
distingue tes à chaque cla- '. Maintenant, eut égale- 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, Boret , 1849, t. 111, p. 530.)
ETOFFE. — « On donne le nom d'étoffe à la composition et au mélange d"S matières que l'on emploie pour la composition des tuyaux d'orgue. Ainsi l'on dit qu'il faut bien étoffer les tuyaux, pour indiquer qu'il
faut les faire suffisamment pesants, a>sez épais. » {Manuel du (acteur d'orgues- Paris, 184!), Roret, t. 111, p. 53G.)
ETUDE. — On donne le nom d'étude à une composition pour le piano, l'orgue et d'autres instruments, où l'on s'astreint à une formule de traits qui sert d'exercice it
d'étude, en même temps que les compositeurs habiles tirent un heureux parti de cette formule pour le développement delà pensée mélodique. Cramer, Chopin, MM. Boély, Ch.-V. Alkan, ont fait des études d'une grande beauté.
ElOUAE.- Mot formé, pour abréger, des six voyelles qui se trouvent dans les mots, sœculorum, amen, et sur lequel on trouve, dans les Antiphoniers et les Psautiers, les notes par lesquelles il faut finir ou terminer chaque verset des psaumes ou des cantiques. Et comme tous les tons, à la réserve du second, ont plusieurs terminaisons, il faut consulter ces sortes de livres où elles sont marquées. (F. Brossard, au mot Tuono.)
EUPHONE, nouveau jeu de l'orgue. — « Le premier jeu auquel on ait donné ce nom, dérivé des mots grecs eu, bien, et jxav«, voix, son, est celui qui existe dans l'orgue de la cathédrale de Beauvais. On l'a nommé ainsi a cause de sa douceur et de la faculté qu'il a de varier l'intensité de ses sons, ce qui le
rend propre à bien chanter On a donné
ensuite ce nom à d'autres jeux également à anches 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 modifié réussit mieux dans les basses que dans le médium, et ses dessus n'ont aucun caractère propre. » {Manuel du facteur d'orgues; Paris, 18V9, Roret, t. 111, p. 164.)
EVANGILE (Chant del'). — D'après les traditions romaines, l'Évangile comme l'Epître se récite à une seule corde, à l'exception des finales interrogatives. Exemple :
Dans la liturgie parisienne, l'Evangile se chante aussi recto tono, à l'exception des syllabes qui portent les signes V, u et *. La valeur mélodique des ligures V et * a été expliquée à l'article Epître (Chant de /'). «La marque w, dit Lebeuf, signilie que la syllabe sur laquelle elle est imposée doit être allongée d'une diaptose. Ainsi l'on chante :
s-sideiiit.
Do-mi-ims vu ■
(Th.Nisard.)
EV1GJLANS STULTUM. — Les moines appelaient ainsi la cloche qu'on sonnait pour les Matines; dans un temps où le relâchement s'était introduit parmi les religieux, ils traitaient de fous, stulti, ceux qui, plus réguliers, se faisaient une loi de quitter leurs lits pour se rendre à l'office.
Citons Du Cange :
« Vêtus chartaann. 1183 in Tabulario domus Dei Andegav.: Item quatuor capellani in eleemosynuria posili non habebunt prœter unum tintinnabulum, neque sonabunt antequam tintinnabulum quoi! Eviijilans-stultum dicitur , sonuerit. Slultum scilicet, cujus modi fuit Vigilantius ille, qui nocturnaS vigilias earpebat, atque ob id Dormitantius a S. Hieronymo appellalus est. »
EXPOSITION. — On nomme exposition cette partie de la fugue, où le sujet, la réponse, le contre-sujet, les reprises du sujet, etc., s'établissent successivement de manière à bien affermir d'avance l'auditeur sur le thème qui va être développé, et lui laisser entrevoir le plan de la composition. Après l'exposition viennent les épisodes, la strette, la pédale, etc., etc.
EXPRESSION (appliquée a l'orgue). —
« C'est la qualité par laquelle le musicien sent vivement et rend avec énergie toutes les idées rru'il doit rendre et tous les sentiments qu'il doit exprimer. Comme les différents degrés de ton dans l'émission du son procurent un des moyens les plus efficaces pour y parvenir, on a imaginé d'enfermer les jeux de l'orgue dans des butl'ets 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 cet appareil boite d'expression. Sa description lient à l'art du facteur d'orgues.» (Manuel du facteur d'orgues; Paris, 1849, Roret, t. 111, p. 537.) Voyez ce que nous disons, au mot Orgie, de "celte expression, que nous considérons comme destructive du caractère do l'instrument.
F. — Letlrequi marquelesixièmedegré de l'échelle dans les notations boétienne et grégorienne. Dans celle-ci, le F majuscule indiquait le fa grave et le /"minuscule l'octave de m même fa.
F, dans l'alphabet tracé par Romanus pour 1rs ornements du chant, signifiait Ctim fragore, avec éclat.
Lettre qui désigne la finale des cinquième et sixième modes de l'église.
FAH
DE PL AIN
F se marquait sur la ligne rouge de la portée musicale de Guido d'Arezzo pour 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 fa, tantôt ut, selon que, dans la solmisation par les muances, elle était solfiée par l'hexacorde 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 fèves, parce qu'ils étaient condamnés à manger des légumes pour ménager leur voix. Isidore de Séville (lib. n De divin, offre, cap. 12) s'exprime ainsi : Anliqui pridie quam cantandum erat , eibis abslineUant , psaltentes tamen, leguminibus caussa vocis assidue utebantur. Inde etcantores apud gentilcs fabarii dicli sunt.
FAÇADE D'ORGUE. — « C'est l'ensemble de tout l'extérieur du devant d'un butfet d'orgue. » (Manuel du facteur d'orgues; Pans, 1849, 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 acquérir 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 différents 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 pour tracer la disposition et le plan de tout le mécanisme, et enfin 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-même 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 certaines conditions peut être mauvais dans d'autres. 11 faut savoir se rendre compte de tout ce que l'on l'ait, et l'on ne peut y parvenir que par la science. » (Manuel du facteur d'orgues; Paris, 1849, Roret, t. I", p. 2; t. III , p. 2 et 5:J8.)
FACTURE D'ORGUES.— Art de construire )§s orgues.
FARCE, ou FARSE. —On donnait le nom ue farse à une espèce de poème composé ou plutôt farci de choses diverses. C'étaient des paraphrases intercalées dans les textes sacrés et les prières liturgiques et dont ces textes et ces prières étaient comme farcis ou fourrés. Il y avait des préceptes pour chanter le Kyrie
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eleison, des leçons avec farse : « Qualiter de-
beantcantareA'i/n'ee/dswîcumfarsa.Quando in diebus festis dicitur Kyrie eleison cum farsa. » (Vêtus Ceremoniale Lirensis monasterii.) — « Visitavimus monasterium monia-
lium S. Trinitalis Cadomensis In festo
Iunocenlium cantant lectiones cum farsis : hocinhibuimus. «(Reg. visitât. Odon.archiep. Rotomag., ab ann. 1248 ad 1269, ex cod. reg. 1245, fol. 21C, v°). Ces leçons avec farses étaient ce que nous appelons épîtres farcies, sur lesquelles M. l'abbé Arnaud a bien voulu rédiger un remarquable article que nous recommandons aux lecteurs , et qui nous dispense d'entrer ici dans de plus longs détails. Remarquons seulement que Crescimbeni dans son Isloria délia volgar poesia, lib. iv, cap. 3, attribue une origine analogue au mol farse, soit qu'il signifie la composition bizarre dont il est ici question, soit (pi'il s'applique à ce mélange de hachis et de légumes, que les Provençaux, fort gourmets de leur nature, ont désigné de la même manière. (Voyez Farça dans le Dict. provençal d'HoNNORAT.)
Vers 1250, Eudes, archevêque de Reims, proscrivit les farses deson église : « Inlesto S. Jonannis et Innocentium nimia jocositalo et scurrilibus cantibus utebautur, utpoto farsis, couductis, motulis, prœcipimusquod honestiùset cum majori devotione alias se haberent. »
FAUCET. — Le mot de faucet, et non fausset, de faacis, la gorge, caractérise les sons qu'un homme produit lorsqu'il veut imiter la vois d'une femme. C'était une do ces corruptions qui s'étaient introduites dans l'Eglise et qui en furent bannies : Organum tamen cl decentum, fausetum (ou falcelum) et pipelh omnino in dtvino officia omnibus no~ stris utriusque sexus inlerdicimus (In rcgul. ordinis deSempringham, p. 717).
Le roman de Renard, disant qu'il chantera à l'imitation du coq :
Je le dirai une chançon, N'aura voisin ci environ Qui bien n'entende mon faucet.
FAUSSET. — « C'est cette espèce de voix par laquelle un homme, sortant à l'aigu du diapason de sa voix naturelle, imite celle de la femme. Un homme fait à peu près, quand il chante le fausset, ce que fait un tuyau d'orgue quand il octavie.
« Si ce mot vient du français faux opposé h juste, il faut l'écrire comme je fais ici, en suivant l'orthographe de V Encyclopédie; mais s'il vient, comme je le crois, du latin fauxy fauci$j ia gorge, li faut, au lieu des deux ss qu'on a substitué.-, laisser le c que j'y avais uns -.Faucet. » (J.-J. Rousseau.)
FAUX. — « Intonation qui n'est pas juste à l'égard des autres sons. Chanter faux, c'est 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 l'on ne chante faux que par suite d'un défaut dans l'organisation de l'oreille; il y a lieu de croire que ces deux causes exercent
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de l'influence sur la justesse dans le chant ; on a vu des voix justes se fausser après un exercice trop violent ou trop prolongé. »
(FÉTIS
FAUX-BOURDON. — Le mot de fauxbourdon, suivant M. S. Morelot, est composé de falsetum et de burdo. La première de ces expressions désigne la voix humai De la plus aiguë, le faucet qui est la voix des enfants et des femmes, ainsi appelée parce qu'elle vient du gosier (fmices) ; la seconde signifie un son grave.telqueceluiqui est produit parles plus grands tuyaux de l'orgue, appelés burdoni, ou burdanes, ou tel que celui des voix de basse. Le faux-bourdon, conlinue M. Morelot, est donc un chant qui réunit les voix aiguës aux voix graves, non plus comme la simple untiphonie des anciens, qui n'était que le môme chant doublé à l'octave, mais par l'emploi simulta'ié des intervalles de quinte, de tierce, etc., au moyen duquel les quatre voix principales se trouvent classées dans leurs limites respectives et forment un ensemble harmonieux. L'expression de fauxbourdon sert à désigner une sorte de contrepoint syltabique ou de note contre note, écrit suivant les règles d'harmonie en usage à l'époque où ce genre prit naissance et qui s'est perfectionné jusqu'à la lin du xvi' siècle. Le faux-bourdon est le plus souvent basé sur les mélodies les plus simples et les moins ornées du plain-chant. Quelquefois môme c'est un pur ensemble harmonique, dans lequel aucune partie ne domine spécia lemei.t. (Voy. Revue de la musique relig., décembre 18i5, p. 496.) Les plus anciens auteurs qui aient parlé du faux-bourdon , sont Gafforio, dans sa Practicamusica (lib.in, cap. 5) et Adam de Fulde dans sa Musica insérée au tome III, pp. 352-53 des Scriptores cccles., publiés par Gerbert. Tous les deux vivaient a la lin 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 paraît pas émerveillé de cette découverte, car il dit que cette 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 elfet. 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 Kiesewetter dans son Histoire delà musique occidentale (Epoque Francon), composition que les chanteurs des Papes portèrent d'Avignon a la chapelle pa-
(339) Nous ne savons si Kiesewetler, à qui nous l.i terminaison ne doit pas è re :ii;isi :
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pale a Rome, vers la fin du xv* série, où elle se maintint longtemps, même après l'introduction du contrepoint figuré. Quoi qu'il en soit, le chant dont nous parlons était à trois voix; il consistait en une suite d'accords 3 qui se succédaient par mouvements semblables au-dessus du plain-chant (ténor) sur lequel cette harmonie était basée; à la terminaison seulement, la voix supérieure passait de la sixte à l'octave, de sorte que le morceau finissait par l'accord 5-
Exemple :
r*=Tr*î
Une composiiion de cette nature présentait des difficultés réelles pour le temps, et supposait dans tous les cas des chai, leurs exercés. Toutefois son origine nous paraît devoir remonter assez haut (339), car il nous semble naturel de penser qu'on essaya des séries de tierces au-dpssous des séries de quartes, par lesquelles l'harmonie avait commencé, et lorsqu'on se fut aperçu que ces successions de quartes devaient être repoussées par l'oreille.
Nous avons dit tout à l'heure que Gafforio et Adam de Fulde étaient les deux premiers écrivains dans lesquels on trouvait des renseignements sur le faux-bourdon. Mais grâce a 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. Les deux traitésdanslesque! s M. Danjou a puisé ce précieux renseignement sont d'un chantre nommé Guillelinus 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 termine en passant de la sixte à l'octave. Mais il es tu 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 espère est appelée g'jinet.
Suivant l'abbé Baini IMem. slonco-critic. délia vita e délie opère da l'alestrina, t. Il, d. 257 {note} ), personne ne met en douto que le faux-bourdon n'ait pissé de Franco en Italie, au moment de la réintégration du Saint-Siège d'Avignon à Rome, alors que les chanteurs pontificaux avignonnais furent réunis à ceux de l'école romaine dans l'ancienne capitale du monde chrétien.
Le faux-bourdon était une composition à trois parties, travaillée le plus souvent sur
empruntons cet exemple, ne s'est pas trompé, et si
.soi la ri mi si lit
an lieu île
ré m a la si'con c partie
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Jes chants, habituels dus huit modes ecclésiastiques, et combinée de la manière suivante : la partie aiguë, soprano ou contralto, chantait le thème connu du chant grégorien; la partie moyenne, contralto ou contralenor, on ténor, chantait la quarte sous la partie aiguë; la partie grave, bourdon, basse ou ténor, chantait toujours la sixte sous la partie aiguë, et celle-ci, marchant diatoniquement par les intervalles majeurs et mineurs, arrivait jusqu'à la dernière note, où la partie grave formait une consonnance parfaite d'octave avec la première, et de quinte avec la moyenne. Cette première espèce de fauxbourdons a constamment été en usage jusqu'à nos jours, et les livres qui les contiennent ont élé écrits sous Léon X.
Quant à l'étymoiogie de taux-bourdon, l'abbé Baini professe une opinion dont nous lui laissons la responsabilité. Le faux-bourdon, 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 plus grave, basse ou ténor, ou proprement le faux-bourdon, faisant entendre la sixte 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, eu effet, à plus d'un titre. Elle est mêlée de plain-chant et de chant ligure; elle est harmonique et non rhythmique (mesurée); elle estconsonnantetmais sans variété de consonnances ; 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 Qguré, mais tout à la fois chant figuré et plain-chant, en sorti; qu'elle justitie parfaitement à l'oreille l'épithète d'Adam deFulde,
tetrum reddil sonum , d'où il résulte que
ce genre de musique si sévère et imaginé 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 de cette première espèce de faux-bourdon, il s'en introduisit une secomle qui consiste dans une composition régulière, mais sans rhythmo déterminé dans l'exécution, à quatre voix, notes contre notes, toujours cousonnanles, 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 lit insensiblement oublier le premier, et fut admis dans la chapelle pontificale parallèlement avec l'autre, il fui reçu dans toutes les autres chapelles, principalement en Italie,
et s'y maintient, bien qu'une troisième espère de faux-bourdon lui ait élé 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 pontificale, où la première espèce du faux bourdon continue d'être cultivée, la seconde est la seule qui soit généralement connue et exécutée.
La troisième espèce de faux -boxtrdon 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, appoggialures, groupes, ports de voix, etc., le tout entremêlé de récitatifs et de récits déclamés. La basse de l'orgue était la môme 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, alla mente, suivant l'usage de ce genre de chant. Toutefois , un chanteur de la chapelle ( Francesco Severi) imprima plusieurs livres à l'intention de ceux à qui l'invention pouvait faire défaut. Voici h; titre du premier livre : Salmi passeggiati per lutte le voci nella maniera che si cantano in Roma sopra i fdsibordoni di tait' i toni ecclcsiastici dacantarsi nei vesperi délia domenica, e delli giorni festivi di tutto l' anno, con alcuni versi del Miserere sopra il falsobordone del Dentice, cnmposti da Francesco Severi Perugino cuntore nella capelln diN.S. Papa Paoio V, etc. In Routa da Nicolo Borboni, l'anno 1615.
— M. S. Morelot a donné, dans la Revue de M. Daniou (décembre 1845), des exemples de faux - bourdons pour les psaumes, selon les huit modes de plain-chant. Nous lui emprunterons ces exemples et le préambule qui les précède.
M. Stéphen Morelot fait remarquer que, d'après la définition qui a été donnée du fauxbourdon, « 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 eu 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 plainchant; par cette union, l'antique chant grégorien s'enrichit de nouveaux effets sans que sa physionomie primitive soit altérée. Cela tient à ce que le faux-bourdon laisse au plain-chant toute sa liberté d'allures, sous le rapport du rhylhine et de la mélodie ; cela tient aussi à la nature particulière do l'harmonie, qui est plane, unie et dénuée, comme la mélodie clle-mômc , de l'exprès-
siou passionnée ptupre à la musique moderne.
« Aussi, après le plain-chant, on trouve souvent le faux-bourdon recommandé par l'Eglise, pour l'accroissement de la solennité du culte. Mais, pas plus que le plainchant, dont il n'est qu'une ramification, le faux-bourdon ne pouvait échapper à la dégradation qui poursuit l'art chrétien depuis deux siècles. Les formules de ce chant conservées dans les cathédrales et dans les principales églises , ont éprouvé d'innombrables 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 festonnai, les colonnes du chœur de Sainl-Germain-l'Auxerrois, ou qu'on refaisait en marbre et à plein-cintre l'arcature ogivale de celui do Notre-Dame.
« Nous avons donc cru utile ae présenter un recueil des faux-bourdons psaliuodiques, correct et complet autant que possible. La plupart des répertoires de ce genre ne donnent qu'une seule terminaison ou différence pour chacun des modes. Sans chercher à énuiser toutes ces formules (dont plusieurs
FAU
se refusent au travail de l'harmon.e), nous ayons voulu être plus varié, d'abord afin d'éviter à ceux qui voudront bien faire usage de notre recued la nécessité de changer si souvent, à cause du faux-bourdon , les terminaisons indiquées par l'Antiphonaire, 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 modes 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 retour r aux terminaisons usitées dans d'autres diocèses et autorisées par d'anciens livres dt 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 rno'ie que son antienne. C'est là un abus qui no peut être excusé que par cette ignorance totale des principes du chant ecclésiastiquo, dont les conséquences subsistentencore sous nos veux.
S* ST
(jioiia l'airi ci Fi - li - 0, ctSpi-ii lu - i sanc — 10. sae-cu-lo-r.il in A
-Q-" rj~
61* FAU
Autre formule.
DE ILAIN C1UNT
FAU
Gloi a P;« - tri ei Fi - li - o, el Spi - ri - lu - i sanc-io.
SE
^^mm
~ri — sr
tHffirem.i e
szziz
/l wfre différence
-S» S— tf1
■ttw — ©-
-g g g ^ g-fl? ®-
%» ° g J^jfo-
£shg:
sae - eu ■ lo - riini A
sse - eu - lo - ni m A — mm.
ISC
3ZZS2I
MO
ÏE
zsz
te=22I
ciexsultavit spinitis me - us, in Deosalu-la - ri me - o in Deo salu la - ri me- o. -fc=J S>-
gî r-h
>■ ■'"", grj G~
izt:
Autre for mile (rite parisien).
£= O * si — 9-
•ZZG. Gl
1UZZ.UZZSO.
IG OZZ35L
le
ZP=£
zz=^=p=gEsHj
Gloria Pairi et Fi - li - o, el Spi - ri - m - i
— cri ■ — —
sanc - lo.
IZZZZ3L
(3H)) Ce si i, hien nuo conlraire à In tonalité primitive, s'exécute 'la \s la plupart des eVIis :s Si on veut I éviter, la lormulo suivante esi préférable.
ÉE^S
-tS^-
Gloria Palii et Fi — li o,
et Si - ii - tu - i s;ii)c - lo.
73 p a zznzi ^ZHL
-Gh,
Variantes.
^EPEEEzI?
g~g gPg~7g r> 'yggi-g.
isaz-^g
f^g-^TTT?
2fc:
-O* P S>-| O Q p-'^p-p-^—p-Q-U -G-p-O-rj . P O- î
ifc
Gluria Patri et Fi - li - o. Glo-ri-a Pa-tri et Fi - li-o. I'a-tri et Fi - li - o.
pg^^Pg^ËBi^P^^I
Pour le Roi.
\. rj rJ~& Q &-n-n
'Gup O à-P O g"
jszcljQ-^l
i3:ta
^^fc^dBg^I
ist
^si
Do-mi-nè sal-vum fac regem, et exaudinos in iJiequa in-vo-ca - ve - ri-muste.
SI
cet
SU
— Il o, et Si - ri - lu
IUL
sanc - lo.
Ul
VZZUL
'JDZ
Formule parisienne
ûheS
-nz?
azza
Gloria Pa - tri et Fi - li - o,
i, . — f> n — O" ri
et Spi - ri - tu - i sanc - lo.
Sa-
is-
ie:
tS>-
Ps. Miserere. Faux-bourdon de la chapelle pontificale.
r-19-rfr
G-G^^êrG-*' ' G-'-^ "'^ë G-G
^^-s^-^-^H^sj-^g^-^-g-g-^^g
Et sectindiun mul tiliuiiiiem niiserulionuni lu — a — ruin, dele i - ni - qui - la-lemme — ain.
El
ït
iszë g «=g
zcr
ttiseciindummuliitudiuemmiseraiionum lu — a — rum, dele i- ni- qui - ta-tem nie — ain.
Ta
^r^g-& fl ^-^>-
Le même, selon l'usage de Paris.
fc&
ff
*czc
5fç&
OÛ*=#aZ
=fc±
p_ZZ=?=2£g:
Mi-se-rc-re me-i De — us, secundum nwgnam raisericor - di-am tu
ÏJZP-Zr~Q2.
-O O rj G-G-
ZCl
zs^
m: i i.ain chant.
FF.S
Ps. 1)k Profindis, pour /es obsèques.
Ie' Chœur.
Di: profundis il.unavi ad le, Domi - ne. Domino, examli voce m me ;un.
— ■ tt^iafl ^~-
2' Chœur.
Fiant aures in;e inlenden
les
in vocem deprecaiionis me - se.
If!
ftt
iwip
:zl
TT
FEINTE. — « Altération d'une note ou d'un intervalle par un dièse ou par un bémol. C'est proprement le nom commun et générique du dièse et du bémol accidentels. Ce mot n'est plus en usage; mais on ne lui en a point substitué. La crainte d'employer des tours surannés énerve tous les jours notre langue, la crainte d'employer de vieux mots l'appauvrit tous les jours : ses plus grands ennemis seront toujours les puristes. » (J.-J. Rousseau.)
Suivant Brossard, << une cadence feinte, est lorsqu'après avoir fait tout ce qu'il faut pour une véritable cadence, au lieu de tomber à la véritable finale, on prend une autre note plus haut ou plus bas, ou bien on fait un silence, etc. »
On appelle feintes sur l'orgue, et l'on appelait feintes sur l'épinette ou le clavier, les notes chromatiques servant aux dièses et aux bémols. Ainsi l'orgue conserve la vraie origine du mot.
FERMATA. — « Mot italien synonyme de couronne, corona et depausa générale, et qui signifie un arrêt dans la mesure. » (Fétis.)
FESTIVAL. — Dans le sens purement liturgique, le mot festival signitie un rite de fôte, par opposition au mot férial appliqué aux jours où l'Eglise ne célèbre pas la mémoire d'un saint.
Dans le sens musical, ce mot de festival désigne des solennités en partie religieuses et en partie mondaines, août nous allons tacher de donner une idée par les citations suivantes.
Dans ses Lettres sur la musique en Angleterre, M. Fétis s'exprime ainsi {Curiosités de la musique; Paris, 1830, pp. 228-233) :
— « Il est des circonstances particulières où l'on exécute des oratorios emiers avec un développement extraordinaire de luxe et do moyens d'exécution. Ces circonstances se nomment festivals ou meeting. En voici l'origine. Chaque comté fait, tous les deux ou trois ans, une souscription de bienfaisance au profit de ses établissements de charité, à laquelle les principaux habitants des comtés voisins sont invités à se joindre, au moyen d'une fête 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 pour ces solennités sont toujours fort nombreux ; quelquefois on en compte quatre ou cinq cents. Dans le dessein de piquer la curiosité du public et de l'attirer en foule, on engage les chanteurs et les instrumentistes les plus renommés; mais quelquefois on s'éloigne du but principal, la bienfaisance, en accordant a certains chanteurs des sommes énormes, qui seraient mieux employées au soulagement des pauvres. Dans le temps de Ja grande vogue de madame Catalani, cette cantatrice a reçu deux mille guinées (plus de cinquante mille francs) pour les trois jours d'un meeting. Quelques
(,r, FES DICTIONNAIRE
uns de ces meetings ont quelquefois offert une perfection d'exécution digne d'un si grand objet ; mais plus
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mais plus souvent ces nombreux orchestres renferment beaucoup de mauvais musiciens, qui, mêlés aux artistes de talent, gâtent l'ensemble. La précipitation avec laquelle ces sortes de l'êtes s'organisent ne permet pas, d'ailleurs, 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 fêtes musicales, les plus belles dont on ait conservé le souvenir sont celles qui eurent lieu en 1786 et 1787, pour la commémoration deHœndel, près de son tombeau, dans l'abbaye de Westminster. La première année, près de sept cents musiciens furent réunis, et l'on fit des répétitions des masses pendant plusieurs jours. Tous les grands chanteurs de l'époque s'y trouvaient.
« 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'usage 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 '■eçoivent d'une éducation libérale. En Angleterre, toutes ces choses se font avec un grandiose qui a pour objet d'élever l'âme, de rendre l'homme meilleur, et de lui faire concevoir une hauteidéedesadignité; aussi rien n'a été négligé pour donner à cette fête de pauvres enfants toute la pompe nécessaire. Une enceinte circulaire immense, qui renferme toute la surlace couverte par 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 enfants, dont l'air de santé et la propreté des vêtemenls attestent les soins qui leur sont donnés ; là, dis-je, sept ou huit mille enfants viennent s'asseoir sans être dirigés et gourmandes par des pédagogues, et sans ressembler à des automates qui font l'exercice, comme cela se voit communément en France dès qu'on fait mouvoir des masses. D'autres échafauds sont dressés dans la grande nef pour le peuple, et tous les intervalles sont remplis pas une foule immense. Un seul directeur, placé dans le haut d'une galerie, suffit pour donner la mesure à tous les enfants. Au signal convenu, l'organiste, M. AUwood, donna le ton, et sept mille voix enfantines chantèrent a l'unisson le psaume c : AU pcople that on earth do dwell. 11 faut entendre l'effet d un pareil unisson pour avoir une idée de sa puissance : l'orgue, tout majestueux qu il est avec son harmonie, n'est qu'un acces-
(341) Hurncy l'écrit ainsi .-mi singulier ; il a donc compris nue ces Cinq performances ne faisaient qu un festival exécuté en plusieurs fois, el c'est ce qui explique pourquoi il a mis en léle de ses progra les :
soire d'un pareil effet. On m'a dit qu autrefois il n'était point d'usage d'accompagner les enfants avec l'orgue, mais qu'on avait jugé nécessaire d'employer cet accompagnement pour empêcher les voix de baisser. Quant à la justesse, elle est généralement satisfaisante. Les enfants prennent promptement l'intonation qu'on leur donne ; mais, dès qu'ils l'ont prise, ils la gardent, el rien 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 de l'orgue se fit entendre. C'est surtout dans le chant du psaume cxni, 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'on ne fit 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 accidentelle en Angleterre, et qu'elle no sera peut-être jamais plus florissante, par des causes qui sont indépendantes des progrès de cet art, mais qui nuiront toujours au développement des facultés musicales des
Anglais.
Compte rendu des exécutions musicales o-u festivals dans Weslminster-Abbey el Panthéon, en mai (26 et 29) et en juin 13 et 5) 178k; en commémoration de Hœndel ; par Ch. Burneï.
Ces festivals, qui furent suivis ou entendus par l'auditoire le plus nombreux et le plus distingué qu'on eût jamais vu, où l'on remarquait le roi , la reine et la famille royale, la noblesse, les grands officiers de l'Etat, les archevêques , évoques et la lêle de la magistrature, forment une ère en musique qui fait autant d'honneur à l'art et à la reconnaissance nationale qu'au grand artiste lui-même, qui adonné lieu à ce festival (34-1).
Il y a maintenant plus de quarante ans que Pope, s'imaginant que son orcheslro (deHamdel) était le plus nombreux que ce que les temps modernes eussent jamais vu ou entendu, se contentait de l'appeler Centimanus , lorsqu'il dit :
Sliong in new arms, lo ! Rreat H;endel slamK Like old Briareus wiili liis buadred liands.
« Fort de nouveaux liras, oh! voyei le grand Rxndel, comme le vieux. Briarée avec ses cent mams.»
1" et im0 performance (exécution), et non pas festival. Il faut donc comprendre ces cinq coucerts connue un seul festival.
FtS
Première partie. — Ouverture d'Esther. — Te Deum de Detlingen
Deuxième partie. — Ouverture (343) avec la marclie funèbre dans (in) Saiil. — partie de l'antienne funèbre : When the ear heard liim. — Gloria Patri, du Jubilate.
Troisième partie. — Antienne d'Israël en Egypte; O sing unto the Lord. Chorus d'/.<raèl en Egypte : The Lord shall reign (34-4).
Deuxième exécution, ou Festival, le jeudi soir, 27 mai 1784, dans le Panthéon (345).
Première partie. — Second concerto pour le hautbois. — Sorge infausla, air à'Orlando. Ye sons of Israël (vous, tils d'Israël) , chorus dans Joshua. — Rende 11 sereno , air dans Sosarmes. — Caro vieni, dans Richard premier. — He smole ail the first borne (il frappa de mort tous les nouveau-nés) , chœur d'Isr-aël en Egypte. — Va tacito e tiascosta, air dans Julius César. — Sixième grand concerto. — M' allant ano sdégnose pupille, air dans Alalanta. — Ile gave them hait stones for rain (il leur donna des grains de grêle pour de la pluie) , chorus d'Israël en Egypte.
Deuxième partie. — Cinquième grand concerto. — Dite che fa, air dans Ptolémée. — Vi fda la sposa, air dans Aetius. — Fallen is the foe (l'ennemi est tombé), chorus dans Judas Machabœus. — Aima di gran Pompeo, réeitatif accompagné dans Julius César, suivi de : Affanni del pensier, air dans Otho. — Nasco al Bosco, air dans Aetius. — lo t'abbraccio, duo dans Rodelinda. — Onzième grand concerto. — Ah mio cor .'air dans Alvina. Antienne, My hearl is inditing of a goodmalter.
Comme l'on voit, la musique profane était exécutée au Panthéon, et la musique sacrée à Westminster- A bbey.
Troisième festival , dans Westminster- Abbey, samedi, 29 mai 1784.
Le Messie.
Quatrième festival ou exéci tio> , à Westminster-Abbey, le 3 juin 1784. — Par ordre de Sa Majesté (Georges III).
Première partie. — Ouverture d'Esther
— Te Deum de Detlingen.
Seconde partie. — Ouverture de l'amerlan, et la marche funèbre dans Saiil . — Partie de l'Antienne funèbre :
When the enr heard He delwered llis boity.
Gloria Patri du Jubilate. — Air et chœurs d'Esther : Jehovah crowned in glory
(342) Pour saluer l'entrée (lu roi el de la famille nivale probablement ; elle est en dehors du programme.
(313) Sans dôme l'ouverture de San!.
(34 i) O i'ui'j v.mo tlic lord (O! chantez dans Je Sei-
bright (Jéhovah couronné dans une brillante gjoire j. — Premier -grand concerto. — Chorus Girdon thy stoord (ceins ton épée), dans Saiil. — Quatrième concerto de hautbois. — Antienne d'Israël en Egypte : O sing unto the Lord ( ô ! chantez dans le Seigneur). — Chœur d'Israël en Egypte : Tlte Lord shall reign for ever ( le Seigneur régnera à jamais ). — Antienne du Couronnemont : Zadoc the priest ( Zadoc le prêtre ).
Cinquième festivaliJ Westminster- Abbey.
Le Messie.
Extrait d'un compte rendu du Festival de 1834, gui a été imprimé en même temps que le compte rendu de Ch. Burney(3'*6).
GRAND MUSICAL FESTIVAL DE
C'est à sir Georges Smart , que nous devons l'idée d'un l'estival cette année. Ce festival a surpassé en grandeur et en importance tous les musical meetings précédents.
A la commémoration de Hœndel, le corps vocal et instrumental se composait de 525 personnes, celui-ci était d'environ 000.
Les profits en furent divisés entre les charitable musical Institutions : Viz Royal Society os musicians , Musical Fund et la Choral Fund. Cinquante livres furent votées par la Société des musiciens pour les premiers frais.
Noms des artistes qui présidaient l'orgue: M.M. Attwood , Adams, Bishop , docteur Crotch , Knyveli, Novello, Zurle, C. Potier.
Chefs d'orchestre : i. Cramer, Weichsee , Mori, Spagnoletti, T. Cooke.
Chef d'orchestre général : Georges Smart.
Ce festival se prolongea depuis mai jusqu'au 1er juillet. La musique fut choisie dans Mozart, Haydn, Hœndel, Beethoven.
On l'ait commémoration chaque année , à Westminster-Abbey, de Purcell (Anglais). compositeur de musique sacrée. Ce jour-là , le service est tout entier composé de la musique de Purcell.
FÉTAGE. — Les jours de (étage, c'est à-dire des fêtes les plus solennelles, dans l'église de Saint-Maurice d'Angers, après la procession qui précède la messe, lorsque tout lo clergé était retourné dans le chœur, il était d'usage qu'avant de commencer la messe, un petit chœur de musique chaulât autour du cheeur : Accendile faces lampadum; eia , psallite, fratres , liora est ; cantate Deo; eia, eia, eia.( Yoyay. lit., p. 87. )
Les mèmesjours, le chantre allait présenter à l'autel l'eau pour la messe, et la donnait à un petit diacre, [lbid., p. 89.) A Rouen , il la présentait couverte d'une serviette au diacre qui la versait dans le calice. (Ibid., p. 280.)
FÊTE, Festum. — On donnait en quel-
gneur); The Lord schall reign (le Seigneur régnera).
(3i.:i) Le Panthéon est maintenant un bazar.
(310') Ces deux peiiiis brochures ont été publiées ensemble, en 1S31.
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ques provinces le nom de festum au son des instruments de musique en signe d'allégresse. Les statuts de l'université d'Aix , à l'année 1483, p. 21 , portaient : Quod dictus electus (rector) lenealur in reeeptum eum magno fcsto tympanorum sivc aliorum instrumentorum, infulas rectoriales in ecclesia S. Salvaloris secundo, die Pentecostes. ( Ap. Du Cange.)
FÊTES DOUBLES. — Dans l'usage romain , on appelle doubles les fêtes où l'on dit l'antienne deux fois , avant et après le psaume; c'est, selon toutes les apparences, 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 fois.
FÊTES TRIPLES. — On appelle à Rouen fêtes triples, celles où l'on dit trois fois les antiennes de Magnificat et de Benedictus , la première avant le cantique , la seconde avant le Gloria Patri , la troisième après le Sicut erat.
FÊTES DE L'ANE, DES FOUS, etc., etc.
— Nous ne prétendons pas faire ici l'historique de ces cérémonies grotesques et scandaleuses que ces noms rappellent. Nous voudrions même partager la réserve que s'est imposée M. l'abbé Pascal qui, dans son Dictionnaire de liturgie, n'a mentionné qu'à regret les deux fêtes que nous venons de nommer. Majs il nous est impossible, d'une part, de ne pas faire connaître brièvement le rôle que la musique remplissait dans ces cérémonies, et, par exemple, quant à la fameuse Prose de l'âne, à laquelle on a tâché de donner, dans ces derniers temps, un certain retentissement, de ne pas dire quelques mots sur le chant qu'elle comporte ; d'autre part, de venger l'Eglise des accusations que plusieurs écrivains ont dirigées contre elle, au sujet de sa prétendue tolérance à l'égard de ces profanations.
Nous allons donc mettre sous les yeux des lecteurs des documents qui montreront que ces ridicules cérémonies ont presque toujours provoqué les interdictions les plus sévères de lapart de l'autorité ecclésiastique, et qui donneront en même temps une idée de la musique, et quelquefois même des .ianses 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'église, avaient été réprouvés par le concile de Raie et la Faculté de théologie de Paris.
« La pragmatique sanction de Chartes VII, sous la date du 7 juillet 1438 (Recueil du Louvre, lom. XIII, p. 267 et suiv.), contient une disposition fort remarquable dans l'acceptation du décret du concile de BAle (1435) inlilulé: De spectuculis in ecclesia non faciendis. Voici le texte do cette disposition curieuse qui a été omise dans la plupart des écrits sur cette matière :
« Acceptât decretum De spectaculis in écrirait/ non faciendis, quod incipit : « Turpenj " etiarn illum abusuin in quibusdam IVe-
« quentatum ccclesiis, quo in certis onni « celebritatibus, nonnulli eum mitra, baculo « ac vestibus pontificalibus more episcopo « rum benedicunt ; alii ut reges ac duces « induti, quod festum fatuorum vel inno- « centium seu puerorum in /juibusdam re- « gionibus nuncupalur; alii larvales ac « théâtrales jocos, alii choreas ac tripudia « marium ac mulierum facientes, ut liomi- « nés ad spectaculum et cachinnationes mo- « veant ; alii commessationes et convivia « ibidem préparant ; liée sancta synodus « detestans, statuit et jubet tam ordinariis « quam ecclesiarum decanis et rectoribus, « sub pœna suspensionis omnium proven- « tuum ecclesiaslicorum trium mensium « spacio , ne hec , autsirailia ludibria.... « in ecclesia...., et etiam in cimelerio exer- « ceri amplius permittant; transgressores- « que per censuram ecclesiasticam, aliaque « juris remédia punire non negligant, etc....» (Exconcil. Basil., sess. xxi, § 11, opudHiRD., t. VIII, coll. 1199.) L'adoption pure et simple, par le chef de l'Etat, d'un canon qui menace des foudres de l'Eglise les acteurs et fauteurs des fêtes des Innocents et des Fous, est la preuve la plus convainquante du concours des deux pouvoirs dans la voie del'opposition où les Pères de l'Eglise avaient toujours marché. » (Introduc. de M. C. Leber [pp. xxxvi et suiv.] aux Monnaies des évêques des innocents et des fous, etc., par M. Rigolleac d'Amiens ; Paris, 1837.)
Le décret de la Faculté de théologie de Paris de 1444, est dans le même sens. En voici quelques passages : « Decretum theo- « logorum Parisiensium ad detcslandum, « contemnendum et omnino abolendum « quemdam superstitiosum et scandalosum « ritum quem quidam festum fatuorum vo- « cant, qui a ritu paganorum et infidelium
« idolatria initium et originem sumpsit
« Taies paganorum reliquiaa cessarunt
« Sola vero spurcissimi Jani nefaria traditio
« hucusque persévérât Similia ludibria
« in capite januarii faciebant (pagani et gen- « tiles) in honorera 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 évêques de Paris (Eudes de Sully, en 1198-99, et Pierre Carabius, en 1208), relatives aux mêmes fêtes. Ces pieux évêques essayèrent d'en faire cesser les indécences, en promettant une récompense à ceux qui n'y prendraient point part, « et une « rétribution pécuniaire aux chanoines, aux « chantres et aux enfants de chœur, qui se « trouveraient en état d'assister aux Matines « les jours de Saint-Etienne et de la Circon- « cision. » Le même décret se trouve aussi dans le tome XXIV de la Bibliolh. des Pères. » (Monnaies des évêques des innocents et des fous, pp. 6 et 7.)
« Les lettres patentes du roi Charles VII, du 17 avril 1445, adressées aux bailly et prévosl de la ville de Troyes, et portant sup-
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pression de la /Vs^e aux fols (Voir le Thésaurus novus (inecdotorum, de Martène et Durand, 1717, tom. I", où on les trouve), qua-
I i tient le décret ci -dessus de la Faculté de théologie, de « notable epistre, détestant et « condamnant ladicte damnable feste comme « superstitieuse et paganicque, laquelle eut « son introduction et commencement des « payens et incrédules idolastres, comme « bien expressément dict monsieur saint « Augustin. » (Ibid., p. 8.)
Sur la fête de l'Ane. — La fête de l'Ane, dit M. G. Leber, rentre, à n'en pas douter, dans l'espèce de culte rendu jadis aux ânes célèbres de l'Ecriture, culte grossier, indécent, mais qui n'était qu'une naïveté dans son siècle. Il rappelle à la fois Balaam, la victoire dn Sa oison, l'étable de Bethléem, la fuite en Egypte, et surtout l'entrée de Jésus- Christ à Jérusalem.
Sur un contre-fort du clocher vieux de la cathédrale de Chartres, il existe une figure assez renommée, qu'on appelle Y Ane qui vielle. D'après le témoignage d'une personne fort instruite qui réside à Chartres, poursuit M. Leber, l'instrument de ce singulier ménétrier serait bien réellement une vielle; il est placé entre les pieds de devant, et la poignée répond à la bouche de l'animal, dont elle semble recevoir le mouvement. Au surplus, l'image ou la tradition de l'âne qui vielle se retrouve dans plus d'une localité.
II y avait à Orléans une rue de ce nom. [Monnaies des évéques des innocents et des fous, note de M. Leber combinée avec quelques lignes du texte, p. 20.)
« Tout le monde connaît la fête de l'dne, qui se célébrait à Beauvais. Les historiens de cette ville, Pierre Louvet surtout (Hist. et anliq. 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 semblable au braiment de cet animal, qui remplaçait Y Amen, [Hez! sire l'asne, hez!) et qui était répété par tous les assistants, etc. Ne m'occupant ici que des faits non recueillis et moins connus, j'ajouterai seulement à ce qu'on sait de la fête de l'dne, 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 III, le roi de France Louis VII, et la reine Ade (Adèle) de Champagne, son épouse, on lisait que les chanoines se rendaient au-devant de l'âne, à la grande porte de l'église, la bouteille et le verre en main, tenentes singuli urnas vint plenas cum scyfis vitreis, et que dans ce jour les encensements se faisaient avec du boudin et des saucisses : Hac die incensabitur cum boudino et saucita. Outre celte fête, il y en avait une autre où, pour représenter la fuite en Egypte, on plaçait une jeune fille tenant dans ses bras un enfant; elle allait nrocessionnellement ainsi de la cathédrale à l'église Saint-Etienne, et se plaçait avec son âne près de l'autel. Cette procession avait lieu le 14 janvier. .> (Ibid., pp. 30 et 31.) Telle était la tète pour l'abolition de la-
quelle, dès le XV siècle, le comte Hériberl IV (il mourut vers 1081) adressait de si vives invitations à son clergé de tout le comté, ainsi que pour celle de la fête des fous; (V. ibid., p. 32.) — Yoy. le Missel de la fête de l'dne, de Sens, dont une copie, provenant des mss. de Baluze, se trouve à la Biblioth. du roi. (Ibid., p. 80.)
Voici maintenant l'article de Du Cange que nous nous dispensons de traduire:
« Longe ridiculosior erat festivitas quai Bellovaci olim die lk Januarii celebrabatur. Ut enim Virginem Mariam in jEgyptum cum puero Jesu fugientem représentaient, pictoribus nimium creduli pulcherrimam eligebant puellam, quœ infantem in sinum gestans, et super asinum, ad id eleganter ornatum, sedens, ab ecclesia cathedrali et ad parochiam S. Slephaii magno cum apparat u ducebatur, comitante clero et populo. Ad parochiam cum pervenisset prompaticus ille cœtus,sanctuariumipsumingrediebaturpuella, quœ cum asino a parte Evangelii propu altarecollocabatur; moxque incipiebatinissa solemniscujus Introitus, Kyrie, Gloria, Credo, etc., bac modulatione Hinham concludebantur; sed cum magis stupendum, rubrica: mss.hujusce festi habent:/n finemissœsacerdos versus ad populumvice, lte missa est, ter hinhannabit : populus vero vice, Deo Gratias, ter respondebit, Hinham, Hinham, Hinham.
Hœc œgre retulimus, utpote quai theatro magis conveniant quam eeclesiasticœ cœremoniae; attamen cum ab instituto nostro non omninoabhorreant.prosam quoquesubjiciemus quam coronidis instar inler missarum solemnia docantabant ; hanc nobis suppeditavit nrœter édita ras. codex 500 annorum; unde de antiquitate illius festi judicaru licet.
Oricnlis paiiibns Advemavil asinus, Pulcheret fortissimus, Sarcinis aplissimus.
Hez, sire Asne, car chanlet, Belle bouche rechignez, Vous aurez du foin assez Et de l'avoine à vlaulez.
Lenlus oral pédtbus CSisi Corel haculus, El enim in cltinibns Pungeret acnleus.
Hez., tire Asne, etc.
Ilic in collibus Sîf.beni
J u n niili iius sut) linlii'ii Transiil per Jordanom, Suliii in Bethléem.
Hez, sire Asne, etc.
Erre magnis aniilins Subjtigalis filins Asinus egregius Asinornm dominus.
liez, sire Asne, elc.
Salin vincil liiitiiulos Damas et capreolos:
Super dromedarios Velox Madianeos-
Ht z, sue Asne, ele.
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Aiirum de Arabia
Tlnis et myrrliam de Saba
Tulii in ecclesia
\irlus asinaria.
lie», sire Asne. etc.
Duin trahit véhicula Milita eiim sarcinula,
lllius mandibula Dura tel il pabula.
liez, sire Asne, etc.
Cuni aristis hordeum Comedit et carduum ; Trilicum a palea Segregat in area.
liez, sire Asne, ete.
Amen, dieat, asine (hic genu flectebatur),
Jarti satur de graniine :
Amen, amen ilera.
Aspernare vêlera.
Hezva! liez va! Hez va! liez!
Dialsx sire Asne, car allez ;
Belle bouche car chantez.
« Ncc minori pompa decenliorive cultu eadem lifcc festivitas iEduis celebrabatur. Asinnm vestiebant aureo panno, cujus angiiîos ferre nnnnisi quatuor e prœcipuis canonicis eonccdebalur ; alii vero adesse tenebantur investitu decenti sicut in die Nativilutis; bique tandem asinum frequenti sti— pal uni turba solemni ritu ducebaut : adeo ut quo magis hœc ridenda videantur, eo religiosiori cultu observata fueriut. Hœc abolere censuris ecclesiasticis non semel tentarunt episcopi, sed frustra, allissimis qui'ppe defixa erat radicibus, donec supremi senaius accessit auctoritas, qua tandem hoc festum supressum est.
« Variis temporibus atque cœremoniis , pro diversarum ecclesiarum more, peragebatur hoc festum, ut ex prolatis supra colligitur. Ubi non aderat ipsamet asina, ipsius effigies rétro altare collocahatur. — Ordinar. ms. eccl. Camerœ, fol. 36, 1°. Ad Dominicain Palmarum : Asina picta remanet rétro altare usque post completorium iv feriœ. » (Vide Haltaus, Chronol., in Dominica Palmarum, pag. 225, edit. german.)
Sun la fête des Fous. — « La veille des Rois, les vicaires de Noyon élisaient non pas un pape, comme à Amiens ou à Senlis, ni un patriarche, comme à Laon, mais un roi des fous. 11 est dit dans une délibération du chapitre, de l'an 1497, que rassemblée permit au roi des vicaires et à ses compagnons de faire leurs divertissements la veille de l'Epiphanie, pourvu qu'on ne chantât point d'infâmes chansons, qu'on ne dit pas de paroles injurieuses et impudiques, qu'on ne fît pas de danses obscènes devant le grand portail, toutes choses qui avaient eu lieu à la dernière fôte des Innocents. « Ca- « vere a cantu carminum infamium et scan- « dalosorum, nec non similiter carminibus « indecoris et impudicis verbis in ultimo « festo Innocentium per eos fétide decan- « latis; et si vicarii cum rege vadant ad « equitatum solito, oequaqnam fiel chorea « et tripudia ante magnum portait; sultcm
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« ita impudice ut tîeri solet. » {Ib., pp. 28, 29.)
o A Laon, le patriarche des fous avait recours aux enfants de chœur pour ajouter à l'a cérémonie, car « en 15V1 ou 15ï9, on re- « fuse au patriarche Absalon Bourgeois le «maître des enfants de chœur ou l'un d'eux, « pour faire semblant, dit l'acte capitulaire, « de dire la messe à liesse. » (Ibid., 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 fêtes des Fous. Le décret de la Faculté de théologie de Paris, que j'aime à citer de préférence, appelle mauvais prêtres (malos sacerdotes), ces prêtres, ces clercs dansant pendant l'office divin, dans le chœur, mas-
3ués et déguisés à la manière la plus impuique : « Quis... non diceret maios istos « sacerdotes et clericos quos, divini officii « tempore, videret larvatos , monstruosos « vullibus, aut in vestibus mulierum aut « lenonum vel histrionum, choreas ducere, « in choro cantilenas inhonestas cantare, « etc., et per totam ecclesiam currere, sal- « tare, etc. » Ce décret Huit par décider que « non licet ducere choreas in ecclesia quando « fit divinum oflicium, » qu'il n'est pas permis de danser dans les églises pendant l'office divin. Il n'était donc pas défendu, au xve siècle, d'y danser dans d'autres moments. Seulement les ecclésiastiques ne devaient pas danser en public : « Non enim « est eorum publiée tripudiare, » dit le célèbre Michel Menot. Aussi ce prédicateur blâme-t-il la coutume qu'avaient alors les prêtres de danser publiquement, avec des femmes, le jour même où ils disaient leur
première messe
Clama contra eorum
malam consuetudinem, qui die quo cele- « brant primam missam cum mulieribus « publiée tripudiant. » (Perpulchra epistolarum quadragesimalium exposilio ; Paris, 1517.)
« Un autre prédicateur du temps, Guillaume Pépin, parle, comme d'une chose ordinaire, des prêtres qui se mêlaient aux danses, après avoir mis bas la soutane : « Sunt enim nonnulli qui specialiter in « chorea peccant contra sacramentum ordi- « nis : sunt ecclesiastici qui interdum lali- « bus dissolulionibus se immiscent : en beau « pourpoint, gallice, id est, deposila vesle « sacerdotali , cum dyploide choreisantes, « quod valde indecens est et scandalosum « in populo. »
« .... Les cardinaux de Narbonne et de Saint-Séverin, en 1501, dansèrent à Milan devant Louis XII; le cardinal de Mantoue et les Pères du concile de Trente, en 1562, dansèrent dans les têtes qu'ils donnèrent a Philippe II, roi d'Espagne (Pa'llavicino, Istoria del concilio ai Trento), et à Louis, archevêque de Magdebourg, lequel dansant avec les dames jusqu'à la minuilt cheut et trébucha à terre si rudement qu'il se rompit le col et la (lame qu'il menoit, dit Claude Nui rot dans son Origine des masques
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et moinmeries. Siivant Guillaume Bouchot (4* série), l'aventure arriva de son temps.
« On voit dans les Mémoires de mademoiselle de Montpensier, qu'au xvii* siècle, les vice-légats d'Avignon dansaient ordinairement aux bals que se donnaient tour à tour les dames de la ville, et, de plus, la coutume élait qu'à chaque courante, la dame qui la devait danser allait baiser M. le vicelégat à sa place, ce qui sembla assez ridicule à la princesse. »
M. C. Leber dit en noie : « Ajoutez à ces exemples le fameux ballet dansé par les Jésuites à la réception de l'archevêque d'Aix <;n Provence, qui fait le sujet d'un avis fort aigre et tant soit peu hypocrite, publié en Hollande, petit in-12, 1687. Quelque temps auparavant , des Pères du même ordre avaient donné, dans leur collège de la Flèche, un ballet plus bizarre peut-être ?t qui fit moins de bruit : on y voyait l'Amour divin dansant un pas de trois ou de quatre avec les divinités de l'Olympe; et, dans ses entreprises sur les cœurs rebelles, le Saint- Esprit appelait à son aide les Naïades, Morphée et Vulcain. » (Ibid., pp. 108-113.)
« On trouve ailleurs que le public était admis à voir les ébattements en usage dans cette abbaye (celle de la Sainte-Trinité, à Gaen), le jour des Innocents. Il s'y faisait élection d'une petite abbesse; elle entrait en fonctions aux premières Vêpres. L'abbesse quittait sa chaire au verset du Magnificat : Déposait potentes de sede, etc. ; la petite abbesse prenait sa place et sa crosse, continuait l'office, et célébrait le lendemain jusqu'au même verset Au commencement
du xvm" 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, année 1702, où se trouvent cités les ouvrages du P. Barnabe Saladin, Récollet, qui approuve ces divertissements.)
« En Provence, les évêques des Fous et les abbesses folles se faisaient des visites ; cet usage avait lieu au xvc siècle à Arles. Suivant deux actes d'arrentement de la roanse capitulaire, le fermier du chapitre était obligé de donner du vin à discrétion pour les soupers de l'archevêque des Innocents, autrement dit fol, alias slullus, et pour sa compagnie, savoir le jour de Saint- Thomas (21 décembre), où le dit archevêque fol chantait VO ; les jours de Saint-Jean et des Innocents où il officiait, et ce suivant la louable coutume. Le 29 décembre, jour de Saint-Trophyme , l'archevêque fol allait a l'abbaye de Sainte-Claire, où était aussi une abbesse folle. L'archevêque fol amé sa foie compagnie venoun al moustiers per visita l'abadesse foie en lo couvent, et il était convenu que l'abbesse du monastère donnerait, le jour des Innocents, à l'abbesse folle, pour régaler l'archevêque fol, six gros en argent, une poule, une. boune galine ben grasse ; six pains, du vin, siei peeltié de vin, six pots
remplis de vin deMa mesure del moustiers, et du bois pour faire du feu au réfectoire ; si le jour des Inr.ucvnts se trouvait être un vendredi, l'abbesse donnait au lieu de poule,
trois gros en sus des six » (Voy. 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 l'évêque fou ou des Innocents, fatum vel Innocentium, 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 offices, mitra episcopi fatuorum, etc. Cette fête subsista a Aix jusqu'en 1543, époque à laquelle le chapitre la défendit propler insolentias et inhonestates quœfiebant et proferebantur illic.) (Voy. sur la fêle des Fous en Provence, Papon, tsm. III, p. 212.) — [Ibid., pp. 121-126; Voy.ausvsi pp. 171-172.)
« Les classes de théologie du collège de Sorbonne de Paris, avaient comme les autres leurs béjaunes (bejanni), c'est-à-dire leurs étudiants nouveaux venus, dont l'intendance était commise à un particulier qu'on appelait le chapelain abbé des béjaunes. Il devait s'acquitter de deux fonctions le jour des Innocents : avant le dîner, monté sur un âne, il devait mener les béjaunes par la rue; et l'après-diner, il devait leur verser de l'eau sur le corps. (Lebeuf, Hist. du dioc. de Paris, tom. Ier, p. 243.)
«Dans le registre capitulaire deSens, (cité par Baluze dans ses notes manuscrites sur la copie du Missel de la fête des Fous do Sens, qui est h la Biblioth. du roi, sous le n° 1351), on trouvait défense de jeter plus de trois seaux d'eau, trium sitularum, sur le préchantre des Fous ; Millin ajoute, dans le second volume de ses Monuments inédits, où il donne la description des diptyques d'ivoire qui recouvrent le Missel de Sens, qu'à la fête des Fous qui se célébrait dans cette métropole, on versait plusieurs seaux d'eau , aux Matines, sur quelques hommes nus, indépendamment de ceux dont on arrosait le préchantre des Fous ; mais que plus tard on limita à trois le nombre des seaux que recevait ce dernier, et on défendit de conduire des hommes nus dans l'église le lendemain de Noël ; on devait seulement les mener au puits du cloître, et ne jeter sur eux qu'un seau d'eau. » (Ibid., pp. 172-173.) Suivent des détails d'une telle nature qu'ils ne peuvent trouver place ici.
« L'évêque des Fous élait particulièrement monté sur un Ane, à Châlons-sur- Marne. Voici ce qu'on lisait dans un registre de 1570, déposé aux archives de la cathédrale :
« La fête 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 l'ait aux frais du chapitre. Lorsque tout était disposé, on allait en procession, environ à deux heures après midi, en la maison de la maîtrise des Fous, pour-y prendre
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Vévéque de* Fous, monté sur un âne, que l'on conduisait, au son de toutes sortes d'instruments et des cloches, jusqu'au lieu où était érigé le théâtre. Là, il descendait de son âne, qui était paré d'une belle housse et autres magnifiques harnachements. Là, l'évoque des fous était revêtu d'une chape, mitre en tête, la croix pastorale, les gants et la crosse à la main. Ainsi habillé, il montait sur le théâtre, s'asseyait à table avec ses officiers; ils mangeaient et buvaient ensemble ce qu'on leur avait préparé, suivant leur goût. C'étaient ordinairement les chanoines les plus qualitiés qui composaient la maison des fous. On remontait sur le théâtre pour y boire et manger ; et pendant ce second repas, où l'évoque figurait principalement, les chapelains, les chantres et les bas olliciers se divisaient en trois bandes. La première restait autour de l'église et aux environs du théâtre, comme pour y servir de sentinelles. La deuxième était dans l'église même, y chantaient certains mots confus et vides 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, avec beaucoup de précipitation, les Vêpres.
Lorsqu'elles étaient finies, deux chantres et le maître de musique, battant la mesure, chantaient en musique un motet, dont voici les paroles : Cantemus ad honorem, gloriam et laudein sancti Slcphani sœpe multo vaiidus, maximis clamoribus in istis diebus, ubi gaudium, lœtitia et jubilatio prodeunt in conspectu omnium. — Partent porlionis ad bene manducundxim capias, sicul hic etunusquisque sponte, vultis ex vobis bibere ac potare et repotare potiunculas quœ sunt suavissimœ. — Tum amici et benenati conclamate et pulsate prœconiis Iwtis, quoniam [eslum nostrum celebramus et nos volumus exultare, cumsumma lœtitia. — Ergo igitur deridete, superate inricemsine lacrymis et nunc et usque in finem. Amen. — Après ce motet, on faisait une cavalcade devant et autour de l'église, ensuite dans les rues adjacentes, avec des hautbois, flûtes, harpes, flageolets, basses, tambours, lifreset autres instruments faisant beaucoup de bruit. Après avoir parcouru le cloître et les environs, ils allaient par toute la ville, ayant en tête une troupe d'enfants portant des flambeaux, des encensoirs et des falots. — Arrivés au marché , ils jouaient à la paume , adventanles simul forum ludunt ad palmam. Après le jeu, la danse et surtout de grandes cavalcades recommençaient. Au retour, une partie du peuple suivait les chanoines, et une autre, réunie devant l'église, avec des chaudrons et des marmites de cuivre et de fonte, frappait ces divers us-
(317) Celle danse était aussi usitée à Metz. On lit dans les chroniques de celle ville sous la date de 1")04 : < Et aprez plusieurs danses, l'on vint a danser une danse qui se dit le granl Turdion : et se mené celle danse de telle sorte que aprez ce que l'on ail danse tous ensemble, Unis les compaignons se despairtenl à nue partie et les tilles a une aullre : puis i' premier qui mené la danse se part de sa plaire
tetlsiies l'un contre l'autre, et faisait un charivari elfroyable, en poussant de longs hurlements. Pendant cette symphonie burlesque, on sonnait toutes les cloches, et le clergé s'habillait d'une manière grotesque et bouffonne. » {Voy. la France pittoresque, t. II, p. '226. — Monnaies des étéques des innoc. et des fous, pp. 211-213.)
Afin qu'on puisse avoir une idée de la part pour laquelle la musique entrait dans les fêtes qui se célébraient chez les grands du moyen âge à l'époque du baptême, des noces, etc., etc., nous allons donner un extrait du curieux opuscule intitulé : Baptême de Nicolas-Monsieur, filz puis-nay de Monseigneur le duc Antoine, depuis comte de Vaudemont, duc de Mercueur, marquis de Nomeny, comte de Challigny : à Bar, le x novembre MDxxnii, de Nicolas Voleyz de Suronville, qu'on trouve dans le Cartulaire de Lorraine au registre portant pour titre : Liber omnium; dont un exemplaire imprimé (in-'*° gothique) a paru dans le Cata logue de la bibliothèque du comte Emmery, pair de France, sous le n° 1142 ; et qui enfin a été reproduit dans les Mémoires de la Société des sciences, lettres et arts de Nancy,
L'auteur décrit d'abord le cortège :
« Premièrement les marechalz et fourriers des logis faisoient escarter le peuple afin que l'ordre ne fust troublé ou rompu Puis les escoliers, vestus de surpelis blancz, estoient en grand nombre sur les elles depuis la salle d'honneur jusques au portai do l'église avec torches .allumées. Aprez marchoienl les menestriers sonnant moult armonieusement, allant ça et la Monsieur le grand maistre d'hostel pour entretenir l'ordre à son entier
« Aprez marchoient les maislres
d'hostel testes nues, avec gravité et contenance moult louaDle et requise a tel act, et estoient suivis des trompettes resonnant mélodieusement.... Entremeslez y avoit illecques infinie doulceur et mélodie de tou» les chantres des deux courlz et dudict Bar, avec orgues et autres instrumens arraonieux.... »
Puis vient la description des divers plaisirs auxquels on se livrait :
« Avec ces choses la noblesse s'esbatoit enfaietz, riz, jeux, dietz, chantz, orgues, instrumens, dancesde haultz.moienselbas tons de toutes reprises tant vieilles qu'a la nouvelle façon, veu que de France, Allemaigne et Flandres y esloient gens exquis pour faire la teste à plaisir, sans meclre en obly que la françoise et l'allemande, la haie pied rompu, estourdion (347), bergeronnette, le haultbarrois et dance de Champaigue estoit
el de son lieu, et parmy le pair que fait plusieurs tours et viraildes, ri puis avec la fille font plusieurs grimaichesella ramené en son lieu : et l'ail chascu» ainsy en droit soy , quant son tour vient, tout le mieulx qu'il peut, soit de ganiliairde, de soubrcsaull ou aullrcincnt, et font ainsy les ungs apres les autres jusques a la lin. » (iSote de M. Henri Lcpage.)
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Iripumée et branslée (3i8) qu'il ne se fail- 1 lit rien. Or, monsieur le marquis menoit ma damoiselle de Guise, sa cousine, si moseurernent selon son aage, que tous assistans s'esmerveilloient de leur belle contenance. Plus oultre estoit la feste esjouye par Songe Creux et ses enfans, Malmesert, Peu d'aquet et Rien ne vault , que jour et nuict jnuoient farces vieilles et nouvelles rebobinées et joieuses à merveilles....»
Enfin, après la description des repas :
« Or est (pie a chacun service que les maistres d'hoslelz venoient querre, trompettes et nierons menoient si grand?
bruictz que l'on y ouovt goutte. »
FIGMENTARWS (Castor), FIGMENTA.
— Acla S. Hoarvei mss. : « Harvianus magna? industriœ plurimarumque linguaruin peritus, sedcanlof tigmenlarius erat. Novos enim Bngebat cantus rythmicis compositionibus, quibus imponebat neumatum modos anlea inauditos, qui quamvis in voluptuosis regum degeret curiis, et inter aulicos delectabiles et jocundus jocularis, tamen metuebat semper Dominum. » Musices peritus hic designatur, ut colligitur ex Vita ejusdem sancti tom. III Jun., p. 366, col. 1 : « Pr;e cœteris autem arte musices excellebat, i;i cantilenis ad modos aptandis, et tripudiis ordinandis ad numéros. » (Ap. Du Gange.)
L'abbé Lebeuf, dans son Traité hist. sur le chant ecclésiastique, p. 72, s'exprime ainsi : « Deux auteurs, Jean de Sarisbery, évèque de Chartres (Polycratici, lib. i, cap. 6), et Aëlred, abbé, en Angleterre (Specul. charitatis, lib. n), font la description d'une espèce de chant qui paroit bien différent du chant grégorien ; mais ils ne disent pas non plus que l'on s'en servit dans les offices de l'Eglise. Ce chant n'étoit peut-être usité que dans les assemblées profanes. Ces sortes de chants, assez semblables à ceux de l'invention d'Aribon...., étoient apparemment les mêmes que l'on appeloit figmenta (Voy. Le Muneuat, Tractatus de concordia grammaticœet musicœ ad calcem Martyrol. Usuardi, edit. 1490), à cause que le chant d'église n'y entroit pour rien, et dont les auteurs étoient appelés canlores figmentarii. C'est ce qu'on appela depuis du nom de res factœ, lorsque ces sortes de chants se furent fait entrée dans les églises; car ils n'y furent admis que fort tard. »
FIGURE DE NOTES. — On nomme figure en général tous les signes qui sont usités dans la notation musicale. Mais ce nom s'applique plus particulièrement aux formes diverses au moyen desquelles Jean de Mûris lit connaître les valeurs différentes des notes, d'où est venu le nom de musique figurée. « Figura, dit cet auteur, est reprœsentatio vin is in aliquo modorum ordinalœ; et per hoc patet, quod signare figuras debent modos. et noue contra; licet quidam posuerint, quod figura est reprœsentatio vocis secundum
suum modum. » Ainsi la figure des notes représentait les sons suivant le modeparfait ou imparfait dans lequel la mesure était inarquée, c'est-à-dire ternaire pour la perfection, binaire pour l'imperfection.
Nous empruntons à Poisson l'énumération et la description des diverses figiires de notes.
- « La commune a été figurée par un point ■ carré, on l'appelle carrée, ou commune ou ~ simple.
- « Celle sur laquelle la voix doit insister, " par un point carré avee une queue , on
l'appelle longue.
^ « Celle sur laquelle il faut couler, par un ~ point appelé losange ou brève.
- « Quelques-uns ont ajouté un point sim- 3Eplo à la note à queue, pour marquer où la voix doit reposer, ce qui paraît fort moderne pour le plain-chant.
« D'autres ont marqué les repos par une barre ou ligne perpendiculaire, qui couvre les quatre lignes ou barres des notes, ne mettant que de petites barres ou petites lignes perpendiculaires pour la séparation de chaque mot. Ces repos ne doivent avoir lieu que quand le sens du texte le permet.
« On trouve encore des notes en forme ? d'équerre, qu'on appelle rhomboïdes, et qui en certains cas ont un peu moins -de valeur que la commune, et un peu plus que la losange.
« Dans les livres où l'on trouve des traînées de notes en descendant sur une même syllabe, figurées en rhomboïdes, elles ont la même valeur que la note commune ; la plupart des modernes ont abandonné cette ligure, et ont mis en place des notes carrées ou communes , liées les unes aux autres, ce qui produit le même effet. D'autres se sont contentés de la losange, en lui donnant^ la même valeur qu'aux notes communes. C'est pourquoi il est extrêmement important de distinguer quand les rhomboïdes ou les losanges sont à la suite d'une note carrée sur une même syllabe, car alors on les traite comme les notes communes. Celle note carrée doil alors avoir une queue, non pour faire insister la voix dessus, mais pour marquer sa liaison sans repos avec les notes rhomboïdes ou les losanges qui la suivent. v Les notes à queue, les losanges et les rhomboïdes n'ont donc une valeur différente que lorsqu'elles sont uniques pour une syllabe : elles servent alors à faire bien prononcer la quantité, ou bien à faire ladeiicerle chant, comme il arrive dans les proses et les hymnes seulement.
« On trouve dans quelques anciens livres, manuscrits et imprimés, des figures ^(le notes en façon de girouette baissée ; ces figures contiennent deux noies seuirennent aux deux extré-
lement, qui se
mités de la ligure.
« Dans d'autres,
on en trouve deux éga-
(548) Lors des foies de saint Eloi cl de saint Lazare, tiipudium). (S'otc de M Henri Lepage.)
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*■ les, l'une au-dessus de l'autre; en ce cas, m on prend celle de dessous la première.
«Certains manuscrits en ont aussi deux f l'une sur l'autre, dont celle de dessus doit „ être chantée la première ; on voit qu'elle doit être chantée la première lorsqu'elle est plus petite et s'avance moins que celle de dessous, ou plutôt, le goût du chant eu décide.
« On emploie deux notes communes, ou même plus, quand il est à propos que la voix insiste (dus longtemps sur une môme syllabe; c'est ce qu'on appelle prolation. On trouve quelquefois dans les anciensjusqu'à quatre et six notes de suite sur une même corde et une même syllabe; ce que l'on a réformé dans les nouveaux livres, surtout dans le romain, où ce retranchement est porté à l'excès, et ôte en plusieurs endroits la majesté du chant....
« A la lin de chaque ligne de chant, on met une petite note qu'on appelle guidon.» (Poisson, Traité du chant grégorien, pp. 46 et 47.)
Les Italiens donnent à la pause .e nom de figures muettes (figure mute), de même que nous appelons la pause, le soupir, etc. , signes ou valeurs de silence. On donne également le nom de figures a certaines formes de-chant, de contrepoint, ou même de simples ornements, dans le même sens que l'on dit figures de rhétorique.
FIGURER. — « C'est passer plusieurs notes pour une; c'est faire des doubles, des variations; c'est ajouter des notes au chant de quelque manière que ce soit ; enfin, c'est donner aux sons harmonieux une figure de mélodie, en les liant par d'autres sons intermédiaires. » (J.-J. Rousseau.)
FINALE ou FONDAMENTALE (Corde). — La corde finale est, comme 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 ad principalem vocem, id est, finalem vel si quam affinera ejus pro ipsa eligerinl, pêne omnes dislinctiones currant. Et eadem, sicut et vox rieumas omnes, aut perplures dislinctiones liniat aliquando et ineipiat; qualia apud Ambrosium, si curiosus sis, inveniro licibit. » (Gumo, Microl. , cap. 15.)
Quoique les tons réguliers soient au nombre de huit,- ils n'ont cependant que quatre signes ou lettres sur lesquels ils finissent naturellement, 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 façou suivante: premier et second en D: c'est-à-dire D sol ré; troisième et quatrième en E, c'est-à-dire en E/ami,- 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 (Modes)). —Les théoriciens appellent tétracordos des finales les cordes l), E, F, G, des quatre premiers modes au-
thentiques, parce que ce télracorde les résume, et parce que leurs quatre espèces de quintes y sont commencées sur chaque degré. Quant à nous, dans la théorie développée à notre article Mode sur ia transposition, nous nommons modes finaux les quntrepremiersmodesauthentiquHs,l°parcequ'ils contiennent les finales îles plagaux, 2" parce que c'est sur ces finales que les quatre premiers plagaux et les quatre que nous appelons affinaux doivent se modeler dans la théorie de la transposition des modes.
FIORITURES
Mot italien francisé
qui signifie ornement du chant. » (Fétis.)
FLAGELLANTS. — En l'année 1347 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 pénitentiaux, qu'ils appelaient Laisen, sous la direction de leurs préchantres. Ils faisaient des processions autour des cimetières en se fouettant jusqu'au sang. (Lichtentual, v° Canlici de' flagellanti.)
FLAGEOLET. — « C'est un jeu de l'orgue à l'unisson de la doubletie. Quelquefois on le fait en bois comme de véritables flageolets; à l'exception qu'on n'y l'ait que les trous nécessaires pour le ton qu'ils doivent «rendre. » (Manuel du facteur d'orgues, Paris, 1849, Roret, t. 111, p. 540.)
Il y a des procédés pour imiter ce jeu dans les 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 placée au-dessous de la tenue finale. » (Manuel du facteur d'orgues; Paris, 1849, Roret, t. III, p. 540.)
FLEBILE. — « Adjectif italien qui se joint quelquefois à l'indication d'un mouvement; il signifie plaintif. Amiante flebile, andanle plaintif. » (Fétis.)
FLEURETIS, ou Fleurtis, ou Fleurette.
— Les symphoniastes modernes s'étaient dit que le plain-ehant avait sa musique, que la musique avait sa rhétorique, et que cette rhétorique avait ses fleurs. C'est pourquoi ils imaginèrent quantité de jolies choses, exprimées par les jolis noms de périélèses, contre points, contrepoints fleuris, chant sur le livre, etc. Du mot contrepoint fliuri, contrapunclus floridus, on lit fleuretis, fleurlis, fleurette. Le fleuretis était improvisé ; c'était le chant sur le livre, et l'on peut juger si l'imagination des chantres et des clercs apportait beaucoup de goût dans ces inventions et beaucoup de convenance dans les solennités de l'office.
FLEURTIS. — « Sorto do contrepoint figuré, lequel n'est point syllabique ou note sur note. C'est aussi l'assemblage des divers agréments dont on orne un chant trop simple. Ce mot a vieilli en tout sens. »
(J.-J) ROUSSEAI )
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FLEXE. — Cadence particulière de la psalmodie dans les usages bénédictins. M. de Chateaubriand parle de la flexe dans sa Vie de Rancë, mais il s'est bien gardé de la définir.
FLOTTA. — « Nom d'un chœur chanté autrefois par un grand nombre d'élèves des Conservatoires de Naples, à la procession de saint Janvier. » (Fétis.)
FLOTTOLE. — « Sorte de cantique d'une mélodie douce, que les élèves des Conservatoires de Venise chantaient dans les processions des saints.» (Fétis.)
FLUTE. — « On comprend sous la dénomination de flûte un grand nombre de jeux ( d'orgue ) qui, tous, ont pour but d'imiter la flûte d'orchestre, mais qui souvent ne digèrent entre eux que par le nom. On compte au moins vingt espèces de flûte.» (Manuel du facteur d'orgues; Paris, 1849, Roret, t. 111. p. 540 et suiv. ) L'auteur que nous citons nomme \cssuiva\\les: flûtedehuit, ou principal de huit ; flûte de récit, flûte traversière ou allemande ; flûte à Bouches rondes, flauto major, flauto minor, flauto cuspido, flûte creuse, flûte agréable, flûte d'amour, fiant devoir e, flûte douce ou flûte doris, flûte en fuseau, flûte à cheminée, flûte à bec, flûte anglaise OU suabile, flûte italienne, flûte suisse, flûte harmonique, flûte octaviante, flûte à trous ronds ou <) bouches rondes, flûte des bois, flûte double, flûte de Pan, flûte de pagsan, etc., etc.
o On appelle aussi (lûtes, les jeux à bouches de quatre, de huit, de seize et de trentedeux pieds, lorsqu'ils sont a la pédale ; mais lorqu'on dit jouer les flûtes, c'est jouer tous les jeux à l'unisson de huit pieds, soit ouverts, soit bouchés. » (Jbid.)
FONDS D'OKGUE. — « On nomme ainsi les réunions de tous les jeux à bouche de trente-deux pieds, de seize, de huit et de quatre pieds, tant ouverts que bouchés. On dit jouer les fonds. On exclut de ce mélange les doubleiies, les jeux composés et les jeux de mutations. » (Manuel du facteur d'orgues ; Paris , 1819 , Roret, t. 111 , p. 544. )
FORMULE —On appelle formule de la psalmodie une indication abrégée des cordes essentielles sur lesquelles la voix appuie dans la psalmodie suivant les divers inodes du plain-chant. Ainsi il y a 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 dans toutes les méthodes. On peut en voir des exemples très-étendus dans Jurailhac (vin' partie.)
(519) Nous avons cru devoir nous dispenser de /aire un article sur la plupart des mois qui s'appliquent au* divers ornements du chant dans le moyen âge, mois sur la signification desquels nosarchéologues musiciens se disputent el se disputeront longtemps encore. Nous avons voulu ici apporter un texte dont M. T. Nisard pourrait peut-être tirer
CHANT. FL'fi Cri
FORT.— «Ce mot s'écrit dans les parties, pour marquer qu'il faut forcer le son avec véhémence, mais sans le hausser; chantera pleine voix, tirer de l'instrument beaucoup de son ; ou bien il s'emploie pour détruire l'effet du mot doux employé précédemment.
« Les Italiens ont encore le surperlatif fortissimo, dont on n'a guère besoin dans la musique française; car on y chante ordinairement très-fort. » (J.-J. Rousseau.)
Aujourd'hui au lieu de fort, on dit forte en italien, et on indique par un F celle nuance d'intensité.
FOURNITURE. — Jeu de mutation et par conséquent composé. « La fournilure est toujours composée de trois ou quatre, cinq, six ou sept rangées de tuyaux (selon que l'orgue est considérable), comme si c'était autant de jeux distincts et de toute l'étendue du clavier. » (Manuel du facteur d'orgues ; Paris, 1849, Roret, t. 1", p. 38.)
FHEDON. — Ornement qui consiste dans le battement précipité d'un son, ce qui revient probablement à crispalio, mot dont Nulker se sert dans l'explication de l'alphabet de Romanus : R. Rectiludinem ni casuram non abolilionis, sed crispationis rogital. Du Cange, sur le mot crisputio, renvoie au verbe critsare, où il cite le texte suivant de Rancé d'Auxerre (Comment, in librum de musica Marliani Capellœ, ms. in bibl. Reg.) : « Hoc tamen in cordis non potest reperiri , nisi in humana voce quando crissatur vox in ascendendo et descendendo. Id est, quando movetur tox el vane flectitur (349). »
FREDONNER. — Faire des fredons. Ce mot est vieux et ne s'emploie plus qu'eu dérision. » (J.-J. Rousseau.)
— « Chanter à voix basse et entre les dents quelque passage d'air ou de chanson. »
(FÉTIS
FUGARA , jeu de l'orgue. — « La fugara a un son clair et mordant, mais plus doux que celui de la gambe. File a ordinairement huit pieds et rarement quatre pieds. On en construit en bois ou en élain. » (Manuel du facteur d'orgues; Paris, 1849, Roret, l. III, p. 108.)
FUGUE, du latin fuga, fuite, parce que les parties, partant successivement, semblent se fuir et se poursuivre l'une l'autre. — L'invention de la dissonance naturelle au xvi* siècle a donné naissance à la fugue tonale. Anciennement ce qu'on appelait ainsi, fuga, fuite, n'était autre chose qu'un canon rigoureux, c'est-à-dire une imitation contrainte d'un bout à l'autre. Tincloris définit la fugue : Fuga est idenlilas parlium cantus quo ad valorem, nomen, formam, et interdum quo ad locum no t arum et pausarum suarum.
Ou conçoit que lorsque toute la musique
parti. Du reste, nous n'attachons qu' ; importance
ïortsecondaire à la question des ornements du plainchanl. Nous ne pensons pas que ces ornement» soient de la véritable institution grégorienne, es. nous présumons qu'ils ont élé introduits par suite de la corruption de goût à certaines époques.
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reposait sur la tonalité du plain-chant, que l'élément tlo transition n'existait pas , il ne pouvait y avoir de modulation de la tonique à la dominante et de celle-ci à la tonique; la réponse de la fugue, c'est-à-dire le même sujet pris par une autre partie a la quarte ou à la quinte, répétait intervalle par intervalle et uniformément le mouvement du premier sujet entendu.
Cette fugue s'appelait fugue réelle. Quelques compositeurs l'emploient encore dans la musique d'église.
L'i fugue tonale ou fugue du ton reposant sur la modulation, nécessite un changement dans la réponse, 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 idée juste de la mutation qui est l'élément caractéristique de la fugue tonale et de ses espèces, il faut faire une observation importante En montant de la tonique à la dominante, on parcourt un intervalle de cinq degrés ; en montant de la dominante à la tonique, on ne parcourt qu'un intervalle de quatre degrés. Cela tient à la constitution même de notre gamme. Or, si nous supposons que le sujet monte de la tonique à 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 dire , c'est-à-dire en limitant son mouvement dans l'espace de quatre intervalles au lieu des cinq qu'a parcourus le sujet, ce qu'elle ne peut faire sans subir une altération. C'est celte altération à laquelle on a donné le nom de muiation. Ce qui distingue donc la fugue tonale de la fugue réelle, c'est que dans celle-ci la réponse se fait sans mutation et qu'elle représente 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 fin de la réponse, la fugue est irrégulière.
Si la réponse ne contient qu'une partie de la forme du sujet, la fugue prend le nom de fugue d'imitation.
«On accompagne le sujet par un contrepoint double à l'octave qu'on renverse à la réponse. Lorsque cet accompagnement est le même à chaque 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 sujets. Si la fugue est au moins à quatre parties, on établit quelquefois deux contre-sujets ; on dit alors que la fugue est à trois sujets. Je ferai observer que ce langage est impropre et qu'il peut induire l'élève en erreur; on devrait dire : fugue à un sujet et à un ou deux contre-sujets. » (Fétis, Truite du contrepoint et de lu fugue, lib. iv, p. 3k.)
La fugue tonale reposant, comme nous l'avons dit, sur la modulation , rien n'est plus piquant et plus fécond en surprises de toutes sortes .juc de voir passer le sujet
et les contre-sujets sur tous les degrés de l'échelle; quand le sujet est beau par luimême, qu'il est mélodique, noble, gracieux, assurément la fugue bien traitée est une des plus belles formes de la musique.
Les diverses parties de la fugue sont le sujet , le contre-sujet , la réponse, l'exposition, les épisodes, les reprises modulées, le stretto et la pédale. Toutes ces parties bien enchaînées ensemble et développées dans de justes proportions , constituent la conduite de la fugue. Les épisodes sont comme leur nom l'indique, des divertissements qui tiennent de la fantaisie du compositeur, mais qui doivent néanmoins naître du sujet, ou s'y rattacher adroitement; sans quoi la composition manquerait d'unité.
Le stretto qui, en italien, veut dire étroit, serré, est une partie où le sujet, après avoir parcouru les tons plus ou moins éloignés du ton primitif, s'y concentre, pour ainsi dire, et s'y récapitule en quelques fragments et quelques jeux d'iminations pleins d'énergie sous une basse ou tenue à la dominante ou à la tonique, appelée pédale. Cet elfet est des plus majestueux. Anciennement on appelait fugue per arsiin et thesim celle où les imitations procédaient par mouvements contraires.
La fugue est la pierre de touche du savoir des musiciens. Quand on disait 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 monde, l" sect., ch. 12.)
J.-J. Rousseau a dit dans son article Fugue, que la fugue est l'ingrat chef-d'œuvre d'un bon harmoniste. A quoi M. Fétis (ibid.) répond encore « qu'on n'était point assez 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'en entendre de semblables. »
Les plus belles fugues ont été composées par Jean-Sébastien Rach.Hœndel.Sarti, Cheruhini; à l'égard du premier de ces compositeurs, on raconte une anecdote que nous avons fait connaître dans le temps et qu'un nous saura gré de répéter ici.
Il faut dire d'abord que Jean-Sébastien Rach 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'empêchaient nullement de se 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'office, il so rend à l'église. On commençait la messe. Il monte à l'orgue, et lie conversation avec l'organiste qui ne tarda pas à s'apercevoir que l'inconnu ù qui il parlait en savait plus que lui. L'organiste lui offrit de tenir l'orgue, ce que Jean-Sébastien accepta. Il avait joué les Kyrie, le Gloria, que déjà le chœur était en rumeur. — Quel peut être l'organiste
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qui joue aujourd'hui? ce n'esl pas notre organiste habituel; en ce cas, il aurait fait de notables progrès depuis dimanchedernier. — Ces propos et autres semblables circulaient parmi les chantres et ceux qui faisaient les entendus. A la fin, le prévôt de chœur, intrigué au dernier point, députe à l'orgue un enfant de chœur, avec l'ordre de lui rapporter le nom de l'inconnu qui manie si bien l'instrument. L'enfant de chœur se présente à Jean-Sébastien et s'acquitte de sa commission : — Va, dit le grand artiste, va dire au maître de chœur que je lui dirai mon nom aux premières mesures de l'Offertoire. Le moment venu, Jean -Sébastien commence un motif qui débutait parles notes suivantes. Quand je dis les notes, je suppose que nos lecteurs savent maintenant, grâce à mon Dictionnaire, que les Allemands ont conservé les dénominations des notes et la tablature instrumentale par les lettres dites grégoriennes, et qu'ils ont eu l'idée de 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'est-à-dire si~p , h, ut, si fl.
Le prévôt de chœur était tout oreilles, et 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 prévôt et les choristes firent au grand organiste. 1 Eh bien! ce bel art de la fugue est complètement perdu pour nous Français, ou plutôt il n'a jamais existé. Nos études sur l'orgue ne sont pas assez sérieuses, et peutêtre aussi la position secondaire faite, dans la plupart des paroisses, à nos organistes que l'on assimile à des sonneurs de cloches et à des gens de service (350), s'oppose à ce que des musiciens de mérite suivent cette carrière. A l'exception de M. Boély et de deux ou trois autres, on ne citerait pas un organiste en France capable d'exécuter correctement une fugue. Nos voisins Belges et Allemands sont bien plus avancés que nous. Bruxelles possède en ce moment, un jeune artiste, professeur au Conservatoire dont M. Fétis est directeur, et qui, après avoir passé sa jeunesse à faire de fortes études en Allemagne, s'est placé au premier rang des organistes de l'Europe. Ce jeune artiste se nomme M. Lemmens. Il est nourri à la grande école de Bach dont il exécute les compositions avec un admirable talent et une précision enrayante, tant ces compositions sont hérissées de difficultés. Ajoutons que M. Lemmens est un compositeur des plus distingués, et que ses œuvres pour l'orgue témoignent de l'étude profonde qu'il
a faite du style des vieux maîtres, en même temps qu'elles sont à la hauteur de l'art contemporain.
— Un des plus habiles contrapuntistes , Albrechtsberger, 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 essentiellement religieuse, mais ce qui veut dire, en bon français, que la musique d'église, n'étant autre chose que la musique mondaine appliquée au temple, il 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 canoniques, le contrepoint d'imitation, serviraient de base au style religieux et d'aliment à l'inspiration des compositeurs. On a dit a ceux-ci : Vous ne pouvez pas être légers, agréables, sémillants, eh bien! soyez savants. De là est venue la distinction entre la musique savante et la musique chantante; la science proprement dite, la science pour ellemême, a été un but, une lin de l'art; et le génie-scientifique a eu ses grands hommes, comme le génie mélodique, le génie des chants faciles et gracieux a eu les siens. Jean-Sébastien , Emmanuel Bach, Heendel , Froberger , Frescobaldi, Martini, Scarlatti, l'abbé Vogler, Cherubini, ont été les dieux qu'on adore dans un sanctuaire inaccessible au plus grand nombre, mais qui, par cela môme, est l'objet d'une plus grande vénération de la part des initiés.
FUGUE authentique, plagalz. — On appelait autrefois fugue authentique, celle dont le sujet montait à la quinte, et fugue plagale, celle dont le sujet descendait a la quarte.
FUGUE grave. — On appelle fugue grave, celle qui emprunte un caractère de majesté aux grandes valeurs des notes et à la lenteur du mouvement.
FUGUÉ. — «En italien fugato : 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 tête noire et un crochet au bout, mais dans la triple seulement 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 l'aire une mesure.
FUT D'ORGUES. — « C'est uno expression dont quelques-uns se servent pour dire un orgue ou un butfet d'orgues. » (Manuel du facteur d'org. ; Paris, 18i9, Horet, t. 111, p. 5'*o.)
G. — Lettre qui marque le septième de- et grégorienne. Dans celle-ci , le G nifijusgré de l'échelle dans les notations boélienne cule indique le sol situé h sept degié»
f3!>0) Il y a a un article dans les règlements des. fabriques où effectivement les organistes sont rangés parmi les gens de service.
UX
GAL
GAM
OtS
au-dessus du la grave, et le g minuscule l'octave de ce môme sol.
Dans l'alphabet tracé par Romanus pour déterminer les ornements du chant, G signifiait ut in gutture gradatim garruletur, c'està-dire en faisant un tremblement du gosier, de la glotte.
— Lettre qui désigne aussi la finale des septième et huitième tons de l'Eglise.
G, SOL RE UT. — Résultat de la combinaison des quatre premiers hexacordes superposés en leur ordre et se rencontrant au second G de l'échelle des sons. Cela signifiait que cette corde G, dans la solmisation par les muances, était tantôt nommée sol, tantôt ré, tantôt ut, selon qu'elle était solfiée suivant la propriété de nature, 011 celle de bémol, ou celle de bécarre.
L'm de la dernière syllabe ayant été quelquefois écrit comme un n, ces quatre syllabes ont représenté le mot barbare gsolrent.
GALLICAN (Chant). — On donne le nom de chant gallican aux chants usités en Fiance avant que le chant romain ne s'y introduisît sous Charlemagne et ses successeurs. « Le chant romain, dit l'abbé Lebeuf, était 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 qui se mêlèrent depuis dans la France de faire du chant, l'enrichirent de pièces qui égaloient, et même qui surpassoient souvent celles de l'Anliphonier romain; et elles étoient en si grand nombre que les livres de la France devinrent par la suite plus dignes de l'attention des curieux que ceux de Kome. » (Traité hist. et pral. sur léchant ecclésiastique, p. 15.) Plus loin le même auteur dit encore : « Pendant que Rome chantait dans le goût des Grecs avec les agréments que l'Italie a toujours su donner dans les arts, l'Eglise gallicane avoit aussi sa méthode de chanter; elle avoit d'habiles chanlres dont j'ai déjà parlé. Grégoire de Tours fait mention d'un de ses ecclésiastiques nommé Armentaire, qui savoit distinguer à merveille les différentes mélodies. On ignore comment on y moduloit les répons. Mais on juge par certains restes de psalmodie différents du système grégorien, que son chant psalmodique éloit autrement disposé que le chant de Rome. Il y avoit, par exemple, un genre de psalmodie dont la dominante, n'était au-dessus de la corde finale que d'un ton ou même d'un <lerni-ton, et quelquefois cette dominante étoit la corde finale; ce qui n'étoit pas dans le svslème romain, où la moindre distance de lïi corde psalmodique a la corde finale de l'antienne a toujours été d'une tierce mineure.
« Quelles qu'aient été les mélodies gauloises, on leur substitua les romaines à la lin du vin* siècle et au commencement du ix", par complaisance pour le goût de Charlemagne; mais on conserva néanmoins du chant selon l'ancien usage de l'Eglise gallicane, fc (Ibid., p. 32.) Et notre auteur énutnôre une foule de ditférences entre le chant romain et le chant gallican.
Quand viendra donc le moment où l'on ne dira plus : le chant gallican, le chant propre à telle ou teile église, à tel ou tel diocèse; mais où l'on dira : le chant romain, la liturgie romaine?
GALOURET. — « 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.
«Et y m. du grec yiù.t[,ô{(galeros), gai, joyeux, serein, selon l'auteur de la Statistique des Bouches-du-lihône, et de la terminaison oubet, qui rappellerait le mot aubeta, petite aube, point du jour, parce que cet instrument est particulièrement destiné à jouer des aubades. Le même auteur dit qu'il est d'origine grecque, ou de gai, joyeux, et de oubet, pour aubet, dim. de auboï, hautbois; d'où galauboi, galoubet. » (Dictionnaire provençal 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 ; Paris, Lachevardière. On peut voir aussi d'autres méthodes de galoubet citées par Lichtenthal, Bibtiogr.,t. Il, p. 175.
GAMME. — De même que le mot alphabet vient des deux premières lettres alpha, bêta, par lesquelles commence tout alphabet, de même aussi le mot de gamme vient certainement de la lettre grecque y, gamma, qui fut ajoutée au-dessous de la dernière note du système des Grecs, et comme cette addition a été pendant longtemps attribuée à Guido d'Arezzo, on lui a fait honneur de l'invention de la gamme. Il suffit 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 de la seconde comme d'une chose parfaitement établie de son temps.
Sur le premier point il dit : « In primis ponitur r grœeum a modernis adjunctum (MicroL, c. 2), » et, dans ses règles rhythmiques : « Gamma grœcum quidam pouunl ante primam lilteris. »
Sur le second point , on peut observer qu'il ne donne pas le nom de gamme a l'échelle des sons, qu'il désigne sous le nom de monocorde : « Septem sunt litterœ monochordi sicut plenius poslea demonslrabo. »
Et encore, dans le Micrologue : « Sed quia voces, quœ hujus artis prima sunt funda m en ta in monochordo melius inlucmur; quomodo cas ibidem ars naturam vocum imitata discrevit, primitus videamus. Notar autein in monochordo hœ sunt : In primis
ponitur r grœcum (comme ci-dessus).
Sequuntur septem alphabeti litterœ graves, ideoque majoribus litteris insignilœ hoc modo A, B, C, D, E, F, G. »
Voilà pour la première oclave grave. « Post bas eœdcm septem acutœ litterœ repetuntur, sed minoribus litteris repetuntur. lu quibUJ
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tamen inter a et kl aliaui I» ponimus, quara rotundam facinius, alteram vero quadravinius. » Ainsi, voilà le si représenté par B. tantôt mol, tantôt dur, bémol et bécarre; toute la constitution de Yéchelle est là, le reste ne se rapporte plus qu'à son étendue. « Addimus his eisdeni litteris sed vains figuris tetrachordum superacutarum, in quo an, bb, H a, ce, dd, similiter duplicaVimus ita. Hœ a multis superfluae dicunlur; nos au le m nialuiuius abundarequam deficere.Fiunt itaque omnes siinul xxi, hoc modo : r, A, B, C,D,E,F,G, a, b, b], c, d, e, f,g,aa,bb,*çfa, ce, dd. Quarum dispositio ab auctoritate aut tanta, aut nimia obscuritate perplexa, adest etiam pueris breviter et planissime explicita. » [Microl., cap. 2, et Prol. Antiph., cap. 5.)
Voilà donc la gamme trouvée, cet assemblage de sept sons qui sont le fondement de l'art, suivant Guido, fundamenla artis; ce composé de sept cordes essentielles désignées par les lettres grégoriennes, dit Gafori , septem tanlum essentiales chordas septenis litteris a Gregorio descriptas, qui correspondaient aux lois mystérieuses du la lyre, qui rendaient chacune un son à part, de manière à compléter l'étendue de la voix, comme dit Isidore de Séville : Discritiiina au- Hm ideo quod nulla ehorda vieinœ chordœ similem reddat vocem, sed ideo septem chordœ vet quia lotam vocem implet, vel quia septem motibus sonat cœlum, » (Orig.,Y\b. m, c. 21), qui ont été célébrées par les poètes :
Est milii disparibns septem compacta cicutis Fisiula... (Virg. eglog. il, Alexis.) Piec non Threicius longa ciim veste sacerdos Obloquilur numer'is septem discrimina vocum
(/Eneid., lib. VI.) Tnque testudo resonare septem callida nervis. (IIor., lib. ni Garni., od. xi )
Voilà enfin cet ensemble, cette connexion d'éléments formant un tout, connexion telle que toutes les parties se rapportent entre elles: « Quœlibet rerum copulatio, atque connexio lu m maxime unumquiddaui efticil; cum média et extremis, et mediis exlrema cousentiunt. » (Alg., 1. i Music, c. 12.)
« Or, dit Jumilhac, le mot de gamme ou de système ne signifie autre chose qu'un amas ou assemblage, et une suite ou composition de plusieurs dictions, ou syllabes, ou lettres, qui signifient et donnent à connoistre les sons graves et les aigus, leurs différences et leurs intervalles, leur harmonie, et leur mélodie, leur bonne suite et leurs consonances; afin que par leur moyen l'on puisse non-seulement discerner, lire et chanter toute sorte do pièces de chant, mais aussi les composer. De sorte que les systèmes ou les gammes sont à l'égard du chant ce que les alphabets sont au regard de la grammaire ; c'est-à-dire les premiers éléments 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 Diction.n. de Plain-Chani,
à la grammaire. C'est pourquoy Franehin leur a donné le nom d'introduction et d'in- Iroductoire au chant et à la musique. « Hanc « igitur lilterarum syllabarumque propriis « tonis, atque tixis somitoniis dimensaui « descriptionemintroductoriunimusicccduxi- « mus nuneupandum : cum primo aclu in- « troducendis prreponelur, ut alphabelum « pueris grammatice tradere soliti sunt. » (Franchinus, lib. v Theoriœmusieœ, cap. 6.)
« Mais, poursuit Jumilhac, comme il y a eu divers alphabets selon la dilference 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 philosophes et les musiciens par succession de temps ont pareillement inventé diverses façons de systèmes, composez de différentes 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 (Jumilhac, part, n, chap. 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 la grammaire. Or, comme il y a eu différents alphabets, selon la diversité des langues, des temps, des lieux, etc., de même il y a eu plusieurs systèmes de sons. » (Dict. de musique, au mot Système.)
Substituez le mot de •tonalité à système d-e sons, et la lumière se fait, et vous comprenez que, de même qu'il y a une échelle universelle des sons pour tous les systèmes de musique, il y a aussi un alphabet général pour toutes soi tes 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 les mêmes en chaque genre.
Ces mêmes espèces de gammes se montrent encore dans les espèces d'octaves dont se composent les modes ecclésiastiques, avec leurs cordes mobiles ou variantes et leurs cordes essentielles.
Enfin, dans notre tonalité, bien que l'échelle doive être divisée par semi-tons, il n'est pas moins vrai que la gamme majeure ou mineure que nous connaissons, ne doive
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êlre considérée comme son type unique et primitif, puisqu'il n'est aucun do ces intervalles de demi-tons qui ne soit doué de la propriété de se convertir en noie simple, en élément déterminant de transition, de résolution, et cela dans le seul but de faire produire tour à tour à chacun de ces degrés ce même type, ce même mode, qui constitue la gamme majeure ou mineure.
GAUDE. — On appelle Gaude, dans quelques villes du comlat Venaissin, à Cavaillon,àlTsle-sur-Sorgue,etmême, nous a-t-on assuré, à Saint-Remi en Provence, une hymne que l'on chante à la Vierge depuis la Nativité jusqu'à la Purification, c'est-à-dire pendant tout le temps que dure la crèche. Nous donnons, à notre Appendice, ce cantique avec la musique dont la mélodie est noble et touchante.
Ce mot de Gaude vient-il du mot gaudia qui signifie, selon le testament du seigneur de Scrop, de l'année lilo (apud Rymeh, t. IX, p. 276), les grains d'un chapelet ou d'un rosaire(350*)î Nous ne le pensons pas. Nous croirions plus volontiers qu'il faut le faire dériver des Gaudia que l'on chantait en Espagne dans le xvic siècle, ainsi qu'on peut le voir par le synode de Valence de l'an 1594, tom. IV Conc. Hisp., p. 710: «His accedit quod ad nimiain consuetudinem jam redactis ecclesiis parochialibus, sabbatho advesperascente ad profanas illas laïcorum œdes concurntur; ibique,Salve liegina, Gaudia et aliœ prœdicationes a cantoribus et citharistis decantantur quasi in sacris œdidus.
C'est bien là l'usage du Midi, où les Nncls et les Gaudes se chantent dans les maisons particulières, et quelquefois au milieu de quelques dissipations peu convenables. 11 est certain qu'entre l'usage d'Angleterre et l'usage d'Espagne, il n'y a pas à hésiter, et nous ne les avons rapprochés que parce que Du Cangeou ses continuateurs ont placé Gaudia (chapelet) et Gaudia (cantique) sous la môme locution. Rabelais se rapproche encore davantage do notre sens quand il dit (liv. n, chap. 11) : « La dicte femme, disant ses guaudez et audi nos, etc. »
GENRES. —Suivant Boèce, toute musique ancienne procède de l'un des trois genres, à savoir, le diatonique, le chromatique, Venharmonique.
Ils furent nommés genres, de ce que des diverses divisions du tétracorde naquirent diverses espèces de modulations, lesquelles furent ensuite ramenées sous un des trois principes ci-dessus, selon qu'elles se rapprochaient davantage do la forme des anciennes espèces.
On peut donc dire, en employant mules des anciens musiciens, que est la division du tétracorde qui certaines formos mélodiques, et
(350') « llcm lego avunculo mco uiiuni par de jm-
lernowerdeaurocum qnudiis decurallo etunum
par dépoter norterile cnrallo cum gaudiit de ambre,. » Nous ne présumons pas non plus que gaude puisse venir des gniu/rys ou gandeyex, qui étaient également
<;en
manière d'harmonie
univer-
les for-
le genre
produit
comme
une certaine selle.
Selon Ptolémée, 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, le diatonique est le plus ancien. Le chromatique ne fut trouvé que longtemps après le premier par Timolhée de Milel, joueurde lyre, dans la 3' olympiade, l'an 338 avant notre ère, et ce fut pour cette invention, selon Plutarque, qu'il fut exilé par les éphores. Or, ce genre (chromatique) invitant aux chosesmollrsdela chair, les Lacédémoniens commencèrent à commettre beaucoup d'inconvénients contre leur noblesse, car il n't/ a aucun doute que TELLE EST L\ MUSIQUE, TEL EST L'HOMME. Nous insistons sur ce texte curieux et nous prions le lecteur de le rapprocher de ce qui est dit aux articles Triton, Note sensible, etc., etc.
Plusieurs années après vint Olympe, qui inventa le genre enharmonique, l'an 218 avant Jésus-Christ, ainsi que le rapporte Aristoxène et Plutarque, dans son traité De music. [Voyez aussi Pietr. Aaron dans son Toscanello, et Zarlin dans ses Insl. harm. et les Suppl.)
Reprenons maintenant les caractères de ces trois genres.
Le genre diatonique fut ainsi nommé parce qu'il procédait par un ton entier; i! dérive de Sià qui signifie per, par, et tonus, ton. Ce même genre fut qualifié par Boèce plus que les autres dur et naturel, non qu'il soit âpre, mais parce que, relativement aux autres qui sont doux et efféminés, il est trètfort et très-viril.
Timothée, partageant le ton en deux parties, qui étaient deux semi-tons, l'un 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^è.-e, cependant, en donne une autre explication, attendu que ce mot chromatique signifiant coloré ou varié, vient du mot grec xpwp«, qu' signifie couleur. Cet auteur dit effectivement: Xpdpa quod dicilur color, etc. D'un aulre coté, RoseUo, dans son Compendium de musica, écrit : Dicitur chromât icum semilonium a cromate; x^l1"- nan\que grœee, latine sonat color. Inde clnomaticum color pulchritudinis appeltatnr, quia propter pulchritudinem dulcedinemque dissonantiiirum dividitur tonus ultra divisionetn diatonici et enharmonici generis.
Boèce dit que ce genre prit son nom de chromatique de la superficie dcquelque chose dont le mouvement fait varier la couleur (chatoyer), et il dit très-juste, parce que changeant seulement une des cordes moyennes du télracorde, les autres (les extrêmes)
des crains de chapelet en argent doré, dont on décorait en Angleterre les (Séries (châsses) des saints : < Unumuar precularum de coral. cum 16 gaudry* argenlideanrali.i (Jnvenlariumeec/e*i<Bl^orac«w«Hi Homisl. umjlic, 1. 111, p. t"*. ap. <.'.am.ii:m.)
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I résulte d'un lui chan- altérations de ces
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restant les mêmes , gement différents intervalles et diverses proportions, en d'autres ternies, différentes formes et différents sons. Et, parce que ce genre s'éloigne de la première invention du chant (le diatonique), on le lient plus pour accidentel que pour naturel, et, à cause de sa propriété d'être changeable, il prit son nom 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, l'une montant, l'autre baissant par deux mouvements contraires vers ledit semi-ton , inventa le genre enharmonique. On l'appelle enharmonique, c'est-à-dire, extrêmement joint (rapproché) estramamente ajuntado, ou, comme d'autres veulent, inséparable. MaisPierre Aaron dit que enhar signifie beau, parce qu'il est manifeste qu'entre les autres genres, celui-ci contient en lui la connaissance des éléments, et cet accord des sons que les Grecs appellent hermosmenon. On peut conclure que le genre diatonique est formé naturellement comme fondement de la musique;
Que le genre chromatique est artificieuseraent formé pour l'ornement du précédent;
Et que le genre enharmonique l'a été également pour apporter la dernière perfection au naturel et artificiel système musical diatonique et chromatique.
— Cet article, que nous avons traduit presque mot à mot de Cerone (liv. n, ch. 32), donne une notion si exacte des trois genres, surtout du diatonique et du chromatique (Venharmoniquen'cn formant pas évidemment un troisième pour nous), que l'on dirait que l'auteur ail eu la notion des délicatesses et des raffinements 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 l'Etre par excellence; là, se bornante chanter, sur un mode terrestre, les joies, les agitations, les inquiétudes, les désirs qui ne dépassent pas l'horizon de cette vie, et qui n'entrevoient pas iiièine 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 celles-ci puissent exprimer autre chose que l'ordre d'idées et de sentiments qui leur est imposé parla constitution même du système d'art dans lequel elles ont été produites. Il y a donc eu dans tous les temps deux formes d'art constituées, l'une sur de grands în'.ervalles, pour exprimer les rapports de l'homme à Dieu; l'autre, sur de petits intervalles, des nuances d'intervalles, engendrant certains frémissements, cerlains chatouillements de l'oreille , pour exprimer les rapports de l'homme avec la créature; delà les deux genres diatonique et chromatique, le premier loudé sur los intervalles des sons considérés à l'état de nature; le second fondé sur les
mêmes sons, altérations quicréentartiticiellementenlre res intervalles une foule de sympathies, d'affinités, d'attractions, source de mille émotions diverses. Cesdeux ordres d'idéesdans l'art ont pu subsister ensemble, tant que l'un a été dans la dépendance de l'autre et comme son complément; mais dès que, ainsi que nous le voyons dans l'état actuel de la musique, une tonalité s'est établie et développée sur des éléments incompatibles avec ceux de la tonalité qui l'a précédée, alors il nepeut plus y avoir partage ; il faut que l'une ou l'autre ait l'empire. C'est maintenant le tour de la tonalité mondaine, celle qui est fondée sur le chromatique, la note sensible, ladissonance. Tout ce que nous dirons et tenterons ne rendra pas le sceptre à la tonalité diatonique du plain-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 l'ordre des sentiments humains, et combien il est insensé, profane parfois, de demander l'expression d'une foi socialeà un art qui ne repose que sur le moi individuel, et de faire nommer Dieu à un art qui n'affirme que l'homme.
CI. AS, ou Clas, ou Glais. — La plupart des élyraologistes font dériver ce mot du verbe grec x/«iw (klaiô), pleurer, ou de x)«ï'.i (klazô), faire un bruit aigre et perçant. L'auteur du Dictionnaire provençal et français, ou de la lanqued'Oc ancienne et moderne, feu le docteur Honnorat, le dérive du basbreton glas, même signification que le verbe clango, ou declamo, 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 l'expression encore en usage aujourd'hui, en parlant d'un malade désespéré : De œgro conclamulumcst. Sans contester la justesse d'une étymologio qui fait dériver le mot clas ou glas du mot grec xXai'u ou de tout autre qui implique l'idée de lamentation, nous ferons observer que le mot clas ou glas (classicum) a longtemps signifié l'ensemble de la résonnance de toutes les cloches d'un clocher (concordia campanarum). On peut voir à ce sujet une foule de textes rapportés dans Du Cange (éd. de Didot, 18V-2). Ainsi, par exemple, on lit dans le Roman du Renard :
Les cordes cort lanlost scsir.
Les sains sonne de grant air,
A Glas sonne, et à quareillon.
et plus loin :
Alanta fel le Glasfenir.
et dans le Romande Yarces MS. :
N'ont c'.iapelle en la ville où il eus! clochier, On li Glas n'en sonnast por le Hoy essaucier.
Une charte citée au tom. II Monastiri anqlic., p. 219, porte : Si sonnèrent lolcs les cloches de l'aldiui/e en manière de qlas ; et dans l'Histoire do Merlin, ms. : Et ot un gratis "las de chiens qui faisaient grand noise.
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Et plus loin : Elle a dedans son cors brakes tout vis qui glatissent.
On lit de môme dans le Rituel deSoissons: « Debont omnia signa ecclesiœ pulsari, et landiu quod omnis consecralio sœpe dicti ehrismati comfileatur. Post glassuni autein isluin nemopieesumat in totacivitate signum aliquod pulsare. » (Apud Marten., De antiqua Eccles. discipl., p. 330.) Et dans Consuetud. Sangerman. ad calcem histor. ejusdem monasterii, pag. cxxxvu : * Tune juniores mnnachi pulsabuntle glais in parva turre. » Ibid., pag. c.xliii : « Debent primo pulsari omnes grossœ campanee in magna turri ; secundo duae, tertio omnes in pulsatione quae vocatur li glais. » Item, pag. cxliv : « Duplieiler motiones pulsabunlur in magna turri cum glaso. »
Ainsi donc clas, ou glas, ou glais (classicwn, glussus), signifiait le branle des cloches ou de toutes les cloches : pulsatio campanarum , ou mieux pulsatio omnium campanarum.
Quant à la signification de clas ou glas, dans le sens d'une cloche qu'on tinte pour quelqu'un qui vient d'expirer, ou qu'on va ensevelir, on trouve dans Du Gange, que la peuplade des Gaules appelée les Arverncs (Arverni) donnait le nom de clar, cliar et clias, au tintemenidescloches pour les morts. Ce sens spécial est exprimé par le mot latin classicum. On voit dans les lettres de Radulphe (apud Marten., tom. I Anecd., col. 557) : « Volumusautem ut monachi qui morantur apud S. Michaelem, quotiens canonious S. Martini quotidianus in servitio ecclesiœ suœ obierit, veniant ad eumsepeliendum cum cruce et apparatu suo, et pertres «lies continuos célèbrent pro defunclis Missas et vigilias cura classis, etc., etc. » [Classicum morluorum, apud Acherium, Spicil.
lom. X, p. 2i9.) Et dans VOrdo Cluniac, part, i, cap. 42 : « Si anniversarius dies de aliqua eminenti persona evenerit, quo classicum pulsetur, » etc., etc.
Enfin, dans YEpitome constilut. Eccles.
Valent., inter Concil. Hispan , tom. IV, p. 197 : « Post obitum liât pulsatio antiqua cnmpanarum quœ vulgo dicitur los très clachs et deinde sequatur pulsatio tara ordinaria quam extraordinaria. »
La coutume de sonner les cloches pour un moribond ou pour un mort, afin d'avertir les fidèles de prier pour lui, est très-ancienne. Elle est exprimée dans le distique qui résume les divers usages auxquels les cloches sont consacrées :
Lan lo Deum verum, plebeoi voro, congrrgo clemm, Vefuncloi ploro, pestem l'ugo, fesM decoro.
Suivant l'auteur du Recueil curieux et édifiant sur les cloches, « le clas s'appelle à Reims Yabbé-mort , par corruption pour l'aboi de la mort, à pou près comme la populace de la môme ville dit la Porte-Mas pour la Porte de Mars. » (P. 29.)
— L'Encyclopédie des gens du monde a reproduit aussi la note ci-dessus. Nous y re-
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marquerons quelques erreurs. Le glas, je le veux bien, porte le nom à' abbé-mort, et même obbé-mort, ce qui dérange l'étymologie donnée, mais il porte non moins généralement le nom de glai ou glay, vieux mot français qui signifie douleur. Il n'y a donc pas corruption positive, ce mot expressif est logiquement employé. A Reims, lorsqu'un Chrétien meurt, on tinte lentement une cloche à son grave au moment de l'agonie; cela s'appelle sonner un trépassement. A la présentation du corps à l'église, plusieurs cloches sont sonnées en volée, mais avec une cadence plus lente que pour les offices ordinaires. Il n'y a rien de plus lugubre que le glas exécuté dans cette ville le jour de la fôte des Morts: il semble qu'une plainte déchirante s'élève de la tombe pour appeler la foule insouciante au respect de ce grand jour.
Nous pourrions élever aussi une querelle philologique sur la prononciation de la populace, qui n'est pas seule à dire : la porte Mas, la porte Cer, pour la porte Mars, la porte Cérès. Les populations du Nord qui, en général, s'expriment d'une façon dure, rauque, heurtée, lorsqu'elles se sont trouvées mêlées à une civilisation plus complète que celle de nos ancêtres les Gaulois, ont adouci une grande partie de leurs vocables hérissés d'r et d's. Cette tendance ne devrait donc pas être l'objet d'un reproche ; un peuple qui cherche l'harmonie jusque dans son langage usuel méritait d'être traité avec plus d'indulgence. (N. David.)
GLISSER. — Manière de jouer la pédale sur l'orgue. « On joue la pédale des deux pieds : 1" en poussant de la pointe ou du talon ; 2° en glissant d'un même pied ; 3° en substituant l'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 (touche), en montant ou en descendant d'un demi-ton et par la pointe du jiied. Le glisser se fait encore sur une seule touche blanche et cela pour se préparer une bonne position. Par exemple, pour lier du même pied, ré, mi, fa, fa 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 en descendant , il faut reculer le pied en glissant du talon sur le mi afin de pouvoir atteindre par la pointe au ré. » [Nouveau Journal d'orgue, par M. Lehhbns.J
GLOCKENSPIIX (Carillon ). - « C'est chez 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 voit des anges placés dans une gloire, tenant d'une main une clOcbetle sur laquelle ils frappent avec un marteau quils portent dans l'autre m*in. Il y a des carillons qui sont munis d'un étoufioir en cu:r ou en drap, pour empocher les sous de
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se prolonger et de se mêler ensemble. Les cariions ne s'étendent ordinairement que dans les deux oclaves supérieures du clavier; cependant, il paraît qu'il s'en trnuve de quatre octaves, et que celui de l'église Saint-Michel à Ohrdrulï a celle étendue. Il en existe aussi à la pédale. Au lieu de timbres en forme de cloche, on emploie quelquefois des tiges métalliques tournées en spirales, et assujetties sur une caisse sonore qui augmente l'intensité de leurs sons. Un des inconvénients des carillons est de n'être presque jamais d'accord avec l'orgue, dont la température fait varier continuellement les jeux de fond, dans des proportions qui ne sont point dans le même 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, afin de n'en pas arrêter le son. » (Manuel du fadeur d'orgues; Paris, Roret, 1849, t. III, p. 547.)
GLORIA. — Gloria in eoeeelsis Deo! c'est le cantique, c'est l'hymne angélique, parce qu'il commence par les paroles que les anges tirent entendre aux bergers pourleur annoncer la bonne nouvel le de la venue du Sauveur des hoiu mes. On le chante à la messe 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 les messes pour les morts. A l'article Messe, on verra comment les auteurs liturgisles ont apprécié le caractère qui convient à cette belle et touchante pièce.
GRADUEL. — « Le répons graduel, dit Poisson (Traité du chant grégorien, p. 136), et Y Alléluia avec son verset, sont les pièces de lu messe qui peuvent le plus se ressembler.
« Le graduel est un vrai répons qui a toujours son verset. Dans plusieurs églises on répète le graduel après le verset.
« Le graduel doit être d'un chant grave et nourri, c'est-à-dire, un peu plus chargé de notes que les répons ; et il est ordinairement terminé par une traînée ou longue suite de notes qui fait une neume propre à chaque pièce. Son verset est aussi plus chargé de noies que ceux des autres répons, et toujours d'un chant propre à chaque pièce; il est souvent aussi chargé que le corps du répons graduel, dont il fait la seconde partie ; il se termine ordinairement par la même ncume que la première partie.
« 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 chant par la répétition du graduel. C'est pourquoi, si d'autres églises voulaient faire usage du graduel auxerrois sans répéter le graduel après le veiset, il faudrait ajouter à ces versets la neume qui su trouve à la fin du répons, pour compléter le chant de ces versets.
GRADUEL. *— On appelle ainsi le répons •pie l'on dit après l'office, parce qu'il se
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chantait sur les degrés. De la les noms de versets graduels (versus gradales), répons graduel (responsorius gradulis), de l'Ordinaire romain. Gradale, quod gradatim canititr post responsorium. (Ugutio.) Et Honorins d'Autun (lib. i, cap. 96) : Graduale a gradibus dicitur, quia in gradibus canitur. Hoc etiam responsum vocatur, quia choro contante, ab uno versus respondetur. Et Lex aleman., lit. xvi, § 2 : Si clericus, qui ingradu in ecclesia publica lectionem récitât, vel gradale, etc. Anastase raconte, dans sa Vie manuscrite de saint Célestin, que ce Pape institua le Graduel : « Constituit graduale post ollicium ad « raissam cantari, id est, responsorium in '< gradibus. » C'est ce qu'on lit aussi dans Chronicon Reicherspergense, nnn.42'+ : « Hic « constituit, ut psalmi Davidis 130, antesa- « crificium anliphonatim canerentur, quod « ante non fiebat, sed tantum epislola et « evangelium recitabatur. Ex hoc instituto « excerpta de psalmis a B. Gregorio PP. « primointroitus,gradualia, offerloria, com- « muniones cum modulalione ad missam in « Ecclesia Romana cantari cœperunt. » Honorius d'Autun écrit aussi (lib. i, cap. 88) que saint Ambroise avait composé des graduels et des alléluia.
— « Raban, auteur du ix' siècle, observe que les versets appelés le graduel, étaient nommés ainsi, parce qu'ils étaient chantés sur le degré du pupitre: Responsorium istud, dit-il, quidam graduale vocant, eo quodjuxta gradus pulpiti cantatur. (Raban. Mauiu, lib. i De inslit. cleric, 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 chantre continuait seul jusqu'à la fin sans interruption, cela s'appelait chanter en trait, tractim, tout de suite. Quand le chantre était interrompu par d'autres chantres, ou par toute l'assemblée, cela se nommait chanter en antienne, en verset ou en répons. Voilà l'origine et la première signification des mots graduel, trait et répons. Ce «lui se chante après l'épitre est toujours appelé graduel; ce qui est dit tout de suite par les chantres seuls, est nommé le irait; et 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'épitre, et qu'on chantait autrefois sur les degrés de l'autel ; et suivant Ugotio, en montant de noie 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 , in-V'; Avignon, L. Chambeau , 1770, pp. 20'.) et 210.)
GRADUEL. — gradale, greel (vieux français). — Livre de chant qui contient tout l'office de la messe. De même que l'Antiphonaire, le Graduel est divisé en deux parties, le propre du, temps et le commun des suints.
Le chant de la messe se compose des parties suivantes : V Introït, suivi d'un verset de psaume et du Gloria Patri : le Kyrie, le Gloria, le Graduel, suivi de V Alléluia ou du trait; la prose, s'il y cri a une; le Credo, l'Offertoire, le Sanctus, VAgnus Dei, la Communion et la Postcommunion. L'oflice de chaque jour ou de chaque fête de saint fait connaître le chant de V Introït , du Graduel, do Y Offertoire et de la Communion. Le Kyrie, le Gloria, le Credo, le Sanctus et VAgnus Dei se trouvent rangés par classe à la un du Graduel.. Ces classes comprennent les solennels et annuels majeurs, et mineurs, ou fêtes de première et de seconde classe , les fêtes île la Vierge, les doubles, semi-doubles et simples, etc., etc.
Le livre Graduel tire son nom de celte piècedechantappelée graduel que l'on chante après l'épitre et autrefois sur l« marche (gradus) de l'autel. (Voy. Traité élément, de plain-chant, par Fétis, p. 5'*.) Quelquefois on appelle le Graduel , Journal, parce qu'il contient l'oliicede chaque jour, et Prosaire, warce qu'il contient le recueil des proses.
Quelquefois, Voffice graduel est pris dans le sens d'office de jour, par opposition à l'oflice nocturne; c'est ainsi qu'on voit dans les Capitulaires de Charlemagne, ann. 78!), cap. 78 : Monachi ut cantum romanum pleniter ordinabiliter per Nocturnaleve/ Gradale officiant peragant secundum quod bcatœ memoriœ genitor noster Pippinus rex decertavit ut fteret, quando gallicanum cantum tulil ob unanimitatem apostolicœsedis etsanctœDei Ecclesiœ pacificam concordiam.
Nos pères disaient Gradale, Greal, Livre à chanter la messe, on simplement ung livre à chanter.
GltADUS. - - On appelait autrefois ainsi
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le degré ou le lieu élevé de l'église où l'on chantait l'épitre, l'évangile, certains versets, entr'autres le verset que l'on a nommé plus tard graduel, les psaumes graduels, etc. « Le gradus, ou le degré, ou lieu élevé, fut depuis appelé tribune, ambon, pupitre, lutrin, jubé. Ce n'était pas une chose nouvelle que d'élever ainsi les lecteurs ou chantres au-dessus des autres, pour donner lieu à toute l'assemblée de les mieux entendre. Ou sait qu'Esdras, ayant apporté la loi devant tout le peuple, su plaça pour la lire sur un marchepied de bois, qui s'élevait audessus des autres : Stelil Egaras scriba super
sieurs auteurs. Lector et cantor in gradum ascendunt in more antiquorum, dit Amalaire, c'est-à-dire au jubé (De Eccl. offic, 1. ut, cap. 17). Et en un autre endroit, le même auteur, qui composa son Traité des offices ecclésiastiques vers l'an 820, observe que ce qu'on nommait de son temps gradus, saint Cyprien l'appelle tribune. » (Catalogue raisonné des mss. de M. de Cambis-Yellcron; Avignon. in-ir; 1770, p. 209.)
GRANCRFNELLE. — C'était .e nom d'une antienne de l'ofuce de la Nativité et de la Présentation de la Vierge. (Voy. apud Du Canoë, Kalendur. Eccl. Camerac., ius., fol. 59, v° : « Festum P.œsenlalionis B. M. Vir-
ginis ad instar Nativitatis et Visilalio-
nis ejusdem Virginis, deinplis antiphona, gallice le Granckenelle, etc. » )
GKAND JEU. — On appelle ainsi, dans l'orgue, une combinaison de jeux d'anches, savoir : les trompettes, les clairons, leshautr bois, etc., auxquels on ajoute les bourdons et les prestants.
« On mettra au grand orgue le grand cornet, le prestant ; toutes les trompettes et les clairons, s'il y en a plusieurs. On mettra également au positif le cornet, le prestant, la trompette, le clairon et le cromorne (on retranchera ce dernier jeu, s'il n'y a dans le grand orgue qu'une trompette et un clairon). On mettra les claviers ensemble ; les pédales seront comme au 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 reniai quable que ce ne sont jamais les plus habiles et qui ont le plus de goût; ceux-ci sentent trop bien que cette modification du vent brouille et gâte la belle harmonie; les tuyaux n'en parlent pas si bien, ni si nettement. Ce tremblant leur Ole cette harmonie pleine et mâle qu'un bon facteur, expert en son art, a tant pris de peine à leur faire rendre. Le cromorne surtout en est le plus mal aiïecté ; le tremblant défigure tout ce qu'il a d'agréable dans son harmonie; ce jeu ne fait alors que nasarder; on fera donc très-bien de ne s'en servir presque jamais au grand jeu, a l'exemple des plus grands organistes, qui, naturellement, doivent être le modèle des autres. » (Manuel du facteur d'orgues; Paris, Roret, 18i9, t. III, p. 357.)
GRAVE, ou Gravement. — » Adverbe
(jrndum ligneum (jium f cerat ndloquendum qui marque lenteur dans le mouvement, et
Et aperuit Esdras tibruin corum oinni populo; super universum quippe populum emi-
nebat Nos pupitres ou jubés n'étaient
d'abord en elfet qu'un degré ou marchepied, un fias, une simple marche ou petite estrade; seulement pour élever tant soit peu le lecteur ou chantre au-dessus dos autres; et par là, mettre sa voix à portée d'être entondue de plus loin. Dans la suite on a multiplié les marches, et on a haussé par con sequent le degré, d'où le.mot de graduel a tout naturellement passé à tout l'édifice, je veux dire, ai; pupitre ou jubé tout entier. (et ainsi que le jubé est appelé dans plu-
de plus, une certaine gravité dans l'exécution. » (J.-J. Rousseau.)
GRAVE.— Les deux principales qualités du son sont d'être grave et aigu ; on 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 lents. On se sert du mot grave pour caractériser un chant sévère, ou une musique solennelle et majestueuse.
GRAVITÉ. — « C'est celte modification du son par laquelle on le considère comme grave ou bas par rapport à d'autres sons qu'on appelle hauts ou aigus. Il n'y a point
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dans la langue française do corrélatif à ce mol; car celui d'aeuilé n'a pu passer.
«La gravité des sons dépend de la grosseur, .ongueur, tension des cordes, de la longueur et du diamètre des tuyaux, et en général du volume et de la masse des corps sonores. Plus ils ont de tout cela, plus leur gravité est grande; m;iis il n'y a point de gravité absolue, et nul son n'est grave ou aigu que par comparaison. » (J.-J. Rousseau.)
GRAVURE. — On appelle ainsi dans l'orgue l'espace compris entre les barres du sommier.
« La profondeur des gravures, qui consiste dans la largeur des barres, varie selon le 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; il faut qu'elles soient proportionnées à la quantité d'air qu'une soupape peut donner. » (Manuel du facteur d'orgues, Roret, t. 1", p. 175.1
GRÉGORIEN ( Chant). — Le système adopté par saint Ambroise était devenu insuffisant à l'époque où saint Grégoire le Grand monta dans la chaire apostolique.
(591-60i). II est naturel de penser que, dans l'espace de deux siècles, les chants admis dans les cérémonies religieuses avaient dû dépasser les limites fixées par saint Ambroise, en excédant soit la note la plus grave, soit la note la plus élevée des quatre échelles tonales de ce premier réformateur.
Saint Grégoire le Grand ne s'occupa point
du rhythme, comme avait fait saint Ambroise, mais il s'attacha à former un chant égal, soutenu, grave, et, comme dit Gerbert, •unius- constantem vocis modulations quiquc in suis tiotis œquam servat mensuram (351).
Ce chant fut appelé plane ou ferme (tirmus), à cause de son expression; citant choral, h cause de sa destination dans le sanctuaire; chant grégorien, à cause de son auteur; entin chant romain, parce que ce fut celui qui fut adopté par l'Eglise romaine, parce que cette Eglise s'en fit l'institutrice, et que ce fut elie seule, souveraine et maîtresse, qui le propagea dans tout l'Occident (351*).
Conformément au but de l'institution 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 aux statuts do cette école; il parle du siège sur lequel le saint Pape s'asseyait pour chanter en présence des enfants; du fouet dont il les menaçait, et de son propre Antiphonaire que l'on conservait à Rome avec la plus grande vénération. Suivant le môme écrivain, saint Grégoire compila et recueillit, pour composer son Antiphonaire, toutes les cantilènes en usage de son temps; il les corrigea, les augmenta, en fit de nouvelles, les mit en ordre, et en tit le type invariable sur lequel devaient se régler toutes les églises chrétiennes (352).
Cet Antiphonaire ainsi divisé et classé fut suspendu, au moyen d'une chaîné, devant l'autel de saint Pierre, atinque par la suite des temps, on pût rectifier d'après cette au-
(351) {De Gant, et music. sac, loni \'T, p. 247.) — « L'anéanlissementde la mesure etdu rliyilime dans le chant de l'Eglise, soil qu'il appartienne à S. Grégoire nu qu'il lui soilanlérieur, n'est qu'une application de l'idée qui tendait à faire disparaître les formes mondaines de l'art chrétien, et qui a donné naissance à lu statuaire longue, droite et lûiite pour la représentation des saints, et à l'architecture cruciale, gothique et sévère dans les églises. i (Fétis, Des époques caractéristiques de la musique d'église, 21,le art. Revue tle lu mus. reliq. et clussiq., publiée par M. Danjou, Juillet 1847, t.'l".)
(351*) < Quomodo sola illa (Ecclesia roraana) in loto saliem occidenle fueril in hac rc magislia, palebil.) (Gerbert, De cant. el mus. sac, ibid.,p. 242.)
(352) < Antiphonarium cenlonizans , canlorum constitua scholam : more sapientissimi Salomonis propter musicae compunctionem dulcedinis. Anliphonarium centonem canlorum sludiosissimus nimis militer coinpilavit. > (Joan. Diac, Vit. S.Creg. lib. ii, c. G.) Deinde propter musicae dulcedinera, antiphonarium aliun.que cantuui, lam in die, quam iu nocte pur anniiui canendum, coinposuil, ordinavit, atque constiluil. > (Vit. S. Greg., anonyin., apud CANisiuM.ed. Baluz.l. 11, part, m, p. 258.) — Dansson (lisloire </« pontifiait 'le S. Grégoire, le P. Maintbourg s'exprime ainsi : i H n'y a rien de plus adinii aille que ce qu'il lit en cette occasion. Quoiqu'il eut sur les bras toutes les affaires de l'Eglise universelle; plus encore accablé de maladies que de celte mullilu le inlinie de lant de différentes choses auxquelles il falloil nécessairement pourvoir dans toutes les parties du momie, il prcuoil néanmoins le temps d'examiner lui-même de quel air on devoil chauler les psaumes, les lnjmitti . les oraisons, les versets,
les répons, les cantiques, les leçons, les epitres, les évangiles, [es préfaces, et l'oraison dominicale ; quels e loi eut les tons, les mesures, les notes, les modes les plus convenables à la majesté de l'Eglise, el les plus propres à inspirer de la dévotion; el il en forma ce chant ecclésiastique, qui n'a rien que de grave et d'édifiant, qu'on appelle encore aujourdhui le chant 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 qu'à prêcher l'Evangile ci à distribuer les aumônes de l'église aux pauvres, et qu'il vouloit que les chantres s'appliquassent à se rendre parfaits dans l'art de chanter juste selon les notes de son chant, et à se bien tonner la voix pour chanter agréablement et d'unair dévot: ce que selon sainl Isidore, on n'obtient que par le jeûne el l'abstinence; car, dit-il, les anciens jeùnoient la veille qu'ils dévoient chauler, et n'usoienl dans leur vie ordinaire que de légumes, pour avoir la voix plus nette et plus claire; d'où vient que les gentils appeloienl les chantres mangeurs de fèves. Je ne sais pas si aujourd'hui les chantres voudraient s'accommoder de celte méthode, à laquelle ils ne sonl pas trop accoutumés. Quoi qu'il en soil,saintGrégoireprenoil grand soin de les instruire et de leur faire des leçons lui-même, tout pape qu'il eloit, pour leur apprendre à bien chanter. Jean le Diacre nous assure que de son temps on gai doit avec grande vénération, dans le palais de Saint -Jean de Lalran, le lit où, étant malade, il ne laissoit pas de i hanter pour enseigner 1» chantres, et le fouet a\ec lequel il menaçoil les jeunes clercs el les enfants ce chœur, quand ils ne preuoienl pas bien le ton, et qu'ils manquoient aux noies du chaut. > (P;»g« 330 et suiv. i
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toritô, les changements qui pourraient s'introduire dans les livres.
L'Eglise voulut également que cette partie de la liturgie qui avait rapport a l'office chanté fût soumise à la loi d'unité qu'elle avait instituée pour tout le reste.
Nous avons dit tout à l'heure que les mélodies qui avaient pris naissance dans l'Eglise depuis saint Amhroise s'étaient étendues peu à peu au delà des limites dans lesquelles ce premier réformateur les avait circonscrites. Ce fait obligea saint Grégoire d'établir un nouveau système de modes constitutifs de nouvelles gammes, d'une nouvelle notation et qui déterminait aussi de nouvelles dénominations. Pour répondre aux besoins nouveaux qui s'étaient manifestés, ce Pape, tout en conservant les modes primitifs, lit dériver de chacun de ceux-ci, un second mode, en faisant partir sa gamme de la quarte au grave de la tonique du premier, de manière que le mode principal de celui-ci fût, dans le mode ajoulé par saint Grégoire, placé au quatrième degré.
11 nomma les quatre premiers modes authentiques, parce que, choisis par saint Amhroise, et même, comme certains auteurs le pensent, par saint Miroclet, il voulut sanctionner par ce mot l'approbation de ces deux grands évoques. Les quatro secoi ds modes reçurent le nom de ptagaux,da relatifs, ou de collatéraux. Chacun des modes authentiques produisant un mode plagal, les plagaux lurent placés immédiatement après l'authentique dont ils étaient dérivés. Il en résulta que, par l'intercalation des modes plagaux, l'ordre des authentiques fut changé, de façon que ceux-ci devinrent le premier, le troisième, le cinquième et le septième, et que les plagaux furent le second, le quatrième, le sixième et le huitième. Ce fut aussi pour cela que les premiers furent appelés impairs, et les seconds pairs. Ces huit modes existent encore tels que saint Grégoire les formula, et constituent, sous le nom de chant grégorien, le chant liturgique de l'Eglise romaine.
En voici le tableau :
Premier mode authentique D . . e"~"f . . g
Deuxième mode plagal. . . . A . . h" c . . D . . e f . . g
Troisième mode aulheiH E"~"f . . g
Quatrième mode p)ag H~c . . d . . E — f . . g
Cinquième mode autlieni F .-. g . . a
Sixième mode plag C . . d . . e~F . . g . . a
Septième mode authent (i . . a
Huitième mode plag D . . e— f . . G . . a
Ii— C.
Dans cet exemple il faut observer la position des deux sons principaux , savoir le son fondamental nommé plus tard tonique, et sa quinte nommée plus tard dominante (353). Comme l'authentique et le plagal appartiennent réellement au même mode, puisque le second est dérivé du premier, ou plutôt n'est que le renversement de celui-ci, il s'ensuit que les deux cordes principales sont identiques dans tous les deux : seulement, dans l'authentique, la quinte précède
la quarte, tandis que, dans le plagal, la quarto, précède la quinte, et cela, en vertu de ce renversement même, puisqu'une quinta renversée forme une quarte, et qu'une quarte renversée forme une quinte. Pareillement, un renversement analogue doit avoir lieu pour les demi-tons.
C'est ce que l'exemple suivant va montrer. Chaque mode plagal y est placé immédiatement au-dessus de ['authentique dont il est le renversement.
HUITIÈME MODE
Dans le premier et le deuxième modes, ré est la note fondamentale et la la dominante.
Dans les troisième et quatrièmo modes, mi est la fondamentale et si la dominante.
Dans les cinquième et sixième modes, fa est la fondamentale et ut la dominante.
Enfin sol est note fondamentale et ré dominante dans les septième et huitième modes.
Voilà, sauf ce qui regarde la notation grégorienne, ou, comme on l'appelait, la nota
(~>.f>3) Dana le tableau ci-dessus nous avons indiqué luscules.
romana dont il est parlé en son lieu, la constitution que le chant reçut do saint Grégoire lo Grand. Dans le fait ces huit modes se réduisaient aux modes primitifs de saint Amhroise, et ne se distinguaient ebtre eux que par la position respective qu'occupaient dans chaque échelle les intervalles de tons et de semi-ions. L'ordre de ces intervalles devait être nécessairemontinterverti'dans les di versos gammes, les unes par rapport aux autres, puisces deux cordes principales par des lettres ma-
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que, d'une part, elles pariaient chacune d'un degtô différent, et que, d'autre pari, elles secoraposaient toutesdes intervalles naturels constitutifs du genre diatonique. C'étaient en un mot huit espèces d'octaves différentes [irises dans un uièine 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'ut : premier létracorde, ut, ré, mi, fa; deuxième tétracorde, sol, la, si, ut. Ce fut sur ce type, qui nous paraît fort simple et tort élémentaire aujourd'hui, que l'activité des musiciens s'exerça durant les siècles qui suivirent cette transformation ; et les propriétés des intervalles de l'échelledans toutes les 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 scientifique, et sa tonalité illimitée fondée sur les tro s genres diatonique, chromatique, enharmonique.
Par suite de l'extension que prit la tonalité en se déployant dans la sphère que lui ouvraient le chromatique et l'enharmonique, les anciens modes disparurent et firent 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 intervalles qui composent la gamme d'ut naturel, prise comme type du majeur, put être appliqué avec la même exactitude, au moyen des signes du dièse et du bémol, non-seulement aux tons naturels, mais encore aux tons établis sur les intervalles chromatiques; de même que tous les tons naturels ou chromatiques peuvent être ramenés rigoureusement à l'ordre des intervalles de la gamme de la naturel mineur, prise égament comme type 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 :
ut, ré, mi fa — sol, la si ut,
i*' TÉTRACORDE. — S™» TÉTRACORDE.
pu que, dans l'autre, la gamme embrassait encore deux tétracordes consécutifs, le premier procédant par deux tons et un demiton intermédiaire, elle second par un demi- Ion suivi de deux tons comme :
la si ut ré — mi fa sol la.
Jer TÉTRACORDE. — i™e TÉTRACORDE.
Il suit de ce qui vient d'être dit, 1° que ce qu'on appelle le ton, 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 que quatre tons ou modes proprement dits, ceux de chaque
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authentique et de son dérivé, savoir ré, mi, fi,sol, tandis que nous avons douze tons, ilonnés immédiatement par les intervalles naturels et chromatiques de la gamme, et dix-sept , si nous supposons que chaque demi-ton chromatique donne deux tons, par exemple, suivant que le demi-ton d'ut à 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 demi- tons dans chaque gamme, l'Eglise avait huit inodes différents, tandis que nous n'en possédons que deux, le majeur et le mineur.
11 n'est pas inutile de remarquer ici que ce que nous nommons gammes ne signifiait guère, poursaintGrégoire, que l'étendue, Vumbitus, le circuit que les voix parcouraient dans les divers chants adoptés pour l'office divin. Nous, au contraire, nous considérons les gammes comme les divisions naturelles de l'échelle générale des sons, et, supposant que cette échelle s'étend d'une manière indéfinie 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 par la perceptibilité de notre oreille, nous échelonnons 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-être nécessaire de nous livrer à un examen comparé 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 l'usage des chants d'église nécessita quelques modifications et quelques altérations de la constitution de saint Grégoire, et obligea les praticiens symphoniastes de changer la notion de certaines choses. Ainsi, tandis que l'on désignait sous le nom de finale la 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 mol de 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 que l'on rebaltuil, que l'on répétait le plus fréquemment, et que l'on nommait en latin repercussio (35V). Quant à la médianle, c'esta-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 ellemême majeure ou mineure, car nos modes
(7>'M) Voir le Traité hht. et prut. sur le chant ecclésiastique, pnr l'abbé Ledeuf, ] ^ROSSinu au mot Mode.
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majeur et mineur se sont glissés jusquedans le chant ecclésiastique.
De plus, comme le seul genre de musique asité alors était le genre diatonique, celui qui procédait par intervalles naturels, il s'ensuivit que lorsqu'on voulut augmenter le 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 ut, ré, mi, fa, sol, la si, six seulement pouvaient être divisés harmoniquement, ou par la quinte juste, savoir : ut, ré mi, fa, sol, la, parce que la quinte de si à fa en montant est diatoniquement fausse, et, comme l'on disait, diminuée : on ne pouvait donc trouver que six modes authentiques. Pareillement, comme des mômes tons de l'octave il n'y en avait que six qui (lussent être divisés arithmétiquemcnt, ou parla quarte juste, savoir : ut, ré, mi, sol, la, si, parce que la quarte de fa h si, en montant, est diatoniquement fausse, et, comme l'on disait, sujierflue, il était impossible de trouver plus de six modes plagaux. On fut donc obligé d'admettre que des sept tons de la gamme, deux, fa et si, ne proJuisaient qu'un seul mode chacun; que le fa avait bien un authentique, mais manquait de plagal, et que si, ayant un plagal, manquait de l'authentique.
Ainsi, les praticiens ne tardèrent pas à rencontrercetie immense difficulté, quia soulevé de si vives et desi longuesdiscussions.au sein de l'art musical.'et qui consistait dans l'impossibililéoù l'onétaitdetrouverle rapport entre le si et le fa, et réciproquement; intervalle, en effet, qui n'est donné par aucune proportion mathématique. Cette espèce de noeud gordien du système musical fut plutôt tranché que dénoué par un hardi compositeur du xvi* siècle, Claude Monteverde, qui, dans l'harmonie, opposa d'emblée l'une a l'autre ces deux notes entre lesquelles la nature et l'oreille avaient constamment prononcé un divorce irréconciliable. Par le fait de cette innovation, l'harmonie dissonante naturelle fui trouvée, et avec elle, ce que nous appelons la modulation, et la tonalité reçut, ainsi que nous l'avons dit, une extension illimitée. Monteverde fut guidé en cela par un instinct novateur, dont il était loin d'avoir la conscience, et il fut conduit a cette révolution, non par un calcul de l'esprit, mais en obéissant, à son insu, à l'impulsion de son époque.
En combinant les deux observations que nous avons faites plus haut, relativement à l'acception nouvelle que l'on donne au mot de dominante (il h l'augmentation des modes ecclésiastiques, nous représenterons exactement ces mûmes modes, tels que Glaréan, Zaïlino et une foule d'autres les ont lixés par le tableau suivant. Chaque authentique y est suivi de son plagal, el la note intermédiaire dans chaque Ion est celle qui recul le nom de dominante :
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ri la ré — ré sut ré.
ul sot ul — ul In ut
fa ut fa — fa Ici fa
toi ré sol — sol ut sol
la mi la — la ut la
ut sol n( — !K 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 manifester, dans ce ressassement perpétuel des huit espèces d'octaves de saint Grégoire, et à faire pressentir à l'oreille des tonnes qui ne pouvaient recevoir un développement complet que dans un système musical plus étendu. Enfin, l'on peut dire que dans les siècles qui s'écoulèrent depuis saint Grégoire jusqu'au xvi', il s'opéra, dans la tonalité ecclésiastique, une sorte de travail de fermentation, d'où sont issus nos tons modernes, du moins à ce que prétend Kiesewetter, dont on sera peut-être curieux de connaître l'opinion à ce sujet.
« Si les modes de saint Grégoire , dit Kiesewetter, dans son Histoire de la musique de l'Europe 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 la tonique d'une gamme, il est néanmoins certain que ces suites de sonsont déjà en elles, si je ne me trompe, quelque chose des tons modernes, ou du moins le germe de ceux-ci, puisque chacun de ces modes fait ressortir un son principal dominant. De plus, on y trouve encore, très-bien indiqués, les degrés de la gamme correspondants à nos médiantes et à nos dominantes sur lesquelles le chant pouvait nu 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 l'ut ajustée sur le chant de cette première époque, les chantres et les maîtres de chapelle lurent obligés d'établir la tonalité moderne | ar les demi-tons; no- Ire ré mineur dut se former nécessairement du premieret du second mode; le la mineur (luise former du troisième et du quatrième, qui, par la suite, durent eng. ndreraussi le mi mineur du cinquième et du sixième : par diminution [ou par contraction) du si bécarre en si bémol, pour éviter la dureté du triton (fa, si naturel} on forma notre fa majeur, cl en-
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un notre soimajeur prit naissance du septième et du huitième; notre ut majeur, notre sol mineur, notre la mineur vinrent naturellement de l'usage où l'on était depuis longtemps de transposer les modes à la quarte ou à la quinte. Enfin en suivant cette analogie, i^s douze gammes mineures et nos douze gammes majeures durent ressortir sans effort de la facilité avec laquelle chaque son du mode pouvait être considéré à son tour comme son 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, disonsnous, à (juel point ce système était fécond en développements. D'ailleurs, il est constant que saint Grégoire ne s'est nullement préoccupé Uu système musical des Grecs, que Boèce, son prédécesseur, venait de remettre en honneur, et cela fut fort heureux, car, s'il en avait été autrement, il n'eût pas fondé une institution, mais il eût ouvert une école, foyer de disputes éternelles, à laquelle même il n'aurait pu donner la vie en dehors de la religion, qui seule pouvait tout féconder. 11 paraît également établi que la musique, en tant que branche des connaissances humaines, n'était pas entrée dans le cercle des études de ce grand Pape, ce qui a fait dire à quelques-uns de ses panégyristes, fort embarrassés de concilier ce fait a\eo la révolution musicale opérée par lui, qu'il avait été, en cela, assisté des lumières de l'Esprit-Saint (355), et c'était certes ce que l'on pouvait avancer de plus raisonnable. Ce fut donc l'Eglise, et l'Eglise seule, ou bien le christianisme, qui enfanta la musique du moyen âge comme toute la civilisation de cette époque ; par conséquent no re art actuel, dont l'origine religieuse est prouvée par une filiation évidente.
GROS-FA. — « Certaines vieilles musiques d'église, en notes carrées, rondes ou blanches , s'appelaient jadis du gros-fa. »
(J.-J. IloUSSEAU.)
GROSSE VOIX. — L'abbé Lebeuf parle, en plusieurs endroits de son Traité sur le chant ecclésiastique , de la complaisance qu'on a eue en France pour les grosses voix, 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 iv' siècle vox taurina, avaient introduit une foule d'altérations dans le chant, et elles reprirent faveur sous François 1". Malheureusement le goût de ces voix s'est perpétué jusqu'à nosjours, et
(355) < SanctissimusnamqueGregorius, cujus pra)ccpia in omnibus sludiosissime sancia observai Ecclesia, hoc génère cnmposilum mirabililer Antiphonarinin Ecclesiœ Iradidit, snis<pie discipulis proprio labore insinuavit. Cum nunquam legatur eum secun- (Imii carnalem sciei tiam hujns artis studium percepissc : qiiem certissiine constat omnem plenitudinem
c'est avec grande raison que M. Danjou s'ect élevé maintes fois, dans sa Revue de la musique religieuse, contre les abus que leur emploi a entraînés dans le chant d'église.
GltOUPE. — « Selon l'abbé Brassard, quatre notes égales et diatoniques, dont la première et la troisième sont sur le même degré forment un groupe. Quand la deuxième descend et que la quatrième monte, c'est 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 Brassard, ni même de l'avoir lu dan6 le même sens ailleurs que dans son Dictionnaire. » (J.-J. Rousseau.)
GUIDE. — « Ces1, 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. Bousseau.)
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 bécarre, il convient d'en accompagner aussi le guidon.
« On ne se sert plus de guidons en Italie, surtout dans les partitions où chaque portée, ayant toujours dans l'accolade 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 que, d'une ligne à l'autre, les accolades, embrassant plus ou moins de portées, vous laissant dans une continuelle incertitude do la portée correspondante a celle que vous avez quittée. » (J.-J. Rousseau.)
GUIDON. — On appelle ainsi une petite note que l'on met à la lin de chaque ligne dans le plain-chant. Elle sert à indiquer à quelle corde se trouvera la première note de la ligne suivante. On se sert aussi du guidon quand on change la elef, pour indiquer la note qui suit immédiatement la substitution de la nouvelle clef à la précédente.
M. Th. Nisard , analysant l'alphabet de Romanus (Etudes sur les notations musicales, dans la Revue archéologique, 15 juin 1850), s'exprime ainsi:
« E signifiait que la note marquée de cello lettre était à l'unisson de la note précédente. C'est de là, sans doule, qu'est venu, dans le système d'Hermann Contract, l'usage d'em-
scienliae divinitus percopisse. Untle constat quod lior genus musiese, diim divinitus sancto Giegorio dalur, non soluin huinaiia sod eliam divina aucloritale fulciUir. • El paulo posi : < Ex quibus prohalurquod sanctissiinus papa Gregorius plus omnibus per divinam graliam hujus artis induslriam su adeptus.MAulcur ci té par l'abbé Gehdert, Script., p.24,9)
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ployer l'B pour désigner l'unisson : E vorcs unisonas œquat. (Geruerti, Scriplares, t. II.) C'est de là aussi que l'on doit faire dériver le guidon E, mis à la fin d'une ligne de musique, pour montrer que la dernière note de cette ligm forme unisson avec la première de la ligne suivante. Ce genre de gui-
don, (pie personne n'a signalé, est employé notamment dans le manuscrit 1121 du xi" siècle, de l'ancien fonds latin de la Bibliothèque nationale. »
GYMNOPED1E. — « Air ou nome sur lequel dansaient les jeunes Lacédémoniennes. » (J.-J. Rolsse^-)
H.— Cette lettre est le septième degré de l'échelle dans la nolation boétiennecorrespondant au 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 si naturel. Ainsi le B est affecté au s* bémol et l'H au si bécarre. — Lettre qui indique l'aspiration dans l'alphabet de Romanus 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 notes de la gamme. Mais ils ont substitué la lettre H au b indiquant le si naturel, changement qui s'explique du reste par la ressemblance du signe du bécarre a avec l'h gothique. Voici donc de quelle manière ils écrivent leur gamme par lettres.
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cdefgabh HARMATIAS. — « Nom d'un nome dactylique de la musique grecque, inventé par le premier Olympe Phrygien. »
HARMONICA.— « C'est un jeu extrêmement doux que l'on place ordinairement au troisième clavier dans les orgues tfAllemagne, et qui est principalement destiné à
{>roduire des 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 l'orgue de Saint-Pierre à Pétersbourg, et de Saint-Paul à Francfort sur le Mein. » {Manuel du facteur d'orgues; Paris, 1849, Roret, t. III, p. 550.)
HARMONIE. — Suivant Rosefo : Harmonia est diversarum vocum coadunatio in una concordia.
Suivant Le Duc (de Atri.) : Harmonia est concinnitas quœdam vocum non similium.
Suivant Gaforio : Harmonia est discordin concors. Il dit encore : Harmonia ex acuto et gravi conficitur utque medio.
Des auteur] font dériver le mol Harmonie de (tpuii grec, qui signifie assemblage [coadunatio).
Nous prenons ici le mol harmonie dans son sens généra!, c'est è-dire en tant quo science des accords. L'harmonie est cet élément musical qui repose sur la simultanéité dus sons, tandis que la mélodie proprement dite réside dans les sons considérés à l'élal de succession.
Nous parlons en leur lieu de I'organum
DUPLUM, TRIPLUM, QLADKUPLUM, du dédiant,
de l'organisation, etc., etc. Mais nous voulons ici aborder un sujet de la plus haute importance, savoir, si l'harmonie 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 s ivoir si les anciens ont connu ou non V harmonie, question qui nous importe peu et qui ne peut intéresser aujourd'hui que l'archéologue, nous nous contenterons d'observer que, parmi les divers systèmes de musique, il en est qui sont essentiellement inharmoniques, c'est-à-dire qui ne comportent pas l'harmonie ; d'autres qui sont harmoniques, comme le nôtre. Il est certain que les systèmes musicaux inharmoniques sont ceux dont l'échelle des sons est divisée par petits intervalles de tiers et de quarts de tons, et qui , par cela même . se rapportent à la parole , dont les 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-étroitement 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 celle alliance intime de la parole et de la musique dans l'antiquité nous donne la raison des prodiges que l'on rapporte do 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 l'art 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 symétriques, le mode de succession de la mélodie, comme aussi faisant sortir de son sein l'élément harmonique, cet ensemble de sons simultanés, harmonieux, qui doit servir île cadre et d'entourage à la mélodie ; il s'est efforcé de se compléter lui-même et de remplacer co 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, ail qui Se dilate sans cesse, qui mulliplie
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ses ressources chaque jour, qui a un langage à lui, langage vague, indéterminé, au point de vue de l'idée pure, mais puissant, mais illimité au point de vue du sentiment. Cet art, c'est le nôtre, c'est notre musique. Nous avons maintenant une idée d'un système musical inharmonique, parce qu'il est lié à la parole; d'un système musical harmonique, parce qu'il est indépendant de la parole.
Mais le plain-chant est-il inharmonique?
est-il harmonique? Question embarrassante et complexe qu'il faut essayer pourtant d'éclaircir, sans toutefois prétendre la 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 surl'ordre diatonique, la musique est basée sur les deux ordres diatonique et chromatique, qui se sont mêlés et pénétrés l'un l'autre depuis la création de l'harmonie dissonante naturelle.
Conséquemment, si l'harmonie de notre m usique est un mélange de consonnancesetdedissonances, l'harmonie du plain-chant doit être purement consonnante. 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 répète, et pas d'autre.
Mais il faut observer, en second lieu, que le plain-chant est originairement mélodique; qu'il a été formé à une époque où l'harmonie n'existait pas, et de plus, qu'il a été la dernière application du système antique de l'alliance de la parole avec la musique ou avec le chant.
Maintenant je pose cette question. N'estce pas altérer le 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? Celte 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, par l'interposition perpétuelle des cordes essentielles de la finale, de la dominante, et par la situation du demi-ton? et n'assimilera-t-elle pas forcément encore ces huit ou douze modes à une seule gamme diatonique,.uniiorme 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 était sur un mètre dactylique, troehaique.etc.
Vous ne .sortirez pas de l'harmonie consonnante, je le sais; mais cette harmonie consonnante sera ou en mode mineur ou en mode majeur, suivant le ton dans lequel le plain-chant sera écrit. Or, le plaiu-chant ne
connaît ni mode majeur, ni mode mineur. Il 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 te plain-chant a précédé de plusieurs siècles la création de l'harmonie, et je crois avoir prouvé qu'il est bien difficile que les modilications apportées dans l'art musical par l'avènement 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 de l'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 pas plus possible de nous soustraire à son iniluence qu'il ne nous est possible de nous défaire des habitudes de notre langue maternelle, lorsque nous voulons parler une langue morte. On croira trancher la question en disant que l'harmonie consonnante restera attachée au plain-chant, que l'harmonie dissonante sera pour l'art mondain. O merveille 1 cela est fort bien en théorie, en spéculation; mais l'organisation humaine est une, elle ne subit pas deux lois tonales différentes ou contradictoires en même temps, comme le dit M. Fétis. El remarquez qu'il n'y a pas moyen d'opter. On peut êire, 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 en fait d'organisation, en fait de l'éducation de l'oreille, 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 exemple, devant l'autorité de qui je m'incline le premier, et autres, nous disent qu'on a beau faire, qu'en dehors de l'harmonie consonnante du plain-chant, il n'y a plus d'expression religieuse, plus de sentiment de la prière, ces mêmes théoriciens, descendant à la pratique, et venant à l'application, nous tiennent u;i langage tout différent. Alors ils nous pailent « d'une multitude d'altérations que l'introduction de l'orgue a fait passer dans le plain-chant, et qui ont enlevé à ce chant son caractère primitif en beaucoup d'endroits, sans qu'il lût possible d'éviter cet inconvénient. i> Voilà qui est formel, je pense; et qui parle ainsi? C'est M. Fétis, dans ses remarquables articles sur le demi-ton dans le plain-chant' [Yoy. Revue de M. Danjol, mars 1845, pp. 10G, 107.) En mentionnant certaines altérations introduites dans divers modes pai
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le dièse, il ajoute : « Ces altérations ont pour résultat inévitable de transformer le caractère grave de ces tons en tons mineurs modernes, beaucoup moins dignes de la majesté du culte divin, c (Revue do M. Danjou, mars 184-5, p. 107.)
Mais c'est dans sa Méthode élémentaire de plain-chant que l'on regrette de voir que M. Fétis ait cédé aux exigences de la tonalité moderne, dans un traité où il devait tâcher de mettre en pratique sa théorie sur l'harmonie , exclusivc/.nent consonnanle du plain-chant. Voici comment il s'exprime au n° 83 , p. 31 : « A l'égard de la modulation , l'application de l'harmonie moderne au plain-ehant 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 pour les intervalles qui ne répondent pas à' la tonalité actuelle. L'exemf île suivant indiquera comment se succèdent es modulations. » Et il indique au-dessous des notes du premier répons des matines de la Fôtc-Dieu , du premier mode, les accords de ré, de la, d'ut, la cadence préparée en fa, plus loin, l'accord de dominante de ré mineur, etc., etc. Il îijouleau sujet du premier mode du plain-chant : « L'introduction de la tonalité moderne dans l'harmonie qui accompagne le plain-chant, 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 celte note sensible ne donne point lieu à de fausses relations de triton , ou de quarte diminuée, avec ce qui précède ou ce qui suit.» (Ibid., 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, reconnaîtrait-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.ee n'est pas cet tes l'étroite et 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 [trouve? cela prouve-l-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 raison supérieure, son intelligence délicate, son goût exercé, son haut sentiment des beautés de l'ait , malgré lui-même enfin , il est dominé par le sentiment invincible de la tonalité maternelle. J'imagine que si le système des Grecs était retrouvé, il serait plus facile de s'y familiariser qu'au système grégorien , par la raison que le système des Grecs est moins rapproché do nous. Ce qui nous trompe, c'est l'analogie do certains éléments do l'ancienne tonalité avec la notre. Il y aurait un plus grand tour de force 8 parler la
langue de Rabelais ou de Montaigne qu'à parler celle de Tite-Live et de Cicéron,
Et je ne parle ici que d'une harmonie bien plus pure, bien plus convenable que celle qu'emploient la plupart de nos organistes ; d'une harmonie qui se rattache encore par quelques fils aux modes ecclésiastiques; je ne parle pas de l'harmonie moderne, parce qu'il n'est pas question ici d'art mondain. Ce sont pourtant les conditions de cette harmonie que nous subissons , lorsque nous voulons appliquer des accords sur le plain-chant ; celte harmonie à laquelle M. Fétis attribue les contre-sens dont il va parler dans ce passage de son excellente Esquisse de l'harmonie (Paris, 18il, p. 44) : « Fière de ses succès, la nouvelle école (l'école qui se forma après la découverte de l'harmonie dissonante parC. Monteverde) n'avait pas tardé d'envahir l'Eglise ; le dramatique s'était introduit dans la musique religieuse , et avait pris la place du ton grave, solennel et dévot de Palestrina: alors commença le contre-sens de cette expression mondaine appliquée aux choses saintes; le Gloria, le Credo, les proses et les psaumes devinrent des tirâmes au lieu d'être des prières et des professions 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 prier avec recueillement. » Dans son Résumé philosophique de l'histoire de la musique, M. Fé" tis dit encore : « L'harmonie n'est une condition de perfection dans la musique, qu'autant que le système de tonalité en fait une conséquence nécessaire. » ( F. cxxxu. ) Et il est évident que l'harmonie n'est pas une conséquence nécessaire de la tonalité grégorienne, puisque la formation de celle-ci a précédé l'harmonie de plusieurs siècles.
Voilà pourquoi nous inclinerions à penser que, sauf des cas très-rares, et en faveur seulement de quelques faux-bourdons consacrés , il faudrait maintenir au plainchant son caractère de pure mélodie, qui est son caractère original et vraiment populaire. L'harmonie consonnanle existe sans doute dans les œuvres immortelles de Palestrina; elle existe, si l'on veut, dans le cerveau de quelques vieux amateurs de chant grégorien, 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 plainchant mélodique. Voyez toutes les altérations, toutes les barbaries, toutes les extravagances 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 peViélèses, ces fleurctis, ces canons énigmatiques, ces hurlements appelés contrepoints alla mente, chant sur le livre,
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canto fratto , plain-chant musical, elc, elo. Et Poisson, Poisson qui lui aussi aurait eu à se frapper la poitrine s'il avait su ce qu'il faisait, Poisson l'a bien remarqué : « L'invention du contre-point et du faux-bourdon, dit-il , a fait tomber dans ce désordre (la confusion des modes ecclésiastiques)...» En effet, les meilleurs symphonistes conviennent qu'il n'est pas possible de donner de bons accords aux faux-bourdons dans les troisième et quatrième modes (356).»
« Pour plaire davantage, ou plutôt pour moins déplaire à l'oreille, dans les églises célèbres , comme Notre-Dame de Paris , on chante un psaume ou un cantique du septième mode pour une antienne du quatrième, comme le jour de la Sainte-Trinité à Magnificat. Si le chant du cantique fait quelque plaisir à l'oreille , la reprise de 1 antienne la choque rudement, n'ayant plus aucune analogie avec la psalmodie. De même que, pour rendre plus sonore le chant du cantique Magnificat des antiennes O de l'A vent, on chante le faux-bourdon du premier mode ou du huitième (en 1748, à Notre-Dame de Paris, on a chanté du premier mode, et en 1749, on a chanté du huitième, CE QUI PROUVE QU'IL N'Y A ENCORE
rien de fixe), ce qui fait paroitre ensuite le chant de l'antienne languissant et presque sans âme. Cela est frappant à quiconque a du goût pour le chant. De tels inconvénients aur oient dû dès les commencements empêcher Finlroduction de ces nouveautés. >■■ (Traité du chant grégorien, n* part., p. 89.) Poisson a dit le mot : // n'y a encore rien de fixe. Nous nous trompons : ce qui est fixe, c'est le despotisme envahissant de l'harmonie et de la tonalité moderne.
HARMONIE. — Genre de musique. Les anciens ont souvent donné ce nom au genre appelé plus communément genre enharmonique. (J.-J. Rousseau.)
HARMONIE. — « On entend par ce mot la qualité de son qui doit caractériser les différents jeuxde 1 orgue. Elledépend non-seulement du diapason des jeux, c'est-à-dire do leur longueur et de 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 la gambe, si elle avait un son mou et sourd. 11 est mal réglé d'harmonie, si tous les tuyaux qui le composent n'ont point la même qualité de son ; si, par exemple, il est mou dans les dessus et mordant dans les basses, etc., elc. » [Manuel du fadeur d'orgues; Paris, 184-9. Roret, t. 111,551.)
_ HARMONIEUX. — « Tout ce qui fait de l'effet dans l'harmonie, et môme quelquefois tout ce qui est sonore et remplit l'oreille dans les voix, dans les instruments, dans la simple mélodie. » (J.-J. Rousseau.)
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HARMONIQUE. — « On appelle ainsi tous les sons concomitants ou accessoires qui, par le principe de la résonnance, accompagnent un son quelconque et le rendent appréciable. Ainsi toutes les aliquotes d'uno 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.)
HARPALICE. — « Sorte de chanson propre aux filles parmi les anciens Grecs. » (J.-J. Rousseau.)
HAUT. — « Ce mot signifie la môme chose qu'aigu, et ce terme est opposé a bas. C'est
ainsi qu'on dira c qu'il faut monter
ton est trop haut, 'instrument plus haut.
Haut s'emploie aussi quel ;uefois improprement pour fort. Chantez plus haut, on ne vous entend pas.
« Les anciens donnaient à 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 do leurs passages.
«Haut est encore, dans celles des quatre parties de la musique qui se subdivisent, l'épilhète qui distingue la plus élevée ou la plus aiguë, haute-contre, haute-taille, hautdessus. » (J.=J. Rousseau.)
HAUTBOIS, jeu de l'orgue.— «Le haullxvs est un jeu d'anche de forme conique, 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. H a une harmonie gracieuse et imite assez bien le vrai hautbois. » (Manuel du fact. d'org.; Paris, 1849, Roret, t. 1", p. 57.)
HAUT-DESSUS. — « C'est, quand les dessus chantants se subdivisent, la partie supérieure. Dans les parties instrumentales on dit toujours premier dessus et second dessus; mais dans le vocal on dit quelquefois haut-dessus et bas-dessus.» (J.-J. Rousseau.)
HAUTE-CONTRE, Altus ou Contra. — « Celle des quatre parties de la musique qui appartient aux voix d'hommes les plus aiguës ou les plus hautes, par opposition a la basse-contre, qui est pour les plus graves ou les plus basses.
« Dans là musique italienne, celte partie qu'ils appellent contralto, et qui répond à la haute-contre, est presque toujours chantée par des bas-dessus, soit femmes, soit castrati. En 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 l'aigreur, et rarement de la justesse. » (J.-J. Rousseau.)
Haute-contre. — Partie de voix la plus élevée : on l'appelait ainsi par opposition à la basse-contre.
Haute-Contre. — «Ancien nom fiançais d'une voix de ténor élevé, appelée en Italie
(356) Ainsi, incompatibilité du plain-chant et de l'harmonie, suivant Poisson.
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tenore conlraltino. Ce genre de voix ne se trouve communément en France qu'à Toulouse et dans ses environs. » (Fétis.)
HAUTE-TAILLE, Ténor. — « C'est cetto partie de la 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.) HÉMIDITON. — « C'était, dans la musique grecque , 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 iliton moins la moitié d'un ton, ce qui est tout différent. » HÉMIOLE ('HjttaTitos et lipoW). — Mot grec qui signifie le tout plus sa moitié, et qu'on avait appliqué au système des proportions. Il exprime le rapport des quantités de 3 à 2. « C'est en général, dit Brossard, celte espèce de proportion où le plus grand nomhre contient le plus petit une fois et en outre la moitié du plus petit, comme 3. 2. — 6. k. — 12. 8 — 2k. 16. — k8. 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 croches pour un temps, etc., et on la nomme hemiola maggiore parce qu'elle demande qu'on balte la mesure gravement. Mais si la plus grosse note est une noire losangée, pour lors elle vaut deux temps, une noire un temps, deux crochus un temps, etc. On bat la mesure gaiement, et on l'appelle hemiola minore.
« Ces notes noires soit carrées ou losangées sont tellement affectées à la mesure U-iple 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 le dénote assez. Et du moment que ces notes reviennent à leur figure ordinaire, c'est-à-dire à être blanches, ou vides dans le milieu, il n'est pas nécessaire de mettre aucun signe pour avertir u'il faut changer la mesure et la battre à eux ou à quatre temps. »
Hêmiole. — « Mot grec qui signifie \ entier et demi, et qu'on a consacré en quelque sorte à la musique. 11 exprime le rapport de deux quantités dont l'une est à 1 autre comme 15 à 10, ou comme 3 à 2 : on l'appelle autrement rapport sesqiualtere.
« C'ost de ce rapport que nait la consonnance appelée diapente ou quinte ; et l'ancien ilivthme sesquilatùre en naissait aussi. » J (J.-J. Rousseau.)
HÉM10L1EN. — « C'est le nom quo donne Arisloxène à l'une des trois espèces du genre chromatique, dont il explique les visions. Le télracorde trois intervalles, dont
30 y est partagé
égaux entre eux, sont chacun la sixième partie, et dont le troisième est les deux tiers. 5 + 5 -r- 20 = 30. » (J.-J. Rousseau.)
HEPTACORDE. — Série de sept cordes ou voix ou sons des notes par degrés conjoints.
Les sept sons du plain-chant désignés par les sept premières lettres de l'alphabet avec leurs octaves désignés par les mômes lettres minuscules, forment trois heptacordes.
• la si ni re, mi fa sol
ABC D E F G
aa bb ce dil ee ff 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 tombeau de ce saint, dit que, d'un côté, un chœur de moines, de l'autre un chœur de clercs, avaient célébré les Vigiles mélodieusement. Cultu perneto, vigiliarum quas alternante mulcedine monachi, clericique psalmicines celebraverunl. 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 primatiale des Gaules.
Saint Benoît ajouta aux offices ci-dessus énoncés les Compiles, savoir celui par lequel se complète la journée, Completorium. Matines ou Vigiles se disaientavant lejour.et le soir avaient lieu les Vêpres, auxquelles on donnait le nom de Lucemarium. (Hisl. de la chapelle des rois de France, par l'abbé Arcuon; in-1% HOi, pp. 111 et 112.)
Ainsi, les offices dont il vient d être question se chantaient aux différentes huures du jour et de la nuit: de là le nom d'heures sous lequel on les désigne. Matines ou \ tgiles se chantaient à minuit, Laudesau pointdujour et avant le lever du soleil , Prime h la première heure du jour, calculée, dit M. Fétis (Méthode élément, du plain-chanC, p. 59) au temps de l'équinoxe, c'est-à-dire à six heures 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 neui heures; Sexte l'office de la sixième heure, midi; Mme, l'office delà 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 Compiles (completonum, ou accomplissement, ou jour uccomph) après le coucher du soleil. Ces heures sont désignées ainsi qu'il suitdaus les Canon. Saxon. Alfiïci ad Vulfinwm episcop.. cap. I
les deux premiers . sang,
id est canins antelucanas; Piimsaittf
«Si
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id est cantus matulinus; Unclersang, candis tertianus; Middœsang, cantus meridianus ; Nonsang, cantus nonalis ; OEfensang, cantus vespertiuus, et Nihtsang, cantus nocturnus. (A|iud Du Cange et Gerbert, De cantu.) — Psallebant semper capeltani reverenter horas nocturnas sibi , quotidieque diurnus. (Domnizo, lib. i De vita Malhildis, cap. 15.) De là l'expression usuelle : livre d'heures et dire tes heures, qui s'applique à toute sorte de prières.
Aujourd'hui ces heures sont changées, et, dans les fêtes solennelles, les Compiles, qui viennent après les Vêpres, sont ordinairement suivies du Salut.
HEXACOKDE. — On a dit avec grande
raison que le système des hexacordes est lo pendant de celui des tétracordes. De même que le tétracorde est une série de quatre sons par degrés conjoints, de même l'hexacorde est une série de six sons par degrés également conjoints.
Si nous prenons, en effet, les deux premiers tétracordes grecs, le tétracorde hypati ou des principales, le méson ou des moyennes, et si nous y ajoutons le tétracorde appelé synemme'nonoa des conjointes, nous venons (pie ces trois tétracordes sont pour ainsi dire l'abrégé des trois premiers hexacordes, et que ces tétracordes sont des hexacordes réduits d'un tiers.
TÉTRACORDES !
Ut
ri
titi (a sot
HEXACORDES :
la si :it ré mi ut ré mi (a sol comme l'on voit, nous ne taisons pas
la
si h
toi
nenlion du troisième tétracorde des Grecs, elui qui prenait son point de départ à l 'ocave du premier 51, et qui se continuait en \t ré mi. Ce tétracorde, appelé diezeugmenôn aides séparées, n'était pas conjoint avec le ■recèdent, mais il s'enchaînait au tétracorde yperboléôn ou des aiguës.
Mais pourquoi prenons-nous le tétracorde ynemménôn? Pane que les Grecs l'avaient jouté, comme dit Gafori , pour éviter la urelé du triton : Adjunclum telracordum ynemmcnon...addemulcendamlritoniduritiem ib. v Theor., c. 1 et 3). C'est-à-dire que 3rsque la disposition du chant était telle ne le fa devait se trouver en relation de ois tons ou de triton avec le si, les aniens, par un déplacement de la conjonction, ansportaient le troisième tétracorde un egré plus bas, en ayant soin de bémoliser ; si.
Or, si nous le remarquons bien, c'est là i raison des trois hexacordes (car il n'y en vait que trois) qui , se répétant et se suerposant les uns aux autres, formaient une érie de sept hexacordes.
Le premier était sol, la, si, ut, ré, mi; le ?cond était ut, ré, mi, fa, sol, la, celui-ci con- ■int avec le premier, puisqu'il prenait son oint de départ sur le quatrième degré de autre ; de môme que les deux premiers ftracordes des Grecs étaient conjoints, le ernier terme du premier étant le point de épart du second.
Observons bien maintenant que ces deux remiers hexacordes se répétant et s'interdant entre eux auraient suffi à la solmisaon, si la corde si n'avait présenté un interille de trois tons avec lo fa, relation pros- •ite qu'il fallait éviter. Que tit-on dès lors ? ti fit ce que les Grecs avaient fait ; on outa aux deux premiers hexacordes un oisième, composé de celte manière, fa, sol,
(357) Il dit dans le même chapitre que l'aigu •x;.conlc, savoir : [a sol la si b ut ri, à l'aigu, iul èlre regarde comme ii u hexacorde synemmenon.
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la fa sol la si b ut ré. la, sib, ut, ré, pour faire disparaître celle dureté de triton, et c'est encore Gafori qui nous le dit : Exacordum bemolle dictum ,
QUOD ET CONJUNCTUM DICI P0TEST, SUperdtl-
ctum est, ut et tritoni asperitas fiât modulatione suavior (Music. prat., lib. i, c. 2 [357]). Cet liexacorde était également conjoint avec le précédent, puisqu'il prenait son point de départ sur le quatrième degré de celui-ci.
D'où il suit que le premier hexacorde, sol, la, si, ut, ré, mi, était pour les chants qui procédaient de la propriété de bécarre; le second, ul, ré, mi, fa, sol, la, pour ceux qui procédaient de la propriété de nature; et le troisième, fa, sol, la, sib, 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 affecté à la propriété de bécane; que le second, mi, fa, sol, la, était affecté à la propriété de nature, et que le troisième ajouté, appelé synemmenon ou des conjointes, était affecté à la propriété de bémol.
Nous ajouterons que, dans le système de la solmisation par hexacordes, les diverses séries des notes sol, la, si, ut, ré, mi; ut, ré, mi, fa, sol, la; fa, sol, la, sib, ut, ré, étaient prononcées invariablement par les syllabes ut, ré,' mi, fa, sol, la, et cela, pour maintenir la 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 parler, toujours naturelle, alors (pie l'on avait à articuler des intervalles qui tombaient accidentellement sous la propriété du bécarre ou du bémol.
Or, ces noms variables pour exprimer des sons invariables étaient ce qu'on appelait
Sexlum eonnexumest cxoeoulum, qiiod synemmenon , seu conjunclum , potcal appellnri.
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les mnances. Dans les tétracordes grecs, les syllabes thé, tlui, thé, thâ, s'appliquaieuj également aux quatre degrés des tétracordes ; do cède manière :
ut, >(', mi — mi, fa. sot, la. Iha tliè, ihô,— llié, llia, tliè, IhO.
Ne peut-on pas dire, avec Lichthental (338) et M. l'abbé David (359), que les Grecs faisaient, usage des muances?
HEXACORDE. — « Instrument à six cordes, ou système composé de six sons, tel que l'hexacordo de Gui d'Arezzo. »
J.-J. ROUSSEAU
HEXARMON1EN. -« Nome, ou chani d'une mélodie ell'éminée et lâche, comme Aristophane le reproche à Philoxèno, son auteur. » (J.-J. Rousseau.)
HIRAUX ou Hiriaus. — On appelait ainsi des jongleurs ou des ménestrels qui célébraient les hauts faits des héros, et exaltaient leurs louanges auxquelles ils mêlaient celles de Dieu. On lit dans les statuts mss. de l'ordre de la Couronue-d'Epine, chap. 22: « En celuy saint disner soit bien gardé que hiraux et bordeurs ne fassent leurs offices; mais a collation du roy, et en présence des vaillans chevaliers, se pourront bien reciter, en lieu d'instrumens bas, aucunes dilies à la louenge de Dieu, etc. »
HOQ
Du Cange ajoute la citation suivante (Ft- \e Patrum, mss.) :
Un Hiriaus, Un Jonglcrrcs, un inenesiraus, etc.
HOMOLOGUES (Sons). — Les sons homologues sont ceux qui, comme si, ut, ou comme mi, (a, ont les mêmes rapports et pourraient être, dans la solmisation des tétracordes et des hexacordes, soldés les uns pour les autres. Le premier tétracorde des Grecs, celui des graves, si, ut, ré, mi, et leur second tétracorde, dit des moyennes, mi, fa, sol, la, étaient homologues, parce que les sonss'y trouvaient dans les mêmes rapports; aussi étaient-ils prononcés par les syllabes thé, tha, thé,tliô. Les hexacordes du moyen Age étaient composés également de sons homologues, et ils étaient tous prononcés par les syllabes ut, ré, mi, fa, sol, la.
HOMOPHONIE. — On appelait ainsi l'accord de plusieurs voix chantant à l'unisson. Homophonie. — « C'était, dans la musique grecque, cette espèce de symphonie (pu se faisait à l'unisson, par opposition a l'antiphonie qui s'exécutait à l'octave. Ce mot vient de ôpo;, pareil, et de ?wi , son. » (J.-J. Rousseau.) HOQUET {Hochetus ou IJocetus). — On donnait ce nom à des notes attaquées isolément dans le chant et qui devaient être séparées par des pauses ou des soupirs de celles qui les précédaient et qui les suivaient. L'emploi de cette figure remonte très-haut et s'est prolongé au moins jusque vers le milieu du xv" siècle, car on en
(358) « Si vt'Je da ciô.che anche il loro solfcRgio (Jcs Grecs) non era esenle da uiuiazioni. » {Di-
trouve un exemple à la 21* mesure de l\4wiendeMachaull, bien que les théoriciens depuis Francon et Pseudo-Beda aient omis de la signaler. Cet ornement est du nombre de ceux contre l'usage desquels les canons ecclésiastiques se sont élevés avec le plus de force.
Nam melodias hoquetis intersecant, discantibus lubricant, triplis et moletis vulgaribuî nonnunquam inculcant, etc. (Décrétait" de Jean XXII.) Voilà un texte quia donné lieu à bien des commentaires. Nous nous bornerons à citer les paroles de Francon.
Le déchant simple, suivant ce théoricien, ou déchant tronqué, n'est autre que le hoquet. On distinguait le déchant simple et le déchant lié, copulatus.
« Le hoquet, dit Francon, c'est le chant brisé, et proféré brusquement sans le secours des sons unis. Il 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 grand nombre de manières, d'abord en longue et brève, en brève et longue ; c'est ce qui produit le brisement ou hoquet, ce qui est la même chose, en ce que, dans un cas, on omet la brève, et, dans l'autre, on omet la longue. Ochetus truncatio est cantus, rectis omissisque vocibus truncate prolatus. Et est sciendum, quod truncatio tôt modis polest fieri, quot longam in brevem, vel semi brevem contingit parliri. Longa partibtlis est multipliciter : primo in longam et brevem, et brevem et longam ; et ex hoc fit truncatio vel hochetus, quod idem est, id quod in uno omittalur brevis, in alio vero longa. »
Francon, après avoir parlé d'autres brisements [truncationibus) de même sorte, qui se font par trois brèves ou deux brèves, ou même par plusieurs semi -brèves, au I moyen de pauses intercalées (de telle sorte, dit-il, que lorsque l'on fait une pause l'autre n'en fait point, et réciproquement, d'où ré- , sullent les hoquets vulgaires), il donne la description de l'organum qui s'y rattache* L'organum, dit-il, considéré en lui-même, est un chant qui n'est point mesuré dans toutes ses parties.
« Secundo potesl dividi in très brèves, vel duas, vel etiamin pluies semi-brèves. Et ex his omnibus cantus truncatio voces rectas • et omissas, ita quod, quando unus pausat alius non pausat, vel e contrario. Brevis vero parlibilis est in lies semi-brèves, vel™ duas, et ex hoc creatur hochetus, unam semi-brevem omittendo in uno, et aliam in| alio proferendo. Et nota, quod ex trunca-
tionibus diclis creantur hocheti vulgares ex omissione longarum et brevium, eletiam, prolatione. Et nota, quod in omnibus ipsiS| observanda est roquipollentia in temporibus, concordanlia in vocibus' rectis. Item sciendum est, quod quœlibet truncatio for-l mari débet supra cantum prius factum, licetl
lion., v Solmisaùonc.)
(559) Rtvue de musiaue claMiauè et religieuse.
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Scriplores,t. Il, pp. 125 et 128)
Feu Kiesewetter (Epoque Marchettus et Mûris) donne une vieille chanson et dont l'ancienneté , suivant lui , est démontrée par un hoquet, figure, ajoute-t-il, entièrement omise par les théoriciens depuis Francon et Pseudo-Beda. Il oublie que la 21* mesure de.VAmen de Guillaume de Machault, dont il est parlé ci-dessus, contient également un hoquet. Quoi qu'il en soit, le savant Allemand définit le hoquet, une ligure où les notes sont attaquées isolément en les séparant de celles qui les pré- •èdent et de celles qui les suivent par des muses et des soupirs.
— «Le hoquet, Iwhetus, était un déchant fans lequel les notes d'une ou de plusieurs >arties étaient entrecoupées ou interroiii- >ues par des silences. Cela s'appelait aussi léchant tronqué (360).
« Celle interruption pouvait avoir lieu fautant de manières que la longue pouvait r>e diviser en brèves et en semi-brèves. Loi s- (ue la longue parfaite se divisait en une ongue imparfaite et une brève, le hoquet e faisait ainsi : la brève se taisait dans une ; larlic et la longue dans l'autre.
« Lorsque la longue se divisait en trois Trêves ou en plusieurs semi-brèves, le ho- | [uet se faisait ainsi : pendant qu'une voix ' hantait une partie, l'autre se taisait et réci- ( iroquement.
« La brève se divisait en trois semi-brèves , u en deux. Alors le hoquet se faisait ainsi :
I orsqu'une voix se reposait pendant la durée l'une semi-brève, l'autre chantait, et réciproquement.
« Le hoquet se faisait sur un chant composé d'avance, soit en langue vulgaire, soit ,n latin.
II o En définitive , le hoquet n'était autre /hoseque l'interposition de silences dans iras diverses parties du déchant; mais ce qui
"llvait été admis d'abord, soit pour donner lu repos à la voix dans certaines pièces de uigue haleine, soit pnur introduire une i ouvelle variété dans les compositions har- ' uniques, devint bientôt l'objet d'abus exessifs contre lesquels s'élevèrent des malles célèbres et l'autorité ecclésiastique. » (Coussemaker, Hist. de t'harm., p. 61.)
HOROLOG10N.— Livre de chant de l'Eglise grecque, qui renferme lesHeures, Prime, ierce, Sexte et None.
HYMÉE.— « Chanson des meuniers chez ■s anciens Grecs, autrement dite épiaulie. «
(J.-J. Rousseau.) HYMENKE. — « Chanson des noces chez js anciens Grecs, autrement dite épitha- Ime. » (J.-J. Rousseau.)
ij..J HYMNAIRE.— Livredechantcoiilenantdes li|ymnes. Gennadius (Lib. de script, eccl.) dit e saint Paulin, évoque de Noie, a écrit un
Sacramentaire et un Hymnaire : scripsisse Sacramentarium et Hymnarium. (Ap. Du Gange.)
HYMNE. — « Chant en l'honneur des dieux ou des héros. Il y a cette différence enlro l'hymne et le cantique, que celui-ci se rapporte plus communément aux actions et Vhymne aux personnes. Les premiers chants de toutes les nalions ont été des cantiques ou des hymnes. Orphée et Linus passaient , chez les Grecs, pour auteurs des premières hymnes : et il nous resle parmi les poésies d'Homère un recueil d'hymnes en l'honneur des dieux. » ( J.-J. Rousseau.)
Hymne. — « Le mot (ïhymne est d'origine grecque , comme l'a très-bien remarqué Anaclelus Siccus, dans la préface de son livre inlilulé : De. Ecclesiaslica hymnodia. « Apud Graecos profanos , dit-il , hymims « accipitur pro carminé aliave metrica « oralione in honorem numinis directa , et « qui apud illos scripserunt carmina de Deo, « sicuti habiti sunt theologi , inler quos « insigniores fuere Linus, Orpheus, et Tris- « megistus , ita appellali sunt Hymnogra- •< phi. »
« Philon, écrivain juif qui vivait au commencement du premier siècle de noire ère , dit que les Chrétiens de son pays passaient les nuits et les jours à chanter des psaumes et des hymnes. (Lib. de supplicum virtulibus.) Saint Denys l'Aréopagite, martyrisé en 95, confirme le même fait dans le quatrième chapitre de son livre De divinis nominibus. Paul de Samosale, élu patriarche d'Antioche en 260, fut condamné dans un concile tenu en cette ville quelques années plus lard, parce qu'il rejetait les psaumes et les hymnes chaulés en l'honneur de Jésus- Christ, dont il niait la divinité (Eusère, hist. Mb. vu, cap. 2V). Saint Ephrem de Nisibe, mort vers l'an 370, dil dans ie deuxième chapitre de son livre sur la pénitence : — « Festivilates nostras honoremus in psal- « mis, hymnis et canticis spiritualibus. » Socrate le Scolastique, né à Conslantinople vers l'année 380, assure que de son temps l'usage de chanter des hymnes était universel dans les églises de ï'Orient : « Illa tradilio in omnibus ecclesiis recepta est. » [Hist. eccles.)
« A la même époque, saint Hilaire <!<• Poitiers composait une liturgie dans laquelle les hymnes occupaient une large pari , comme l'assure saint Jérôme, son contemporain, dans le traité qu'il nous a laissé sur la Vie et les écrits des auteurs ecclésiastiques. Mais le premier qui ail régularisé le chant dps hymnes en Occident fut saint Ambroise, l'illustre archevêque de Milan, vers la tin du iv" siècle. Le diacre Paulin témoigne positivement de ce fait dans sa monographie du saint archevêque, et celui-ci le dit en ternies formels dans un de ses ouvrages. •< On prétend, ce sont ses parole?, « que je séduis le peuple au moyen de cer-
(360) < Ochelus tnincaiio est cantus rectis omissisauc votilms truncate pro! êbb., Scrtpt., t. III, p. U.>
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seulement indécent, mais encore indigne de ia majesté et de la modestie qui doit régner daiis tout l'office divin. Si dans les hymnes le chant ne répond pas loujours h l'exigence de la lettre, et s'il se trouve des sens coupés, cela vient uniquement de la poésie, qui perdroil souvent son feu, si on vouloit I l'astreindre à donner un sens iini 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 même mètre ou mesure, car autrement on ne feroit rien qui vaille : comme de mettre un chant de grands vers sur de petits, ou un chant de petits sur de plus grands. Ce seroil vouloir habiller un nain avec un habit de géant, ou le géant avec un nabit de nain. On en sent le ridicule
« Il faut aussi éviter de mettre les hymnes sur des airs de chansons profanes.
« Ceux qui chantent des hymnes, comme ceux qui en composent le chant, doivent savoir faire les élisions, c'est-à-dire ne point prononcer la syllabe qui doit disparaître devant la suivante qui commence par une voyelle, si la dernière finit aussi par nue voyelle] ou une m. Par exemple :
Ipso in fonte videbimus,\\ faut chanter lps-in fonte viaebimus. Autre exemple : Cœli lucem habitabimus, il faut chanter Cœli luc-habilabimus; autre : Infunde amorem cordibus , Infund'amorem cordibus. Il faut observer aussi que eut et gueis sont deux syllabes ailleurs, mais dans les vers ils n'en sont qu'une. Sans ces observations, on se met en danger de se brouiller et de tomber dans la confusion en s'ôgarant dans le chant. » (Poisson, Traité du chant grégorien, pp. 132-
HYMNOGRAPHE. — On donne ce nom auxsaintsetauxsymphoniastesqui ont composé des hymnes.
HYMNOLOGION — On appelle ainsi, dans l'Eglise grecque, le livre contenantle recueil général des hymnes.
HYPATE. — « Epitbète par laquelle les Grecs distinguaient le létracorde 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 mois aigu et grave n'ont aucune liaison naturelle avec les idées attachées aux mots haut et bas.
« On appelait donc létracorde hypatôn, ou des hypates, celui qui était le plus grave de tous, et immédiatement au-dessus de laproslambanomènc ou plus basse corde du mode; et la première corde du létracorde oui suivait immédiatement celle-là s'appelait hypate-ln/patân, c'est-à-dire, comme le traduisaient les Latins, la principale tin létracorde des principale*. Le létracorde immédiatement suivant du grave à l'aigu s'appelait Mtrucorde-mésôn . ou des moyennes ; et la
[dus grave corde s'appelait hypale-métôn ; c'est-à-dire la principale des moyennes.
« Nicomaque le Gérasénien prétend que ce mot d'hypale, principale, élevée ou *u» préme, a été donné à la [dus grave des cordes du diapason, par allusion à Saturne, qui des sept planètes est la plus éloignée de nous. On se doutera bien par là que ce Nicomaque était pythagoricien. »
J.-J. ROUSSEAU
HYPATE-HYPATON. — « C'était la plus basse corde du plus bas tétracorde des Grecs, et d'un ton plus haut que la proslambanomène. » (J.-J. Rousseau.)
Hypate-Hypaton. — «Premier degré du premier tétracorde grec, appelé hypatôn; c'était la principale des principales, ou la plus basse des plus basses. On donnait le nom d'hypatôn aux consuls qui étaient les premiers magistrats de la république, et à Saturne, la plus considérable des planètes.» (Fétis, Résumé, p. cvi.) La corde hypatôn était corde immobile, ou barypycne.
HYPATE-MÉSON. — « C'était ia plus
basse corde du second tétracorde, laquelle
élait aussi la plus aiguë du premier, parce
que ces deux tétracordes étaient conjoints. »
(J.-J. Rousseau.)
Hypate-Mésôn.— C'était, dans le système des tétracordes grecs, la principale ou la plus basse des moyennes. Elle était corde immobile ou barypycne.
HYPATON (Tétracorde.) — Nom du tétracorde des principales ou graves dans le système des Grecs.
HYPERBOLÉ1EN. — «Nome ou chant de même caractère que l'hexarmonien. »
(J.-J. Rousseau.)
HYPEHROLEON. — « Le létracorde hyperboléôn élait le plus aigu des cinq tétracordes du système des Grecs.
« Ce mot est le génitif du substantif plurier ùmpSilai, sommets, extrémités; les sons les plus aigus étant à l'extrémité des autres. » (J.-J. Rousseau )
HYPERLOCRIEN. — « Le mode phrygien n'a point de seconde espèce, parce qu'elle ne pourrait être que d'un», octave bâtarde. S'il en avoit, ce ne pourroit être que cellfl qui est désignée par in b : Tcrtius... in li du second vers cité de la chantrerie de Paris. Cette espèce s'appelle hyperlocrien dans lo Rréviaire de Paris, mais on y marque aussi qu'elle n'est pas d'usage, du moins pour les antiennes.
De la psalmodie du troisième mode.
Intonation et Teneur.
l»i\ii Dumimis. Crciiiili. Lauda-ie. Judi-ca me. Médiation pour les différents cas.
Oinnes sentes. Domini l'omino- Jusius es Du- >
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« On n'a point égard aux noms hébreux non déclinés, si ce n'est pour le mot Israël, Abraham, Isaac, ou de trois syllabes qui se prononcent comme un dactyle; on n'a point non plus d'égard aux deux monosyllabes, comme de te. » (Poisson, Traité du ch. grég., il* part., p. 255, 256.J
HYPODIAZEliXIS. — « C'est , selon le vieux Bacchius, l'intervalle de quinte qui se trouve entre deux tétracordes séparés par une disjonction, et de plus par un troisième tétracorde intermédiaire. Ainsi il y a hypodiazeuxis entre les tétracordes hypatûn et diézeugménôn, et entre les tétracordes synemménôn et hyperboléôn.» (J.-J. Rousseau.)
HYPODORIEN. — 1. De la première espèce du second mode appelé hypodorien. — « Le second mode est le sous-dorienou l'hypodorien : il est formé de la première octave, dont il est la division arithmétique; c'est un mode mineur et de l'espèce de chant mésopyene; il est le collatéral ou le plagal et le pair du premier.
« Il commence son octave au la d'en bas, et la finit au la de dessus ; comme il est d'une division arithmétique, il a sa quinte dessus et sa quarte dessous, ré, la, en haut, et ré, la, en bas : ce même ré, qui commence la quinte el la quarte, est marqué par D. Sa dominante est à la tierce /a au-dessus de sa finale, comme fous les modes plagaux ont leur dominante en dedans leur quinte, plus ou moins éloignée de la finale.
lave.
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o Le second mode, comme le premier, a ses progressions et ses transitions du ré au la, plus fréquentes du ré au fa sa dominante, sur lesquels il fait ses repos ; mais, outre ceux qui se font sur la finale, ils doivent être plus rares sur le la que sur le fa, sur lequel il doit plus rouler : il peut aussi avoir ses repos sur l'tii, quelquefois sur le mi, et enfin sur le la d'en bas, même sur le sol au-dessous de l'octave. Il est le plus bas de tous les modes.
« Ce mode est propre aux sujets lugubres, tristes, modestes, graves, déprécatoires , tardifs, qui expriment la misère et l'affliction. Ou emploie aussi heureusement ce mode
pour les Ifixles 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 trailé 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 a la quarte au-d. ssus du ri sa finale, pour lors il aura son octave, depuis ié D jusqu'au ré d ; sa finale sera G, et sa dominante b :na la tierce mineure par le moyen du bémol. » (Ibid., p. 218.)
III. Des premier et deuxième modes mixtes ou connexes. — «On trouve dans tous les livres de chant des modes qui font partie de l'aulhenle et partie du plagal, qui pour cela sont appelés mixtes ou mêlés et joints ensemble dans une même pièce.
« Le plus grand nombre de ces sorles do modes est du premier et du second qui, élan» corn pairs et allinaux, se marient, pour ainsi dire, très-bien ensemble. Les exemples en sont plus communs pour les répons que pour les autres pièces.
« Tels étaient dans les anciens livres le répons O beuta Trinitas, imité dans le nouveau Parisien pour le répons Non est similis tui des premières Vêpres de la sainte Trinité, imité dans le nouveau Sénonois pour le répons D'visioncs gratiarum de la même fêle; le répons Duo Seraphim du Romain et du Parisien; le répons Concède de tous les saints. La prose Victirnœ Paschali, l'iiy unie des Laudes do la sainte Trinité, du nouveau Parisien, sont au^si de ce mode mixte. Les antiennes en sont plus rares. » (Poisson, Traité du chant grég., part, il, p. 24-4.)
Hypodorien. — « Le plus grave de tous les modes de l'ancienne musique. Euclide dit que c'est le plus élevé; mais le vrai sens de celte expression est expliqué au mot hypate.
« Le mode hypodorien a sa fondamentale une quarte au-dessous de celle du mode dorien. Il fut inventé, dit-on, par Philoxène; ce mode est all'eclueux, mais gai, alliant la douceur à la majesté. » (J.-J. Rolsseau.)
HYPO-EOLIEN. — Du sous-éolic7i ou hypoéolien, c'est à-dire de la seconde espèce du second mode, dixième mode. — « L'hypn-éo- Iien ou dixième mode est formé de la cinquième octave dont il est la division arithmétique. C'est un mode plagal mineur el do l'espèce de chant mésopyene. Les modernes l'ont mis du second mode, parce qu'il a la même progression d'octave et la même division : savoir, la quinte au-dessus de sa finale et la quarte au-dessous, semblables ; mais il est aisé de remarquer que la quarte n'est pas la même, le sous-dorien ayant à sa tierce un si qui fait tierce mineure, au lieu que le sous-éolieti a à sa tierce fa, qui l'ait une tierce majeure.
« Quand on réduit ce. mode au second, il faut nécessairement un bémol sur la corde si,
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« Le dixième mode a son octave E mi jusqu'à e, sa division est la a, qui est aussi sa finale; sa dominante est c ut.
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la, la: les manuscrits anciens de cette église la marquent la, la, la, la, la, sol. Le nouveau Sénonois l'a conservée sur le la pour la teneur, et lui donne pour terminaison la, la, Noies esseni. *°'> fa> 'a> s°l; l'Auxerrois a adopté celle nouvelle terminaison qui fait une partie du cliant do V Alléluia qui s'y joint à 1
« Ce mode a les mêmes quilités que le sous-dorien, mais il est plus gai, plus sonore, plus tendre dans le bas, plus animé, et s'exprime avec plus de feu.
« Le répons graduel Hœc dies des fôtes de Pâques est de ce mode.
« Les réformateurs du cliant romain et les autres ont été forcés de le conserver dans sa position naturelle, autrement il au: oit fallu dès le premier mot deux bémols, l'un pour abaisser le rat, l'autre pour le si de dessous : ce qui, sans doute, leur a déplu et paru trop visiblement contrarier la nature de ce chant.
ll.ic,
te.
« Il faudrait de même des bémols à tous les si de dessous la clef.
« On a vu ci-devaDt que le bémol ne doit être employé que pour la nécessité et non pour la nature.
« On a quantité de pièces de chant de ce mode, qui est très-noble et très-mélodieux. Plusieurs églises ont conservé dans ce mode le cliant des préfaces, la bénédiction du cierge pascal, celle des fonts baptismaux et autres pièces, surtout des graduels, comme Tecitm principium de la première messe de Noël. Les compositeurs du nouveau Graduel île Paris l'ont employé très-souvent; comme c'est presque la même tournure pour tous ces répons graduels, la répétition en devient extrêmement sensible. » (Poisson, Traité du chant grég., part, n, pp. 221, 222.)
De la transposition du sous-éolien, ou fiypoéolien. — « Le sous-éolien ou hypo-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 ré d.
— «On trouve peu de piècesdans cette position ; l'avant-dernier Antiphonier de Paris y avait l'bymne nocturne de l'Avent, mal à propos marqué de 1 hyper-œolio, transposito ad locum hyperdurii. » (lbid., pp. 229, 230.)
« On attribue au second modo, et avec raison, la psalmodie incomplète des petites heures de Pâques, 'parce qu'elle est suivie <VHœc dies qui est du dixième mode, ou de la seconde espèce du second mode, ou souséolien. Les usages des différentes Eglises sont différents sur celte psalmodie. Le Romain chante la, la, (a, sol, sol : la étant la leneur. A Paris on chante ut, ut, la, si, si : ut étant la teneur. Dans l'Antiphonier de 1736, on l'a notée par fa, fa, fa, ré, mi, mi. Ci-devant à Sens, elle était in directum la,
la fin, et qui seul lui tient lieu d'aiîtienno et fait le complément du chant. » (lbid., p. 241.)
Hypo-éolien. — « Mode de l'ancienne musique , appelé aussi par Euclide hypolydien grave. Ce mode a sa fondamentale une quarte au-dessous de celle du mode éolien. » (J.-J. Rousseau.)
HYPO-IONIEN, ou hypo-iastien. — De la seconde espèce du sixième ou du douzième mode, ou de l'hypo-ionien ou hypo-iastien. — « L'hypo-ionien, que l'on appelle aussi hypo-iastien, est le douzième mode du plainciiant. Il est formé de la septième et dernière octave fondamentale, dont il est la division arithmétique, c'est le plagal du onzième; il est mode majeur, de l'espèce de chant oxypycne. Dans la plupart des livres nouveaux, il est confondu avec le sixième modo Bppelé hypolydien, auquel les modernes l'ont rappoMé, parce que son octave est d'une division semblable et a la même étendue : on doil cependant remarquer : 1° que l'hypolvdien a au-dessus de sa finale la quarte variable, tantôt majeure, tantôt mineure; au contraire, l'hypo-ionien a cette quarte toujours mineure, qui ne peut varier sans détruire la nature de ce mode; 2" que dans l'hypo-ionien, la quarte étant fixée mineure par le fa , ce mode a pour note variante le si, comme tous les autres modes. C'est sur le si seul que les anciens mettoient le bémol, qui ne fut jamais chez eux que comme accidentel. C'est pourquoi toutes les pièces de chant, qui pour quelque expression particulière avoient besoin du bémol au-dessous de la clef, étoient posées sur cette octave qui constitue le douzième mode.
« Ceux qui ont réduit les anciens modes à huit, ont, comme nous l'avons dit, mis celui-ci sur la position du sixième, en lui donnant en tète et partout le bémol, pour faire chanter xa au lieu de si; et où le chant a eu besoin d'être adouci au mi, ils ont fait faire ma par un second bémol au lieu de mi. Cette nouvelle méthode confond entièrement le douzième mode avec le sixième, sans que rien fasse connoître combien ils sont différents. Do plus, les anciens ne vouloient point qu'on multipliât les signes, ni, comme on l'a dit ci-devant, qu'on notât par bémol ce qui pouvoit être noté autrement.
« On voit encore ici, parcelle réduction, que les modernes ont été forcés de s'éloigner de la gamme des anciens, qui ne connaissoient que le*» pour note variante, et que ces modernes ont en certains cas rendu variante la note mi.
« Un changement qui ne parott presque rien, qu'on prétend même propre à facililer l'exécution du chant, est pourtant, à qui y sait faire attention, la source de la corrup-
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tion des éléments d'un arl si simple et si naturel. On ne doit point être élonné que l'ignorance des principes fondamentaux ait causé tant de confusion, en sorte que la plupart des chantres n'entendent rien, et ne peuvent comprendre la différence de ces modes. Qui ne connoîlra, par exemple, que le chant de l'Antiphonier romain moderne et certains autres, ne saura pas véritablement le plain-chant.
« L'octave du douzième mode est du sol G au sol g, sa division est à Vul. sa dominante au mi e, sa finale et sa division sont sur la môme note ut c.
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« Ce mode a les mômes qualités et propriétés que le sixième, mais il est plus a'iimé, plus diversifié, plus noble, plus tendre et plus onctueux. » (Poisson, TV. du ch. grég., part, n, p. 335-337.)
Transposition de l'hypo-ionien. — « Ce modo 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 l'hypo-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 l'un emprunte de l'autre ; comme dans le chant de la passion , les notes ré mi fa, qui a Paris terminent ordinairement les paroles du Sauveur, sont empruntées de l'octave du sixième mode et se réunissent au cinquième. De môme le sixième mode emprunte quelquefois l'élévation du cinquième, comme on le voit dans le répons Christus 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 Se retrouve bientôt dans son état naturel. Ceci doit s'entendre des pièces de l'Antiphonier.
« Presque tons les livres graduels sont remplis do répons graduels, dont le corps est'du sixième mode, et le verset du cinquième son authente ou supérieur, ce qui produit un effet très-gracieux. Ordinairement le gros du chœur chanlo le répons, et un ou deux députés chantent le verset.
« Cet exemple si fréquent prouve que co qui se chante par une seule ou deux ou trois personnes, peut avoir plus d'élévation et être plus vif et plus animé que ce qui se chante partout le chœur. » (Ibid., p. 339.)
Hypo-ionien. — «Le second des modes de l'ancienne musique, et commençant par le grave. Euclide l'appelle aussi liypo-iastien et hypophrygien grave. Sa fondamentale est une quarte au-dessous de celle du mode ionien. » (J.-J. Rousseau.)
H YPOLYDIEN. — De la première espèce du sixième mode, ou de l'hypoli/dien. — - « Le sixième, dans l'ordre et l'arrangement des modes du chant, est l'hypolydien ou souslydien. 11 est formé de la troisième octave fondamentale dont il est la division arithmétique; il est pair, plagal du lydien et de l'espèce de chant oxypycne ou majeure. Son octave commence à Vut d'en bas C, et se termine a Vut d'en haut c, sa finale est au fa, sa dominante est h la tierce majeure la a au-dessus de cette finale : ses repos, outre sa finale, sont à sa dominante, à ses deux octaves ; niais plus ordinairement à celle d'en bas, à la tierce au-dessous de sa finale, et quelquefois à 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 bécane 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 hypo- Jydien.
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« Ce mode est propre aux textes dévots, tendres, affectueux, pieux, de congratulation, d'actions de grâces, de prières, de confiance, d'invitation, de lamentation, de deuil, de tristesse, de commisération, de joie modérée, de douceur et d'amitié. Il joint la grandeur et la gravité à la joie et à l'affabilité. Il faut, dans sa composition, faire attenlion à en loucher les cordes par degrés presque conjoints, éviter les bondissements elles sauls, qui sonl contraires à 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 ni sauter.
« On peut transposer le sixième mode, en l'élevant à la quarte au-dessus de sa finale: pour lors le si changé en za par le bémol deviendra sa un; le, 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. » (Poisson, Traité du ch. grég., p. 318, 335.)
De la psalmodie du sixième mode. — « Dans la plupart des églises, la psalmodie est la même pour les deux espèces du sixième mode, ou plutôt on ne les distingue pas l'un de l'autre; cette psalmodie est aussi la plus simple et la moins variée.
« Aux fêtes simples et aux fériés on fait l'intonation toute droite, comme dans le» autres modes; la médiation et la terminaison sont de iwôme qu'aux offices plus solennels. Ce mode n'a que cette terminaison. » (Ibid., y. 34-0,341.)
Hïtolydien. — Le cinquième mode de
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de l'ancienne musique , en commençant par le grave. Euclide l'appelle aussi hypo-iastien et hypophrygicn grave. Sa fondamentale est une quarte au-dessous de celle du mode lydien.
« Euclide distingue deux modes hypolydiens ; savoir, l'aigu, qui est celui de cet article, et le grave, qui est le môme que i'Iiypo-éolien.
« Le mode hypotydien était propre aux chants funèbres, aux méditations sublimes et divines ; quelques-uns en attribuent l'invention à Polyroneste de Colophon, d'autres à DaoïOD l'Athénien. »(J.-J. Rousseau.)
HYPOMIXOLYDIEN (Mode).— Duhuilième mode, ou de Vhypomixolydien. — « Le huitième mode du chant appelé hypomixolydien est formé de la quatrième octave fondamentale, dont il est la division arithmétique. Ce mode est le plagal del'hypermixolydien, pair de l'espèce de chant oxypycne , ou majeure. Son octave commence au ré D et se termine au ré A ; sa division au sol G, qui est aussi sa finale; sa dominante est à la quarte ut audessus de sa finale, et non à la tierce audessous de la dominante du septième son su|iérieur, 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 cette finale, à sa dominante , à la seconde au-dessus de sa finale, a la seconde audessous , et à la quarts qui termine son octave dans le bas et quelquefois môme à la note au-dessous de cette octave. Les modernes ont ajouté ce mode, afin que le septième ne fût pas sans plagal, dit le cardinal Bona : mais cette raison paroît sans fondement à ceux qui connoissent que la source de tous Ifs modes est dans les sept octaves fondamentales de la gamme différemment divisées.
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Dominante.
Nntes essent
« Le- huitième mode est doux , paisible , propre pour les narrations, et a un agrément fort naturol : il est harmonieux , il plaît à l'oreille, il est aussi assez 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 do la félicité ou do la gloire qu'on demande avec larmes ou tremblement. Il est, par sa gravité, particulièrement propre pour les traits. Enfin ce mode peut ôlre employé pour tous les textes qui ne peuvent ôtre mis heureusement sur les autres modes; il est, disent les anciens auteurs , un mode presque universel. C'est pourquoi il est si fréquent dans les anciens livres pour les antiennes et pour les répons.
« On trouve dans le Romain en usage parmi nous, et dans les Anliplioniers parti-
culiers des diocèses qui l'ont plus suivi, nu très-grand nombre de répons de ce mode, presque tous moulés les uns sur les autres, ce qui doit être regardé comme un défaut, une vraie disette; une même mélodie si ré[iétée cause de l'ennui et du dégoût. On trouve le même défaut dans grand nombre d'antiennes du septième mode; il semble que l'antienne Ecce sacerdos magnus soit le modèle delà plupart des antiennes qu'on a adjugées à ce mode, ce qui a rendu cette modulation extrêmement triviale.
« La fécondité et la douceur du huitième mode l'ont fait choisir par les anciens pour grand nombre d'hymnes des fêtes solennelles ; mais ne pourroit-on pas, sans rien gâter dans la mélodie, réformer ces anciens chants d'hymnes suivant la quantité du vers ?
quantité que les anciens chantres ecclésiastiques n'observoient nulle part, comme nous l'avons dit ci-devant. » (Poisson, Tr. du chant grég., part, u, pag. 357-359.)
A propos du Veni creator , Poisson s'exprime ainsi : « Ce chant de Veni, creator Spiritus, qui est du Romain, a souffert divers changements dans différentes églises, et est néanmoins toujours reconnoissable. Patexemple, à Paris et en quelques autres églises, on lui a depuis longtemps donné une entrée très-chargée et fort éloignée de la noble simplicité qu'on lui trouve dans, la plupart des autres églises; mais la fin du second vers qui insiste dans l'aigu est particulière à Paris , à Rouen et à Beau vais , et très-éloignée de la douceur du chant des autres églises; peut-être que ces changements n'ont été faits que pour le contrepoint, ce qui prouveroit encore que cette nouveauté dans le chant n'a servi qu'à corrompre l'ancienne beauté du pur plain-chant , suivant le Pape Jean XX11. » (Poisson , loc. cit. , p. 367, 3G8.)
Ve la transposition du huitième mode. — « Si on veut transposer le huitième mode en l'élevant à la quarte au-dessus de sa finale , il aura son octave du G au g., et sa division au c , qui sera sa finale, sa dominante sera au fa f . » (Poisson loc. cit., p. 371.)
Hypomixolydien. — « Mode ajouté par Gui d'Arezzo à ceux de l'ancienne musique : c'est proprement le plagal du mode mixolydien, et sa fondamentale est la même que celle du mode dorien. »
(J.-J. Rousseau.)
HYPOPHRYGIEN (Mode). Du quatrième mode et de sm différentes positions. — De la position naturelle et ordinaire du quatrième mode , de ses propriétés, ou de t'hypophrygien. — « Le quatrième, dans l'ordre des modes du chant, est appelé hypophrygien ou sousphrygien : il est formé do ia seconde octave . dont il est la division arithmétique : il est plagal et le pair du troisième, de l'espèce de chant barypycne ou mineure inverse.
« Son octave commence au si R, et finit au si b ; comme- il est une division anlhméli-
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que, il a sa quiute dessus et sa quarte dessous; sa division est à sa finale mt E ; sa dominante est à la quarto au-dessus de sa finale, c'eçf-à-dire, a la corde la a : elle est, avec celle du huitième mode, la dominante ia pi ils éloignée de sa finale, pour les modes pairs, mais à la tierce au-dessous de la dominante du troisième son supérieur. Ce mode, outre sa finale qu'il ne quitte guère, a ses repos à sa tierce et à sa quarte audessus de sa finale ; à la seconde parfaite , et à la tierce au-dessous , au delà de laquelle il passe rarement, quoiqu'il puisse aller jusqu'à la quarte; c'est celui de tous les modes qui, dans ses progressions, est le plus resserré; il remplit rarement son octave dans le bas, mais il emprunte souvent de son authente une ou deux notes au-dessus de son octave.
Ociavc
_~n Oclave.
Div. et lin.
' Oclave.
Dominante.
Notes essenl.
« Ce mode est bas, humble, timide, mou, langoureux, propre aux sentiments de componction, de tristesse, de plaintes, de prières, de supplication, de lamentation , de gémissements : il adoucit la colère par sa douceur et sa modestie ; il est engageant , mais il prend quelquefois le haut ton du troisième qu'il imite dans les remonlrances , les corrections, les admirations; il est aussi propre à la congratulation, aux récits tristes et modestes ; mais le faux-bourdon ne s'accorde pas plus avec lui qu'avec le troisième son authente; ce qui fait qu'à Notre-Dame de Paris on prend souvent le septième ton avec son faux-bourdon , pour les antiennes du quatrième, comme le jour de la sainte Trinité pour l'antienne deMagni(itat,Electis. Aussi après le psaume ou le cantique, l'antienne sonne très-mal, et paioit, comme elle est effectivement, totalement étrangère à la psalmodie. «(Poisson, Tr.du ch.grég., part. u, pag. 26i, 265.)
De lu transposition de l'hypophrygien, appelée par quelques-uns quatrième irrégulier ou seconde espèce du quatrième mode, ou du locrien. — « Le quatrième mode se transpose en l'élevant a la quarte au-dessus de sa finale ; pour lors il commence son oclave au mi E et la finit au mi e; ayant la division arithmétique , sa quinte est au-dessus de sa quarte , sa finale au la a , sa dominante à la quarte au-dessus re d. Co 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 de la note qui est immédiatement au-dessus de .sa finale qui est si b. On doit remarquer que cette corde si varie dans celle espèce, étant bécarre! dans le corps de la pièco , et bémol à la fin lorsqu'il s'y trouve : ce qui fait recouuoître et marque son affinité avec l'hypophrygien, et môme son identité.
« Les correcteurs du chant romain et quel-
ques autres ont abaissé ce mode à la position de l'hypophrygien ; mais pour cela ils ont évité la chute du la au fa, sentant bien que ces notes ne peuvent sonner comme re si : d'aulres ont diésé le fa, afin de faire une tierce mineure au lieu d'une tierce majeure.
« M. Herluison , chanoine de Troyes, n'a pas connu cette transposition de l'hypophrygien, lorsqu'il s'est efforcé, dans une dissertation sur les douze modes du chant ecclésiastique, de l'adjuger à l'hypo-éolien , et a prétendu en trouver les notes essentielles dans le verset du répons graduel Ihec dies : en conséquence de celte idée, il a rangé au second mode, ou plutôt au dixième, le vrai locrien dans le traité du chant qu'il a fait imprimer à la tôle du Psautier et des Communs pour l'église de Troyes.
« Quelques églises, comme celle de Sens , pour distinguer le locrien du quatrième commun, l'ont appeléqualrième irrégulier.» (Poisson, loc. cit., pag. 279. 280.). . .
Tel est ce mode marqué par ce vers : Et quandoque per A Quart um finire videbis.
De la seconde espèce du quatrième mode appelé hypomixolocricn. — « Les anciens ont rejeté cette seconde espèce du quatrième mode. Elle se forme de la division arithmétique de la sixième oclave qui est appelée bâtarde : elle s'appelle hypouiixoloerienne ; c'est-à-dire , sous-locrienne ou quatrième mode dans les sons aigus ; d'autres l'appellent hypophrygien ne.
« Quoique les anciens aient rejeté eelte espèce de chant , aussi bien que le double troisième, dont nous avons parlé, néanmoins on trouve quelques exemples de celui-ci dans les livres de chant de Paris, de Sens , et peut-être ailleurs. Tels sont l'invitatoire du jour de Noël avec le psaume Venite qui y est joint, raison pour laquelle cet invitatoire, et autres semblables, est marqué par in B, ce qui se trouve conforme à ce vers : Tertius et quartus in B.
« A Paris, on donne dans ce mode (le locrien) la psalmodie solennelle aux cantiques évangéliques , comme ci-devant en l'élevant à la position du locrien.
« Les modes mixtes du phrygien et de l'hypophrygien 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 comme par échappée, ainsi que nous l'avons déjà remarqué , et ces pièces reviennent promptemeiit à leur mode naturel ; ce qui fait qu'elles n'ont jamais été regardées comme une espèce particulière de modes mixtes.
« L'hymne Te Deum laudamus est du quatrième'mode parfont, mais d'une espèce singulière ; elle ne marque son mode par la finale de ses versets que vers le milieu, les premiers se terminent à la tierce audessus qui est médiante de ce mode, quelques-uns à la dominante. » (Poison, /oc. cil. pp. 281,282, 289,290.)
Htpophrtgien. — « Un des modes de l'ancienne musique dérivé du modo phry-
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gien, dont la fondamentale étail une quarto au-dessus de la sienne.
« Kuclide parle encore d'un autre mode hypophrygien au grave de celui-ci : c'est colui qu'on appelle plus correctement hyl>o-ionien.
« Le caraelère du mode hypophrygien était calme, paisible et propre à tempérer la véhémence du phrygien, n fut inventé, dit-on, par Damon, l'ami de Pythias et l'élevé de Socrale. » (J.-J. Rousseau.)
HYPOPROSLAMBANOMENOS. - « Nom d une corde ajoutée, à ce qu'on prétend, par «iiii d'Arezzo un ton plus bas que la proslambanomène des Grecs , c'est-à-dire, au-dessous de tout le système. L'auteur de celte
nouvelle corde l'exprima par la lettre r de l'alphabet grec, et de là nous est venu le nom de la gamme. » (J.-J. Rousseau.)
HYPORCHËMA. — « Sorte de canliquo sur lequel on dansait aux fêtes des dieui. » (J.-J. Kousseau.)
HYPOSYNAPHE. - « C'est, dans la musique des Grecs, la disjonction des deux tétracordes séparés par l'interposition d'un troisième létracorde conjoint avec chacun des deux; en sorte que les cordes homologues de deux tétracordes disjoints par hyposynaphe ont entre elles cinq tons ou une septième mineure d'intervalle. Tels sont les deux tétracordes hypaton et synemménôn. »
I. — Huitième degré de l'échelle dans la notation boétienne, correspondant au second si, et le troisième degré du système des cinq syllabes, au moyen duquel, suivant M. Félis, Guido désigna l'échelle générale des sons.
Cette lettre, dans l'alphabet des signes des ornements du chant de Romanus, indiquait, dit M. Nisard, que la note initiale d'un psaume doit être chantée au-dessous de la noie finale du psaume précédent.
I I U A 0. — Terminaison par les vovelles âeSpirilui sancto, de même que EUÔUAE est la terminaison de Sœculorum amen, par la consonnance des vocales. Mais celte première abréviation est peu usitée.
IALÈME. — « Sorte de chant funèbre jadis en usage parmi les Grecs, comme le /»'nos chez le môme peuple, et lemanéros chez les Egyptiens. » (J.-J. Rousseau.)
IMITATION. — L'imitation, dans le sens général, est une chose si naturelle à laquelle chacun de nous est si enclin, qu'elle a lieu le plus souvent à noire insu, et que nous sommes les derniers à nous apercevoir que nous imitons telle ou telle personne dans sa manière d'agir, de parler, de chanter.
L'imitation, en musique, est une figure tellement naturelle aussi, qu'elle naît de l'enchaînement des diverses parties harmoniques, enchaînement tel qu'une ou plusieurs parties» se superposant à une première , sont conduites à imiter les formes sous lesquelles cette première se sera présentée.
Celte interprétation que nous donnons ici , est conforme à la théorie musicale. M. Félis dit « que cet enchaînement des phrases harmoniques conduit souvent à imiter, même sans dessein, certaines formes d'une voix par une autre. » ( Traité de l'harmonie et du contrepoint, p. 7:2.)
La phrase qui doit être imitée s'appelle antécédent. On donne lu nom de conséquent à l'imitation.
« L'imitation , dit encore M. Félis (ibid.), peut se diviser en trois genres principaux : ie premier est l'imitation proprement dite,
qui peut être interrompue lorsque la marche delà composition y oblige; le second, où l'on s'impose l'obligation de continuer l'imitation exacte jusqu'au bout, est appelé canon; enfin, le troisième, qui est périodique, prend le nom de fugue. Toute composition 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 (le système des tétracordes grecs), en veue de laquelle ils appellent les unes stables ou immobiles, les autres mobiles. Les immobiles sont celles qui ne varient point dans la distinction des genres, mais qui demeurent toujours dans la mesme teneur, ainsi que font les extrêmes des tétrachordes, qui sont toujours les mesmes en chaque genre. Les mobiles au contraire sont celles que l'on a coutume de changer dans la mutation des genres, et qui ne demeurent pas toujours en un mesme son ou teneur : comme sont celles qui sont entre les extrêmes des telrachordes. Les immobiles donc répondent au mi et au la du système d'Aretin (Gui d'Arezzo), ausquelles l'A ré du proslambanomenos est ajouté, de sorte qu'elles sont sept en nombre, sçavoir est, proslambanomenos, hypale hypaton, hypate meson, mese, paramese, nele diezeugmenov, et nete hyperboleon. Les mobiles sont toutes les autres qui sont comprises entre celles-cy, sçavoir est, parhypale hypaton, et lichanos hypaton ; parhypale meson, el lichan-os meson; trite diezeuymenon, et parancle diezeiigincnon ; trite hyperboleon, et paranete hyperboleon. » ( La science el la pratique du plain-chant , par Jumilhac, p. 77, 78.)
IMPAIRS (Modes). — Les quatre premiers modes du chant ecclésiastique furent trouvés, comme l'on sail, par saint Ambroise. Ces modes étaient :
ré mi fa sol la si ut ré
mi fa sol la si m ré mi
fa sol la si ut ré mi fa
sol la si ut ré mi fa $J
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Au temps de saine Grégoire, ces moles étant devenus insuffisants, ce Pape lit dériver de chacun des premiers^ un second mode auquel il donna pour point de départ la quarte au grave du mode 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 :
ré mi fa sol la si ul ré, par le renversement de la tonique à la quarte inférieure, donna naissance au mode :
la si ut ré mi fa sol la, et ainsi des autres.
Il en résulta que les quatre premiers modes engendrant chacun un second, un dérivé, 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 l'intercalation des modes dérivés. Ceuxci furent appelés autlientes ou authentiques, supérieurs, et les autres plagaux, collatéraux, inférieurs, etc. Enfin, à cause de la place que les uns et les autres occupèrent, les dérivés furent appelés pairs, les 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.
« Une consonnance imparfaite est celle qui peut être majeure ou mineure, comme la tierce ou la sixte.
« On appelle, dans le plain-chant, modes imparfaits ceux qui sont défectueux en haut ou en bas, et restent en deçà d'un des deux termes qu'ils doivent atteindre. »
(J.-J. Rousseau.)
IMPOSER L'ANTIENNE, imponere, imperare, injungere, prœcipere,prœcinere. — 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 l'antienne. « Reliquœ antiphoiice imperantur religiosis presbyleris et anliquis per illos.qui exsequuntur ofïicium cantons : antiphona vero de lienediclus somper imperatur Dompno abbali Dominicisdiebus et festis apostolorum, et magnis et simpli-
cibus duplicibus, si prœsens fuerit In
diebus vero tri uni leclionum non imperatur prœdicta antiphona, sed incipitur per illum, qui exequitur ollicium cantons. (Ordin. mss. S. Pétri Aurece Val.). Le même Ordinaire dit encore : « Psalmo sic linito, unus de canloribus prœcipiat antiphonam de Magnificat Dompno abbati, et abbas dicat antiphonam, videlicet, vespere autem sabbati.»
Un autre manuscrit de l'église de Cambrai fol. G, v", dit : « Cuntor major procedit in
clioro in capa sua prœcipieQS, 0 majori-
bus per ordinem. »
Lorsque le custode du chœur, CWîf os chori,
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demande au chantre à porter l'antienne à un des chanoines, on dit alors qu'il requiert l'antienne, requirit antiphonam : quam a cunlore requirit, quia ab eo omnia rcqtiiruntur. (\'oy. Du Cangk, au mot Rcquirere.)
On dit aussi imposer le psaume, les litanies, imponere psalmum, htaniam. « Schola vero ad nutum diaconi imponit litaniam. » ( Ordo romanus.) « Quo loco idem celebralor incipit Te Deum laudamus, injungente majore canlore. » Ordin. ceci. Camer., ms., fol. 1, r°). (Ap. Du Cange.)
— L'Ordinaire de l'église calhédrale d'Orléans nous apprend qu'un cha ner fut condamné à un jour de prison, au pain et à l'eau, pour avoir entonné l'introït Statuit,aa lieu de Sacerdotes. (Ibid., p. 187-188.)
— « A Laudes et à Vêpres les enfant1; de chœur (dans l'église de Saint-Jean de. Lyon) aussi bien que ceux de l'église de Vienne, imposent les deux ou trois premiers mois des antiennes, en sorte que cela fasse un sens; et des perpétuels ou des chanoines, 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 l'on observe très-exactement tout ce qui se pratique à Saint-Jean de
Lyon Si un chanoine ou un perpétuel
de Saint-Jean impose mal une antienne, on le chasse du chœur pour cet ofiice, et un autre recommencel'antienne. Voilà comment en usent des personnes à 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 Dieu, 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, dit-on nom*
munément, est l'instrument de l'imprévu; il faut donc, pour en toucher, 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 toucher l'orgue et qui sache écrire pour l'orgue, c'est l'écolo 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 sûr de n'offrira Dieu que le résultat d'une pensée mûrement réfléchie, et do retremper son imagination à la source des grands maîtres. C'est en improvisant qu'on est sûr de parler étourdiment , incorrectement, de compter sur son imagination, et d'y compter toujours; comme si l'imagination, abandonnée à elle seule, n'était pas la folle du logis.
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« L'improvisation perpétuelle esl surtout « L'affaire du rhythme est moins sensible
mauvaise en ce qu'elle tend à substituer le au premier abord; il ne s'agit que de s'y
goût irréfléchi d'un seul individu aux exi- exercer. Lerhythme ne s'entend ici que de
gences d'une grave assemblée, le caprice la carrure des phrases ou de leur parallé-
à la science Jisme. Il oppose à une phrase de quatre, six
« Car l'art aussi subit ces deux lois, dont ou huit mesures, une autre phrase de même
îa première est exploitée par les ignorants et les paresseux, la seconde par les travailleurs, qui cherchent franchement la science et l'expérience. La nécessité de préférer la musique écrite, comme fixant et agrandissant la langue musicale, est de toute évidence « En analysant des fragments de grands
calibre; on ne .cent pas toujours, à la première audition, si la carrure est exacte; il faut le vérifier; car ce parallélisme est de rigueur, pour la satisfaction de l'oreille, comme pour la complète exposition d'une idée , .
Malgré ce que j'ai dit contre la fureur d'improviser, qui usurpe à l'orgue les droits sacrés d'une lecture sévèrement choisie, l'improvisation sera toujours la manie du plus grand nombre.
« Improviser, c'est bientôt dit. On se figure avoir improvisé, quand on a jeté au hasard quelques phrases sans unité su
« Improviser, c'est lire, sans doute, à livre ouvert dans son imagination, mais y lire quelque chose, et non pas rien; c'est y déchiffrer une idée nette, complète, bien conformée, ayant tous ses membres, avec le mouvement et la vie; un thème enfin et ses développements naturels; des formules arrêtées, précises, avec toute la symétrie et l'élégance de leur application. Pour parler ne faut-il pas avoir quelque chose à dire?... La musique n'est pas un assemblage de syllabes; c'est une langue avec sa syntaxe 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 l'harmonie 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 esl soumise à une mesure, et l'assemblage de ces mesures à un rhythme. 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 à deux temps, je suppose; et vous gardez ce genre de mesure pour toute la durée de votre discours musical. Le mouvement 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 de mesures, 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.
maîtres de l'école musicale religieuse, on trouve quelquefois à la fin de leurs pièces, en manière de péroraison, un certain nombre de mesures excédantes, et soutenues par une note de pédale ; mais ce n'est qu'une exception à la règle générale que nous venons de poser; exception qui ne se rencontre qu'à cet endroit final, et qui s'appuie sur une tradition sacrée, quasi liturgique. On sait que le plain-chant est une parcelle de l'ancien système de musique, qui ne paraît pas avoir connu celui que nous pratiquons aujourd'hui; et, par conséquent, la mesure nous semble être un des signes distinctifs de la musique moderne. Or, au temps de la musique non mesurée, lerhythme suivait surtout la direction que lui imprimaient les paroles, et ces paroles n'étaient pas toujours rimées ni même scandées, témoin les antiennes de plain-chant. A la fin des pièces de musique religieuse, on réservait toujours pour l'amen un certain nombre de mesures, sans affecter un rhythme bien marqué, sans trop s'occuper du rhythme qui avait gouverné la pièce totale. C'est encore cet Amen, cet Alléluia, qui se reproduit aujourd'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 récitatif et ses dérivés, comme les points d'orgue et les ralenlisssements ; mais, à part ce petit nombre d'exceptions, la mesure et lerhythme sont les éléments nécessaires de toute musique, par conséquent de toute improvisation mesurée.
« Résumons-nous: pour improviser, à-dire exprimer une idée, avoir une idée.
« Mcsurez-Ja, si vous voulez qu'on lasuive. Rhythmez-la, si vous ne voulez pas l'estropier, c'est-à-dire la jeter en ce monde avec un corps sans tête, ou deux têtes sans jambes ni bras
« L'improvisation n'est-elle pas un don
avoir des
c'estcommencez par
naturel? Peut-on s'apprendre à idées? L'un n'empêche pas l'autn
Nasctintnr poel*, liunt oralorcs.
« Vous ne serez pas né poëte, mais vous deviendrez orateur Et si vous refusez d'au-
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prendre à devenir improvisateur, vous n'en improviserez pas moins, et vous le ferez trèsmal, contrairement à toutes les règles de l'art et du goût.
« Sans doute, les hommes naturellement inspirés pourront toujours, a travail égal, dépasser les inspirations acquises, parce que leur imagination est une mine féconde qui augmente les ressources du travail; mais rarement les inspirés par nature travaillent autant que les autres; et ceux-ci ont, surtout à l'orgue, un avantage qui fuit ordinairement les improvisateurs naturels, c'est l'esprit des combinaisons scientifiques, esprit nécessaire à la richesse d'harmonie religieuse. Les improvisateurs naturels sont plutôt mélodistes, parce qu'il est plus facile d'entasser des phrases sans contrepoint que de concevoir à la fois un chant et sa basse harmonique; ils sont si fort habitués à être servis à l'instant parleur imagination chanteuse, qu'il leur répugne de chercher quoi que ce soit, et pour harmoniser il faut chercher, chercher beaucoup. Ils n'aiment pas plus à lire qu'ils n'aiment à chercher; aussi, rarement réunissent-ils la double puissance de l'harmonie et de la mélodie, la double qualité d'improvisateur et de lecteur...
« L'exercice suit la volonté. Lisez et écoutez beaucoup de très-bonne musique; analysez-la de mémoire d'abord, atin d'habituer votre imagination à se passer de plumes et de papiers. Quand vous écrivez, jetez à grands traits les premières mélodies qui vous viennent à l'esprit, en indiquant sommairement les principaux effets d'harmonie. Soyez rapide et clair. Comptez bien vos mesures; accouplez-les ou rhythmez-les; apprenez vos mains et vos piedsà élayer celte simple surlace mélodique avec une basse et des interludes convenables. Répétez cela jusqu'à ce que vous puissiez librement exprimer, sans les avoir sous les yeux, nonseulement vos propres idées, mais surtout celles des grands maîtres; et votre imagination, ainsi fortifiée par un aliment continuel de musique transcendante et de recherches sérieuses, de viendra bientôt féconde
autant que variée » (De l'orgue, par
M. Joseph Régnier, pp, 4-51 a 459.)
INHARMONIQUE, adj., 7»! n'admet pas oh exclut l'harmonie. — On dit qu'une tonalité ou un système musical est inharmonique, lorsque cette tonalité repose sur une gamme dont les intervalles sont inappréciables et très-rapprochés les uns des autres; à raison môme de cette multiplicité de degrés, il est impossible qu'une pareille tonalité comporte l'harmonie. Telle est la tonalité des Arabes et des Indous, et généralement toutes celles qui remontent à l'antiquité. Ces tonalités sont visiblement basées sur l'institution do la parole, sur l'alliance étroite delà musique et du langage dans les premiers âges, 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 sentiment ou la passion qui l'anime. Mais à mesure que la musique, auxiliaire de la parole dans l'antiquité, s'est détachée du langage [iour vivre d'une vie propre et se développer dans son énergie interne et sa sphère particulière, elle a été contrainte de chercher dans une distribution d'intervalles fixes, distincts et précis, les éléments d'un sens propre qui fût pour l'âme sensible ce que le sens de la parole est pour l'âme intellectuelle. Alors l'élément de l'harmonie est venu s'offrir comme complément de ce sens. Telle est la tonalité moderne.
Le plain-chant est mélodique. Et j'inelii e à croire qu'il l'est essentiellement, c'est-âdire que l'harmonie le détruit dans son essence.
INSTANT. — On appelait instant un signe de durée représenté dans la notation par la semi-brève, et qui étant considéré comme la parcelle de durée la plus faible qui pût être perçue par l'ouïe, était réputé indivisible. « Vers le xir siècle, dit M. Chasles (Catalogue des manuscrits de la bibliothèque de Chartres, 18iu), on a substitué au mot atome employé, dès le vm" sièle, pour désigner la 376' partie deVostentum qui répond à notreminule actuelle, le mot instant qu'on trouve dans le Grœcismus d'Ebrard, dans la Géométrie d'Hugues de Saint-Victor, restée manuscrite, et dans le passago suivant du ms. 980 du fonds de la Sorboune,de la Bibliothèque nationale de Paris : Instans pars temporis cujus nulla pars °st. Momentum vero pars temporis est constuns ex dlxiii instanlibus : minutum quogue est 111 momentis cullectum ; punctum vero, etc. »
Au xiie siècle, le temps musical, tempus harmonicum, qui était regardé comme l'unité de durée, se divisait en trois parties égales, et ces parties étaient des instants, instantia. Musica mensurabilis et peritia modulationis sono cantuque consistais armonico tempore mensuruta, dit Jérôme de Moravie. Tempus autem (armonicum) prout hic sumilur, est dixtinctus sonus resolubitis in très instancias. Instans vero hic sumptus est illud minimum et indivisibile. quod in sono uuditus clarc et distincte potest percipere (chap. 25.)
Il en était autrement aune époque plus ancienne, et c'est encore Jérôme de Moravie qui le dit. Ce qui, auxu' siècle, était appelé instant, 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 ictères, dicebatur tempus; sed modernorum, ut videtur, melior est opinio, qui scilicet in tempore armonico motui subjecto successionem ponunl. (lbid.) ( Voy. l'Histoire de Iharmonieau moyen âge, par M. ue Coussemakeh; Paiis, Didron, 1852, in-S.% p. U2.)
INSTRUMENTAL. — « Qui appartient au jeu des instruments : tour de chant instrumental ; musique instrumentale. »
(J.-J. Rousseau.)
Instrumental. — « Qui se rapporte aux
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instruments. On dit un concert instrumental, pour un concert où l'on n'entend que des instruments. On appelle composition instrumentale la musique qui est écrite pour les instruments. » (Fétis.)
INSTRUMENTATION. — Art d'employer les instruments dans l'orchestre, de les grouper et de disposer leurs timbres de la manière la plus favorable à l'expression, et à produire de beaux effets de masse, de détail et de contraste.
INSTRUMENTS. — Nous pourrions nous borner ici à reproduire la définition générale des instruments donnée par M. Fétis. Suivant ce théoricien, les instruments sont des « appareils destinés à produire des sons à l'imitation de la voix humaine, et à former des concerts parla réunion de leurs timbres. On divise communément les instruments en quatre sections principales, savoir : 1° les instruments à cordes; 2° idem à vent ; 3° idem à percussion; 4° idem à frottement et à corps métalliques ou vitreux. La classe des instruments à cordes se subdivise en instruments à cordes pincées, à archet et à clavier. Parmi les instruments à vent, on remarque ceux du genre des flûtes à tuyaux, à bouche ou à bec, ceux qui se jouent avec une anche ou languette vibrante, 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 harmoniques, les plaques, etc. »
L'orgue étant en effet pour nous l'instrument 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 moyen âge, une foule d'instruments étaient admis dans les églises; on peut en voir l'énumération dans la brochure de feu Bottée deToulmon, intitulée Dissertation sur les instruments de musique employés au moyen âge. ; in-8°, Paris, Duverger; mais ces instruments n'en étaient pas pour cela plus religieux. C'était, commeaujourd'hui, la musique mondaine faisant irruption dans le temple. Contentonsnous do rappeler que le Cérémonial des évoques, après avoir interdit à l'orgue des chants profanes et lascifs, ajoute : nec alia instrumenta musicalia, prêter organum, addanlur; et que le premier concile de Milan, tenu en 15G5, et présidé par saint Charles Borromée, proclama la sentence que l'Eglise n'ouvre ses portes qu'à l'orgue seul : Orijano tantum in ecclesia locus sit; tibiœ et retiqua musica instrumenta excladantur (t. XV Cône, ed Lab., p. 296). Selon Egidius, ce fut au xii* siècle que l'Eglise adopta définitivement l'orgue, à l'exclusion de tous autres instruments, car ils introduisaient dans le temple les abus du théâtre : Hoc solo musico instrumenta utitur Ecclesia in diversis cantibus, et in prosis, in sequenliis et in hymnis, propter abusum histrionum ejectis aliis communiter instrumentis. (Cité par M. J.Régnier.
dans son livre De l'orgue, p. 13.) 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 chrétiens ont gardé la mémoire, il a exprimé le vœu que l'orgue fût le seul instrument adopté dans les églises de son diocèse. Noos nous ferions un plaisir de citer les paroles de l'éloquent prélat, si, en même 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 pouvoir partager, car, selon nous, l'harmonie, même consonnante, est destructive des divers caractères des modes ecclésiastiques, et, sous ce rapport, l'orgue d'accompagnement nous paraît avoir porté le derniei coup a la tonalité grégorienne.
Quant à l'introduction en France de la musique dans les églises c'est-à-dire des instruments, il est bon d'en montrer l'origine. L'auteur de l'Histoire de la musique et (le ses effets (t. IV, p. 84) dit que cette introduction est due à Catherine de Médicis, princesse italienne, et que cette reine, « ayant poli et formé sa cour à ses manières, la musique devint tout à coup à 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 du Notre-Dame de Paris.
INSTRUMENTS de sos, dehiraux.— Dans le moyen âge, on appelait les instruments de sos, c'est à-dire de son, les instruments dont on se servait dans la musique ordinaire, et les instruments de hiraux, c'est à-dire de hérauts, ceux qui étaient à l'usage des trouvères ei desjongleurs : « Au disner il y heult graut jubilée des enfans de cuer de Noire- Dame etdeSaint-Jéri qui canterent plusieurs fois l'un après l'autre, des trompes, des meneslraux, des chantres de monseigneur, et plusieurs instrumens de sos et de hiraux qui estoient venus de plusieurs pays. » (Récit de l'abbé de Saint-Aubert. — Voy. Collect.mus. de la bibl. de Cambrai, par M. de Coussemaker, p. 14.)
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. » (J.-J. Rousseau.)
INTERCIDENCE. — Seconde manière, suivant les symphoniastes français, de terminer l'intonation des antiennes ; la premièro manière se fait par periélèse ou circonvolution.
le même sens que
Ce mot intercidence a diaptose.
INTERLUDE. — C'est un petit morceau que l'on joue, comme le nom l'exprime, dans les intervalles des strophes d'un hymne, ou entre un psaume et un autre
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Dans l'usago ordinaire, le mot de prélude est plus usité, bien que sa signification soit toute autre.
On donne aussi le nom d'interlude à cette partie de la fugue qu'on nomme divertissements, ou même à certains épisodes qui, dans une pièce quelconque, ne tiennent pas essentiellement au sujet.
INTERVALLE.— Suivant Boèce : Intervallum est soni acuti gravisque dislantia. Ainsi, un intervalle est l'espace qui est compris entre deux sons, l'un aigu et l'autre grave, ou, pour mieux dire, graves et aigus l'un par rapport à l'autre.
Il faut noter, avec le môme Boèce, que intervalla cum sint quidam taciti transitas a sono ad sonum, non sunt audibilia, sed tantum inteiligibilia. — Suivant Bacchius, Yintervalle est une transition cachée d'un son a un autre ; voilà pourquoi on dit qu'il est intelligible et non perceptible. — Suivant Salinas : Est soni ad sonum habitudo. — D'autres disent encore : Est magnitudo duobus circumscripta sonis. Ce que l'on pourrait traduire de cette manière: l'intervalle est un espace circonscrit par deux sons.
Il y a douze sortes d'intervalles : le majeur, le moindre, l'égal, le consonnant, le dissonnant, le simple, le composé, le diatonique, le chromatique, l'enharmonique, le rationnel et l'irrationnel.
L'intervalle majeur est celui, parexemple, de l'octave par rapport à la quinte, etc.
Le moindre est celui de la quarte par rapport à la quinte, et de la quinte par rapport à l'octave, etc.
L'égal est celui d'une quinte comparée a une autre quinte, ou d'une octave comparée à une autre octave. Ce qui doit s'entendre du rapport de nombro en nombre et non autrement.
Le consonnant se dit de l'octave, de la quinte et de la sixte.
Le dissonant est, par exemple, comme Yintervalle 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 composé est celui qui peut être divisé par un autre ton.
Le diatonique est celui qui a lieu sur les tons naturels.
Le chromatique est celui qui a lieu d'un ton à un demi-ton.
L'enharmonique est V intervalle du dièse. Le rationnel est celui qui peut s'écrire en chiffres, comme par exemple ['intervalle de la quinte que l'on marque par un 3 ou par un 2, ou do l'octave que l'on marque par un 2 ou par un I.
Enfin ['irrationnel est celui qui ne peut être soumis à aucune dénomination dénombre. [Voy. Cerone, lib.'ii, ch. 30, p. 2kl.)
Brossard va éclaircir ce qui, dans ce qui précède, mérite explication :
« Intervalle, on grec Siicnvfu*. C'est proprement la différence ou distance qu'il y a d'un sou u,rave à un son aigu, ou d'un son aigu à un sou grave qu'on mesure ordinai-
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rement, et qu'on nomme du nom d'un des chiffres de la table ci-dessous :
simples.
doubles.
triples.
quadruples.
etc.
|elc.
« 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 troisième rang, ou quadruples comme ceux du quatrième rang, etc.
« Pour réduire tout d'un coup un intervalle composé à son simple, il n'y a qu'à ôter toujours 7 du nombre qui lui donne le nom, s'il ne reste rien, ce sera la 7* qui sera le simple; s'il reste quelque chose, le chiffre restant sera le nom de Yintervalle simple. Par exemple, si l'on veut savoir ce que c'est qu'une 13°, on n'a qu'à ôter 7 du nombre 13, resteG. La 13e est donc proprement une 6* doublée. Ou bien si l'on veut savoir ce que c'est qu'une 26", ôtez 3 fois 7 ou 21, reste 5; la 26" est donc une quinte quadrupléc. Tout intervalle composé est toujours réputé de la môme nature que le simple qui lui répond, pour les intervalles cousonnanls et dissonants. »
Intervalles.— «Le chant étant un art qui enseigne la propriété des sons capables do produire quelque mélodie et quelque harmonie, ce qui se fait par une liaison de différents sons qui se forment, tant en haussant la voix qu'en la baissant, il faut connoitre les différentes parties qui en constituent la nature.
« Les sons qui appartiennent au chant sont différents par la raison du grave et de Yaigu.
« Le son aigu est celui qui est supérieur ou plus haut qu'un autre, et le son grave est celui qui est inférieurou plus bas qu'un autre ; ainsi un son aigu est grave par rapport 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 ton ces sons, mais la signification ordinaire du mot ton est assez vague, et souvent ne veut dire autre chose qu'un son en tant qu'il a quelque rapport à un autre son. C'est dans ce sens qu'il y a dans le chant sept tons qui s'entresuivent naturellement, soit en montant 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 ressemblants au premier, au second, au troisième, et ainsi de suite.
« Ces Ions ont été attachés à ces sept syllabes, Ut, ré, mi, fa, sol, la, si.
« Un ton est donc l'intervalle d'un son à l'autre le plus prochain, excepté ceux de m:
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a/aet si à u<, parce que ces deux intervalles sont plus petits ou plus resserrés que les autres, et s'appellent demi-Ions ou semitons.
« 11 faut distinguer dans les sons, le son uniforme et lo son disparate.
« Le son uniforme n'est autre eliose qu'un éclat de voix ou un frappement de l'air qui touche le sens de l'ouïe de la môme façon, comme la la la.
« Le son disparate est celui qui se fait avec inflexion, lorsque la voix monte ou descend par différents intervalles; c'est ce qu'on appelle proprement tons ou demitons.
« Dans les sons disparates, 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 mauvais progrès (361).
« Les degrés conjoints sont de deux 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 fa, sol. Le semi-ton ou demi-ton est la connexion d'une note mineure à une majeure, comme mi, 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 ou fa et du si à l'ut, et ils s'appellent demitons majeurs naturels, c'est-à-dire, qui ne varient point. Si cependant on apposoit un bémol avant ce mi ou ce si, ils deviendroient tons par rapport à la note supérieure, et demi-tons par 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 mi bémolisé, comme si za; mi, ma; ou za, si; ma, mi.
« Les différents degrés des différentes notes s'appellent cordes.
« Après les secondes suit la tierce qui est majeure ou mineure.
« La tierce majeure, qui s'appelle aussi le diton, comprend deux tons, comme uf, 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, sol, et elle s'appelle tierce mineure inverse. La tierce mineure droite ou directe est ainsi appelée, parce que le demi- . ton ne se trouve qu'après le ton a la seconde note en montant tout droit à la troisième, ré, mi, fa. La tierce mineure inverse ou renversée est ainsi appelée, parce que le demi-ton est au bas de la tierce en la ren-
versant, corn me sol, fa, mi : ou, le demi-ton est au-dessus du ton dans la directe, et il est au-dessous dans l'inverse.
« La quarte mineure ou le diatessaron comprend deux tons et un semi-ton. Le semiton peut être ou au commencement, comme mi, la; ou à la fin, comme ut, fa; ou au milieu, comme ré, sol.
« La quarte majeure, qui serait fa, si, ou si. fa, est dure et de mauvais progrès; elle doit être évitée dans la composition du chant : on l'appelle triton.
« La quinte ou lo diapente comprend trois tons et un semi-ton, comme ré, la; fa, ut; ut, sol; sol, ré, qui sont composés d'une tierce majeure et d'une tierce mineure. On appelle fausse quinte celle qui est composée de deux tierces mineure , comme mt, za. 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 Yhexacorde est composée d'une tierce et d'une quarte : elle ne peut être employée dans le plain-cliant que très-rarement et pour quelque cas extraordinaire: elle doit renfermer deux demitons dans ses six cordes, comme ré, za, ou comme mi finale et ut dominante dans le troisième mode, qui est celui où elle est communément admise.
« La septième ou Vheptacorde, comme de Vut d'en bas au si au-dessus, ou du ré aussi d'en bas à Vut 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 ne la trouve que dans la prose Veni, sancte Spiritus de la Pentecôte, à la strophe Lava quod est sordidum, encore n'y est-elle que par accident et comme une reprise de chant qui n'a pas de liaison avec ce qui la précède, et qui par conséquent no peut servir d'exemple à imiter (362).
« Enfin le plus grand intervalle qui puisso se trouver dans les élancements de la voix pour le plain-chant, est V octave 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 point d'intervalle plus grand que ceiui de l'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'octave 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 «IMPLES, — Les intervalles sont simples ou composés. Les inter
('fil) C'estce qucJumilliac appelle mauvaise tuile; les sons disparates sonl reux ipie les ailleurs, ainsi que Jumilhac, appellent voix ditcriiet, discrets voces.
(302) < Dans quetijucs Eglises cjui prétendent suivie
le pur romain, on trouve le mot Lava sur ta, ut, ai: lieu il'»/, ut. C'est le plus simple moyen d'éviter l.i septième, et ce changement ne çàle en aucune façou
la mélodie, >
valles simples, en matière de plain-chant, toutefois sans se conlredi
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sont ceux (|ui sont contenus dans l'étendue de l'octave; tels sont le demi-ton ou seconde mineure, le ton ou seconde, l'hémiditon ou tierce mineure (qui devait être appelé plus proprement trihémitonion au lieu d'hémiditon), le diton ou tierce majeure, le dialessaron ou quarte, la quinte ou diapente, l'hexacorde ou sixte mineure, la si\te majeure et l'octave.
Il faut observer que Guido ne fait mention que de six intervalles simples. Ce n'est pas qu'il ignore la sixte et l'octave; il en parle en toute rencontre; mais c'est parce que ces intervalles ne doivent pas être employés au chant grégorien en degrés disjoints, c'està-dire de plain saut, si ce n'est en l'intonation du troisième mode, où la sixte mineure est en usage au lieu de la quinte. Les intervalles simples les plus usités sont ceux dont les systèmes sont les moins éloignés ; ainsi Jes secondes sont plus usitées que les tierces, les tierces que les quartes, etc., etc.
INTERVALLES 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 formés 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 à remarquer que Guido n'en fait nulle mention.
Les intervalles simples sont ceux qu'Euclide appelle explicabilia ; les intervalles composés sont ceux qu'il nomme inexplicabilia, sans doute parce que les grandeurs ou les distances des premiers peuvent seules être expliquées par les lois de l'octave. Voici ses paroles : Différentiel, qua explicabilia differunt ab inexplicabilibus , esl qua alia sunt explicabilia , alla inexplicabuia. Explicabilia sunt quorum maynitudines assignari possunt , ut tonus, semitonium , ditonus, tritonus, et his similia. lnexplicabilia vero , qii.ee explicabilibus majora minorave tant magnitudine uliqua inexplicabili. (Etclides, in Musica.)
INTONATION. — « Action d'entonner.
L'intonation 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. Rousseau.)
INTONATION. — « L'intonation est la manière Oo commencer quelque chant, laquelle consiste en un seul mot, ou deux, ou plusieurs, selon le sens des paroles, et selon la décence du chant. Or, l'intonation 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
e : 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 la modulation ou conclusion raisonnable. Par exemple, ils veulent tous ces mots pour l'intonation de celle antienne, Sit nomen Domini , et ne veulent pas, Bcati omnes , mais seulement Beali. Us approuvent Nos qui vivimus; et non Visita nos, mais seulement Visita. Ils accordent, Ecce nomen Domini, et non, Ne limeas. Maria, mais seulement , Ne timeas. Ils mettent, Commcndemus nosmetipsos ; confortatc manu dissolutas , et non, O admirabile cornmerciurn, mais seulement, O. Cependant toutes ces paroles-là sont requises absolument 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. El cette parfaite intonation donnera bien mieux le ton, et fera entrer naturellement dans la modulation du restede l'Antienne, s'il faut la poursuivre, sinon introduira juste dans le ton du Pseaurne ou du Cantique qu'il faudra chanter ensuite. Néanmoins si l'Antienne 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 revelalionem gentium, cela est trop long Lumen ad, ou Lumen ad revelatiovem, répugne au sens : il ne faut donc que Lumen. Senex puerum portubat , c'est trop ; Sencx 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 cellecy, In mandalis ejus, c'est trop, veu qu'il n# reste plus que deux pet i ts mots, cupit nimis ; 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 Hœc (lies, ce mot seul, Hœc, suffit pour l'intonation parfaite. Voilà toutes les règles de l'intonation, dont les chantres ne doivent point se mettre en peine, parce que dans la plupart des livres corrigez toutes les intonations sont marquées jusques à la première grande bare, et cela sutlit pour n'y jamais manquer.
o Voicy une autre erreur dans laquelle sont tombez ceux qui n'ont pas une parfaite eonnoissance des raisons et des règles de la composition, c'est qu'ils ont cru que pour donner le ton du pseaurne, on devoit faire tomber la dernière note de l'Intonation de l'Antienne (quand elle ne se dit pas entière comme aux sémi-doubles) sur la dominante du mesme pseaurne. 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 ceux qui ne veulent qu'un seul mot
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pour l'intonalion , sans avoir égard ny au sons ny au chant, sont ces paroles de saint Bernard : Répudia lis eortim licentiis, qui similitudinem tnagis quam naturam in cantibus attendentcs, cohœrentiadisjungunl, etconjungunl opposita ; sicque omnia confundentes , cantumproullibct, non prout licel, ineipiunt et terminant, deponunt et élevant , componunt et ordinant.
« L'usage de plusieurs diocèses considérables est d'ajouter trois ou quatre notes à la tin de l'intonation pour l'accomplir; mais cette manière ne se fait point dans la chapelle du roi où nous tenons le Bréviaire et l'usage romain, ny dans toutes les autres églises qui tiennent ou suivent de près le mesme usage romain. Cette addition de notes à la fin de l'intonation de l'anlienne paroist superfluée dans les unes, irrégulière dans les autres; superfluée, 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 relation 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 observanlias. » (Dissertation sur léchant grégorien, parNivERS ; 1G83, p. 115 à 117.)
INTROÏT. —On appelle introït l'antienne que le chœur chante lorsque le pontife s'avance vers l'autel pour célébrerla messe. Cette antienne fut nommée Ingressa, entrée, par saint Ambroise.
Vintroït est appelé ainsi , dit Popias , parce que c'est par lui que nous nous sommes introduits à l'office; et le verset se nomme ainsi , parce que c'est par lui que nous revenons à l'introït : Introitus dicitur quodper eum introimus ad ejus officium ; versus, quo per eum rêver timur ad introitum. Selon Walafrid Slrabon , le Pape Célestin institua Vintroït, ce qui doit s'entendre, ajoute Amalaire, de cette partie de l'office qui commence à la première antienne et qui s'étend jusqu'à l'oraison (]ui précède la leçon. Officium, quod vocatur Introitus missœ, habet initium a prima antiphona, quœ dicitur Introitus, et finilur in oralione, quœ dicitur ante lectionem.
Les introïls sont, les uns réguliers, ce sont ceux qui se chantent journellement ; les autres irréguliers, ceux qui suivent les variétés des solemuités, comme puer natus.
(V. d'autres détails dans Honorius d'Autun : Gemma animœ, lib. i, cap. 87, et Duuandus, lib. iv, cap. 5.) — Ap. Du Canuë.
L'Introït était anciennement appelé antiphona ad introitum. Voilà ce qui a donné d'abord lieu au mot anliphonaire 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. (V. lo Catalogue rai-
Avi-
sonné de M. de Cambts-Velleron ; in-4° gnon, L. Chambeau, 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, quoi qu'il ne soit que comme une espèce d'antienne. Si un introït est composé de plusieurs phrases, il faut observer ce que l'on a marqué cidevant pour les antiennes, en conservant néanmoins le goût propre aux introïls (voir la citation de Poisson au mot Antienne). La psalmodie des introïls est la plus solennelle de toutes ; aussi est-elie partout la plus ornée. »
— « L'introït ou. la première partie de la messe chez les Grecs sefait par une processionaulourde 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 au peuple, et le met ensuite au milieu du grand autel. Après cela, on chante ce que nous appelons Vintroït ; ce sont des antiennes qui se répètent comme tous les répons chez les latins, puis on fait des prières ; on chante une hymne d'adoration, qui est suivie du Trisagion Sanctus Deus, sanctus, fortis... Cetleliymnefutajoutéeauxliturgiesgrecques par l'ordre del'empereurThéodose le Jeune, comme le rapporte Théophane dans sa Chronique, que, dans un tremblement de terre qui arriva à Constantinople, comme tout le monde étoit dans une grande désolation, on vit en l'air un enfant qui chantoit celte prière, et il avertit l'évêque et le peuple de la chanter, promeltant qu'aussitôt la colère de Dieu cesserait, si bien que Proclus, évèque de Constantinople, la fit chanter. Et l'empereur Théodose, à la persuasion de sa sœur Pulchérie, ordonna qu'on la diroit dans toute l'Eglise : Sanctus Proclus preecepil populo psallere Sanctus Deus, Sanctus fortis, Sanctus et immort alis, miserere nobis, nihil aliud appelentes... Porto bcata Pulcheria eum ejus fraUe sanxil per univeisuin orbem divinum hune psallere hymnum. Le concile in trullo condamne ceux qui ajouioieut au trisagion: Vous qui êtes crucifié pour nous. Saint Jean Damascène rapporte l'histoire comme Théophane. Les Grrecs disent cette prière avec une grande dévotion. Lo prêtre et lediacrel'enlonnentetle chœur la reprend; pendant ce temps on allume un chandelier à trois branches, pour marquer le mystère cio la Trinité, et selon Siméon deThesialonique, celle hymne exprime l'union dus angos et des hommes. C'est pourquoi le prêtre la dit au dedans du sauctuaire, et lu pouple avec le clergé la chantent au dehors. Lo prêtre fait pendant ce temps trois signes de croix sur ' délier qu'i liturg , t.
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des textes très-courts qui annoncent le sujet de l'office et qui y invitent.
« Ils doivent être d'un chant grave et majestueux. Il faut y observer la division, dont la reprise, après les versets du psaume Venite, exsultemus, doit être facile et liée avec la lin des versets de ce psaume, parce qu'il est par rapport à l'invitatoire ce qu'est le verset à 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 ils appartiennent, parce qu'ils reçoivent leur complément de chant par la réclame ou la répétition de l'invitatoire.
« 11 ne nous paroit point hors de propos de faire observer ici que le chant du psaume Venite, dans presque tous les antiphouiers, est très-défectueux par les contre-sens que le chant y fait faire, et par les sens coupés qui le défigurent en plusieurs endroits, et cela dans les différents modes sur lesquels il est composé à cause des invitatoires... Aux fêtes simples, aux fériés et aux offices des Morts, l'invitatoire est d'une composition presque syllabique. » (Poisson, Traité du chant grégorien, p. 129 et 132.)
Après le texte de Poisson, nous donnerons celui de Lebeuf :
« Dans les fêtes doubles et au-dessus, les choristes chantent l'invitatoire en entier avant le psaume Venite, et font uno périélèse à la fin. Le chœur répète le même invitatoire aussi en entier, sans faire de périélèse. Ensuite les choristes chantent le psaume Venite, et après chacun des versets de ce psaume, le chœur répète l'invitatoire en entier; mais après le Gloria Patri, on ne répète que la dernière moitié de l'invitatoire, en reprenant à l'endroit marqué d'une étoile ; après quoi les choristes reprennent le commencement de l'invitatoire et l'entonnent avec cadence, puis le chœur le continue et le linit.
« Aux fêtes semi-doubles on fait ainsi pour l'invitatoire. Un des chantres, ou bien deux, chantent la moitié de l'invitatoire, et l'ont une cadence à la fin de 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 Patri, qu'il le chante encore en entier.
« Aux fêtes simples on suit le même usage.
« A ces semi-doubles dans l'église métropolitaine, l'invitatoire et le Venite sont chantés par deux, et ailleurs par un seul ; mais aux fêtes simples, l'invitatoire aussi bien que le Venite ne sont chantés que par un seul ecclésiastique qui est debout à sa place do chœur et tourné vers l'autel.
« Au temps paschal, on ajoute Alléluia au bout do l'invitatoire, sur le mémo chant (ou approchant) qu'il se chante à la fin des antiennes dans lo mémo temps ; et cela selon le modo de l'invitatoire, quoique pour la ressemblance de la partie conclusive avci
le tout, il paroisse que, lorsque le corps de l'invitatoire est chargé de beaucoup de notes, il seroit mieux que Y Alléluia en fût aussi chargé à proportion. » (Traité sur le chant ecclésiastique, pp. 279-280.)
N'oublions pas, pour bien saisir le sens liturgique de cette pièce, que Yinvitatoire ' est une sorte d'invitation. Ainsi, par exemple, dans certaines églises, immédiatement après YAgnus Dei, les chantres étant debout devant l'autel invitaient le clergé et le peuple à la sainte table pour y participer à la sainte Eucharistie en chantant le Venite, populi. 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'Agde (canon 18), du concile d'Elvire en Espagne, et du troisième de Tours sous Charlemagno (canon 50), tous les fidèles étaient obligés de venir recevoir la communion. Or, les chantres, après YAgnus Dei, invitaient les fidèles k se présenter à la sainte table. Nous donnons cette antienne que l'on peut appeler invitatoire ad Eucharistiatn, et qui est appelée transitorium dans un Missel de Milan delGC9 : Venite, populi, ad sacrum immortale mysterium etlibamen agendum: cum timoré et fuie accedamus ; rnanibus mundis pœnitcntiœ munus communie émus; quoniam Agnus Dei propter nos Patri sacrificium proposition est, ipsum solum adoremus, ipsum gloriftcemus cumangelis clamantes : Alléluia.
Il v avait encore à Lyon un ancien usageso rapportant indirectement à ce que nous appelons Yinvitatoire et qui mérite d'être connu. Il faut d'abord savoir que les trois églises de cette ville, Saint-Jean, Saint-Etienne et Sainte-Croix sont contiguës. Dans ces trois églises on récitait tout l'office au sondes mêmes cloches et aux mêmes heures, si co n'est qu'à Saint-Etienne on ne commençait Matines que lorsque dans la cathédrale de Saint-Jean, on en était arrivé au verset : Ilodie si vocem ejus audieritis, où celui qui chantait Yinvitatoire élevait la voix [dus haut qu'à l'ordinaire. De môme, dans l'église de Sainte-Croix, on ne commençait Matines que lorsque, dans l'église de Saint-Etienne, on en était au même verset -.Ilodie si vocem, etc. Pourquoi cela? c'était afin que si un chanoine n'était pas venu assez tôt à Saint- Jean, il pût aller à Saint-Etienne ou à Saintes-Croix ; et alors, prenant attestation 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 le temps do sa résidence rigoureuse pour gagner co qu'on nommait les gros fruits. Il y a plus : il pouvait même, s'il se trouvait dans le quartier do Saint-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 île Yinvitatoire l'usage suivant établi en l'église de Vienne? <• Le jeudi saint, sure*
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Noue, l'archevêque, revêtu do l'aube et de l'a mie t, de l'étole et d'une chappe de soie avec sa mitre et sa crosse, allait aux portes de l'église pour y faire rentrer les pénitents publics qui attendaient là qu'on leur fit la grâce de les y admettre; puis il faisait un sermon, lequel étant fini, l'archevêque disait trois fois : Venite, filii. L'archidiacre disait le verset : Accedite. Et il faisait entrer les pénitents. » [Voyages iiturg., pp. 20, 21 et passim.)
— On doit observer, dans V invitât oire, la divisionel la réclame. Lorsque le déchnnl se fut introduit dans les églises, les invitatoires étaient déchantés en entier.
IONIEN. — De la seconde espèce du cinquième mode, ou du onzième mode, appelé ionien. — « La seconde espèce du cinquième mode, appelée ionienne ou hypérionienne, et iastienne ou hypériastienne, est formée de la troisième octave, dont elle est la division harmonique. C'est cette octave qui constitue le onzième mode, qui est aulhente , impair, majeur, de l'espèce de chant oxypycne.
« Les modernes, dans la réduction des modes à huit, ont attribué celui-ci au cinquième, parce qu'il a la même progression d'octave et la même division, savoir : la quarte au-dessus delà quinte dans le même ordre; mais la quinte n'est pas semblable; car elle a le semi-ton de la tierce à la quarie ut, ré, mi, fa, au lieu que dans la première espèce, ou le lydien, le semi-ton est de la quarte à la quinte fa, sol, la, si, ut ; 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 û'ut C à ut 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 à g. Sa médiante et ses repos sont de même que dans la première espèce.
Octave. Notes essentielles. Octave.
s expri-
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« L'octave, portée à la double octave, est très-rare.
« 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
(363) Ison. suivant Yilloleau, est une tenue dans le chant de l'Eglise grecque, sur laquelle le chanteur règle son chant. Voici ce qu'il «lit, p. 377 de Y Etat actuel de tu musique chez les Orientaux : « Le mot ison se prend dans le sens de régulateur, en
grâce, à l'admiration. Les saillies ment heureusement par ce mode.
« Le mode ionien, aussi bien que le lydien, est très-fécond pour les chants lyriques et pour les proses : celle de l'Ascension et autres en sont la preuve et doivent servir de modèle.
« On sent que la transposition de l'ionien à la quarie au-dessus de sa finale, en feroit un lydien, en lui donnant I bémol partout; c'est ce qu'ont fait les modernes en le réduisant au cinquième mode. De même, si on transposoit à la quarte l'octave c, ce, ci; seroit la même position que sur le lydien : l'octave seroit f, ff, la dominante et la division seroient ce : positions inutiles et qui ne pourraient qu'embarrasser. »
De la psalmodie du cinquième mode, de quelque espèce quil soit. — « Les dilférentes espèces du cinquième mode ont, dans le romain et dans plusieurs autres antinhoniers, 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 et plus solennelles; elles peuvent toutes se chanter sur la môme position, mais il faut nécessairement le bémol à plusieurs. » (Poisson , Tr. dû ch.grég., pp. 308-311.)
IONIEN ou Ionique.— « Le modo ionien était, en comptant du grave à l'aigu, 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 autre 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 a une cadence particulière dans laquelle la basse fondamentale munie de qu:nte ou descend de quarte après un accord de sixte ajoutée. » (J.-J. Rousseau.)
IRRÉGULIER (Ton).— « C'est, dans le plain-chant, une antienne, une hymne, ou toute autre pièce dont le chant participe do plusieurs tons (modes) à la fois. » (Fétis.)
ISON (chant en), OU CHANT ÉGAL. — « On appelle ainsi un chant ou une psalmodie qui ne roule que sur deux sons et ne forme, par conséquent, qu'un soûl intervalle.
Quelques ordres religieux n'ont, dans leurs églises, d'autre chant que le chant en ison (363). » 'J-J- IUhsseaU.)
langage technique de la musique grecque moderne, parce que les Grecs ont coutume de taire sentir le ion «le la tonique pendant la durée de leur chant; et c'est pourquoi on l'appelle ison, mot qui, en grec, signifie (gai, qui ne monte ni ne descend.
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JALOUSIES. — Ce sont, dans l'orgue, des boîtes garnies de lames de jalousie ou boites d'expression que l'en fait mouvoir au moyen d'une pédale. L'expression produite par ces boites n'est guère qu'une expression mécanique, c'est-à-dire des crescendos et decrescendos et des effets d'échos.
JEREM1ES. — On donne le nom de Jérémies aux leçons de ce prophète que l'on chante à l'office des Ténèbres et qu'on nomme les Lamentations. Dans quelques églises le chant en est fort beau; il est accompagné de l'orgue ou de la basse.
JEU. — « L'action de jouer d'un instrument. On dit plein-jeu, demi-jeu, selon la manière plus forte ou plus douce de tirer les sons de l'instrument. » ( J. J. Rousseau.)
Le mot de plein-jeu ne s'applique plus qu'aune certaine combinaison des jeux do l'orgue.
JEU D'ORGUE. — « Ce 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 suite de tons en progression chromatique de l'étendue convenable h sa qualité. Cette étendue consiste le plus souvent en quatre octaves ou plus, selon retendue des claviers. Il y a des jeux qui n'en ont que trois, d'autres 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 différenlo étendue des uns et des autres. Tous les jeux de l'orgue peuvent se diviser en deux principales espèces, les jeux à bouche et les jeux d'anche. » ( Manuel du facteur d'orgues ; Paris, Roret, 18W, t. 1", p. 3i.)
— « Collection de tuyaux d'orgue d'une certaine forme, d'une certaine espèce, établie sur toutes les notes dont se compose l'échelle générale de l'instrument. Un jeu de flûte ouverte de quatre pieds est un jeu dont le tuyau le plus grand a quatre pieds do hauteur;unjeu de hautbois est unjeu composé de tuyaux à anches qui imitent le son du hautbois, etc. Ou dislingue les jeux do l'orgue en jeux à bouche, jeux d'anches et jeux de mutation, a (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 do 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 \ebocal, contre laquelle on applique les lèvres, qui
lui servent de languette. De même, il y a des jeux dans l'orgue qui ne donnent leur son que par leur anche, tels sont : la bombarde, la trompette, le clairon, le cromorne, la voix 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 plus ancien, et qui n'est plus d'usage dans les orgues d'églises. Les anches des tuyaux d'orgues sont fort différentes de celles des autres instruments que nous avons nommés ci-dessus. On les fait toujours en laiton, et toutes celles des différents jeux sont de la même ligure et de la même construction. Elles no diffèrent entre elles que par leur grandeur. » (Manuel du facteur d'orgues ; l'aris, Roret, 1849, t. I", p. 51.)
Jeox. 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, du jeu d'anches classique et populaire, dont le timbro 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 même 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'église, en raison de la vigueur de ses sons et 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 passablement ambitieux de voix humaine ; l'on ilonne seize-pieds au trombone, à la bombarde (qui est le nom plus que la réaiité du vieil instrument à ancho du xvic siècle); enfin, le trente-deux pieds des jeux d'anches ( qui, communément, n'en a guère que vingtquatre ) s'emploie sous le nom de contrebombarde (bombardone, disent les Italiens, comme ils ont déjà fait trombone de tromba). » (De l'orgue, par M. J. Régnier, pp. 93-94. )
JEUX (ou Registres) DE FOND. — « Les fonds ou flûtes fondamentales ont été les premiers et seront les derniers jeux employés dans la composition de l'orgue. Us sonPtuus accordés sur le type de l'un d'eux qui est une flûte d'étain de quatre pieds ouverte, et que l'on nomme le prestant.
« Leur diapason ou base de leur ton d'accordage forme ce que l'on appelle le ton d'orguo, c'est-à-dire à peu près un Ion audessous du diapason des instruments d'orchestre et du piano. Le nom de flûte .'o
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changerait sans inconvénient pour celui de llageolet, si ce nom ne nous rappelait pas l'idée d'un instrument construit dans do petites proportions; en effet, la flûte de l'orgue est exactement un grand flageolet renversé, dans lequel souffle le sommier, après avoir aspiré l'air dans les énormes poumons 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 do nuances plus ou moins douces, néanmoins tous les fonds n'ont pas la même nuance ; ainsi l'on distingue, d'après la taille des tuyaux, une nuance de rondeur et une autre de finesse. Lorsqu'une seule de ces nuances parle, l'orgue semble dédoublé; si au contraire, lesdeuxsont mélangées, l'orgue parle à pleins fonds; l'aigreur de la nuance tino ou effilée disparaît dans la rondeur de l'autre nuance; et celle-ci; qui toute seule serait singulièrement pâle à moins d'un grand nombre de registres, prend dans son union avec la nuance effilée, un éclat digne des plus mâles instruments.
« L'avantage desjeuxde fonds est de pouvoir se mélanger avec tous les autres jeux de l'orgue, sans faire autre chose que de les adoucir et leur donner le velouté qui leur manque. Substitue'z au contraire aux jeux 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 l'oreille 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 aussi composer l'instrument tout entier de timbres éclatants et métalliques, et qui cependant leur ont sagement préféré cette harmonie veloutéo et profonde.
« Enfin, les jeux de fonds se distinguent des autres en ce qu'ils peuvent se suffire à eux-mêmes, parler seuls sans le secours d'aulrui, 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 doute aux flûtes fondamentales de l'orgue le nom qu'elles portent. Aussi n'est-il pas un orgue qui puisse s'en passer ; et il faut dire que 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. Dans un étroit sanctuaire, ils sauvent, par la douceur et le moelleux, ce (pie lesjjrux bruyants de l'orgue auront toujours de sec ot ue dur dans un lieu sans écho.
« Les jeux de fonds s'harmonisent avec toutes les parties do l'office. Quoi! les fonds, môme à l'offertoire! Habitant de l'est, et voisin dos bords du Khin, où ne résident pourtant pas les plus grands organistes de l'Allemagne, je puis affirmer que j'ai entendu sur
ces bords harmonieux l'orgue parlant parsos seuls jeux de fonds, et parlant à merveille, même et surtout dans ces moments solennels où le commun des organistes français et espagnols se croient obligés au vacarme et aux allures de fanfares, sous prétexte de variété. Le bruit n'est pas si nécessaire qu'on veut bien le croire pour exprimer la sainte joie des offices : il y a dans les fonds, telle corde fine et pénétrante, qui joue exactement 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 faible que soit cet emprunt, il s'y trouve une éminente convenance pour l'instant et le lieu. Les Allemands en ont plus quenous laconviction, mais ils la poussent quelquefois un peu loin, n'employant dansces moments solennelsque des sons d'une ténuité extrême; et cette ténuité même, sous prétexte de faire respecter le moment solennel, va bien souvent jusqu'à distraire, au profit de cette musique lointaine, une partie de l'imagination des fidè
les. » (De l'orgue, par
M. J. Régnier, pp.
JEUX DE MUTATION.— «On trouve dans l'orgue une sorte de jeux dont l'idée est trèssingulière, et dont l'effet est un mystère. Ce jeu, qu'on désigne, en général, sous le nom de jeu de mutation, se divise en fourniture, en mixture et en cymbale. Chacun de ces jeux se compose de quatre, ou cinq, ou six, et même dix tuyaux pour chaque note. Ces tuyaux, de petite dimension el 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 plusieurs notes de suite sans donner lieu à des suites de tierces majeures, de quintes et d'octaves. Mais ce n'est pas tout : si l'organiste exécute des accords, chacune des notes qui entrent dans sa composition fait entendre autant d'accords parfaits redoublés ou triplés, en sorte qu'il semblerait qu'il doit en résulter une cacophonie épouvantable; mais, par 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 mélange, qu'on nomme plein-jeu, l'ensemble le plus majestueux et le plus étonnant qu'on puisse entendre. Aucune autre combinaison Ue sons ou d'instruments ne peut en donner l'idée. » (Fétis , La tnusique mise à la portée de tout le monde, sect. ri, chap. 14.)
Jeux de mutation. — « Ces registres tirent leur nom de leur mode d'ac- COrdage , qui opère en effet 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, on louchant Vut, par exemple, vous entendiez résonner un mi, ou un sol, ou toute autre
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mutation. Aussi ne les emploie-t-on jamais
seuls, niais toujours avec les bisses de l'harmonie de l'orgue, avec les fonds et dans une proportion assez modérée pour que celle harmonie, loin d'en être détruite, en devienne! au contraire plus saillante. On conçoit en ell'el, que s'il y avait autant de force dans les jeux de mutation que dans les jeux fondamentaux auxquels on les associe, on ne distinguerait pins dans lequel des deux se trouve le ton fondamental ; vous entendriez Vut fondamental, par exemple, en même temps que le sol de mutation; l'une des deux notes sonnant aussi fort que sa compagne, si vous souteniez être en ut, non, dirait le voisin, mais bien en sol. Ce serait un perpétuel quiproquo; et puis quel abominable charivari formerait un contrepoint plein d'une pareille combinaison, quelle suite perpétuelle de quintes et d'octaves, de tierces et de quartes 1 Enharmonie, péché mortel !
« C'est de ce môme péché que de modernes écrivains ont accusé nos pères, inventeurs au moyen Age des jeux de mutation. Ces messieurs n'ont pas réfléchi à ce que nous venons d'exposer, c'est-à-dire à la proportion dans laquelle 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 a ne plus leur laisser que ce qu'on appellerait assez justement une pointeau mutation. Dans cette fusion, la note de la gamme principale domine toujours, et sa compagne la suit, enveloppée dans cette essence première; c'est comme l'alliage, qui donne à l'argent 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 press'ons 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 quinte et l'octave accompagnaient la tonique dans un même tuyau fortement embouché, lequel perdait sa quinte et son octave pour ne plus garder que sa tonique aussitôt que la pression du vent faiblissait? Or, s'est-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 d'octaves et de quintes et même de quartes. Ensuite, il faut se rappeler (pie, dès l'origine du culte extérieur, le chant d'église, étant essentiellement populaire, s'exécutait à 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 quinte était chantée par nue ou deux voix contre dix ou douze qui chantaient dans le ton véritable. Le chant fondamental, étant beaucoup pins fort, ne laissait donc entendre du chant qui l'accompagnait à la quinte qu'une sorte de murmure concomitant, dont 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 tierce 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 fout l'accord parfait et plus- que-par fait, la dixième, la douzième, etc. Mais toujours ces combinaisons étaient assorties en quantité si faible a la masse unissonale, que toujours le chant fondamental dominait. C'est ee 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'em- « ploie quelquesconsonnances, tellesque les « octaves, quintes et quartes, et autres harnio- « nies semblables sur la mélodie simple de «l'Eglise, à condition que le chant ecclésias- « tique n'en sera nullement altéré...» Nos compositeurs de faux-bourdons devraient bien un peu se souvenir de celte 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'un contre dix.
« Ce que les voix avaient tenté au moyen âge, les facteurs le tentèrent avec les tuyaux 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 de tierce, puis d'octave, qu'ils appellent douillette, puis de superoctave ou quarte de 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 foutes 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, h rien produire qui la Halte; mais l'oreille juste. Or, les musiciens les plus difficiles, les plus blasés, les plus grands artistes proclament que la combinaison des jeux multiples, loin de blesser l'oreille, la flatte et seconde puissamment l'harmonie. Celait déjà le sentiment du maître de la facture française, dom JJédos qui, sur l'effet des fournitures et des pleinsjeux, ne dissimule pas sa complète admiration. Les lois de la sonorité, les lois de la concomitance, les lois du timbre se tiennent, et les lois des jeux de mutation sont fondées sur toutes celles-là
« Les jeux de mutation ou jeux mixtes doivent se diviser en deux nuances, celle
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lies monocordes, oujeui Je mutation simples n'ayant qu'an son, quinte, tierce, octave, dixième, etc...., que l'on marie au son des jeux de fonds, et qui finissent par effacer leur Ion propre sous le ton fondamental de l'orgue.
« Ce genre de registres n'est brillant qu'autant qu'on l'adapte aux mouvements rapides. Ses sons, très-arrondis et perçants, supportent difficilement les tenues et le style lié. Depuis quelques années , on l'a singulièrement négligé dans la facture, et môme aveuglément supprimé. Pourquoi ? parce qu'une bonne partie des organistes actuels ont perdu les traces de leurs devanciers et ne connaissent plus l'art de regislrer avec ce mélange, qui ne ressemble à aucune partie de l'orchestre dramatiquedontils 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 les modernes, sans vandaliser (sic) ainsi à l'égard des anciens. En fait d'art religieux, les traditions 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 noies jusqu'à douze et seize tuyaux de tons différents, 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 p'aintives, les terminaisons harmonieuses. Les petits tuyaux, dont ils sont abondamment pourvus, rendent ces sons éclatants, et ce cliquetis agréable à l'artiste, qui, s'il en connaît la finesse, en fait jaillir comnr: 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 excile tout en les dominant.
« Puissent nos artistes étudier sérieusement et perpétuer la composition et l'emploi do 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 déjà, et si je pénétrais dans l'école allemande, je ne trouverais pas un seul de ses maîtres, et ils sont nombreux, qui n'invoquât l'appui de ce genre de timbre dans les moments les plus solennels de leurs insoirations. » (De l'orgue, par M. J. Régnier,' pp. 88-93.)
JOUER des instruments. — « C'est exécuter sur ces instruments, des airs de musique, surtout ceux qui leur sont propres, ou les chants notés pour eux. On dit, jouer du violon, de lu basse, du hautbois, de la flûte, toucher le clavecin, l'orgue: sonner de la trompette ; donner du cor ; pincer la guitare, etc. Mais l'affectatioD de ces termes propres tient de la pédanterie. Le mot jouer devient générique et gagne insensiblement pour toutes sortes d'instruments. » (J.-J. Rousseau.)
JUBAL, JUBAL FLUTE. — « C'est un jeu de flûte ouvert de huit pieds et de quatre
pieds. Il se trouve aux pédales dans l'orgue de Gœrlilz , où il semble tenir la place d'un jeu d'octave. Ce jeu paraît avoir été ainsi nommé en l'honneur de Jubal, fils de Lamech qui, suivant le premier livre de Moïse (Gènes., 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-surle-Mein.») (Manuel du facteur d'org. ; Paris , Roret, 1849, t. III, p. 553.)
JUBÉ, Pulpitre (Pulpitum), Ambon, Tribune. — Lieu où l'on chantait l'épltre et l'évangile, où l'on prêchait, où l'on bénissait le peuple, etc. (Voy. Grandcolas, Anciennes liturg., t. I", p. 206).
On y chantait les épîtres farcies : « Tous montaient au jubé pourêtre mieux entendus.» (Lebeuf, Traité sur le ch. ecclés., p. 121.)
— Dans la nuit de l'Epiphanie, un chantre annonçait au jubé l'époque de Pâques.
— L'ambon était autrefois un lieu élevé dans 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 que plus tard qu'on lui donna le nom de jubé, sans doute à cause de ces paroles par lesquelles on commençait l'office : Jubé, Domine, benediccre. C'était el c'est encore dans l'ambon ou le jubé que se chante l'évangile à certaines solennités.
— « Le violon fut outré de dépit, et recourut aux injures contre la viole en ces termes offensants : « Madame la boîte à per- « ruque de grand étalage et de peu d'effet, il « vous faut autant do place dans un jubé «pour vous escrimer, qu'à un porte-aumusse
« pour tirer la manicle » (Défense de la
basse de viole contre les entreprises du violon et les prétentions du violoncelle, par M. Hubert Le Blanc; Amsterd., Pierre Mortier, 17V0, p. G8.)
Ainsi on exécutait de la musique dans les jubés avec les instruments.
— Jubé, Ambon, Pulpitum, est nommé encore Alléluia, parce qu'il était le lieu où V Alléluia était chanté. Du Cange cite Arest., ami. 13V3, G mart., in vol. 11 Areslor. parlament. Paris.: Cum lite et causa pendente in caria nostra inter episcopum Tornac. et decanum et capilulum Tornac. super facto et occasione cujusdam ostii , existentis in alleluga el descensu contiguo capcllœ episcopuli, etc.
JUB1LUS, Nelmes de jubilation. — Avant de passer dans le langage liturgique, le mot jubilus signifiait d'abord chant joyeux ; c'est ainsi que saint Hilaire a dit (tn psal. lxv) : Jubilum, pastoralis agrestist/ue vocis sonum nuncupamus. Et Calpurnius (eclog. 7) :
Et iiki mœrentet extpeclant jubila tauri. Et Silius Italicus (lib. xiv):
Et lerlis scepulin auilivit jubna cyclops. Le mot jubilas signifia ensuite chant de guérie, espèce de cri cl d'acclamation mili-
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taire en signe de joie et do triomphe : Accessere flagitia disciplina castrensis, cum miles cantilenas meditaretur pro jubilo molliorcs. (Carolus de Aquino inAmmian. ,\ib. xxn.) Plus tard certains liturgistes donnèrent le nom de jubilus à ce que d'autres liturgistes avaient appelé neumes, c'est-à-dire une prolongation du chant sur la syllabe finale d'une antienne ou de tout autre chant ecclésiastique. Unde quidam, dit Honorius d'Aulun, longam neumam cum orgnnis jubilant, qnœ jutiilum vocatur (lib. i, cap. IV); et au chapitre 88 : Gregorius PP. m feslii'is diebus neumam, quœ jubilum dicitur, jubilare statuit. — Nihil lamen triste, dit un autre auteur, nihil lugubre erat : ubi non varietnt eoncinentium dissonantiam efficiebat ; sed sive per artus , sive per amplas faucium ftstulas circumplexiones jubilorum impellerentur , uscensiones et descensiones vocum, convenientibus in unum differentiis, ad unius puncli retnrtebant harmonium. (Ar'soldi: s, abb.Bonœ- Vallis, De operib. sex dier.) — Nous joindrons le témoignage d'Eckehardus junior, dans sa Vie de Notker Balbulus, chap. l(i : F.amdem disciplinant angelicam Deus dédit viro sancto per Spiritum sanclum suum, et sociis suis docere Ecclesiam injubilis sequentiarum agendam. Ideo, ut reur, et per intuitum angelicarum disciplinarum oriatur hominibus mentis devotio , et dilatalo corde mens seipsam transcendai et spiritalior fiât. — Et Goldast, sur ce passage : Jubilus, id
est neuma,quem quidam in organis jubilant, plausurn victorum lœtantium commendat.
Ainsi les instruments se joignaient à la neume, ou jubilus. — Un dernier auteur, ltollandinus (in Summa notariée, cap. G), prend jubilus dans ce dernier sens : Eumdem in sede paslorem et abbatem cordis et jubilo posuerunt.
JULE. — « Nom d'une sorte d'hymne ou chanson parmi les Grecs, en l'honneur de Cérès ou de Proserpine. » (J.-J. Rousseau.)
JUSTE. — « Cette 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'appliquent spécialemeit aux consonnances parfaites. Les imparfaites peuvent être majeures ou mineures; les parfaites ne sont que justes : dès qu'on les altère d'un semiton, elles deviennent fausses, et par conséquent disonnantes. — Juste est aussi quelqueibis adverbe : chanter juste, jouer 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 juste quand elle n'est point altérée par un signe 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. » (FÉT1S.)
K. — Dixième degré de l'échelle dans la notation boélienue, correspondant au second ut.
Celte lettre, dans l'alphabet significatif des ornements du chant, de Romanus, signifiait cri aigu et perçant (pro k grœoe positum, ch'enge, id est clange clamitat).
KINNOR, Cinnor.&m are ou'Cimïaa (hébr.
1*33 grec Y.tfufia, ^«ATiipiov, xtvOpa) , qui est ordinairement traduit par cithura, ou lyra, ou psalterium. — « Cet instrument était en usage avant le déluge (Gènes., iv, 21), et Jubal, fils de Lamech, l'avait inventé. C'est du kinnor que David jouait devant Saùl (/ Reg. xvi, 16, 2.3), et c'est lui que les lévites captifs pendaient aux saules de Babjrlone (Psal. cxxxvi, 2). Cet instrument était de bois (/// lleg., x, 12; Il Paralip., ix, 11), et on en jouait dans le temple de Jérusalem. Isaïe insinue que le son en était triste et lugubre : Mon rentre dans ma douleur résonnera comme le kinnor. Hésychius remarque que xiwpiç en grec signifie triste et lamentable. Josèphe dit que la cynare du temple avait dix cordes, et qu'on la touchait avec l'archet (Antiq.,\. vu, c. 20). Il dit au liv. vin, c. 2, queSalomon en fit un très-grand nombre avec un métal précieux nommé eleclrum; en quoi il est contraire à l'Ecriture, qui porte que les kinnors de Salomon étaient de bois (tll Reg., x, 12).
« Le premier livre des Machabées (iv, 5V et xiii, 51) semble distinguer la cithare de la cinyra ; Templum renovatum est in canlicis, et citharis, et cinyris. D'autres les confondent. Il est sûr 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 de l'invention de la lyre par Mercure, et de sa perfection par différents musiciens, ne regarde que la Grèce. La musique et les instruments étaient connus et perfectionnés chez les Hébreux longtemps avant Mercure, Orphée, Linus, Terpandre, Simonide et ïimothée. » (Doni Calmet, Dictionnaire de la Bible.)
KYRIE. — « C'est un mot grec qui sert à invoquer le nom du Seigneur au commencement de la messe. Les compositeurs l'ont quelquefois de longs morceaux, dans les messes en musique, sur ces mots seuls : Kyrie, eleison; Christe, eleison. Kyrie est le nom île ces morceaux, et l'on dit : un beau ht/ne, un long Kyrie. (Futis )
KVIt
KYR
- Les neuf Kyrie de la messe, c'est-a-dire les Kyrie, eleison, les Christe, eleison, et les Kyrie, e'ieison, répétés trois fois, nous sont Tenus de ce qu'on appelait litania terna, savoir une litanie dont chaque verset était dit trois fois. » [Voyages liturgiques, p. 24.)
— Le Pape Sergius institua une procession pour la fête de l'Assomption. « On la faisait la nuit; on parait les rues; on metlait des lanternes allumées aux fenêtres des maisons, on y portait une image de la sainte Vierge, en chantant cent fois, Kyrie eleison et cent fois Christe. [Catalogue des Manuscrits 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 l'aumône (tendant les trois jours qui précèdent la fête de Pâques, savoir les jeudi, vendredi et samedi saints, en chantant par les places et devant les églises de Rome : Kyrie, eleison, Christe, eleison, Domine, miserere nobis. « Hic constitua (Adrianus Papa) ut cleriei Romani instruerent pauperes Domini nostri J.-C. fralres nostros, ut ante Dominicum sacrutissimum diei Pa'schœ tribus diebus, hoc est, Domini cœna,.Paraseeve, et sancta tepultura Domini nostri Jesu Christi, non aliter peterent eleemosynam per urbem hanc ltomanam,nisiexcelsavoce cantilenam dicendo per plateas et ante monasteria et ecclesias hujusmodi : Kyrie, eleison, Christe, eleison, Domine, miserere nobis. Christus Dominus factus est obediens usque ad mortem. »
(Cité par l'abbé Lebeuf, Trait, hist. sur le chant ecclés., 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-Etienne de Sens , « le premier choriste ou chapier , tourné du côté du clergé, commence le Kyrie. Si c'est une fête annuelle, somi-annueile ou double, on y ajoute les tropes Fons bonitatis, Pater ingenite, etc., ou Cunctipotens genitor Deus, ou Clemens Rector , etc.; ce qui se pratique encore à Lyon, à Soissons et ailleurs, et ce qui a donné lieu à ces longues traînées de notes qui nous sont restées au Kyrie, lorsqu'on a retranché ces tropes ou espèces de strophes mêlées entre Kyrie et eleison. » [Ibid., p. 167.)
— A Reims, à Rouen, les Vêpres du jour et de la semaine de Pâques commencent par Kyrie, eleison. L'auteur des Voyages liturgiques [p. 325) dit encore au sujet de Notre- Dame de Rouen : « On commençait Vêpres par Kyrie, eleison au jour de Pâques et pendant la semaine il n'y a pas encore cent ans, conformément à l'ancien Ordre romain , à l'ancien et au nouvel Ordinaire do Rouen, au Livre des divins offices, do celui qui est attribué h Aleuin.dc Rupert, d'Honoré d'Autun, de Guillaume Durand, a un ancien Bré-
viaire tles Jacobins, a l'Ordinaire des Carmes , aux Bréviaires de Rouen de 1491 et de 1578. Enfin on le fait encore aujourd'hui dans les églises et diocèses de Besançon, de ChAInns-sur-Marne et de Cambrai ," de la province de Reims et chez les anciens Carmes et les Prémontrés. A Quasimodo et le reste de l'année on d\i Deus, in adjulorium qui est l'ancien commencement des solitaires ; car on dit meiim au singulier, Kyrie, eleeson hemas était le commencement pour le clergé, où l'on est toujours ensemble, car hemas est au pluriel (c'est ce que m'écrivit sur cela feu M. l'abbé Châtelain). «J'écris «Eleéson comme dans le Bréviaire de Cluny, «parce que c'est ainsi que le chantent les « 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 Mirac. S. Vcronœ, tom. I", Sept., p. 170, colon. 2, nous apprennent que h s soldats, marchant aux combats, chantaient le Kyrie, eleison: Kyrie, eleison contantes, more fidelium militum properantes ad bellum, satiendo ingressi sunt Rhenum. Et kyrie eleison fut donné pour mot d'ordre militaire par le roi Henri lorsqu'il battit les Hongrois en l'an 934. C'est ce qu'écrit Bucelinus et d'autres auteurs.
Kyrie, eleison, inter funera adhibenda.synodus Arelal. vi, can. 3 : Kyrie, 'eleison in deducendo cadavere cantetur. Capit. Heranli cap. 58 : Ut cxsequiœ mortuorum eum lucto secreto et cordis gemitu fiant. Et psalnws ignorantes, kyrie eleison ibi canant.
— De 15 le verbe latin kyrieleisare : in Vita sancli Wunbaldi abbatis Hcidenheim, num.
Omnis plebs contantes kikieeleisabant
Du Gange dit aussi Kyrie eleeson concinere.
K YRIELA, KYRIELLE —C'était le nom du Kyrie, eleison à Jargeau [Voy. lit., p. 216).
— Kyrielles, litanies publiques, dans lesquelles on'dit le Kyrie, eleison. L'auteur des Miracul. S. Bernenaœvirg., cap, 2, n" 11, dit : Omnibus clerieis hymnum concinentibus, laids i-ero kyrieles eclebrantibus. El le Concil. Vaseuse, ann. 529, cap. 3 : Et quia tam in sede aposlolica, 'quam etiam per lotas orientales algue ltaliœ provincias , dulcis et «Imium salularis cousuetudo est intromissa, ut Kyrie eleyson frequentius cum grandi affecta et compunclione dicatur : plaçait etiam nobis, ut in omnibus Ecclesiis nostris ista tant sancta consueludo, et ad malulinuin et ad niissas, et ad resperum Deo propitio intromittatur. [Ville llb. m Capital., cap. 205, et Capit. Herardi archiep. Turon., cap. 114.)
De là notre mot de kyrielle, quirielle, kysirlle. Le suppliant jura le vilain serment et dist ces paroles , En depist de la croix, de Venue benoiste et de toute la kisielle, etc. [Lit. remiss., ann. 1406, ex Rcg. 101, ehattoph., ch. 132.)
I.AU
L. — Onzième degré de l'échelle dans la notation boélienue, correspondant au second ré.
Cette lettre, dans l'alphabet significatif des ornements du chant, de Romanus, signifiait: i.evabe lœtatur; ce que M. Nisard interprète ainsi : « neumes qui s'élèvent jusqu'aux notes les plus hautes de Vambitus. »
LA.— «Sixième note de la gamme moderne et de la gamme du plain-chant. » (Fétis.)
Elle marque, dit Brossard, dans la première octave de l'orgue, la proslumbanomenos ; dans la seconde octave, la mèse, et dans la troisième, la note hyperboleonde l'ancien système des Grecs.
LANGUETTE, terme d'orgue. —C'est une lame de cuivre jaune, mince, qui doit être proportionnée à la grandeur de l'anche.
LARGE. — « Nom d'une sorte do 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 que Mûris blâme avec force comme une horrible innovation.» ( J.-J. Rousseau. )
LARGO. — « Ce mot. écrit à la tête d'un air indique un mouvement plus lent que Vadagio, 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 larghelt o annonce un mouvement un peu moins lent que le largo, plus que Validante, et très-approchant de Vandantino. » (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 clavier. 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. » (Mon. du fact. d'orgues ; lloret, Paris, 18i9, t. 1", p. 45. )
On a beaucoup disputé sur l'origine de l'expression proverbiale, à lire larigot. Les uns l'ont dérivée de la cloche de Rouen, anpelée la Rigault ; d'autres veulent que la locution boire à tire larigot signifie boire comme un joueur de titre ou de flûte, ou comme un musicien, ce que le peuple appelle flûler, chalumeller. [Dict.étym. et anecdot. des proverbes, parQuiTUiu; Paris, 18Ï2, in-8°.) Il est certain que nos vieux auteurs ont employé le mot larigot pour désigner une espèce de tlûte ou un fifre. Ronsard, d'ans son églogue des Pasteurs, a dit : Margot
Qui f.iil danser des lioeufs au son du larigot.
L'expression à lire larigot ne viendrait-elle pas de ce que, lorsque l'organiste lirait lo registre du larigot, les sous de l'orgue devenaient tout à coup rauques, criards et perçants? M. Joseph Régnier s'explique formellement à ce sujet : « L'effet a ce qu'il paraît eu était si puissant qu'on a encore gardé dans la conversation l'expression vulgaire
déjouera lire larigot pour signifier un vacarme solennel. » [De l'orgue ; Nancy, 1850,
LAUUI SPIRITUALI. — Cantiques en l'honneur de la Vierge, exécutés par les confréries italiennes au commencement du xvi' sièete.
Saint Philippe de Néri, fondateur de l'Oratoire, avait chargé Animuccia de composer des morceaux de musique dont les paroles étaient soit en langue. latine, soit en langue vulgaire, pour les personnes qui fréquentaient les saints exercices de son ordre. Animuccia composa deux recueils de cantiques, connus sous le nom de Laudi, ou d'arie divotte. A sa mort, en 1371, il fut remplacé dans ces fonctions par Palestrina, dont saint Philippe était le directeur spirituel et l'ami: au surplus, Baini va nous dédire ce genre de composition.
Jean Animuccia, étant maître de musique de Saint-Philippe et de son oratoire, fit imprimer en 15631e premier livre des Luud: à i'usagedesjeunes gens de l'Oratoire, et le dédia à saint Girolamo avec la dédicace suivante: Seque tuosque libi chorus, aime Hieronyme, cuntui
Dedical, ijise tua qtios dal in œde pins, I'ro quibus, iu patria, /«<-, dulcis nomen lesu Audial angelico dulcius ore enni.
Plus tard, en 1570, il publia le second livre des Laudi qui contient motets, psaumes, et divers autres œuvres spiriluelles, vulgaires et latines ( Rome, par les héritiers d'Antonio Blado, imprimeur de la chambre), et le dédia, à la date du 25 février, à l'abbé Podocattaro, qui, se cotisant avec d'autres personnes pieuses, avait fait les fonds pour la publication. Dans cette dédicace, Animuccia 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 lis paiaitre le premier livre des Laudi dans lequel je m'appliquai à conserver la simplicité convenable aux paroles, à la sainteté du lieu, et à mon but qui éiait seulement d'exciter à la dévotion. » Et plus loin : « Mais cependant l'oratoire susdit, prenant des accroissements par la grâce de Dieu et avec le concours des prélats et des gentilshommes les plus illustres, il m'a paru aussi convenable d'augmenter dans ce second livre l'harmonie et 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 rie diverses espèces, évitant le plus possible le style tiguré et les artifices, pour ne pas nuire à l'intelligence des paroles, et que par leur efficace, et soutenues par l'harmonie, elles pussent pénétrer plus doucement dans le, cœur des auditeurs.) (Baini, Memorie storico-criticlie, p. 0, 1. 11.) Nous croyons devoir donner la tradui tioi de la préface d'un recueil de Laudi spiritual), en regrettant de ne pouvoir enrii hir
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ce volume <lo quelques-uns de ces airs bien dignes d'être connus du clergé et de
Coronu di sacre cantoni, o laude spiriluaii tli piu divoli aulori in questa; lerza impressione nolal>ilmecile accresciule di malerie, ei arie ntiove ad uso de pi î irallenimenli délie conferenze. In Firenze da Cesare Bindi, 1710, in-12 (364).
Carlo Maria Carlieri a benigni, e divoti letlori.
Il piissirao esercizio délie conferenze spiriluaii gia praticato da alcune divote congregazioni di questa città, si è al présente dilatato in tante, che h à reso inanchevoli al bisogno i libri di Laude; onde io desideroso di cooperare alla coniinovazione, et aumento di questi sacri Trattenimenli non meno di quello fosse Jacopo mio padre, che diedealle stampe la seconda impressione di simile librol'anno 1689, ne hô procurata là terza. Perché poi coll'aggiunta che ci hô fatto di sopracento cinquanta arie, e laude nuove composte da più devoti autori moderni , sarebbe riuscito troppo disadatto il volume, hô tolto via quelle, che non son dei tutto cantabili, e poco necessarie aile medesime conferenze.
Queste sacre adunanze riguardate da me con somma stima, e con equale affetto, mi fanno astenere da quaJe distinzione, che risulterebbe nel dedicare la présente Opéra più tosto ad una, che ad un altra; onde hô resoluto di soddisfare egualmente con farne menzione di lutte, perché siano note, e con ciô dar motivo ail' universale d'approfittarsene colla frequenza.
La venerabile congregazione diGiesù SalvadorerieU'arcivescovado, meritamentetiene il primo luogo, inentre lozelo di queidotti, ed esemplari sacerdoti , non conlenti del proprio loro protitto nelle conferenze, è giunto a provvedere d'ottimidirettori di tal divoto Esercizio, quasi tulle le congregazioni dei scolari, e la présente opéra ô slata dota a luce due volte con l'assis tenza del R. Prête Malteo Coferati (365) uno di essi, il quale corne è noto, ha cooperatoa mora alla vera regola del canto ecclesiaslico.
1 RR. Preli délia Congregazione dell* Oratorio di S. Filippo Neri fondata con autorità ordinaria l'anno 1632, e con la pontilicia l'anno 1637, dai Padri Pietro Bini, e Francesco Cerretani sacerdoti ornatissimidi lutte le cristiane virtù, diedeio principio a questi sacri congressi con gran protitto délia gioventù, secondo j saluliferi documenli del loco S. Padre.
La Congregazione di S. Francesco délia Dotlrina cristiana in palazzuolo nel principio del passato secolo uni agli allri spiriluaii esercizi quello di quali conlinovate Conferenze sotlo la direzione del loro fondatore Ipolilo Galantini.
La com])agnia di S. Iîenedetto Bianco in
(364) Cet ouvrage, qui en élail alors à sa ô« edilion, a échappé à l'auteur de la Biographie utiiv. dis muiicitnt.
LAU
'organisalion de
tous ceux qui s'occupent de
chant dans les églises
Couronne de citants sucrés, ou Hymnes spirituelles des auteurs tes plus pieux; troisième édition considérablement accrue de matières nouvelles , et notamment d'airs nouveaux, à l'usage des pieux exeicices des conférences; Florence, Cesare Bindi 1710, in-12.
Carlo Maria Carlieri aux bienveillants et pieux lecteurs.
Le très-pieux exercice des conférences spirituelles, pratiqué depuis longtemps par de dévotes congrégations de celte ville, a pris dans ces temps-ci une telle extens on, que l'absence de livresd'hymnes s'est fait sentir. C'est pourquoi désireux do coopérera la continuation et au développement de ces exercices sacrés, autant que mon père Jacques qui. en l'an 1689, a donné la deuxième édition du présent livre, j'en ai préparé une troisième édition. En même temps que j'y 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 mon volume difforme, tout ce qui n'est pas susceptible d'être citante, et ce qui n'est pas nécessaire aux conférences.
L'estime profonde et le penchant égal que j'éprouve pour toutes ces réunions sacrées me défend de témoigner par une dédicace d'e préférence pour l'une plutôt que pour l'antre : aussi ai-je résolu de les mentionner toutes, afin qu'elles soient connues et que le public puisse retirer le profit de leur fréquentation.
La vénérable congrégation de Jésus-Sauveur établie en l'archevêché, occupe justement le premier rang, grâce au zèle des piètres doctes et exemplaires qui, non contents de chercher leur profit dans les conférences, s'occupent encore à pourvoir de directeurs excellents d'uu tel exercice, toutes les congrégations des étudiants. La présente œuvre a été publiée deux fois avec l'assistance du R. prêtre Matthieu Coferati, un d'eux, quf, en outre, a coopéré, ainsi quo tout le monde le sait, à la véritable règle du chant ecclésiastique.
Les Révérends Pères de lacongrégalion de l'Oratoire de Saint-Philippe de Néri, fondée avec le concours de l'autorité ordinaire eu 1632, et en 1637 avec le concours de l'autorité pontificale par les PP. Pierre Bini et François Cerretani, prêtres orïiés au plus haut degré de toutes les vertus chrétiennes, commencèrent ces réunions sacrées d'une si grande utilité à la jeunesse, d'après les salutaires enseignements de leur fondateur.
La congrégation de Saint-François de la Doctrine chrétienne dans le Palazzuolo, vers le commencement du siècle passé, unit aux autres exercices spirituels l'exercice continuel de ces conférences, sous la direction d'Hippolyte Galantini, celui qui les a fondées.
La compagnie de Saint-Benoit Bianco, à
(305) Auteur mentionné dans Fêtis, Biograph. univers, des îuusic.
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S. Maria Novelia anco prima dell' anno L610, principio le conferenze cou la direzione del M. H. PadreFra Domenico Gori domenicano
correttore, e religioso di gran doltrina, e di vita esemplare, il quale fra gli al tri divotissimi esercizi dati più volte aile stampe, promusse anco questo utilissimo, c praticato fin* ora cou somma edificatione di chi v' interviene.
La compagnia di Maria Vergine assunta posta in Via Tedesca diude principio aile saute conferenze l'anno 1060, nell' elezione del R. Prête Zanobi délia Nave vigilantissiino correttore di «paella.
La compagnia di S. Carlo nella parrochia di S. Simone principio queste divote adunanze l'anno 1689, sotto il governo del sig. Andréa Bandini terzo degno guardiano d'essa, il quale dopo aver ridotto ad un' esatissima pratica V inslituto d' insegnare a poveri fanciulli , e giovani la doltrina cristiana, introdiisse questo sacro esercizio per instruzione, e profitto anco dei maggiori.
La compagnia délie Slimate di S. Francesco dell' insigne collegiata di S. Lorenzo, principio le conferenze l'anno 1708, sotto la direzione del sig. Cammillo Orsino primo guardiano di essa, il quale anco in questo santo Esercizio dimoslra un ardente zelo di ridurre ad oltima culturail suo nuovo gregge.
La compagnia di S. Filippo Benizzi sulla piazza délia santissima Nunziala lia principiato le conferenze 1' anno 1709, per l' insinuazioni devoto, e conl' assistenza del II. prête Gio. Domenico Baccioui degno fralello d' essa.
Circa il tempo, e luoghi di tali conferenze potrà il divoio lettore prenderne nolizia di niano, in mano dove sarà inspicato d'intervenire, servendoli per ora di sapere clie per lo più queste congregazioni son soluté adunarsi dalle feste dello Spirito santo a tutto seltembre dopo il vespro in alculi orti, e non senza mislero; poiche siccome nel paradiso terrestre, giardino di delizie si traita una vol ta fra Adamo, Eva, el serpe infernale la deplorabile rovina del génère umano, cosi negli orti, i miseri mortali consultino al |)Ossibile per la loro eterna salute : E piacesse a Dio> clie se laie esercizio non s' introduce privatamente nelle case, almeno quest' opéra fosse proposta per tralleniniento, o recrezione délia giovenlù, in vece délie canzoni profane, Parie délie quali si sono qui trasportate a bello studio, per sodtlist'are nell' istesso tempo al loro genio, el inslillare nei cuori loro, la vera divozione . l)à questi gravi molivi animato ho volentieri datoalla luce il présente libro.conleseguenii aunotazioni,ed indici copiosi in principio, ed in lino per intera nolizie dell' uso di esso.
LEÇON. — On appelle ainsi un extrait ou un fragment des saints Pères, que l'on récite au* diverses heures de l'office du jour et do la nuit. On les appelle leçons pour indiquer qu'elles no doivent pas être chantées, ni
Sainte-Marie nouvelle, commença aussi, avant l'année 1010, 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 à la publicité, introduisit ceux-ci, d'une si grande utilité, et sujet de si grande édification pour ceux qui s'y livrent.
La compagnie de l'Assomption de la Vierge établie dans la rue Tedesca commença les saintes conférences, l'année 1660, sous la direction du R. prêtre Zanobi délia Nave, son très-diligent recteur.
La compagnie de Saint-Charles dans la paroisse de Saint-Simon, commença ces dévotes réunions, l'an 1680, sous la direction du sign. 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 l'instruction et l'avantage des hommes laits.
La compagnie des Stigmates de Saint-François, de la fameuse collégiale de Saint-Laurent, commença les conférences en l'an 1708, sous la direction deCainillo Orsiiio, son premier gardien, qui môme dans ce saint exercice déploya unzèie ardent pour l'excellente culture de son nouveau troupeau.
La compagnie de Saint-Philippe Benizzi, sur la place de la Santissima Nunziala , a commencé les conférences en l'an 1709 , grâce aux conseils pieux et à l'assistance du R. prêtre Giov. Dominique Raccioni, un do ses dignes frères.
Le lecteur pieux pourra successivement apprendre le lieu et l'époque où se tiennent celles de ces conférences auxquelles il désirera prendre part. Maintenant, qu'il lui suffise de savoir que le plus habituellement ces conférences ont lieu depuis la fête du Saint- Esprit jusqu'à la fin de septembre, dans des jardins, et non sans quelque mystère. N'est-il pas convenable, puisque c'est dans le paradis terrestre, un jardin de délices, que la perte du genre humain a été tramée entro Adam, Eve et le serpent infernal, que les misérables mortels se réunissent le plus possible dans les jardins pour s'y occuper do leur salut éternel:'' Et plût a Dieu, si cet exercice ne s'introduit pas dans les maisons privées, qu'il devint lo passe-temps, le délassement de la jeunesse, à la plat e'des chansons profanes, dont on a transporté les airs dans cette belle étude, afin de pouvoir, en donnant satisfaction à ses inclinations, 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 l'usage.
modulées à la façon des psaumes ou des hymnes, mais seulement en faisant une inflexion sur la dernière syllabe de chaque phrase. Dans les leçons de Ténèbres, celte inflexion doit se fane a la quinte inférieure
LEG
du ton roulant, intervalle que la plupart des ecclésiastiques manquent le plus souvent. L'usage des leçons remonte fort haut, surtout dans l'office de nuit. Sigebprt dit : Curolus imperator per manum Pauli diaconi sui decerpens optima quœque de script is catholicorum Palrum, lectiones unicuique festivilali convenientes , per circulum anni in ecclesia tegendas compilari fecit. [Ap. Du Cange.)
LECTEUR. — Anciennement l'ollice de lecteur était une dignité comme celle de préchantre et de chantre, et même le lecteur était toujours un chantre. « L'ollice du lecteur, dit le P. Noël Talle-pied est de lire en l'Eglise les prophéties et leçons des apostres : en signe do quoy l'éuesque lui baille le Hure de saintes Eseriptures, par le décret du
concile de Tolete Tels otficiers en la loy
des payens estaient nommez référendaires des carmes ou chants. L'origine de cest ordre est venu des prophètes qui donnoient à
entendre au peuple la volonté de Dieu
Le PapeMartin ordonna que nul chantast publiquement en l'Eglise, s'il ne esloit ordonné de l'Euesque. » (Le thresor de l'Eglise catholique; Paris, Nicolas Bonfous , 1588, p. 78.)
LEGaTO. — « Mot italien qui s'emploie pour indiquer un mode d'exécution dont tous les sons sont liés avec soin. » (Fétis.)
LÉGÈREMENT. —«Ce mot-indiquo un
mouvement encore plus vif qne le gai, un
mouvement moyen entre le gai et le vif.
11 répond à peu près à l'italien vivace. »
(J.-J. Rousseau.)
| A j B | C | U 1 E | F | G | 11 | la | si | ni | ré | mi | f« I sot \ la
Ces lettres sont celles de l'Antiphonaire do Montpellier.
2° Que saint Grégoire, si l'on en croit Franchino Gaffori et le P. Eircher, réduisit ces quinze lettres aux sept premières, A, B, C, D, E, F, G., elles réitéra autant qu'il était nécessaire pour l'étendue des pièces de chant ou des instruments, de telle sorte que les lettres majuscules furent pour l'octave grave, les mêmes lettres minuscules, a, b, c, d, e, 1', g, pour la seconde octave; et les mômes lettres minuscules redoublées pour la troisième octave : aa, bb, ce, etc. L'échelle des sons commençant au la grave, la lettre a, signilie le la grave, aigu ou suraigu, selon qu'elle est majuscule, minuscule ou minuscule redoublée. Ces lettres furent nommées grégoriennes Les dénominations par les lettres grégoriennes se sont conservées en Allemagne.
3° Que Guido, suivant M. Fétis, désigna l'échelle générale des sons. Le savant écrivain prétend, dans sa Biographie univers, des music. ( art. Guido), (pue ce célèbre moine avait voulu représenter l'échelle générale des sons de son temps par les cinq voyelles a e i o u, appliquées aux syllabes des divers chants de 1 église '.SaneteJoannes, meritorum tuorum, etc., et Linguam refrénons temperel, etc. « Il ( Guido ) dit positivement, au commencement du 17' chapitre du Microloque, que cela était inconnu avant lui : Bis
LEMME. — Silence ou pause d'un temps bref dans le rhylhme catalectique.
LENTEMENT. — « Ce mot répond à l'italien largo et mat-crue un mouvement lent. Son superlatif, très-lentement, marque le plus tardif de tous les mouvements. » (J.-J. Rousseau.)
LEPSIS. — « Nom grec d'une des trois parties de l'ancienne mélopée , appelée aussi quelquefois eulhia , par laquelle le compositeur discerne s'il doit placer son chant dans le système des sons bas qu'ils appellent hypothoides; dans celui des sons aigus, qu'ils appellent nétoides, ou dans celui des sons moyens, qu'ils appellent mésoides. » (J.-J. Rousseau.)
LETTRES.— Les lettres ont été inventées pour signifier le nombre et la différence des sons et des voix du langage de l'homme ; et comme l'élément vocal est l'élément de la musique comme de la parole, les lettres ont aussi été employées à exprimer les différences et le nombre des sons musicaux. Ainsi la langue parlée comme la langue chantée reposent sur le môme alphabet.
C'est d'après ce principe :
1° Que les Latins, comme le dit Boèee, au quatrième livre de son Traité sur lamusique, chap. 13 et 16, employèrent les quinze premières lettres de leur alphabet pour désigner les sons de leur échelle.
Ces sons étaient représentés de cette manière. :
breviter intimalis aliud tibi planissimum dabimus hic argumentum, ulilissimum usai, lice t hactenus inauditum.V 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 l'utilité n'estpas aussi évidente que Guido semble le croire. Il ne serait pas impossible que la triple série des voyelles, dont chacune représente des notes différentes, tût donné l'idée du système des nuances qui s'établit ensuite dans toutes les écoles de musique. »
k" Que Hucbald employa des caractères r uniques, suivant M. N isard, qui n'étaient, selon Kiesewetter, que la lettre F prise dans diverses positions, pour faire son système de notation.
5" Que Hennan Coutract se servit de certaines lettres, ou de groupes de 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 Henuan Coutract se composait de ces signes.
0° Que M. Nisard signale une autre notation inconnue à tous les bibliographes et qui
se composait COrûUVÉ il suit :
a b c E H 1 M O X Y ce dd If un.
si
! si»
ut
ré
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fa
| sol
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7° C'est ainsi que le chantre Romanus, comme le rapporte Notker Balbulus, avait tracé un alphabet, en attachant à chacune des lettres un sens auquel il fallait se conformer pour les ornements et les nuances du chant. Cet alphabet était l'alphabet ordinaire depuis A jusqu'à Z.
8° C'est ainsi que les lettres grégoriennes moins le B, ont servi a désigner les finales des modestie l'Église : leD pour les deux premiers , l'E pour les troisième et quatrième, PF pour les cinquième et sixième ; le G pour les septième et huitième, l'A pour les neuvième et dixième, le C pour les onzième et douzième.
9° C'est ainsi enfin que les symphoniastes des temps modernes avaient imaginé de se servir des sept premières lettres de l'alphabet pour marquer les modulations de la psalmodie. Ce qui est expliqué dans le morceau suivant, fort peu connu, comme la plupart de ceux qui ont été enfouis dans la collection du Mercure de France.
Sur la coutume d'employer les sept lettres de l'alphabet pour désigner les sons. — « Ce que peu de personnes savent ou veulent savoir, c'est que les sept premières lettres del'alphabetlatinont paru àceuxqui nous ont précédé jusqu'ici tellement suffisantes dans la matière du chant ecclésiastique, que dans les endroits où l'on 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 modulationsde l'antienne. Vous voyez (surtout dans quelques provinces) des personnes qui se mêlent de chanter depuis longtemps, et qui ne savent pas encore qu'une simple lettre suffit pour tenir lieu d'un antiphonier à un habile chantre. Oui, une simple lettre, jointe à l'un des huit premiers chifi'res, sullit pour indiquer qu'une modulation terminative de psalmodie est telle. La terminaison étant continue, le commencement de l'antienne, c'est-à-dire les deux ou trois premiers mots ne peuvent rester inconnus a 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 modulation, 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 que prévirent, sur la fin de Pavant-dernier siècle, les éditeurs du Bréviaire de Nevers, où la pauvreté du diocèse a obligé de se passer de bien des choses. Mais ce que ne savent pas ceux qui ne sont versés que superficiellement dans la science du tunal ecclésiastique (360), ou qui croient que tout y est ad
libitum, c'est que l'on n'arrête jamais un chiffre et une lettre dans un Bréviaire en qualité de caractères dislinctifs de la psalmodie, que le chant de l'antienne ne soit fait auparavant, 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 particu: lière, il n'est plus permis de demander qu'on chante la psalmodie, qu'eu 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 modulations diversifiées pour régir des psalmodies également diversifiées, il est de l'ordre naturel que l'effet suive la cause, et que ca qui est établi pour désigner l'effet reste tel qu'il est, n'ayant pas été mis au hasard, mais selon les véritables et anciennes règles, qu'on commençait à méconnaître dans le dernier siècle. » (Mercure de France, février 1728, pp. 233-237.)
LEVÉ. — « C'est Je temps de la mesure oi on lève la main ou le pied ; c'est un temps qui suit et précède le frappé: c'est par conséquent toujours un temps faible. Les temps levés sont : à deux temps, le second; à trois, le troisième; à quatre, le second et le quatrième. » (J.-J. Rousseau.)
LIAISON. — Suite de plusieurs notes passées sous la même syllabe.
« Lorsque, dit Jumilhac (La science et la pratique du pluin-chant , part, w, chap. 4), en descendant il y a deux notes sur la môme syllabe, l'on a accoutumé de les lier avec une queue à gauche de la première en cette façon FB , et quand il y en a trois et que la dernière remonte, l'on jùnt les deux premiéies sous une mesrae figure oblique qui a pareillement une queue à costé gauche; oe qui se pratique non-seulement a l'égard des intervalles conjoints, mais aussi à l'égard des disjoints, dont on a pareillement coutume de ne marquer que les deux extrêmes notes : ^ f^f . 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, et 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, ajoutant seulement une queue à la droite de la dernière : «1 Mais quand il
y a des degrez disjoints entre les notes, on les lie à la façon moderne en celte sorte : R.,1) 9\ Or, comme les queues
JlrV
que l'on met en descendant dans cette espèce de chant ne sont que pour servir d'or-
(T.6G) C'est du xwir siècle.
premier indice, je crois, d'une nulion exacte de
DlCTIONN'. DK PLAlN-CUAYr.
la iona!iié cher, les symplioniastes
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taine prorince, ou diocèse particulier. Les premières sont ordinaires et coutumières; et les deuxièmes sont extraordinaires et incertaines. Celles-là sont prescrites par la disposition du droit positif ; et celles-ci sont commandées par le prélat, suivant les oecurrances. Les premières sont appelées Processiones statœ vel stativœ (372), et les deuxièmes imperatœ seu imperativœ. Celleslà sont divisées communément, in maiores, et minores, estanls faictes solennellement dans les rues et lieux publics; et celles-ci se mènent, tantost dedans l'église, tanlost à l'entour d'icelle; quelquefois par les cloistres et puis sur la mer ( 373). Les unes sont noires, tristes et pénitentiaires, quand c'est pour apaiser l'ire de Dieu, destourner famine, peste ou guerre, et les autres blanches et joyeuses, en action de grâces à Dieu pour quelque délivrance de siège, ou quelque victoire d'ennemis. Les écrivains font mention de quatre Letames principales qui se disent : l'une, die sancli Marci; l'autre anle ascensionem Domini; la troisième Calendis Novembris,et la quatrième aux Ides ou à la Noël. Quoyquo toutes ces Rogations, Letames et Processions se trouvent précisément dans le droiel, où les sacrés canons semblent désirer mêmes solennitez, pompes et apparats; si est-ce néanmoins, que la distinction commune des Litanies, in majores et minores, ne s'entend sinon de celles qui se font au temps pascal, c'est-à-dire entre Pasques et Pentecoste; les majeures étant dites celles de saint Marcet les mineures celles de l'Ascension : Et si la feste de ce bienheureux évangélisle arrive le jour de Pasques, comme elle y tombe quelquefois, on la transfère en la semaine après le dimanche de Quasimodo.
« Au demeurant Suarez (37i) escrit que les Rogations ou Letanies majeures sont celles qui sont dites en processions solennelles, trois jours avant l'Ascension de noslre Sauveur. Et que les mineures sont celles que l'Eglise 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 sous Charlemagne; et sur ce que la solennité d'un jour n'est point si grande et pompeuse, que celle de trois jours, honorez de la présence du prélat. Mais n'en déplaise à ce grand docteur le contraire est véritable et il est hors de doute que les majeures Letanies sont celles de Saint-Marc; et les mineures, celles de l'Ascension, comme enseignent (374-*) Pierre Grégoire, Durand, Beleth, Valafroy, Turrecremata, Baronius, Gratian Chérubin et plusieurs autres. Car les Rogations et Litanies sont appelées majeures, non comme tient le vulgaire, pour
(572) Petr. Gheg.
(373) Guillelm. Durand, in Ilationati divinor. o(f\cior., 1. vi, c. 102, n. 1,2, 3 cl 4.
(374)Fian. Suarez, t. \\ bt statuReligwnii, I. m, c. 9 ei Huait, niini. 26.
(374") 1*. Gkkcor., 1. l Part juris canon., lit. 20, c. 4, ia scboliia.
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 inesmes kyrielles et oraisons. Mais on les nomme et qualifie majeures, à cause de l'authorité do 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 terrarum celebrarentur. Et les autres sont appelées mineures, pour avoir été introduites dans l'Eglise, par un moindre prélat, savoir saint Mamert, que Tritheme appelle Claude, quelques autres Claudian ; et ce au bas Dauphiné à Vienne, d'où il estoit evesque.
« Or, l'invention de Letanies et Rogations majeures provient de qu'en l'an 589 il arriva une maladie contagieuse et peste inguinaire à Rome, de laquelle on mouroil en esternuant et baaillant ; d'où vint la coutume de dire, Dieu vous soit en aide, au premier accident, et de faire le signe de la 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 à Pasques, postmodum ludis, commessationibus et htxuriœ frœna laxabant (375), comme écrit Durandus en son Rational. Voicy en quels termes, Paul diacre d'Aquilée (376), chancelier du roi des Lombards, et Grégoire mesme (377) descrivent celte histoire : « Tempore Chil- « deberti Régis Gallorum, et Mauricii im- « peratoris Romanofum, accidit diluvium in « ïinibus Venetiarum, Liguriœ, caeterarum ■ « que regionum llaliœ, adeo magnum, ut « credatur post Noe tempora majus non ex- « stitisse, inundatione incipiente Kalendis « Novembribus, quain subsecuta est statiiu <t peslilcntia atrox, dicta inguinaria, quto « 1ère oninem populum Romauum, et ipsum « quoque summum Pontificem Pelngium « secundum exslinxit, anno Domini 5S9. In « cujus locum statim subrogatus est Gre- « gorius piimus dictus Maguus, comuiuni « consensu omnium ex levita uvectus in se- « dem; qui supplicalionem et septiformem « Lilaniam ordinavit, ita nuucupalum, quod « in ea totus urbis populus deprecaturus « Deuni, in septem ordines per eum di- « visus est. In primo fuit Clerus ; in se- « cundo, Religiosi; in tertio, sanctimonia- .< les; in quarto, omnes pueri ; in quinlo, « omnes viri laici ; in sexto, omnes vidua* « et continentes; in septimo, omnes mu- « lieres conjugatœ. Praecepit au te m posiea « Gregorius eumdem supplicationeui sin- « gulis annis tieri per totum orbem, una « die, hoc est, sexto Kalondas Maii. » Ce que Sabellicus (378) et Sigonius (379) ra-
I>i rand., in Ralionati dit), offic.
il llist. de orig. et gtttit
(375) Giihelm I. vi, cap. 102.
(37C) Paul. Diaconus, 1 Lojujoburdui 'um.cap, 1 1 .
(577) Grec. Macn., 1. il, episl. 2.
(378i Sabklluxs, I. v Enneadis octara
(379) Sigonius, 1. 1 liegni llattœ.
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content un peu diversement. Néanmoins tous conviennent en ce point, Greyorii et populi supplicantis preces, non incassum esse missas , quia pestilentia sensim remit Cens, brevi exstincta est.
« Et quant aux Letanies et Processions mineures, saint Mamert, ou Mamerque, evesque de Vienne, renommé en sainteté, les institua par un exemple de piété, avec (380) saint Vedaste evesque envoyé par saint Kemy.au temps de Clovis, cinquième roy de France, mais le premier qui ait embrassé la religion cbrestienne; et indict trois jours d'abstinence que les Syriens catholiques appellent le jeusne des Ninivites ; voyant que la ville de Vienne estoit agitée de foudres qui embrasoient les maisons, de continuels tremblements de terre, et que les loups et autres bêtes farouches y venoient uiesme dévorer les hommes. Cela fut fait environ l'an de salut 465 (381), près du Rhône, et depuis l'on trouva si bonne cette instruction, qu'elle s'est espandue par toutes les églises et spécialement en la Romaine, suivant le décret du môme concile d'Orléans (382). Mantuan décrit richement ces Rogations, disant (383) :
Lrbs sedel ail Rhodanum, Galli dixere Viennam, Quœ tulit advsrsos casus, pastore ilumerto , Et longum vexala fuit. Nam fulmine crebro Arsit, et horrifias lerrarum mulibus arva Scissa dehiscebant, rimis penelranlibus usque Ad Stygios amnes, ubi sunl Jovis anlra profundi. Adde lnpvs, qui tarlareis agilanlibus umbris lu furias acli, nedum jumenla per agios, Audebanl laniare hoinines, el in urbibus ipsis. Casibus his percutai omnes, divin a coacti Quœrere subsidia, et divos excire precando. tlinc traxit Lilanea orium, transivit in omnes Religio similis pauco post tempore génies.
« En quoy se void l'erreur de Polidore Virgile (384) et de Platine, lesquels attribuent cette institution au Pape Léon III, qui estoit du temps de Charlemagne, environ l'an 800, si ce n'est qu'ils veuillent dire, que ce Pontife Souverain ût uno loy et ordonnance annuelle, de ce qui auparavant estoit de dévotion.
« En somme, au récit de Guazin, tous conviennent de ce point que saint Mamert est l'auteur des Letanies couchées dans les Bréviaires, Messels, Pontificaux et Rituels romains. Si bien qu'il n'est loisible à personne d'en inventer d'autres nouvelles, pour les dire et chanter à son appétit; mas il faut user et se servir publiquement des prières et rogations prescrites par l'Eglise. Quelques-uns comparent les processions (385) aux Ambaruales des païens, ainsi appelées <tb 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 l'en-
(580) Aubert. Miraus, lih. singuldri De canontcoruni cotlegiis, c. lOelc. 8.
(581) Concilium Aurelianense, can. 6.
(582) Polydpr. Vikgil., vi De vivent w.,c. Il, et Ihcretor.
(383) MaiNTI'anis, I. iv FuUvrum.
lourdes fruicls par trois fois avant la cueillette, à l'honneur de Cérès, en ehanlunt les louanges de cette déesse, comme Virgile nous l'apprend au i" Jivro des Géorgiques (380).
Terque novas circum felix eat hoslia fruges
Quam Cereri torla redimitus tempora quereu, Det motus incompositus, el carmina dicai.
« Varron nomme cela en quelqu'un de ses traités (387) lustrare agrum et soli laurilia circumagi. Co 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 moisson. Clpian dit aux Pandectes que les païens ordonnaient des processions publiques pour l'allégresse commune el le succès des affaires. Suivant Tite-Live (388), le sénat de Rome ordonnoit des processions ob bcllum jure susceplum, res prospère gestas, vcl ad evertenda ma/a. Quand le mont Vésuve eut jeté et vomy ses cendres, jusques en la villo de Bysance, on ordonna une procession d'un an. On voit que les processions romaines ont une grande similitude en leurs circonstances avec cellesdesChrestiens.Mais surtout la superstition et manière de procéder en telle action, se vérifie estro equivallente et de pareille mise; en ce qu'es processions pontificales on invoque tanlosl la Reine du ciel; et tantost la Divinité, avec tous les sainls du prïradis, comme il est couché aux Letanies, à l'exemple des païens, qui imploraient tautost la déesse Pailas, et tantost ils s'adressoient à tous leurs dieux. » (Bordenave, Estât des Egl. calhed. et colley.; Paris, 1043, in-fol.)
— On donnait plusieurs noms aux litanies suivant la manière dont elles étaient chantées et la partie de l'office à laquelle elles se rapportaient.
Ainsi, par exemple, des trois que l'on chantait à Saint-Paul de Lyon le samedi saint, la première était appelée litanie adascensum fontis , la seconde ad incensum fonds, et la troisième ad introitum, sous-entendu ecclesiœow cltori. (Dans la môme église, ces trois litanies du samedi saint élaientchanlées encore, dans leur ordre, | endant 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 gitîna,[et litania terna. Le samedi saint, la première litanie était entonnée au chœur après le chant des prophéties et les traits. Cette litanie était appelée septena, parce qu'on y répétait sept lois lo 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 la troisième litanie, dans laquelle le nom de
(5Si) Loco citato.
(585) DuPLESSIS-MORNAT.
(380) \iRG.,Georg., 1. \,adC.Cilmum Hacenaltm. (3^7) De re ruslica.
(388) Liviiis, 1. xvn.
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chaque saint était répété trois fois; c'est celle que l'on nommait terna. A la première litanie, il y avait Sancta Maria; à la seconde, Sancta Dei gmitrix, et à la troisième, Sancta Virgo virginum.
Gerbertj et Lebrun-Desmarettes ( Voyag.
liturg., p. 24) prétendent que les neuf kyrie de la messe nous sont venus de cette manière de chanter les litanies.
Suivant les usages auxquels elles étaient employées dans les diverses localités, les litanies étaient encore nommées tantôt litanies ad direction ou in directum, tantôt litanies majeures (389), tantôt grandes litanies.
Dans l'église 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 ries Rogations, la procession va à l'église de Saint-Gervais avec les mêmes cérémonies qu'hier; il y a sermon, lequel étant fini, on dit à genoux les prières après lesquelles ou chante le répons : 0 Constantin martyrum, lequel étant fini, trois chanoines chantent la litanie qui commence par Humili prece et sincern devotione ad te clamantes, Christe, exaudi nos, que le chœur répète après charpie 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 retentissent de ce beau chant avec ses cadences. On ne peut rien entendre de plus agréable ni rie plus charmant. Les chantres continuent la litanie jusqu'à ce qu'étant arrivez au chœur de l'église cathédrale, ils la finissent par les deux dernières strophes dont la dernière est grecque.
« Le mercredi des Rogations on va en procession à Saint-Nicaise à la même heure et avec les mômes cérémonies que le lundi, pareillement avec sermon. En retournant, trois chanoines chantent d'abord la litanie : Ardua spes mundi, qu'on répète après une (strophe composée d'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'esi pas facile de se rendre compte de ce (pie l'auteur que nous suivons entend ici par litanie majeure. Peut-être le passage suivant meitra-i-ilsur la voie des érudils plus familiarises que nous avec les usages liturgiques de l'église de Rouen, à laquelle relie espèce de litanie se rapporte. < Si la litanie majeure, qui est le 23 d'avril, arrivait dam l'octave de Pâques ou aux dimanches d'après Pâques, alors on ifobservoii aucun jeune ni abstinence, «l on n'en faisoil aucune mémoire aulro qu'une procession qui ressentoil (sic) la fèle.m'ji fesliea lantum procecaio, où l'on ne chanloit rien de triste ni qui ressentit la pénitence. C'est ce qui s'observe encore aujourd'hui a 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. En voici l'ordre. Les trois prêtres chapelains chantent Rcx, Kyrie, Kyrie, eleison, Christe. audi nos. Le chœur répète la même chose. Puis les trois prêtres chapelains, au milieu de la procession, chanlent Sancta Maria, ora pro nobis; après quoi trois diacres chapelains de même chantent Rcx virginum, Deus immort alis. Trois sous-diacres chapelains de même ajoutent : Servis tuis semper miserere. Le chœur : Rex, Kyrie, Kyrie eleison, Christe, audi nos. Et ils poursuivent ainsi tous neuf la litanie le long du chemin jusque clans le chœur, où on la finit. Au retour, on dit Noues,.... etc., etc. » (Voyag. liturg., pp. 314,345 et 430.)
Aux processions des Rogations qui ont lieu à Saint-Maurice d'Angers, on chantait 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 notable qu'il relate appartient à la cérémonie du mercredi. Après que la procession a traversé un certain nombre d'églises (ce qui s'appelle la haye percée, usage qui est fondé sur ces paroles : Non habemus hic manenlem civitatem), la litanie, au retour, est chantée par huit dignités ou anciens chanoines de la cathédrale. « En rentrant dans l'église 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 dessous. Le clergé se 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 sacrisles les revêtent de précieuses chappes vertes. La 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 chantent Gloria Patri et Filio, ils se retournent vers l'orient et y demeurent. » (Voyag. liturg., pp. 99 et 100.) « Dans la même ville d'Angers, lesli'lantes qui étoient chantées le jour de Saint-Marc étoient les litanies ordinaires. Seulement, à chaque invocation de saint ou lis sainte, le chœur, au lieu de dire: Ora ou Orale pro nobis, répétoil 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 Christiit résurgent ; dans l'église de la station, un répons ou une antienne du saint patron avec le verset et l'oraison'; puis on revient à sa propre église en chantant la litanie des saints, et après qu'on est entré dans sa propre église, on clmuel'aiiiienne, le verset et l'oraison du saiul qui en est le patron ; et pui» c'est lout. Celte procession pour les fruits de la terre s'est toujours faite au 25 avril; et autrefois les païens en faisoienl de même avec des prières à leurs dieux en pareil jour pour leurs biens de la lerre- C'esluneriécouveriedeM. Châtelain. • {Voyag. fi:urg., pages 306el 307.)
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beaucoup d'autres lieux, montre quel désor- celle dans laquelle on répète plusieurs in-
dre cette munie particulière de tout temps vocations, du moins à ce que dit Du Gange,
aux Français d'inuoter, de changer, de dé- (Cerem. ms. cul. Carnot., ubi do Rogat. :
naturer, de composer, avait introduit dans Lctaniam planam et consuetam cuntant duo
la liturgie. pueri succentore eos docenle.)
A .Saint-Martin de Tours, lorsqu'à la troi- « Le lundi des Rogations est intitulé dans
sième litanie du samedi saint on était arrivé ce missel manuscrit (du xm" siècle, de la
au Propitius esto, un enfant de chœur, de- bibliot. de M. de Cambis-Velleron) : Lilania
bout devant le chantre, disait trois fois Ac- major et ad titaniam majorent, ainsi nommées
rendite, en élevant sa voix a chaque fois, et confondues avec les Rogations, parce
Alors les feux du sanctuaire s'allumaient, qu'on chante des litanies aux procession1.
La même cérémonie se pratique à Rome, des Rogations, et que le mot grec est la
quand le Pape officie. Nous avons omis do môme chose que rogalio ou supplicatio eu
tlire qu'à Angers cet Accendite était chanté latin
aux fêtes solennelles par un petit chœur de « Il est convenable d'observer, au sujet
musique placé au haut du chœur, en face de des litanies majeures et mineures, le temps
l'autel, avant que la messe ne commençât, de leur institution. Eu France, où les pre-
(Ibid., p. 129.) A Saint-Etienne d'Auxerre, cessions des Rogations sont plus anciennes,
au lieu d'Agnus Dei dans les litanies des on les a appelées litanies majeures..., au lieu
s .unis, on disait Agne Dei qui tollis, etc. qu'on appelle litanie mineure la procession
Entre chaque Agne Dei, un enfant, placé au du jour de Saint-Marc, qui n'a été instituée
milieu du chœur, disait V Accendite, en haus- qu'en l'an 590. Au contraire, à Rome, où la
sanl pareillement la voix à chaque répéti- procession de Saint-Marc est plus ancienne
lion. C'est ainsi que se terminait la troi- que celle des Rogations, on l'appelle litanie
sième litanie du samedi saint et celle de majeure, et les processions des Rogations
la vigile de la Pentecôte. (Ibid., p. 161.) litanies mineures; ainsi ces termes majeures
llya eu des pontifes et de saints person- ou mineures doivent être entendus relativenages qui ont ordonné des litanies et des ment au lieu dont on parle. Anastase le R jeûnes pour certaines fêtes auxquelles ils bliothécaire nous apprend que ce fut le Pape avaient une dévotion particulière. Ainsi, Léon 111 qui établit les Rogations dans dans l'église de Saint-Pierre de Vienne, on l'Eglise romaine, après que Charlemagne eut peut lire dans l'épitaphe de saint Mamerl, fait observer en France les litanies romaines, archevêque de cette ville, les paroles sui- qui sont celles du jour de Saint-Marc. vantes : Hic triduanum solemnibus letaniis Léon III fut élu Pape le 2G décembre 795, indixit jejunium ante diem qua celebramus et mourut le 11 juin 810. On nomma a Rome Dumini ascensum. {Voyag, liturg., p. 39.) les Rogations la litanie gallicane, ou les
Piesque toujours les litanies étaient join- petites litanies, pour les distinguer des gran-
tesàunjeûnc. A Saint- Aignan d'Orléans, si des litanies qu'on célèbre lo 25 d'avril. »
la fêle de saint Marc tombait l'un des diman- [Catalogue raisonné des mss. de M. de Cambis-
ches qui suivent l'octave de Pâques, on la Velleron, pp. 55,56; in-4°, Avignon, L, Cham-
eélébrait à la place du dimanche, et non- baud, 1770. J
seulement l'office du dimanche, niais encore — De nos jours, les litanies étaient deve-
le jeûne, la procession et les litanies étaient nues, pour un de nos pi us grands artistes,
remis ia u lendemain lundi. In ipsa die domi- dans le temps de sa ferveur, une prière du
nica fiât de sancto , et in crastino fiât de prédilection. Celle formule toujours répé-
Dominica, tt fuit ibidem jejunium cl leta- tée : Ayez pitié de nous, lui paraissait su-
ku. (Ibid. , [). 210.) blime. Il voyait dans ces quatre mots le cri
N'omettons pas île mentionner l'usage qui île toutes les douleurs , comme le repentir s'est maintenu pendant assez longtemps de toutes les fautes , et une sorte de refrain dans l'église île Sainte-Croix d'Orléans, où lugubre pour toutes les catégories des maux, s'étaient conservés quelques vestiges de de l'humanité. Il résumait, dans cette exela- L'antique cérémonie de la pénitence publi- mation, et la misère sans bornes de l'homme, que. Le jeudi saint, le pénitencier, après et l'infinie miséricorde de Dieu. U disait que avoir prononcé un sermon, se rendait dans si, dans ses moments d'oubli, il eût pu la chapelle de Saint-Jean, derrière le chœur, prier, il aurait récilé les litanies. où était son tribunal et où se trouvaient, en Litaniœ mortuorum discordantes. — On ordre, les pénitents revêtus de linges, d'é- trouve une citation de ce morceau singulier charpes et de couvertures do.it ils se cou- dans la Practica musiia de Gall'orio, Milan, vraient le visage. Le pénitencier récitait les 1496, au 14'' chap. du u* livre. Ces litanies, sept psaumes pénilenliaux, ainsi que quel- écrites en dissonances de quartes, se clianques autres prières; puis, tous les pénitents, taieut dans l'église de Milan, la veille du rangés deux a deux, se mettaient a genoux, jour des Morts. Choron en a donné la foret faisaient ainsi , en se traînant sur les ge- mule dans son Sommaire de l'histoire de la doux, la procession autour du chœur a l'exié- musique, placé en tète du Dictionnaire des rieur. Le sous-pénitencier et le pénitencier, musiciens.
revêtus d'étoles, l'un précédant la procès- LIVRE. — « L'Eglise se servoit autrefois
sion, l'autre la terminant, chantaient les de trois livres différents dans la célébration
litanies des saints. de la sacrée liturgie ; le premier, qu'on nom-
On appelait litanie plane, lelanià plana. nioil Cantatorium, et qu'on nomme à pi é-
LOS
sent Graduel, servoit aux chantres dans le chœur. Le second était appelé le livre des Evangiles; il contenoit les épîtres et les évangiles de toule l'année. Le troisième, appelé Sacramentaire , contenoit les prières que le [nôtre disoit à l'autel, et surtout le canon
« Le chantre montoit sur Vambon avec son livre nommé Graduel ouAntiphonier, etchanloitles répons, que nous nommons graduels cause des degrés de l'ambon , et répons , à cause que le chœur répond au chantre.
« Onnommoit autrefois Antiphonaire, ou, selon quelques-uns, Antiphonier, le livre qui contenoil tout ce qui devoit être chanté au chœur pendant la messe, à cause que les introïts avoient pour titre antiphona ad introitum. Mais depuis on n'a plus appelé antiphonaire que le livre qui contient les antiennes des matines, des laudes et des autres heures canonicales... » (V. le Catalogue raisonné des mss. de M. de Cambis-Velleron ; in-i% Avignon. L. Chambaud, 1770, p. 209.)
LIVRE D'ORGUES. — C'est le livre que chaque organiste doit rédiger, et qui contient l'office de sa paroisse avec les rites particuliers qui, pour certaines fêles, le distinguent des autres.
M. Miné a publié un Livre d'orgue.
LIVRE OUVERT, a livre ouvert, ou * i'ouvertcre du livre. — « Chanter ou jouer à livre ouvert, c'est exécuter toute musique qu'on vous présente, en jetant les yeux dessus. Tous les musiciens se piquent d'exécuter à livre ouvert; mais il y en a peu qui dans cette exécution prennent bien l'esprit de l'ouvrage, et qui, s'ils ne font pas des fautes sur la note, ne fassent pas du moins des contre-sens dans l'expression. » (J.-J. Rousseau.)
LONGUE. — « C'est une note quarrée avec une queue qui vaut quatre mesures binaires ou à deux temps, par conséquent huit temps, à moins qu'elle ne soit liée avec une brève ou quarrée. On nomme aussi longue toute note, l°qui tombe dans le premier temps de quelque mesure que ce soit, et dans le troisième de la mesure à quatre temps; 2° qui est la première des deux notes qui composent un temps; 3° toute note qui vaut deux temps de quelque mesure que ce soit, et à plus forte raison si elle en vaut trois ou quatre; 4" toute note syncopée; 5° toule note pointée; 6° toute note chargée de quelque agrément; 7° une note seule dans le deuxième temps de la mesure à deux temps, ou dans le second ou quatrième de la 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, a (Dict. de Brossard.)
Longue. — « Figure de note qui, dans l'ancienne notation, était le signe d'une durée double de la brève ou ronde. Dans la mesure lernaire, la longue valait trois brèves. »
(FÉTIS
LOSANGE. — Forme de note qui caractérise la brève.
LUTH
Italiens se servoient pour accompagner, avant l'invention du théorbe. Voilà pourquoi on trouve souvent leuto ou liuto au lieu de basso continuo, ou thiorba. »
(Diction, de Brossard.)
Luth.— «Instrument originaire de l'Orient, où il est encore connusous le nom d'Eoud. Il était particulièrement en usage aux xvi*, xvne etdans la première moitié du xvm'siècle. 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 vingt-quatre cordes. Huit de ces cordes étaient placées en dehors du manche et se pinçaient à vide pour faire les basses; les seize autres étaient accordées par couples à l'unisson, et fournissaient huit sons à vide. Dans les xvie et xvir siècles, le luth était l'instrument principal de toute musique de chambre. » (Fétis.)
Cerone dit que, d'après ce qu'il a lu dans le R. P. Jacob de Bergame, Boèce, ayant été condamné à la prison perpétuelle à Pavie , par Théodoric, pour n'avoir pas voulu adhérer aux hérésies ariennes, trouva, pour récréer son âme, le moyen de pincer (tanêr) le luth au moyen de nerfs ou boyaux. (Et Melopeo, Iiv. u, ch. 21.) Ceci se passait en l'an 520.
— « Il ne faut pas, ny rompre les cordes, ny quitter le luth, quand on s'aperçoit du desaccord : il faut prester l'oreille, pour voir d'où vient le détraquement, el doucement tendre la corde ou la relascher, selon que l'art le requiert. » (Saint François i>k Sales, Epistres, Iiv. iv, cp. 10.)
LUTHIER. — «Ouvrier qui l'ait des violons, des violoncelles, et aulres instruments semblables. Ce nom, qui signifie facteur de luths, est demeuré par synecdoque à celle sorte d'ouvriers, parce qu'autrefois le lulh était l'instrument le plus commun et dont il se faisait le plus. » (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'instruments à vent. »
LUTRIN, Lectjiin, Létri, Letrun, Lettriiv, Lectrum , Leclricium , Letricum. — Voilà un mot dont nous n'avons pas besoin de donner ni la définition, ni l'étymologie. C'est le pupitre autour duquel sont rangés les chantres.
On lit dans le roman de Vacce :
Devant l'autel s'agenoilla Sous un lecirum ses ganz jeta.
« Ce jour les choses bailliéts à mons. Eude, mestre de la chapele royal de Paris.... itetn un tiras reiez pour le létri et autre à couvrir l'autel. »
« Li tiexte des évangiles fu mis sur un letrun droit devant le siège ou li empereres devoit seoir. * (Ap. Du Cange.)
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Le lutrin ou le pupitre s'appelait aussi roe, roue, pluleus versalilis, parce qu'il tourne sur lui-même.
Il y avait jusqu'à neuf lutrins dans le chœur de l'église de Saint-Mauriee de Vienne. {Voyag. liturg.)
LYCHANOS HYPATON. — C'était, dans le système des tétracordes grecs, l'indice ou la montre des principales ou des plus Lasses. Elle était corde variante et oxypycne.
LYCHANOS IMÉSON. — C'était, dans le système des tétracordes grecs, l'indice ou la montre des moyennes. Elle était corde mobile et oxypyene.
LYDIEN. — Du lydien ou hyperlydien. — « Le cinquième, dans l'ordre des mo. 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 oxypyene.
« Son octave commence au fa F sa finale, et se termine au fa 1' ; sa division est à la quinte de sa finale, et celle quinte est sa dominante. Ce mode, oulre sa finale, a ses repos sur sa dominante, sur sa medianle qui est à la tierce au-dessus de sa finale. Ne pouvant avoir de repos sur le semi-ton audessous de sa finale, il en a quelquefois sur le ton au-dessus, qui est sol, mais rarement.
« Lo caraclère du mode lydien était animé, piquant, triste cependant, pathétique
Octave.
Div. et Dom Octave.
Médiante
« Ce mode est agréable et propre à exprimer l'es grandes joies. Les textes qui marquent la victoire el le triomphe lui sont propres. On l'emploie 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, pressant et affectueux, propre a marquer la 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 béquarre à sa quarte, il est bien certain qu'il n'est point ionien, qui ne peut admettre de béquarre a la quarte au-dessus de sa finale sans changer de nature. » (Poisson, Traité du ch. grég., p. 298, 299.)
Lydien. — « Nom d'un des modes de la musique des Grecs , lequel occupait le milieu entre l'éolien et l'hyperdorien. On l'appelait aussi quelquefois mode barbare, parce qu'il portait le nom d'un peuple asiatique. -**
« Euclide distinguo deux modes lydiens.
Celui-ci proprement dit, et un autre qu'il appelle lydien grave, et qui est le mémo que le mode éohen, du moins quant à su fondamentale.
et propre à la mollesse ; c'est pourquoi Platon le bannit de sa république. C'est sur ce mode qu'Orphée apprivoisait, dit-on, les bètes mômes, et qu'Amphion bâtit les murs de Thèbes. Il fut inventé, les uns disent par cet Amphion, fils de Jupiter et d'Antiope; d'autres, par Olympe, Mysien, disciple de Marsias; d'autres, enfin, par Mélampides ; et Pindare 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 passage de Francon, où ce théoricien parle du décriant aven ou sans Ij're, cum lyra aul sine lyra. Forkel au siècle dernier, et dans ces derniers temps, Kiesewetler 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 aulem fit niw lyra, aut cum diversis, aul sine lyra et cum lyra. Cum eadem lyra, hoc dupliciter ; cum eudem aut cum diversis. Cum eadem lyra fit discantus in cantilenis, et rodcllis et cantu ecclcsiastico. Cum diversis lyris fit discantus, et in mottetis, qui habent triplum, vel tenorem, qui lenor cuidam lyrœ œquipolleat. Cum lyra et sine lyra fil discantus in conduclis, «t in cantu aliquo ecclcsiastico. (Ap. Geud., Script, eccl.)
Qu'on essaye de trouver une signification raisonnable è ce passage, el l'on arrivera à un<i interprétation qui sera tout au moins aussi ingénieuse que celle que lui a donnée Kiesewetler. « Cela signifiait probablement, ditil, que la partie que l'on composait et la partie donnée ou imaginée arbitrairement (ténor), devaient être placées conjointement au-dessus d'un ton fondamental, soutenu et continu, à la manière de la vielle ou de la cornemuse. Dans le déchant à deux lyres, Je son soutenu faisait entendre la quinte de ce son fondamental et l'octave. Lorsqu'il y avait trois lyres, le ténor (thème sur lequel on ajustait les parties) ne devait alors secoraposer que de sons relatifs à cet accord [lyra). Mais le dédiant sans lyre devait cou-, sisler en une ou plusieurs parties placées au-dossus ou au-dessous du ténor sans employer l'accord du son fondamental dont il a été parlé ci-dessus. » (llist. de la mus. occidentale, époque Francon.)
Q'on écoute maintenant le discours prononcé par le très-regrettable bibliothécaire du Conservatoire de musique, Bottée de Toulmon, au Congrès historique, eu novembre 1835:
« Forkel, auteur d'une Histoire de la musique assez volumineuse, quoique non achevée et écrite en allemand, arrivé à l'époque de l'établissement de la musique mesurée, croit avec raisou n'avoir rien de mieux à faire que de présenter en presque totalité le traité de Francon; il le commente depuis
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le commencement jusqu'à la fin. Or, où prend- Il ce traité ? Dans la collection des Scriptores tcclesiastici de musica sacra polissimum. Lorsqu'il en est au chapitre relatif au déchant ou contrepoint (Je l'époque, il trouve. Discantus autrm fit citm lyra aut cum diversis etc.; et plus loin : Cum diversis lyris fit discantus ut in mottetis , rodellis et cantu ecclesiastico. Cherchant donc à commenter ces paroles, et ne pouvant accorder le sens qu'elles présentent naturellement avec la possibilité do trouver aucun instrument qui puisse porter le nom de lyre, en usage dans l'Eglise au moyi n âge; de plus, s'appuyant sur l'autorité d'une lettre de Seth Cdvisius, qui parle des vielles et des muselles, à propos d'instruments produisant plusieurs sons simultanés, Forkel donc, ayant dans celle hypothèse à choisir entre ces deux ignobles instruments, prend son parti, et traduit le mot lyra par vielle; alors grande dissertation de sa part sur la manière dont la vielle était accordée; enfin un système tout entier est fondé sur cette 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 je m'aperçus que le mot lyra est un mot mal lu à cause de l'abréviation, et qu'il fallait lire litlera, ce qui change le sens entièrement, et ce qui signifie simplement que le déchant d'alors se faisait de manière à ce que les musiciens, en exécutant les différentes parties dont ces morceaux se composaient, chantaient les mêmes paroles; dans ce cas, c'était, comme Francon le dit luimême une ligne plus loin, cum eadem littera, ut dans l'autre cas, chaque partie comportait des paroles différentes, comme dans les motets, etc., cum diversis litlcris
« Ce qui vient à l'appui de ce que j'avance, c'est que l'on peut voir (pie les motets qui se trouvent dans le manuscrit de Guillaume de Machault sont à trois voix, et que chaque exécutant chante des paroles différentes. La douzième est assez remarquable sous ce point de vue : les paroles do la première partie sont en vieux français,
celles de la seconde sont en mauvais lalin ; elles ont assez de ressemblance avec la physionomie d'une hymne de l'Eglise; tels en sont les premiers mots :
Corde meslo Cuntamio conqueror Senipcr presto Serviens inaceror Sub lioiieslo gcsiu, etc.
« Et enfin la troisième partie est sur un Libéra. Par exemple, il faut rendre justice nu bon goût de Forkel, car après avoir établi l'existence des vielles, comme nous l'avons vu plus haut, il s'indigne lui-même en pensant h l'effet que devait produire cette espèce de musique. » (Gazette music. du 28 février 1835, p. 70.)
«Si nous traduisons à présent le passage do Francon, nous n'y trouverons aucune obscurité. « Le dédiant 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 dédiant dans les chansons, les rondels et le chant ecclésiastique. Avec différents textes on a un déchant comme dans les motets qui ont le triplura, ou le ténor, lequel ténor équivaut au texte. Le déchant se fait avec texte et sans texte dans les conduis, et dans un certain chant d'église proprement appelé orejunum , etc. »
LYRIQUE. — « Qui appartient a la lyre. Celte épithète se donnait autrefois à la poésie faite pour êlre chantée et accompagnée de la lyre ou cithare par le chanteur, comme les odes et autres chansons, 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 imitalive du théâtre. »
(J.-J. Rousseau.)
LYT1ERSE. — « Chanson des moissonneurs chez les anciens Grecs.»
J.-J. Rousseau.)
M. — Douzième degré de l'échelle dans la notation boétienne , et qui correspondait au second mi. Cette lettre, dans l'alphabet significatif des ornements du chant de Roinanus, signifiait moderuri, mouvement modéré.
MA. — Nom que des symphoniastes modernes ont donné au mi quand il est bémolisé, de même qu'ils ont appelé le si za lorsqu'il est également bémolisé. (Voy. Méthode pour apprendre le chant d'éylise; Rallard, 1719.) A l'égard du changement dus» en za, on le conçoit, puisque cette note est corde variante; mais on ne conçoit point celui de mi en »»«, qui n'est pus torde mobile. Cela
prouve à quel point, dans les derniers temps, l'influence de la tonalité moderne a agi sur l'oreille des réformateurs, puisqu'ils ont introduit des demi-tons, des cordes variantes dans un système tonal qui repose essentiellement sur l'ordre diatonique.
— Puisque nous en sommes sur les noms' inventés pour désigner les intervalles altérés ii mesure que la musique les glissait dans le plain-chant , disons que l'abbé Lrbeuf avait proposé d'admettre douze syllabes pour dénommer les douze demi-ions de l'octave; et au point de vue, non de l'échelle du plain-chant, mais de l'échelle de noire musique, il aurait eu certainement raison. Dans
son indignation contre la triple répétition ie la même syllabe pour indiquer trois notes Jifïérentes, triple répétition nécessitée par iu système des muantes, Lebeuf s'écrie : x Eh quoi donc! les langues latine ou (sic) Françoise ne sont-elles pas assez riches pour fournir autant de syllabes qu'il y a de différents sons dans une octave? » Puis il ajoute : if La science du chant en général no deviendra donc, selon moi, un peu moins difficile • 1 apprendre, que lorsqu'on sera convenu t d'admettre douze syllabes différentes pour dénommer les douze demi-tons de l'oclave. Outre les six anciens noms et le septième jlqui est le si, l'Anliphonier de Paris, de l'an 1681, nous apprend que dès lors quelques personnes appeloient le si bémolisé du nom de sa, le mi bémoliséàa nom de ma, et le fa dièze du nom de fi. Ce surcroît de noms peut absolument sdffire pourle plainchant, n'y ayant guère que dix cordes qui y reçoivent des notes dans l'étendue de l'octave. Je laisse aux musiciens à trouver, s'ils le jugent à propos, un nom pour le 'sol dièze et Yut dièze, moyennant quoi nous auoiis douze noms pour les douze semitons qui constituent l'octave (3'JO) ; mais si l'on est aussi long à s'y déterminer qu'on a été pour admettre le si, nous pourrons bien ne point voir r'e nos jours ce nombre complet.» (Traité historique sur le chant ecclésiastique, pp. 5 et 6.)
L'abbé Lebeuf était pressé, comme on voit. On peut conclure de ce passage fort curieux que les musiciens , proportion gardée, étaient et sont encore fort en arrière de l'abbé Lebeuf et de VAntiphonier de 1681.
De bonne foi, que pouvait devenir le plain-chant aux prises avec la tonalité moderne secondée par île pareils symphoniastes ?
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 manière de chant vient de celui des ecclésiastiques appelés Machicols, qui l'exécutaient autrefois après les enfants de chœur. » (J.-J. Rousseau.) MAcnicoTAGE. — Il serait difficile de dire aujourd'hui en quoi consistait l'espèce de chant auquel on a donné ce nom et qui avait fait principalement irruption dans le rite parisien. L'abbé Lebeuf attribue au machicotaqe l'impression désagréable que produisaient sur tous les étrangers qui venaient à Paris les chants des répons et des graduels. Autant qu'un peut le présumer, le machicotaqe avait lieu au moyen de certaines additions et compositions de miles introduites dans les versets, avec de fréquentes descentes à la tierce. Cet usage, suivant l'auteurcité, existait depuis un temps immémorial, et les divers Antiphouaires qui
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se sont succédé jusqu'au temps où il écrivait, n'y ont à peu près rien changé. Il est à croire que le machicotaqe. est un reste grossier de l'ancienne organisation, ainsi que les périélèses, et que dans l'emploi de ces ornements on avait en vue de fixer le repos des voix, et surtout de rendre, comme l'on disait, le chant plus nourri et plus churqé. Les Français, et principalement parmi eux les Parisiens, n'ont j'imais manqué l'occasion de mutiler les mélodies grégoriennes et do les déshonorer par des inventions barbares. Le machicotaqe en est une pieuve. Le loir de composition qui lui était propre , de l'aveu de l'abbé Lebeuf, avait quelque chose d'extraordinaire au premier abord: «Ce tour même, dit-il, a le malheur de déplaire à la plus grande partie de ceux qui y prêtent l'oreille, parce qu'ils n'y sont jias accoutumés, et que les descentes fréquentes à la tierce n'ont pas pour eux le môme agrément que la composition ordinaiie des livres romains. » (Trait, hist. et prat. sur le ch. ecclés., p. 9a.) On ne peut pas, ce me semble, montrer plus naïvement i'extravagance de certains usages, tout en faisant profession de les respecter a cause de leur ancienneté. Très-probablement aujourd'hui le machicotaqe est un des éléments qui nous rend le plain-chant parisien si disgracieux. 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.
(Juoi qu'il en soil, le nom de machicolage vient d'ecclésiastiques nommés machicots, et eux-mêmes, dit-on, exécutaient autrefois le machicotaqe, immédiatement après les enfants de chœur. Toutefois le machicotaqe était supprimé à l'ollice des Morts.
Le même abbé Lebeuf nous fournit des renseignements a cet égard, dans son Histoire du diocèse de Paris (t. VIII, part, vin, p. 51). En parlant de la paroisse des Lays , élu doyenné de Chàteauforl , il dit que les écarts de cette paroisse ont pour nom Ve'trille, la macicoterie, V enclave, etc. , « Sans m'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 celte terre fournissait les appointements. On a des exemples de semblables origines. »
Mais alors d'où vient qu'en Italie il y a des ecclésiastiques d'un rang inférieur appelés maceconici ou maceconchi? Du Cange cite le Processionnal de Milan où il est dit : In Sancto Victore Maceconici dicunt ter Kyrie eleison submissa voce, et vegloncs alternatim. Ces ecclésiastiques lui paraissent
(390) Il est plus evact de dire que les doure semi-tons constituent l'échelle; les huit intervalles diatoniques constituent l'octave.
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ôtre les mêmes que ceux qui sont connus d'ins l'égiise de Saint-Laurent de Gênes, [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 ministri in cathedralibus. Il rite VOrdinarium Silvanect., ap. Marten., De antiq. eccl. discipl., p. 83 : Massicoti vel clericicleriraliter induti capjnscericis incipiunl Invilatorium, ChrisCus. Il ajoute que c«t ordre est appelé massicocia dans les archives de l'Eglise de Paris.
MACHICOTS ou YIACICOTS. — Machicot, s. m.— « Officier de l'église de Noire-Dame do Paris, qui est moins que les bénélieiers et plus que les simples chantres à gage. Les machicots sont obligés de porter chape aux fêtes semi-doubles, et détenir le chœur. Chori ministri minores. C'est un machicot. De là on a fait machicoter, v. n., chanter un verset, en y ajoutant ou en retranchant des noies qui sont sur le livre ; rendre le chant plus simple ou plus composé, en ajoutant de l'agrément à la mélodie et à l'harmonie, ad libitum occincre. Il machicole. Il sait bien machicoter. » (Dict. de Trévoux.) MADRIGAL. — « Sorte de pièce de musique travaillée et savante, oui était fort à la mode en Italie au xvi" siècle, et même au commencement du précédent. Les madrigaux se composaient ordinairement, pour la vocale, à cinq ou six parties, toutes obligées, a cause des fugues et dessins dont ces pièces étaient remplies ; mais les organistes composaient et exécutaient aussi des madrigaux sur l'orgue, et l'on prétend même que ce fut sur cet instrument que le madrigal fut inventé. Ce genre do contrepoint, qui était assujetti à des lois très-rigoureuses, portait le nom de style madrigalesquc. »
(J.-J. Koisseau.)| Madrigal. — Au premier coup d'oeil cet article ne devrait pas 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 l'épigrammë, par un trait. Mais nous signalons ici le madrigal, parce que, à raison même de sa destination, ce fut dans «te 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 lu 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 le plain-chant surtout, on ne devait pas s'astreindre au sens des paroles, prises isolément, mais bien au caractère général du texte auquel les symphoniaslos devaient approprier le mode.
Le madrigal est donc, sous co rapport, le genre qui tranche la nuance entra le
style d'église et le style mondain, et l'on peut dire que la date de cette distinction est l'année 15i0 environ, où parut celle nouveauté. Mais il est certain qu'à la distance où nous sommes de celte époquo, le style madrigalesque se confond pour nous avec les œuvres du style religieux , comme le prouve l'impression que nous a fail éprouver le fameux madrigal de Paleslrina Alla riva del Tebro, qui nous semble, à cause de la tonalité, appartenir à la môme inspiration que les œuvres sacrées du môme auteur.
— « Le madrigal est un genre de composition qui tient beaucoup de la forme de la fugue, mais dont le style moins aride est susceptible de se prêter à tous les genres d'expression. On l'a ainsi nommé, parce qu'd 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'instruments, 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 esl absolument impossible de dire quel en a été l'inventeur. Plusieurs auteurs ont regardé Jacques Arcadet, maître de chapelle du cardinal de Lorraine, qui tlorisssait vers la (indu xvr siècle, comme le premier qui ait composé en ce genre; mais cette assertion est évidemment erronée. Si l'on prend la peine 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 môme 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 genre fut singulièrement cidlivé pendant tout le cours de ce siècle et du suivant, mais il a été entièrement abandonné dès le commencement du xvin', tant à cause de l'impossibilité reconnue d'égaler les anciens en ce genre, qu'à cause de l'attention que l'on a donnée exclusivement au genre drainalique et à la musique instrumentale, qui sont en quelque sone les antipodes de ce système. Du resle, dans le cours de sa durée, ce style a éprouvé de fréquentes variations. Si, comme le dit Borardi, on examine les madrigaux des premiers auteurs en ce genre", on y trouvera peu de dilïéronce pour le style avec celui de leurs compositions sacrées; mais à mesureque l'on avance, on voit ce genre prendre un style et des tournures qui lui sonl propres. Cet avancement se fail sentir surtout dans L. Marenzio, auteur un peu postérieur à Paleslrina, et qui s'est acquis une grande réputation en ce genre; il se l'ait encore sentir successivement dans C. Gcsualdo, prince de Venouse, dans Monteverde, dans Mazzochi, et enfin, il semble atteindre sa limite dans \o célèbre Alessandro Scarlatli, le dernier grand
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compositeur dont on cite les compositions sans le style madrigalesque. Les madrigaux accompagnés sont nécessairement d une invention un peu plus moderne. Ils n ont pu exister que depuis le moment où 1 usage s'est introduit de placer sous les voix une basse instrumentale différente de la basse vocale. Cet usage remonte au commencement du xvn' siècle. On cite un grand nombre d'auteurs en ce genre; mais les plus célèbres ont fleuri depuis le milieu du xvu* jusqu'au milieu du xviii'. Ce sont Frescobaldi, Carissimi, Lotii, Scarlatli, Clan, 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 Dherché à s'exercer en ce genre, 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 •éludes 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 que mauvaise, qu'il se croit un compositeur, et qu'il grille de 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, il fallait employer de longues années à parcourir les degrés de la science, à s'exercer péniblement sur chacun d'eux, à méditer attentivement tous 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 ne rougit pas d'étaler en tôte de semblables fadaises les titres pompeux d'élève et même de professeur d'une école en réputation. » (Chouon, Sommaire de l'hist. de la mus.)
MAESTOSO. — « Adjectif italien qui désigne un mouvement lent et majestueux de la musique. » (Fétis.)
MAESTRO, maître. — « Ce mot a passé de l'italien dans la langue française. On dit aujourd'hui un grand maestro pour désigner un compositeur distingué. » (Fétis.)
MAGADISATION.— Plangat plectricavoce summa omnis concio, algue lania succinat perplexa ordine armonia terminalis magadis resultel sonora. (Prosa S. Carilefi, ex ms. Fioriacensi, 64. On y voit tous les termes du métier : prume, castra, concio, carmina, organa , subnectes , hypodurica. In plurib. Missal. ab undecimo sœculo.) Extrait de la Dissertation de Lebelf sur l'étal des sciences dans les Gaules depuis Charlemagne jusqu'au roi Robert , en tête du
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om e II du Recueil de divers écrits pour servir d'éclaircissements à l'histoire de France, par le même; Paris, Barois fils, 1738.
La magadisalion était donc une sorte do terminaison. Comme les conjectures en pareille matière sont souvent périlleuses, 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 rnagadisés étaient toujours des antiphonies. Ce mot vient de magas, chevalet d'instrument, et, par extension, instrument à cordes doubles, montées à l'octave l'une de l'autre, au moyen d'un chevalet, comme aujourd'hui nos clavecins. »(J. -J. Rousseau.) MAGAS.au génitif magadis. — « Terme grec, dont les Italiens ont fait magada. C'est proprement une espèce de petit pont, ponlicello, ou chevalet mobile, qu'on met en différents endroits sous la corde du monocorde pour mesurer la proportion des sons. »(Brossari>.) MAIN HARMONIQUE ouGITDONIENNE.
— « Pour aider à reconnaître les noms dans la solmisation, 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 un certain nombre de règles concernant le passage de l'une à l'autre, suivant les divers cas, et cette main se plaçait comme un indicateur universel dans toutes les écoles et dans tous les traités élémentaires de musique. On disait 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 à Guido 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 intimement. Si plusieurs manuscrits portent la main harmonique, on doit croire qu'elle a été intercalée par des copistes qui la jugeaient nécessaire au complément du système des hexacordes dont ils pensaient que Guido élait l'auteur. Mais aucun passage des ouvrages de ce dernier ne l'ait mention de cette main.
On trouve cette main figurée dans une foule d'auteurs. {Voy. Jumilbac, le P. Mer-
SFN NE t*tC. )
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 mai très de chapelle. Plus anciennement, le maître
(391) Féti cl\x et suiv
Résumé de l'Irisl. de la musique, p.
(592)«Exrogiiavii(Guiilo Aretintis) nova m ralionem eauius quam solmifacioueui vocant, per sev syllana»
sou notâtes (jusque-là c'est vrai ; le reste ne l'est pns), dig!lislaev*mauus perjntegrum itiapason disun^uendos. • [Chronographia biparti u, p. 149.)
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do chapelle du roi s'appelait episcopus capellœ. {Voy. Du Ca*ge aux mots Episcopus palatii et Episcopus capellœ régis.)
MAITRES DE CHAPELLE. — « On ne donnait autrefois ce nom qu'aux musiciens attachés au service d'une église pour composer de la musique sacrée. Ou appelle aujourd'hui maître de chapelle tout compositeur qui écrit pour le théâtre. » (Fétis.)
MAITRES -CHANTEURS. — Les maitreschanteurs étaient des artisans allemands qui produisirent, dit BottéedeTouImon (Despuys de palinods au moyen âge ) , des poésies fort belles et de la musique fort médiocre. Ces associations, après avoir atteint leur plus haut degré de splendeur vers le xiv' siècle, tombèrent peu à peu dans le discrédit, au point qu'on trouve une ordonnance de Léopold I", archiduc d'Autriche, en date du 1-2 juin 1665, dans laquelle les maîtreschanteurs sont confondus avec les escamoteurs, les danseurs de corde et môme les marchands de peaux de lapins (en allemand, hasensschopftr, mot à moi : éplucheur de lièvres).
Les institutions de chanteurs de minne et des maîtres-chanteurs en Allemagne correspondent à celles qui étaient connues en Fiance sous les noms de Société de Sainte- Cécile de Rouen et de Paris, et enlin du Puy d'Evreux.
MAITRISE. — Avant l'établissement du Conservatoire, il n'y avait en France d'autres écoles de musique que les maîtrises. C'étaient des écoles attachées aux cathédrales, et où des jeunes gens et des enfants étaient entretenus aux frais du chapitre pourrecevoir 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 VEstat des églises collégiales et cathédrales, nous a transmis quelques détails précieux louchant l'origine, 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 épais 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 pi es inconnu :
« Quant aux enfants de chœur qui, comme l'àme de la musique, tiennent le dessus sous la direction de leur maistre symphoniaque, ils donnent tant de grâce au chant et une vigueur si grande pour exciter le peuple à dévotion, qu'ils ornent et accomplissent toute l'harmonie par leurs tons angéliques. Saint Victor, evesque d'LHique, en Afrique, dans son histoire de la persécution des Vandales, fait mention de certains ieunes enfants qui
estoient employez en l'église de Carthage en cet usage; où il dit que parmy la multitude dn confesseurs ou clercs qui s'en alloient à l'instance d'un homme perdu nommé Teucorius, lequel estoit sous-chantre, on sép.ira douze ieunes enfuis qu'il connoissoil avoir bonne voix, et estre propres à chanter en musique, pour avoir, pendant qu'il estoit catholique, esté ses écoliers. Et Venantius Fortunat, en ses vers au clergé de Paris, descrivant la forme de la musique que sainct Germain, evesque, avoit instituée en son Eglise de Paris, il y met des enfans chanlans avec les orgues, des basses-contres, et plusieurs sortes d'instrumens, et conclud que, par l'institution de cet evesque, le clergé, le peuple et les enfans chanloient ensemble les louanges de Dieu.
« Les musiciens nous content, par une tradition et commémoration verbale reçue de leurs maieurs, que sainct Grégoire le Grand est autheur, non seulement du plain-chant, mais aussi de la musique de l'Eglise, et qu'il a institué les enfans de choeur. Laquelle opinion revient à ce que Jean Diacre note en sa Vie et que lui-même escrit en ses Epistres, qu'il avoit fondé à Rome une eschole de chantres remplie de douces voix, et avoit ordonné avec beaucoup de soin le chant ecclésiastique sur la (in du cinquiesme siècle. Depuis, les cardinaux, evesques et prélats en ont peu à peu fait autant en leurs églises, et ont t'ait porter leur livrée aux enfans du chœur, les bàbillans chacun de sa couleur, en rouge ou violet, selon leur litre et qualité, par dessus lesquels ils mettent les blancs surplis, comme ornement commun à 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 eslre munis. Ainsi on leur fait porter la marque et livrée de leurs patrons, à sçavoir le pourpre, qui ne reçoit aucune falsification, et, en signede la maiesté inhérente à la couleur esclallanto de leurs robes et bonnets, ces petits innocens iouyssent le jour de leur fesle et patron, de certaines grâces et avantages, pour un festin aux chanoines en leur psalette, se vont pourmener à cheval ou en carosse et vont saluer l'evesque, et Messieurs du chapitre et de la cour, autant que le, loisir leur permet, avpc des motets et airs de musique extraordinaires. Mesme en quelques églises, les enfans du chœur prennent durant la fesle des Innocens, une mitre sur leur leste, montent aux chaires hautes et les chanoines se placent aux basses. Neanlinoins, 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 dn l'affaire, conservent bien leurs rangs, mais ils font monter les enfans du chœur ce iour là aux premières chaires, où le plus petit
(393) In qiiacumque scliola reperii pueri hene psnllenlcs iuH;intiir iiule, ei nuirianlur in scliola canlorum, cl poiléa fiant oubicuUrïi, > [Ofdô Romanus.)
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Rasseoit le premiei , comme «tant eeluy qui est le plus proche de l'innocence en pureté native. Ce qui me semble pareillement estre hors de raison, d'autant qu'il faut toujours mettre différence entre les maistres et serviteurs, les supérieurs et les suiets, surtout en l'église où Dieu est présent. Voylà pourquoy en d'autres lieux on permet seulement aux enfans de gouverner le chœur et de conférer les simples bénéfices qui y vacqueit durant tout ce jour; mais cela doit encore estre reietté, tant à cause que les disciples ne sont pas maislresque parce que Dieu n'ayant point l'ordre renversé et que donner la collation totale des bénéfices aux enfans est un passe-droit manifeste. Lesquelles considérations font que les chapitres se contentent ailleurs de mettre a iour les enfans du chœur en plaine liberté, sans tslre suiet a la férule de leur maistre, conformément à ce que les jeunes eseholiers pratiquent aux basses classes, le iour et feste de Saint Vincent, et les tilles 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 maistres, 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 l'établissement des précepteurs de la psalelte, qu'eu l'instruction des enfans. Car tous ne sont pas propres à tenir la maistrise et à conduire et gouverner un aage tendre et délicat. Les vices accompagnent les musiciens, de leur nature fantasques et capricieux, soit à cause de leurs quintes, soit à raison de leurs actions licencieuses et effrénées, pour la pluspart. En telle sorte qu'ils assomment ces petits corps pour un pié de mouche, n'y ayant condition plus misérable et à regretter, qu'est celle d'un enfant du chœur novice et apprenti!'. Mais il y a modération en toutes choses, et, partant, les intendans de la musique doivent donner la psalelte à des maistres et précepteurs sages et retenus, qui manient doucement les enfans de chœur, leur apprennentqu'ils sont habillez de rouge, ut ex pur pur co colore ad pudorem innitantur, ainsi que Macrobe remarque, et qu'ils doivent marcher avec la modestie requise par ce grand législateur Lycurgue. Mais leur maistre est surtout obligé de les rendre parfaits, entiers et accomplis au fonds île la musique où ils tiennent la plus haute et délicate partie; le principal est la musique et les sainctes lettres puisqu'ils sont destinez a 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 esl si grand que ces pauvres enfans ne considérai.t pas ce qu'ils doivent estre, s'adonnent seulement à la musique, et sans prendre soin de vacquer à autre estude, ils se rendent du tout inhabiles, iguorans et indignes des principaux offices de leur estât :
jusqu'à là, qu'estant sortis de la psalette, ils sont plus grands postes et coureurs de campagne que les ribleurs de nuit. A quoy ceux qui ont charge du chant et de l'office du chœur aux églises cathédrales et collégiales doivent avoir esgard, et modérer cet exercice en telle sorte, que les enfans qui s'y ouiployent, eussent le temps et le moyen désire 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 voir qu'entre tous ceux qui s'y présentent, il n'y en a point de moins capables que les chantres qui ont pris leur nouirllure en ces églises, car il ne suffit pas d'estro musicien pour être ecclésiastique.»
C'est en 1643 que Bordenave publiait sa volumineuse compilation, et il est remarquable que cette 'même année ait vu paraître, sur les maîtrises et les écoles do musique, un tout petit livre, aussi rare que curieux, dû à la plume fort badine et fort légère parfois d'un autre chanoine, Annibal Gantez, prieur de la Madeleine en Provence. L'auteur avait été successivement maître de musique dans les cathédrales d'Aix, d'Arles, d'Avignon, dans les églises de Saint-Paul et des Innocents de Paris, et entin à Saint-Etienne d'Auxerre. Grâce à son humeur vagabonde et à ses fréquents changements de résidence, Gantez avait acquis une connaissance exacio de l'état des maîtrises établies de ïon temps, et il avait été à même de former des relations avec les maîtres les plus renommés. Son livre, intitulé : l'Entretien des musiciens, contient cinquante-neuf lettres écrites à 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 pari 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 la qualité de musicien. J'en préviens lo lecteur, parce que je ne pourrai me dispenser d'emprunter quelques citations à ce livre qui, pour trancher d'une façon aussi marquée avec la gravité habituelle des écrivains du clergé, n'en est pas moins intéressant pour ce qui est do la peinture de* mœurs des musiciens de cette époque.
D'ailleurs, lorsqu'il s'agit d'une institution éteinte, le témoignage de ceux qui ont vécu dans son sein doit être soigneusement recueilli.
Sous le rapport de l'administration et du régimo intérieur, les maîtrises n'étaient pas sans analogie avec les conservatoires de musique établis en Italie. Cependant plusieurs différences signalées par Ganlua
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montrent que ceWe institution , loin d'être soumise à un mode d'organisation uniforme, se prêtait aux exigences et aux convenances des localités. Dans certaines maîtrises, en eiret, les enfants, le maître et les prêtres vivaient en communauté ; c'étaient celles de Saint-Paul de Paris, de Toulon, de Marseille, d'Aix, d'Arles, d'Aigues-Mortes, de Carpentras; dans d'autres, les enfants, le maître, les prêtres, vivaient à part : c'était ce qui avait lieu à Saint-Jacques de l'Hôpital de Paris, à Valence, h Grenoble et au Havre-de-Grace; les troisièmes étaient celles où les enfants et le maître étaient nourris par procureur, comme c'était l'usage à Notre-Dame de Paris et à Viviers; enfin, dans les dernières, comme Saint-Innocent deParis,Auxerre,Monlauljan, AMgnon, etc., le maître était chargé de l'entretien et de la nourriture des enfants (3%).
Disséminées sur tout le sol du royaume et, sous ce point de vue, plus favorables aux développements du goût musical que le Conservatoire, seul établissement central consacré aux hautes études musicales, les anciennes maîtrises produisaient partout de bons maîtres, et même 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 l'exemple, les résultats qu'on était en droit d'attendre d'une institution semblable n'eussent été trop souvent paralysées. Quoi qu'il en 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, Fremat, Cosset, Goberl, ces quatre derniers Picards, lesquels Picards, dit noire auteur, « sont plus esti-
més en la composition, approchant beaucoup de l'air de Provence, » c'est-a-dire de 'la mélodie propre aux pays méridionaux, tandis que les maîtres du nord ont en général plus d'art en leur musique. Tels étaient les compositeurs de musique religieuse, de messes, de motels; quant aux auteurs de musique profane, des airs de table el des airs detict, Gantez se fait d'autant moins de scrupule de les nommer qu'il se compte lui-même dans le nombre.
« Ne confesserez-vous pas que les airs de table ont autre grâce que ceux du lict, et que celuy-là n'est pas bon maistre en ceste composition qui ne fait pas mieux les premiers que les derniers? On dit pourtant que monsieurBoesset (395), qui est excellent en toutes ses œuvres, n'en fait point à boire, dequoy ne se faut pas eslonner, cher amy, car s'il avoit ceste qualité, il seroit parfait, et vous savez que nemo est perfectus nisi solusDeus. Toutefois il faut confesser que monsieur Moulinier (398) faitbien tous les deux, puisque nous avons des airs de sa façon de l'une et l'autre espèce qui ne se peuvent imiter. Ceux de monsieur Lambert (397) ne sont pas mauvais, puisqu'ils ont l'adveu des Jamesde Paris, et lesquelsmonsieurBertaut (398) chante de si bon cœur; mais je n'y porterai point d'envie pourveu que vous ayez agréable ceux que je vous envoyeroi, et particulièrement cestuy-cy, etc.
« Après cela, je ne vous scaurois plus rien dire, sinon qu'ayant esté pourveu d'une chanoinerieparmonseigneurrévesque d'Auxerre despuis ce matin, je pense que je ne suis pas seulement obligé de prier pour sa prospérité, et de m'en aller le remercier, mais 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 conteuteroy pour asteure d'être, Monsieur, votreserviteur, A. Gantez (399)."
(394) L'entretien des musiciens, p. 155; Auxerre , 1Gi5.
;595) Surintendant de In musique du roi ci de I» reine, conseiller du roi en son conseil el son piaille d'Iuiiel, né vers '585, mort en 1645.
(596, 597, 598) Moulinier, Lambert, Bertaul arllsles oubliés maintenant, sauf Lambert, cité dans la satire m de Boileau.
(C99) L'entretien des musiciens, p. 280.
Une demi-page de M. de Sainte-Beuve, mais des plus incisives ei des plus Unes, vieni si heureusement se placer ici qu'elle nie dispense de lout commentaire sur celle lettre.
i L'espril du bon vieux temps, avant qu'on l'eût éveillé et gâté, avant qu'on lui eût appris tout ce qu'il recelait, et qu'on lui cul donné, suivant le langage des philosophes, conscience et clef de luimême, ecl espril allait son train sans tant de
façons il donie, il gausse, il croit, tout cela se
mêle. Mais c'est parce que la foi, ce qu'on appelle la foi du charbonnier, s'y trouve avant et après loul, c'est pour cela que le reste a si bien ses coudées franches. Le xvui' siècle, ne l'oublions pas, çl déjà la ltéfuriue eu son temps, sont venus loul
changer; ils soni venus donner un sens grave et presque rétroactif a bien des choses qui se passaient en famille à l'amiable ; pures espiègleries el gaieles que se permellaient les aînés de la maison entre soi. Ces peccadilles, une l'ois dénoncées, el quand on a su ce qu'on faisait, oui pris une importance énorme.....
Mais h; propre du vieil espril, même gaillard et narquois, était de ne pas franchir un certain cercle, de ne point passer le pont : il juue devant la maison el y rentre à peu près à l'heure ; il lape aux vitres, mais sans les casser. Il a le dos rond On a remarqué irès-long temps celte gaielé particulière aux pays catholiques; ce sont des enfants qui sur le giron de leurs mères lui font toutes sories de niches etprennent leurs aises Il y eut toujours la paroisse el le curé. Enuc deux nàques pourtani, l'espace élait long, la marge était large, et le malin, sans avoir l'air d'y songer, s'accordait bien des choses....... mais au moindre rappel, au premier
coup de cloche, tout au plus au second, on baissait la tête, -on pliait la tête devant la croyance subsistante et vénérée, i {Dt l'esprit de malice au bon lieux temps.)
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Dans un autre endroit, après avoir gourmande un de ses confrères sur sa démangeaison de composer, le chanoine d'Auxerre nous fait connaître ses propies œuvres religieuses. « Il me semble qu'il ne seroit 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 (400) y ont passé, il n'est plus temps de les corriger, et moy qui vous parle, je ne suis pas exempt de cette calumnie, veu que pour avoir manqué un petit mot de quantité dans ma messe de Lwtamini, on en lit un quanguan dans Paris, qu'il sembloit que j'eusse mordu la lune; mais en cela je lis response que je tenois à gloire leur réprimande, puisque ne pouvant s'attaquer à la mouële, ils
s'en prenoient à l'os comme des chiens
ayant ceste satisfaction de n'avoir rien fait sans approbation, tant aux airs que j'ay dédiés à monseigneur le mareschal de Sehomberg, qu'à la messe que j'ay offerte à l'abbé de Hoches, qu'à celle que j'ay présentée à madamoyselle de sainct Géran, de laquelle j'eus trente pislolesde présent, lémoings les meilleurs chantres de la Saincle-Chapeiie et de Nostre-Dame, qui me firent l'honneur de m'assister le jour que je la luy lis entendre dans les Pères Minimes de la Place Royalle où le Père Mersenne fut auditeur, qui est, comme vous savez, un des oracles <ie lu musique de ce temps, puisque, sans le beau livre (401) qu'il a fait, nous serions en queste de beaucoup de choses (402). »
Gantez devait tenir en etl'et à l'approbation du P. Mersenne, bien que, dans un autre passage, il avance que ce savant religieux « dira mieux les raisons d'un mottet qu'il ne les sçauroit faire (403). »
.le 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 chapitre de Saint-Pierre d'Avignon.
« Il court un bruit par toute la province que vous ne serez pas longtemps dans voslre psalletle, parce qu'on dit que vous n'avez
pas assez de soin des enfants de chœur
Une maislrise est comme un pet i t royaume, et celuy qui la sait bien gouverner s'acquit-
teroit bien de quelque plus grande charge
Il ne faut pas appeler une maislrise bonne pour avoir beaucoup île revenu, mais parce que les enfants y sont bien dressez et conditionnez. C'est pourquoy on dit : tulis pedagogus, talis discipuius voyjà pourquoy
(100) Imprimeurs de musique.
(401) Le Traité de l'harmonie universelle , publié d'abord en 1627, in-8°, puis en latin sous le lilre de Harmonicorumlibri xii, 1055, in-ibl., et enfin en l(J3ti, in-folio, s»us le premier titré en français.
(402) L'entretien des musiciens, p. 277.
(403) Ibid., p. 10!».
(401) Il n'y a point ici de contradiction. L'auteur recommande aux maîtres de chapelle de ne pas se compromettre dans les cabarets, mais de boire avec
Dictionnaire de Plain-Chant.
vous devez commencer le gouvernement de vostre logis par vous-mesme : paroissant à vos escholiers prudent, chaste, sobre, paisible, 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 doneques en bonne part mes advis : Soyez assidu ; ne soyez pas si souvent au cabaret ; enseignez bien vos enfants; beuvez souvent avec les chantres (404) ; honorez les chanoines ; composez de temps en temps quelque nouvelle pièce; ne faictes plus fie musique si triste; contentez le public en meslan' l'art avec l'air; menez à la promenade quelquefois vos enfants; monstrez-leur la méthode de bien chanter, etc., etc. (405). »
Il sortait des maîtrises des compositeurs* des organistes, des chanteurs, et, bien que les sujets fussent particulièrement instruits dans ce qui se rapportait à la musique d'église, bien que le genre dramatique y lût absolument laissé de1 côté, que la partie 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 les élèves sortis des maîtrises que les théâtres lyriques étaient forcés de se recruter.
Les maîtrises se ressentirent de la violence avec laquelle, à l'époque de noire première révolution, on réagit contre tout ce qui tenait aux anciennes institutions. Ceux qui n'ont envisagé l'utilité de ces écoles que sous le seul rapport des services qu'elles rendaient à l'opéra* ont vivement critiqué la méthode lourde et monotone de leurs chanteurs si éloignée de la pureté et de la perfection italiennes. Ils n'ont pas trouvé de paroles assez acerbes pour tlélrir cet enseignement du chant qui s'arrêtait à l'époque de la mue de la voix, parce quo les enfants de chœur, inhabiles à y remplir, après cette époque, les parties de dessus, étaient remplacés par d'autres et destinés à l'étude des instruments ou à suivre une autre carrière. Il est vrai que parmi ceux, qui avaient conservé leur voix, il s'en rencontrait bon nombre qui devenaient chantres bénéficiers dans les chapitres ou choristes dans les églises. Ici, nouveau sujet de récriminations. Ces choristes étaient employés dans les théâtres. Pour prix du concours qu'elles prêtèrent pendant si longtemps à i'opéra , les maîtrises fuient accusées de vicier l'organe des chanteurs et d'avoir introduit sur la scène les habitudes du lutrin. 21 n'y eut plus une fausse intonation, un son dur et criard dont elles ne
tes chantres. C'est une mesure de prudence. Ailleurs il conseille de se montrer t courtois à tous familier à peu, et de boire (urfois avec les camarades; car, comme l'on ne prend le poisson qu'avec l'hameçon, on ne sauroil gaiguer l'amitié des musiciens qu'avec le verre, » et « lorsque un chantre est en chaleur, H ne faut que chopiue d'huile de sernian pour faite ta paix. > (Entrât, detmu&ic, pag. 40 et 44.) (405) lbid., p. 206.
MAI
MAI
fussent responsables. — C'était peu de reprocher aux maîtrises, instituées pour le service du culte, de ne pas fournir un nombre suffisant pour le personnel des orchestres comme aussi pour former les corps de musique attachés aux armées. Qu'on se figure qu'on a été jusqu'à faire aux maîtrises un crime de ne s'èlre pas préoccupées de l'éducation musicale des femmes. L'article est bon à lire : « Au nombre des vices de cet enseignement musical il faut placer eelui de ne pas admettre les femmes, et cependant leur utilité dans les concerts et les spectacles est incontestable. » (Recueil des pièces sur le Conservatoire. ) Ceci, il faut en convenir, est d'un assez bon comique. Les accusations d'un certain genre n'avaient pas manqué au clergé. 11 ne lui eût fallu pour se disculper et se rendre blanc comme neige, qu une toute petite chose, savoir, instituer au sein des chapitres, en vue des concerts et des spectacles, des écoles de jeunes filles. Cela sent bien son époque.
Si nous ne nous trompons, de semblables accusations démontrent mieux que tous les raisonnements du monde l'utilité des maîtrises et l'importance des services qu'elles rendaient, même à l'art profane. Quoiqu'on en dise, c'est de leur suppression que date la perte absolue du peu qui s'était conservé des traditions de la musique religieuse.
Extrait de la Revue de la musique religieuse, populaire et classique, fondée et dirigée par M. F. Danjou;3' année, 2e livraison, février 1817.
CARPENTRAS, par J.-B. Laurexs.
. . . . « Le chapitre des chanoines entretenait jadis à Carpeutras, ainsi que dans toutes les cathédrales, une de ces institutions musicales dont la ruine a gravement compromis l'avenir de l'art, si elle n'a pas à peu près entraîné sa perte. Les maîtrises, qui étaient de véritables conservatoires répandus dans tout le royaume, procuraient au peuple des jouissances musicales plus pures et formaient mieux son goût que ne le fait aujourd'hui le théâtre, pour lequel cependant on sacrifie des sommes si énormes sous prétexte ou avec la naïve croyance de protéger l'art. C'est-à-dire qu'on le tue complètement : car la musique trop dramatique ou trop légère a tout envahi ; il n'y a plus de musique de chambre, ni de musique de concert, ni de musique d'étude et encore moins de musique religieuse. On accompagne la messe en jouant à l'orgue des airs d'opéras ; on chante au salon des airs d'opéras, on fait des tours d'adresse sur le piano ou sur tout autre instrument, en jouant des variations sur des airs d'opéras, et on danse encore sur des airs d'opéras, dont les meilleurs alors sont ceux qui contiennent le plus de motifs de contredanses ou de galops.
« Le gouvernement fait des sacrifices : il tlonno des prix, il crée des concours, appelle à son secours des compositeurs célèbres ; il voudrait rendre la musique popu-
laire et l'infiltrer dans nos mœurs comme chez les Allemands; les villes et les départements payent pour des écoles; mais l'exercice pratique et journalier sur de bonnes compositions n'existant plus, tant rfe soins et de dévouement n'aboutissent qu'à faire distinguer quelque belle voix dont la haute destinée sera d'aller chanter sur un grand théâtre trois ou quatre rôles qu'elle aura appris par cœur.
« Par l'existence des anciennes maîtrises, chaque dimanche le peuple pouvait enten dre de l'excellente musique aux offices de la cathédrale; par l'audition répétée de di vers .chefs-d'œuvre, il appreneit à aimer cette bonne et sérieuse musique. Ainsi il est incontestable que le meilleur moyen d'épurer et de répandre le goût de la musique 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 ce-
ables, qu'il n'y a vraiment que des regrets
exprimer à cet égard et que tous les vœux sont inutiles. »
La ville de Carpentras avait une maîtrise renommée. M. 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.
. . . . « Ou exécutait l'office divin en musique tous les dimanches et jours de fêtes, et l'importance des compositions chantées était en rapport avec le degré de la solennité de la fête. Mais, le 27 novembre, jour de Saint-Siffrein, patron du pays, 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. . .
« En pensant que les vêpres commençaient par le Dixit de Lalande, on trouvera 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 en 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 Sitfrein lit à 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 final était entonné; l'air était fort ressemblant à celui des Folies d'Espagne, et en voici lès paroles :
Adsunt dieu triumphales Quibus laudes immortnles Chrisii conciliant fidèles.
Psatlat chorus ex affecta El tans ejus in conspeclu.
Nos hoc cluvo protegente Nos hoc frtvno modérante.
Tanin sunt prodiyia.
Ilujus clu'vrsnb Initia, Non timemus hos is teta, Nec terrent pericula. elc.
HAR
Après cette hymne, l'office était terminé.
« Tous ces chants se turent pendant la révolution; mais la maîtrise avait formé des 'amateurs si nombreux et si distingués, elle i avait tellement développé le goût de la bonne, musique dans Carpentras, que des concerts, des réunions de quatuors, furent facilement établis. On y exécutait toutes les symphonies de Haydn; les quatuors de ce maître étaient interprétés dans plusieurs réunions avec un talent très-distingué.
L'opéra de Joseph était à peine connu qu'il fut à l'instant monté et représenté par des amateurs d'une manière qui était loin d'être ridicule. Les chœurs 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.
« Quand le culte catholique fut rétabli, l'église de Carpentras retentit de nouveau des accords de Lalande, de Boudou et de Papet. Les cœurs battaient vivement à l'audition de celte musique devenue nationale; mais ce n'était plus qu'un faible écho et qu'une ombre des splendeurs passées. Aujourd'hui tout est morl, et l'oubli plane sur ces solennités musicales comme sur tant d'autres choses qui ont occupé une place bien grande dans le monde... »
MANECANTERIR. — Sorte de maîtrise ou de psallette. Ce mot vient de mane, matin, canere, chanter.
MANER1A. — On voit dans le Traité du chant grégorien de Poisson, p. 72, que le mot de maneria a été employé par saint Bernard dans son traité du chant, pour signifier mode, modus. On trouve effectivement : Canins prima? maneriœ, id est primi et secundi toni... Secundœ maniera?, id est tertiiel quarti toni... Tertio? maniera?, id est 'juinti et sexti toni... Quartœ maniera?, id est septimi et octavi toni... (Tractatus de ranta, inler opéra U. Bersardi, t. I, col. 098, edit. 1090.) Maneria revient donc au sens non de mode, mais de compair.
MANUAL. — « Mol 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 à la main, et manual coppel, le registre par lequel on réunit deux ou plusieurs claviers. » {Manuel du fact. d'org.; Paris, Roret, 18i9, t. III, p. 555.)
MANUSCRIT. — Nous n'avons pas besoin de donner la définition de ce mot. Nous dirons seulement que le R. P. L. Lambillotte divise les manuscrits de plain-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 a des hauteurs différentes, arbitrairement, pêle-mêle et sans ordre au-dessus du texte qu'il s'agissait de chanter, et que Guido imagina de ks soumettre à la portée de quatre lignes qui en fixèrent la valeur tonale. « C'est ainsi, dit le P. Lambillotte, que, par l'ordre du Pape Jean X!X, il neuma ou nota
l'Antiphonaire. Son travail fut approuvé et comblé d'éloges par le même Pontife. Son système, adopté partout, amena force versions de neumés en notes guidoniennes. Ces versions sont précisément ce que nous appelons manuscrits guidoniens. » (De l'unité dans les chants liturgiques; in-fol., 1851.)
Comme nous ne douions nullement quo les travaux persévérants du P. Lambillotte ne contribuent beaucoup à la découverte des chants liturgiques selon la tradition grégorienne , nous avons dû tenir compte d'une distinction fondamentale et qui se présente d'elle-même dans la confroniation des divers manuscrits.
MARCHE. — « 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 théâtrale, 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 û'Alcesle, de Gluck, le modèle du genre, que Mozart a si heureusementimitée dans la marche de la Flûte enchantée et dans celle ù'idoménée. 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 des pèlerins de la symphonie d'Harold de M. Berlioz , !a marche funèbre de la Symphonie héroïque de Beethoven, la marche funèbre en la mineur pour piano, du môme; la marche funèbre de Chopin et celle de Ch.- Valentin Alkan, 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 virile, par lesquelles on forma 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 quatre, à cinq rangées sur marche, c'est-à-dire une fourniture composée de 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 môme en disant : une fourniture de trois ou quatre ou cinq tuyaux par touche, ou à troi:-, à quatre ou à cinq rangées de tuyaux
« Marches du clavier de pédale. — On
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nomme plus communément marches les touches du clavier do pédale. » (Manuel du fact. d'org.; Roret, Paris, 18W , t. III, p. 555. )
— Rabelais dit: « Elles dentz leurs tressailloient comme font les marchettes dung clavier dorgues ou despinette quand on ioue dessus. » (Voir les Recherches sur Rabelais de M. Brunet; Paris Potier, in-8% 1852, p. 17. )
MARCHER. — « Ce terme s'emploie figurément en musique, et se dit de la succession des sons ou des accords qui se suivent dans certain ordre : La basse et le dessus marchent par mouvements contraires; marche de basse, marcher à contre-temps. » (J.-J. Rousseau.)
MARTELLEMENT. — « Sorte d'agrément du chant français. Lorsque descendant diatoniquement d'une note sur une autre par un trille on appuie avec force le son de la première note sur la seconde, tombant ensuite sur cette seconde note par un seul coup de gosier, on appelle cela faire un mortellement. » (J.-J. Rousseau.)
MATUTINALE. — Livre qui contenait l'ofiice de Matines. On lit dans une charte de 1214 ( ap. Muratori, tom. V Antiq. liai, medii œvi, col. 519) : « Et dicit, quod dictae ecclesiœ dédit,.... Antiphonarium unum de die et alium de nocte, et unuiu Psalterium, et unum Malutinale. » Et dans les Arrêts du Pari, de Paris do l'an 1338, in reg. 71. Chartoph. reg., ch. 296 : « In signum hujusmod'i liberationis, investiturœ possessions diclo Girardo tradidit dictus Petrus Hermerii commissarius quemdam librum, vocatum Matines. » (Ap. Du Cange.)
MAXIME. — «C'est une note faite en carré k>ng horizontal avec une queue au côté droit, de cette manière eq, laquelle vaut huit mesures à deux temps, c'est-à-dire deux longues et quelquefois trois, selon le mode. Cette sorte de note n'est plus d'usage depuis qu'on sépare les mesures par des barres, et qu'on marque avec des liaisons les tenues ou continuités de sons. » (J.-J. Rousseau.)
Maxime. — C'était, dans l'ancien système, une note faite en carré long avec une queue c=), qui valait douze rondes dans le système de la perfection et huit dans le système de l'imperfection.
Maxime. — « Note de musique dont la forme est un carré long terminé par une
3ueue verticale au côté droit. Cette figure e note, dont la valeur était de huit rondes dans les mesures binaires et de douze dans les ternaires, a disparu de la musique moderne. » ( Féiis. )
MÉCANISME BARKER. — « Frappé do l'imperfection du mécanisme de l'orgue et de la nécossité de trouver un moyen de vaincre la résistance de» touches pour pouvoir améliorer mémo la partie harmonique de l'instrument, M. Barker imagina d'employer l'air comprimé lui-mèine à vaincre cette résistance, et il y parvint de la manière suivante.
« 11 disposa un appareil intermédiaire entre les touches et le mécanisme. Cet appareil consiste dans autant de petits soufflets qu'il y a de touches au clavier. Chacune des touches, au lieu d'avoir à abaisser la vergette, le rouleau d'abrégé et la soupape qui y correspondent, n'a plus qu'à ouvrir une petite soupape, laquelle donne passage à l'air comprimé; celui-ci. pénètre instantanément dans le petit soufflet et le gonfle immédiatement. Or, à l'extrémité de ce petit soufflet viennent s'attacher les vergettes qui, en s'abaissant, ouvrent les soupapes du sommier. Par ce moyen, la table supérieure du petit soufflet, soulevée par la force de l'air, agit en môme temps sur le mécanisme et remplit la fonction qui était auparavant réservée à 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 comprimé lui-même, qui sert ainsi à deux fins, à faire d'abord fonctionner le mécanisme, et ensuite à faire résonner les tuyaux.
« Cette découverte est assurément la plus importante qu'on ait faite depuis des siècles pour perfectionner l'orgue. Cependant 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'écouk'ra encore bien des années avant que le mérite et les avantages de celle découverte soient généralement appréciés.
« Ces avantages sont nombreux : d'abord la solidité du mécanisme de l'orgue esl plus certaine, attendu que, n'ayant plus à craindre la résistance des touches, on peut établir un mécanisme plus lourd, mettre des ressorts plus forts, si cela est nécessaire, pour éviter les accidents ordinaires et presque inévitables dans les orgues anciennes. Le clavier présente dans toutes ses parties une égale résistance, et on peut réunir quatre ou cinq claviers ensemble sans augmenter d'un milligramme le poids des touches. Enfin , il résulte de cette invention une foule de combinaisons opérées par l'accouplement des claviers, à l'unisson ou à l'octave, et les uns sur les autres. Ces combinaisons ajoutent à la puissance de l'orgue sans que le nombre des jeux soit plus grand, et permettent de produire, avec un orgue de trente jeux, l'effet qu'on obtenait autrefois avec soixante. » ( Revue de la musiqne relig., novembre 184{j, art. de M.Danjou. )
Mécanisme Bakkek. — « L'auteur de cette découverte importante dirige les aleliers de la maison Daublaine-Callinet (aujourd'hui sous l'habile direction de M. Uucroquel), h Pans, à laquelle il a cédé le brevet qu'il a obtenu. Pour expliquer en quoi ce mécanisme consiste, il faut entrer dans quelques détails que nous tacherons de rendre trèsintclliginles.
« Le défaut de l'orgue, défaut qui en a éloigné les pianistes habiles, c'est la résistance des touches, la dureté de leur tact,
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surtout lorsque l'instrumenta plusieurs claviers. Rpmédier complètement à ce défaut, le faire entièrement disparaître, c'était eonsommerune révolution dans la facture d'orgues : c'est ce qu'a fait M. Barker. Son invention consisle dans un appareil intermédiaire entre les touches el les diverses parties mécaniques de l'orgue, et destiné à vaincre la résistance de chaque louche. Cet appareil se compose d'autant de petits soufflets qu'il y a de touches. Ces petits soufflets, entlés par l'air comprimé, s'ouvrent ou se ferment, s'enflent ou se vident avec la rapidité de l'éclair, et élèvent ou abaissent les tirages ou les leviers qui correspondent aux soupapes, et par lesquels on ouvre passage à l'air qui doit faire résonner le tuyau. Désormais, aucune limite n'est possible dans la construction des orgues : on peut imaginer un instrument immense, composé, si l'on veut, de trois cents jeux, réunissant un nombre incalculable de sommiers, de soupapes, et comme une forêt de tuyaux, offrant une puissance égale à celle que produirait un orchestre de cinq à six mille exécutants; cet instrument gigantesque, grâce au mécanisme Barker, serait doux au toucher comme un piano d'Erard.
« Mais, sans parler d'un instrument qui ne serait possible qu'à Saint-Pierre de Home, on doit dire que les orgues d'une dimension restreinte peuvent , avec les combinaisons que l'on tire de ce mécanisme, acquérir une puissance égale à un orgue qui aurait le double de jeux, et qui occuperait un espace bien plus considérable. Cet accroissement de puissance s'obtient au moyen des accouplements d'octaves.
« Réunir les différents claviers à l'unisson, ou par octaves graves et aiguës, telles sont les combinaisons qu'on obtient à l'aide de l'appaieil Barker, et qui, sans cet appareil, augmenteraient la résistance de chaque touche, au point de rendre l'orgue tout à fait injouable.
« Ces accouplements produisent des effets réellement extraordinaires; un jeu de huit pieds se transforme en seize pieds; l'organiste multiplie ses mains à sa volonté; les sons se croisent, se réunissent, s'agencent, comme s'ils obéissaient aux doigts de plusieurs exécutants assis au même clavier.
« Au point de vue de l'art, la découverte de M. Barker est un objet du plus haut intérêt; c'est une source féconde et intarissable de richesses nouvelles pour l'orgue, que déjà on appelait à juste titre le roi des instruments. Nous ne saurions trop inviter les esprits sérieux à examiner ce mécanisme ingénieux, à en étudier les résultats, à en apprécier les conséquences. — Le charlatanisme ne pourra exploiter uni; invention d'un ordre si relevé; c'est une raisondeplus pour les vrais amis de l'art d'accorder à cette grande innovation l'attention qu'elle mérite. » (Perfectionnements introduits dans l'orque par lu maison Daublaine-Callinel.)
MÉIMANTK. MÉDIANE ou Discbétive.
La corde uiédianlc dans le plain-chant est
celle (lui se rencontre à la tierce au-dessus de la finale, et qui se confond avec la dominante lorsque celle-ci, comme dans les deuxième et sixième modes, se trouve placée à la tierce. On l'appelle médiante, parce qu'elle tient le milieu des deux tierces qui composant la quinte, et discrélive, dit Jumilliac, parce qu'elle facilite la distinction ou le discernement des modes. (Science et pratique du plain-chant, p. l'i6.)
MÉDIATION.—'' Partage de chaque verset d'un psaume en deux parties, l'une psalmodiée ou chantée par un côté du chœur, et l'autre par l'autre. » (J.-J. Rousseau.)
Médiation. — La médiation est, comme son nom l'indique, une espèce de repos que l'on fait vers le milieu de chaque verset, tant, dit Brossard, pour avoir le temps do respirer et de se recueillir que pour entretenir cette 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 auteur, elle se termine un ton p'us haut que la dominante.
L'abbé Lebeuf attribue l'origine de la médiation à la distinction. « On s'aperçut, dit-il, que le sens demandait îles poses et des divisions. On devait faire sentir ces divisions ou distinctions par quelque espèce de modulation : ce fut ce qui donna l'idée de ce qu'on appelle la médiation ou médiante des versets. L'intonation est venue
depuis La médiation dus versets et hoirs
terminaisons sont les deux endroits où l'on s'est attaché à diversifier autant qu'il a été possible, parce que ce sont deux extrémités éloignées à peu près également l'une de l'autre. » (Traité hist. du cit. eccl., p. 53.)
MÉDIUM. — « Lieu delà voix également distant de ses deux extrémités au grave et à l'aigu. Le haut est plus éclatant; mais il est presque toujours forcé; le bas est grave et majestueux, mais il est plus sourd. Un beau médium, auquel on suppose une certaine latitude donne les sons les mieux nourris, les plus mélodieux, et remplit le plus agréablement l'oreille. » (J.-J. Rousseau.)
Médium. — Portion moyenne de l'étendue d'une voix ou d'un instrument, également éloignée des extrémités grave et aiguë. »
(FÉTIS
MEETING. — On donne en Angleterre le nom de festival et quelquefois le nom de meeting h des réunions religieuses où l'on chante des hymnes, des prières, des oratorios.
Nous plaçons ici un extrait des Soirées de t'orchestre de M. 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 lambeau de journal, tombé par hasard entre tues mains, m'apprit que VAnniversary meeting of the Cltarily children allai! avoir lieu dans l'église de Saint-Paul. Je me uns aussitôt en quête d'un billet, qu'après bien des lettres et des démarches je finis par
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obtenir de l'obligeance de M. Gosse, le premier organiste de cette cathédrale. Dès dix heures du malin, la foule encombrait les avenues de l'église; je parvins, non sans peine, à la traverser. Arrivé dans la tribune de l'orgue, destinée aux chantres de la chapelle, hommes et enfants, au nombre de soixante-dix, je reçus une partie de basse qu'on me priait de chanter avec eux, et un surplis qu'il me fallut endosser, pour ne 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 l'est devant l'orgue pour recevoir les enfants. Les six de la coupole formaient une sorte de cirque hexagone, 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 principale, 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 Irompeltes 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 place que devaient occuper les diverses écoles, 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, formaient un coup d'œil singulier, rappelant le spectacle qu'offre dans le monde microscopique le phénomène do la cristallisation. Les aiguilles de ce cristal aux molécules humaines, se dirigeant toujours de la circonférence au centre, étaient de deux couleurs, le bleu-foncé de l'habit des
fietils 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'éteignant et se rallumant à chaque instant sur le fond sombre du tableau. L'aspect des échafaudages couverts par les filles était plus curieux encore; les rubans verts et roses qui paraient la tète et le cou de ces
blanches petites vierges fusaient ressembler exactement cette partie des amphithéâtres à une montagne couverte de neige, au travers de laquelle se montrent çà 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 au-dessous de la coupole, puis à l'autre bout et tout en haut les tuyaux dorés du grand orgue; figurez-vous cette magnifique église de Saint- Paul, la plus grande du monde après Saint- Pierre, encadrant Je tout, et vous n'aurez encore qu'une esquisse bien pâle de cet incomparable spectacle. Et partout un ordre, un recueillement, une sérénité, qui en doublaient la magie. J! n'y a pas de théâtre, si grand et si riche qu'il soit, pas de décorations, pas de mise en scène, si admirables qu'on les suppose, qui puissent jamais approcher de cette réalité que je crois encore avoirvueen songeàl'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 1 quelle scène II..» et mon émotion était profonde quand, les six 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 thaï on earth do dwell Siny to ihs Lord with cheerful voice.
(Le peuple enlier qui sur la terre habite Chaule au Seigneur d'une joyeuse voix).
« Inutile de chercher à vous donner une idée d'un pareil effet musical. 11 est à 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. J'ajoute 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, pendant longtemps attribuée à Luther, est de Claude Goudimel, maître de chapelle à Lyon au xvi' siècle.
« Malgré l'oppression et le tremblement que j'éprouvais, je lins bon, et sus me maîtriser assez pour pouvoir faire une partie dans les psaumes récités sans mesure (reading psalms) que le chœur des chantres musiciens eut à exécuter on second lieu. Le Te Deum de Boyce (écrit en 1760), morceau sans caractère, chanté par les mômes, acheva do me calmer. A l'antienne du couronnement, les enfants se joignant au petit chœur de l'orgue de temps en temps, et seulement pour Jancerdesolennelles exclamations telles que God saie thc kinrj .'■ - l.omj lift the liivg!
— May tlte king lire for ever ! — Amen ! Uallelujah! l'électrisation recommença. Je me mis à compter beaucoup de pauses, malgré les soins de mon voisin qui me montrait à chaque instant sur sa partie la mesure où on était, pensant que je m'étais perdu. Mais au psaume à trois temps de J. Ganthaumy, ancien maître anglais (1774), chanté par toutes les voix, avec les trompettes, les timbales et l'orgue , à ce foudroyant retentissement d'une hymne vraiment brûlante d'inspiration, d'une harmonie grandiose, d'une expression noble autant que touchante, la nature reprit son droit d'être 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 pendant que le lord archevêque de Cantorbéry prononçait son sermon que l'éloignemcnt m'empêchait d'entendre, un des maîtres des cérémonies vint me chercher, et me conduisit, ainsi tout lacrymans, dans divers cidroits de l'église, pour contempler sous tous ses aspects ce tableau dont l'œil ne pouvait d'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 puissance était plus grande du double <|ue partout ailleurs. En sortant, je rencontrai le vieux Cramer, qui, dans son transport, oubliant qu'il sait parfaitement le français, se mit à me crier en italien : t'osa stupendat slupenda! la gloria dell' Inghilterrat « Puis Dupiez... An 1 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 qui les lui ont payées. Je n'ai jamais vu Duprez dans un pareil état : il balbutiait, il pleurait, il battait la campagne, pendant que l'ambassadeur turc et un beau jeune Indien passaient près de nous froids et tristes comme s'ils fussent venus d'entendre hurler dansunemosquée leurs derviches tourneurs.
O (ils de l'Orient, il vous manque un sens : l'acquerrez-vous jamais!... Maintenant, quelques détails techniques. Cette institution des Charity Children fut fondée par le roi Georges 111 en 1704. Elle se soutient par les dons volontaires ou souscriptions qui lui viennent de toutes les classes riches ou seulement aisées de la capitale. Le bénéfice du meeting annui'l de Saint-Paul, dont les billets se vendent une demi-couronne et une demiguinée, 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 l'église pour y établir les admirables dispositions dont je viens de parler, nuisent nécessairement beaucoup au résultat pécuniaire de la cérémonie. Les dépenses en sont d'ailleurs fort grandes. Ainsi l'établis-
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seuienl seul des neuf amphithéâtres et du plancher incliné coûte 450 liv. st. (11,250 fr.). Les recettes s'élèvent ordinairement à 800 liv. st. (20,000 fr.). Il ne reste donc que 8,750 fr. tout au plus, aux six mille cinq cents pauvres petits qui donnent une pareille fêle à la cité-mère; mais les dons volontaires forment toujours une somme considérable.
« Ces enfants ne savent pas la musique, ils n'ont jamais vu une note de leur vie. On est obligé tous les ans de leur seriner avec un violon, et pendant trois mois entiers, les hymnes et antiennes qu'ils auront à chanter au meeting. Ils les apprennent ainsi par cœur, et n'apportent en conséquence à l'église ni livre, ni quoi que ce soit pour les guider dans l'exécution : 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 l'intervalle d'une onzième, du si d'en bas au mi entre les deux dernièles portées (clef de sol). Toutes ces notes, 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 sonoriié. Il est douteux qu'on puisse h s faire chanter à plusieurs parties. Malgré l'extrême 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 les 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 commencement des morceaux, la plupart des chanteurs ne pouvant le voir et les autres ne daignant presque jamais le regarder.
« Le résultat prodigieux 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 amphithéâtres très-élevés. Les réflecteurs et les producteurs du son se trouvant dans de bonnes proportions relatives, l'atmosphère do l'église, attaquée par tant de points à la fois, en surface et en profondeur, entre alors tout entière en vibration, et son retentissement acquiert une majesté et une force d'action sur l'organisation humaine que les plus savants efforts de l'art musical, dans les conditions ordinaires, n'ont point encore laissé soupçonner. J'ajouterai, mais d'une façon conjecturale seulement, que, dans une circonstanee exceptionnelle comme celle-là, bien des phénomènes insaisissables doivent avoir lieu, qui se rattachent aux mystérieuses lois de l'électricité.
« Je me demande maintenant si la cause do la différence notable qui existe entre la voix des enfants élevés par charité à Londres
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et celle de nos enfants pauvres de Paris, ne serait point due à l'alimentation, abondante et bonne chez les premiers, insuffisante et de mauvaise qualité chez les seconds. Gela est très-probable. Ces enfants anglais sont forts, bien musclés, et n'offrent rien de l'aspect souffreteux et débile que présente à Paris la jeune population ouvrière, épuisée par un mauvais régime alimentaire, Je travail et les privations. Il est tout naturel que les organes vocaux participent chez nos enfants de l'affaiblissement du reste de l'organisme , et que l'intelligence même puisse s'en ressentir. »
MÉLANGE. — « Une des parties de l'ancienne mélopée, appelée agogé par les Grecs, laquelle consiste à savoir entrelacer et mêler à propos les modes et les genres. »
MELISMA , Mélismatique. — Sorte de neume, groupe de tons que l'on soutenait dans Vorganum au-dessus du dernier son de la partie principale, et qui devait différer de forme selon le mode dans lequel on chantait.
Brossard, au mot Stilo , dit que le style mélismatique « est un style naturel que tout le monde peut chanter presque sans art; il est propre pour les ariettes, les villanellos, les vaudevilles, » etc.
De pareilles définitions ne donnent pas une idée bien nette de ces anciennes formes d'ornements.
MELODIE. — «La mélodie est, suivant M. Brossard, l'effet que font plusieurs sons rangés, disposés et chantés les uns après les "litres, de manière qu'ils fassent plaisir à l'oreille; ou, selon M. Ozanam, la mélodie est une douceur de chant ou de son, c'est-à-dire un beau chant, un bel air; car, dit-il, un méchant air ne peut être appelé mélodie Comme l'arrangement et le choix des expressions convenables au sujet dont on traiie font un beau discours , de même l'arrangement des sons et le choix des cordes propres au sujet, produisent la mélodie, (pie quelques-uns confondent mal à propos avec Vharmonie; parce qu'une seule voix peut faire mélodie, au lieu que Yharmonie est une convenance agréable de deux ou plusieurs sons qui se font entendre ensemble, v (Poisson, Traité du chant grégorien, i" part., chap. h, p. 35.)
Le mot mélodie est employé depuis longtemps dans le chant ecclésiastique. On lit dans VOrdo Romanus :« Seq ui tu r versus Epulemur , inde melodia; » et dans Bcmardi Mon. ord. Cluniac, part, n , cap. 19 : « Ad solosNocturnoset Vesperas super psalmos, nonnisi Alléluia cantatur, ad melodiam subseripiarum antiphonaruni formata ; » et dans Chart. Caroli Simpl., anno 917, t. IX, Collcct. hislor. Franc., p. 532 : « lia tamen ut quandiu advixerimus... septem psalinorum melodiam quotidie décantent. » Le verbe mélodier,melodiare, est également employé par les anciens auteurs : « Missam dicant nonoritice, sicut superius inlulimus, et seuuentiam melodient in cadem die. » (Gn-
Do:m Disciplina Farfensis, cap. 40.) — « Hoc docte psallere , choreizare ac melediati, et tvmpanizare... puerorum demulcebant au- (fitum. » {Chronic. Franc. Pippini, lib. m, cap. 39, ap. Muratori, tom. IX, col. 700.)
Les enfants de chœur sont appelés melodi infantes dans l'Ordinaire romain. (Voy. Du Cakge.)
— Nous ne saurions donc trop le redire, le plain-chant est essentiellement mélodique; il existait longtemps avant que l'harmonie ne fût trouvée, et cette 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: Vorganum d'abord, le déchant et toutes ses espèces, le chant sur le livre, les contrepoints fleuris, jusqu'à la fugue et l'envahissement complet de la musique moderne. On peut également dire que le peupJe ne chante plus dans les églises depuis que l'harmonie a été soudée violemment au plainchant. Car l'oreille du peuple répugne à tant de complications et d'artifices ; l'organisation du peuple est touie mélodique. Or, quand le peuple ne chante plus, il ne prie pas non plus.
Nous savons bien que nous soulevons ici des questions insolubles; nous savons bien que l'orgue a perdu son caractère primitif, tt qu'avec les perfectionnements de la facture moderne il ne le retrouvera jamais; qu'entre lesfaux-bourdons (le seul genre harmonique, selon nous, qui devrait être toléré dans le temple) il yen a de convenables, d'autres qui altèrent profondément la tonalité du plain-ehant, et qu'il est fort difficile, impossible même, 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, son efficace, j'ajouterai sa popularité, résident dans ce caractère qu'il faut au moins lui conservor spécula tivement, alors (pie 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 les goûts et les instincts de la masse des fidèles.
Jo ne veux pas terminer cet article sans relever uno opinion singulière de Rousseau, opinion qui montre que s'il avait des préjugés contre l'harmonie, il n'avait pas des idées fort justes sur la mélodie. « L'idée du rhythme entre nécessairement dans celle de la mélodie , dit-il : un chant n'est un chant
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qu'aulant qu'il est mesuré... Ainsi la mélodie n'est rien par elle-même; c'est la mesure qui la détermine, et il n'y a point de chant sans le temps. » (Rousseau, Dict. de mus., art. Mélodie.) Comme beaucoup de gens, Rousseau confond ici deux choses bien distinctes, le rhythme et la mesure. Que l'idée du rhythme entre nécessairement dans l'idée de mélodie, ou qu'il n'y ait pas de mélodie sans rhyllime, rien de plus vrai , car le rliyllime 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, elatio et remissio, arsis el tlicsis; et c'est laie rhythme des livres saints, qu'on sent fort bien et qu'on ne peut décrire, comme le remarque saint Augustin (406).
Mais qu'il n'y ait pas de chant sans mesure, voilà l'erreur. Rousseau le Genevois, Rousseau qui a vécu au sein de la nature la plus agreste, 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 élémeutqui 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 rhythme anime cette période suivant des lois toutes morales et qui dérivent du souffle de l'âme, et, la preuve qu'ils sont distincts l'un de l'autre, c'est que le rhythme et la mesure se contrarient parfois. Si Rousseau avait raison, il n'y aurait pas eu de mélodie avant le xiv* ou le xv' siècle; que dis-je? 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, no serait ni mélodie, ni chant, ni musique même. Mais le plain-chant est tout cela, indépendamment de la mesure qui est l'élément du fini, l'élément du temps ; et le plainchant, avec la notion démesure abstraite et de temps absolu, est bien plus l'expression de ce qui ne change pas, de ce qui est immuable, inaccessible à nos sens, que la musique avec ses variétés de moyens, ses richesses d'harmonie et ses ressources d'instrumentation.
MÉLODIEUX.— «Qui donnedela mélodie.
Mélodieux, dans l'usage, se dit des sons agréables, des voix sonores, des chants doux et gracieux, etc. » (J.-J. Rousseau.)
MÉLOPÉE. — C'était, chez les Grecs, l'art de la composition musicale.
MÉLOS. — « Douceur du chant. Il est difficile de distinguer dans lesauteurs grecs le sens du mot mélos du sens du mot mélodie. Platon, dans son Protagoras, met le mélos dans le simple discours, et semble entendre parla léchant de la parole. Le mélos parait
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être ce par quoi la mélodie est agréable. Ce mot vient de pili, miel. » (J.-J. Rousseau.)
MÉNESTRELS, ou Ménétriers. — « Musiciens poètes, ou quelquefois simplement joueurs d'instruments, qui allaient, dès le xi* siècle, de ville en ville et de châteaux en châteaux, chantant en s'accompagnant.
Les rois, les princes et les grands vassaux de la couronne avaient presque tous des ménestrels à leur service. Il y a lieu de croire que le nom de ménestrel a passé dans la langue française de l'anglais minslrill. Les noms français par lesquels on désignait auparavant les musiciens étaient troubadours , dans le midi de la France, trouvères dans le nord, chanterres, etc. Ménétrier est aujourd'hui pris en mauvaise part; ce nom ne se donne qu'aux joueurs d'instruments qui ne savent pas la musique, et qui no servent qu'à faire danser dans les guinguettes. >. (Fétis. )
Des Ménestrels. — « De tous les noms qui servaient, dans le xui' siècle, à désigner les musiciens, les poètes et les comédiens, le moins exposé aux interprétations défavorables était celui de ménestrel ou ménestriens, parce qu'il supposait la réunion de tous les talents qui pouvaient recommander celte tribu nombreuse. Le ménestrel devait savoir jouer de plusieurs intruments , 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 exercé comme une profession distincte, et ne pouvait assurer l'existence de quiconque n'y réunissait pas l'art du mime et du musicien.
« La méncslrandie 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 do 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 varlels ménestrels ne pouvaient mettre un prix à leur savoir-faire, ni figurer dans les fêles solennelles. Ainsi l'exige une ordonnance, renouvelée en 1321, au profit de la corporation des ménétriers, et que nous regrettons de ne pas voir dans, l'édition récente du Livre des métiers d'Lslienne Roileau. 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 do roi des ménestrels ; il portait une couronne semblable, au moins pour la forme, à celle du roi, comte on due, auquel il devait sa magistrature. Partout où il se trouvait, il lui appartenait de régler les concerts, et
(40C) « (juihus numeris consistant versus Davidici Itçii seripj , nuia nescio Ceiti umen eus cansiare
numeris credo, illis qui, jam linguam probe callent. > (Aigust., epist. 131,o/'. Jubilhac, part, vu, p. 277.)
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d'en distribuer les parties entre les jongleurs et les ménestrels, rassemblés par la promesse ou la simple espérance des dons, des plaisirs et de la bonne chère. Chef d'orchestre, directeur de théâtre, et, s'il nous est permis d'ajouter, intendant des plaisirs, le roi des ménestrels 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 mcnlion d'un assez grand nombre de ces arbitres suprêmes des divertissements publics chez nos ancêtres. Sous les règnes de Philippe le Bel et de ses enfants, Flajoiet, en 1288, et plus lard Robert Petit, figurent parmi les ménestrels avec le titre de rois. C'est en 1338, Robert Caveron que l'on appelle roi des ménestereuls du royaume de France. En 1359, les mêmes fonctions sont remplies par Copin de Brequin, qui suivit en Angleterre le roi Jean, et que l'on voit tantôt remplir des missions délicates, tantôt exécuter une horloge 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 1412, Jean Partaus, roi des ménestrels de Guillaume IV, comte de Hainaut. Remarquons que, dans les comptes de Philippe le Bel, le roi Flajoiet est inscrit immédiatement au-dessous du roi des héraus, ce qui ne permet pas de confondre ces deux dignités. Une ordonnance de Cnarles VI, rendue en 1407, à la requête du roi des ménestrels, et de toute la corporation, fixe la taxe des amendes pour les divers délits que peuvent commettre les ménestrels, et décide que la moitié de ces amendes appartiendra à l'avenir au roi deFrance, tandis que l'autre moitié sera divisée également entre le roi des ménestrels et l'hospice de Saint- Julien. Et comme cet hospice n'avait aucunes rentes foncières, les ménestrels sont autorisés h demander \ et cueillir Vaumosne de Saint-Julien aux nopces et fesles où il seront invités. Il est permis de douter que ces quêtes et aumônes aient été jamais d'un grand profit à l'hospice des ménestrels; mais on peut assurer que de ce patronage et de ces réclamations intéressées en faveur de l'évêque du Mans, est venu le proverbe de l'Oraison de Saint-Julien. » {Histoire littéraire de la France, t. XX, suite du xm' siècle, pp. 675-677.)
— « La rue des Ménestriers a pris son nom des joueurs d'instruments qui y demeuraient, et qui avaient leur chapelle tout auprès, et de laquelle voici l'histoire :
Saint-Julien des Ménestriers. — « Deux joueurs d'instruments, qui étaient unis par une étroite amitié, dont l'un nommé Jacques Grare, dit Lappe, était de Pistoye, et l'autre nommé Huët, était Lorrain, tirent bâtir, en 1331, dans la rue Saint-Martin, un hôpital pour les pauvres de leur profession, et une chapelle sous l'invocation do saint Julien, et depuis ce temps-là, on a toujours appelé celte chapelle Saint-Julien des Mé-
nestriers, car c'est ainsi que pour lors, et longtemps après, on appelait les joueurs d'instruments, les danseurs, etc. Ministerales, ministrelli, d'où on fit le nom de ménestrels et enfin celui de ménestriers.
« Au commencement de l'an 1344, 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 l'office divin, et qui serait nommé, présenté et choisi par deux des ménestriers, qui seraient nommés à la jurande toutes les fois que la vacance arriverait. A cet effet les joueurs d'instrumenls achetèrent vingt livres de rente à prendre sur le domaine de Corbeil, laquelle ils firent amortir. Us obtinrent aussi des lettres patentes pour faire faire l'érection de ladite chapelle, laquelle érection fut faite le 10 de juillet de la même année 1544, par Foulques de Chanae, évêque de Paris. Depuis ce teraps-Ià, les joueurs d'instruments, à mesure qu'ils sont parvenus à la jurande, et que la vacance de la chapelle est arrivée, y ont toujours nommé jusqu'en 1644.
« Avant de rapporter ce qui aniva pour lors, j'observerai que, vers l'an 1630, les prêtres réguliers conventuels, connus sous le titre de Pères de la doctrine chrétienne, s'introduisirent par le moyen d'un de leurs Pères qui avait de l'accès auprès de ia reine Anne d'Autriche, dans la maison où ils sont actuellement, et qui était celle du chapelain : 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, en 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 24 décembre de 1 an 1644. Cet arrêt fut détruit par un autre du 13 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 nomination des joueurs d'instruments, a vécu longtemps après. Cependant les Doctrinaires, qui ne perdaient point leur objet de vue, intentèrent un nouveau procès aux joueurs d'instruments; mais la veille qu'il devait être jugé, ils proposèrent un accommodement, transigèrent avec le sieur Favier et avec là communauté des joueurs d'instruments.
Cette transaction fut passée le 6 d'avril de l'an 1664, et est conforme à l'arrêt de l'an 1658. Le sieur Favier étant mort, les joueurs d'instruments nommèrent à sa place le sieur Bézé, qui avait deux frères dans la congrégation de la Doctrine chrétienne, et qui par sa trop grande facilité servit beaucoup dansla suite aux desseins des Doctrinaires.
« Le roi ayant créé des charges de jurés en titre d'office dans chaque corps, celles des maîtres à danser et joueurs d'instrumenls furent aehetéos par les nommés Ducliesne
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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 qu'ils avaient conçu depuis longtemps. Ils convinrent avec quatre jurés de leur donner mille écus, à condition qu'ils consentiraient à l'union du bénéfice du chapelain à la mense des Doctrinaires. Le succès leur fut d'abord favorable; car, ayant demandé à l'archevêché de Paris, tant en leur nom qu'en celui des quatre jurés, l'homologation de l'acte d'abandonnement consenti par les jurés et par le sieur Bézé, chapelain, l'archevêque, ayant fait informer de commodo et incommoda, donna un décret d'union sur lequel furent obtenues des lettres patentes qui furent homologuées au parlement sur la (in de l'année 1697.
« Le roi ayant dans la suite réuni les charges des jurés aux corps des communautés, la 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 extraordinairement, et par un acte signé de deux cent quatre-vingt 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 à 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 murs 1718, ayant égard à l'intervention dudil Galand et aux lettres de rescision desdits maîtres à danser et joueurs d'instruments de la ville et faubourgs do 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 à danser et joueurs d'instruments opposants à l'exécution des arrêts des 21 juin et 29 août 1692, et à l'enregistrement des lettres patentes obtenues par lesdits religieux de la Doctrine chrétienne do 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 juiés et communauté desdils maîtres à danser et joueurs d'instruments, en la possession et jouissance de ladite chapelle, etc.
« Un règlement que le roi fit pour être observé par les agents de change, et qui était innexé à l'arrêt 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, le premier jour ouvrable de chaijue année, à huit heures, une messe solennelle du
Saint-Esprit eu l'église des l'ères de la doctrine, rue Saint-Martin, et que lorsque quelqu'un d'eux viendra à décéder, ils feront célébrer une messe de Requiem en la même église, aux jour et heure marqués pur le syndic qui en fera avertir les agents de change.
« Cet article parut intéresser la communauté des maîtres a danser et joueurs d'instruments de la ville et faubourgs de Paris, et leur chapelain ; c'est pourquoi les jurés en charge (le ladite communauté, et Charles- Hugues Galand, chapelain de la chapelle de Saint-Julien des Ménestriers, présentèrent requête 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 défense 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'Etat du 29 octobre 1720, maintenant toujours ladite communauté dans ses droits, attachés à la qualité de patron et fondateur do l'église de Saint-Julien des Ménestriers; et en conséquence ordonna qu'aucunes nouvelles confréries ne pourraient y être établies que de la permission et consentement de ladite communauté, et qu'en ce cas-là même les messes, sei'vices et prières seraient dites et célébrées par 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 lient 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 différente de celle d'aujourd nui.
« Comme la maison du chapelain de Saint- Julien des Ménestriers est occupée par les Pères de la doctrine chrétienne, ils finit audit chapelain une rente foncière de trois cents livres, et les maîtres a 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 (i00*). » (Voiries Recherches sur l'histoire de lacorporation des ménétriers ou joueurs d'instruments de ta ville de Paris, par M. Bkkmiahd, bibliothèque do l'Ecole des chartes; 18i2et 1843.)
(iDC*) Par une négligence du copiste qui ■> transcrit telle citation, nous ne savons si elle est <ic Brud (Anliquilés de Paris), ou de Pigauiol Je la l'oice.
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MENOLOGION. — Nom que, dans l'Eglise grecque, on donne au livre de chant contenant {'Office des Martyrs.
MERULA. — « Ancien registre d'orgue qu'on appelait quelquefois en France rossignol. Il consistait en une boîte d'élain remplie d'eau, avec deux ou trois tuyaux dans lesquels l'eau était agitée par le vent; ce registre imitait le gazouillement des oiseaux. Il est maintenant hors d'usage. » (Fétis.)
MÈSE. — C'était, dans le système des tétracordes grecs, la corde du milieu, ainsi que son nom le porte, et qui joignait ensemble les deux octaves si étroitement qu'elle était la plus haute corde de l'octave grave (la proslambanoniène ou l'ajoutée comprise), et la plus grave de l'octave élevée. Mese médium habel vocis locum, gravioris quidem diapason acutissima; acutioris gravissima. Fr. Gafori, lib. I. Music. inslrum., cap. 4.) — Et encore : Sitque mese omnium perfectissimi et consonantis karmonici systematis chordarum prœstantissima ; qua quidem existtnte, extremœ atque mediœ ambarum diapason harmoniœ disponuntur ; verum ublata, harmonica mamiltuntconsistentiam.(Ibid.)
Euclide envisage la mèse comme la conjonction entre le létracorde des conjointes et le létracorde synemménon : Alediu, est conjunciio tetrachordi meson , et tetrachordi sinemenon, quœ conjunguntur communi phtonge, qui est mese. (Euclides in Musica.) La mèse était corde immobile ou barypiene, soit qu'elle terminât le tétracorde des moyennes, soit qu'elle commençât le tétracorde des conjointes appelé autrement synemménon.
MESOIDE. — « Sorte de mélopée dont les «hauts roulaient sur des cordes moyennes, lesquelles s'appelaient aussi mésoîdes de la mèse ou du tétracorde méson. » (J.-J. Rousseau.)
MESOIDES. — « Sons moyens ou pris dans le médium du système. » (J.-J. Rousseau.)
MESON. — « Est le génitif pluriel de l'adjectif grec pivot, qui veut dire mitoyen, c'est-à-dire qui tient ou qui fait le milieu. C'est par ce mot que les Grecs distinguaient un de leurs tétracordes d'avec les trois Autres. » (Rrossard.)
MESON (Tétracorde). — Nom du second létrar orde des grecs ou des moyennes.
MESOPYCNE. — Mol grec formé de pio-oç, moyen, qui tient le milieu, et de ■Kw.wt, son pressé, resserré, c'est-à-dire demi-ton. Quand donc dans un tétracorde le demi-ton se trouve au milieu comme dans la, si, ut, ré, on iiit que le chant est de l'espèce mésopyene, tels sont les modes qui se terminent sur la finale ré.
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 le i m i m de messe, ait été donné à cette cérémonie destinée à renouveler le sacrifice non sanglant de Nolre-Sei^ueur Jésus-Christ.
Que la messe ait été chantée dans Torigine, c'est ce qui est hors de doute. Des Pères de l'Eglise parlent non-seulement des chants, 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 messes basses, et alors, suivant l'expression de l'auteur 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 silences qui l'accompagnent dans sa marche majestueusement cadencée autour de la nef; YIntroit, que dans certaines cérémonies on répétait trois fois, et qui est suivi d'un verset de psaume et du Gloria Patri ; \e Kyrie, les oraisons du prêtre, le Gloria, ie chant de l'Epître, par le sons-diacre, laquelle était dite quelquefois ad semitonium Evangelii; le Graduel suivi de V Alléluia et du Trait; la Prose, si la fête le comporte; le chant de l'Evangile par le diacre; le Credo, qui anciennement était chanté conjointement et non alternativement par les deux côtés du chœur, ou plutôt en masse par toute la multitude, parce que c'était la profession de foi, le Symbole universel, l'adhésion au dogme catholique de tous les fidèles ; YO/fertoire par les chantres; la Préface chant magnifique précédé par un dialogue imposant entre la voix du prêtre et la voix du peuple ; le Sanclus, le Pater par le célébrant, VAgnus Dei parles chantres, la Communion, la Post-Communion, par les chantres encore, les dernières Oraisons par le célébrant, et Vite, missaest par le diacre ; tout cela forme 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, la mesure des mouvements, l'ordonnance de l'action, se mêlent à la richesse des ornements, 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 une scène sublime.
L'orgue ajoute une nouvelle pompe à cette sainte commémoration du sacrifice 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 prière, soit qu'il alterne avec les exclamations du Kyrie, les versets du Gloria, ou les strophes triomphantes delà prose, soit qu'il soutienne les chants du Sanclus, de VAgnus Dei, 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 doses claviers.
Mais il faut passer maintenant à un ordre d'idées tout différent, et parler de ce qu'on appelle une messe en musique. Il faut faire connaître l'origine île ce genre do composition, cl c'est ici surtout que nous sentons combien nous aurions besoin d'appeler
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a notre aide l'art des transitions pour entrer dans le détail des faits inouïs que l'histoire de cette partie de l'art nous présente.
Nous avons eu l'occasion d'exposer que les premières compositions harmoniques étaient formées d'une phrase ordinairement prise dans le plaifl-chant, pivot mélodique sur lequel était construit tout l'éditice de l'harmonie. Celte partie s'appelait le ténor, parce qu'elle tenait ou soutenait le chant principal. Lorsque, vers le milieu du xiv' siècle , les compositeurs imaginèrent de mettre en harmonie les morceaux liturgiques qui se chantent invariablement à la messe, les Kyrie, Gloria, Credo, Sanclus et Agnus, fidèles à leurs habitudes, ils choisirent pour thème, une des mélodies du plàinchant, et comme ce thème reparaissait à chaque morceau, ces messes prirent naturellement les noms de messe Ave, Maria, de messe Sacerdos Magnus, de messe Viri Galilœi, selon que le chant de VAve, Maria, ou du Sacerdos Magnus ou du Viri Galilœi servit de sujet musical à ces œuvres pleines d'artificieuses combinaisons.
Jusque-là rien que de très -innocent , comme on voit. Mais la curiosité de l'esprit ne s'arrêta pas là. Il faut se rappeler (jue les compositeurs de musique figurée, ceux dont le Dominicain F. Pierre Herp parle dans sa Chronique de Francfort, de l'an 1300 : Novi cantores surrcxere et componistœet figuristœ qui incœperunt alios modos assuere, dans h' but d'égayer des sociétés particulières , des coteries de gens mondains, s'amusèrent à figurer en musique des chansons populaires et s'attachèrent particulièrement à celles qui exaltaient le plus vivement la passion de l'amour. Et, 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 vogue dont jouissaient ces chansons, la vogue 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 thèmes de leurs messes.
En sorte que les titres de ces messes
étoient : — Las! bel amy, 0 Vénus la
belle, — A l'ombre d'un buitsonnet, — Adieu
(407) Palesti ina lui-même eul la fantaisie d'écrire une messe sur celle chanson.
(408) c L'origine de la singularité doni il vient d'être parlé parait se trouver dans l'usage qui s'était établie dès le xii" siècle, de faire chanter aux voix d'un morceau de déchant des paroles différentes de l'office de l'église. On en trouve deux exemples, en diaphonie presque non interrompue, dans un Amiphonaire date de 1171, à la Bibliothèque royale ; et le manuscrit du xut« siècle, qui a appartenu à l'abbé de Tersan, contient plusieurs motets à trois voix, du même genre. » (Résumé de l'hisl. de ta mus., p. exciv.)
(409) Cela nous rappelle le jeu de mois ou rébus dont parle M. C. Leber, sur le vers Snta fides mf/icH, du fange tingua, dans ['Introduction du livre de M. Kigolleau, d'Amiens, sur les Monnaies des innocents,
nos amours, L'homme armé, L'ami Buudichon, etc., e!c, comme nous l'avons vu déjà à l'article Epitre farcie.
On pense bien que nous ne voulons pas pousser plus loin cette énumération, et que les messes que nous passons sous silence sont précisément celles qui pourraient donner unejuste idée de ces révoltants scandales. La fureur de ces messes sur chansons fut telle qu'on en compte souvent plusieurs sur le même thème; telle est, par exemple, la chanson de L'homme armé, qui donna lieu à nous ne savons combien de compositions de ce genre (407). Eh bien ! ces messes étaient chantées dans la chapelle apostolique!... Nous ne mettons pas en doute qu'il ne faille attribuer l'origine de ces profanations à l'ancien usage des farcis, dont la tradition ne s'était pas perdue apparemment. M. Fétis, bien qu'il ne nomme pas les farcis, incline vers cette opinion (.408).
Les paroles de la liturgie n'étaient pas plus respectées que les oreilles des auditeurs. Les compositeurs se faisaient un jeu de détourner les paroles sacrées de leur vrai sens et de leur donner une foule d'allusions. Josquin Després, ne voyant pas s'effectuer une promesse que Louis Xll lui avait faite, imagina, dans l'intérêt de sa cause, de prendre pour thème le psaume : Mentor esto verbi lui servo tuo ; puis, le bienfait obtenu, il choisit pour sujet le verset d'un autre psaume : uonitatem fecisli servo tuo, Domine.
Cela était irrévérencieux sans doute pour le lieu saint, mais n'avait rien au fond d'indécent, et le Irait ingénieux pouvait l'excuser jusqu'à un certain point. Quelquefois pourtant ces thèmes des compositions religieuses servaient de thèmes à la satire et de prétextes à do malicieuses vengeances.
C'est le même Josquin Després qui nous en olfre un exemple. Il croyait avoir à se plaindre d'un courtisan du même souverain , qui, après l'avoir bercé d'espérances flâneuses, ne songeait nullement à les réaliser. Josquin écrivit à ce sujet la messe : Laissez faire à moi, dans laquelle circule perpétuellement un membre de phrase mélodique sur les notes la sol fa re mi, qui rendent confusément les syllabes laissez faire à moi (409).
Comme de raison, les auteurs de ces imaginations s'en glorifient comme de mer-
des fous, etc.; Paris, Merlin. 1837, p. 128. « Le frontispice, gravé en bois, dit M. Leber, du livret intitulé Tractalus colloijuii peccaloris, in-S", goth., est une image tirée de celle prose. Celui d'un exemplaire fort ancien, que j'ai dans mon cabinet, représente deux artisans travaillant de leurs méli«rs, un savetier d'un côté , un chainoiseur de l'autre ; entre eux est un éi usson chargé d'un compas de cordonnier en guise île lamhel ; au-dessous deux mains unies, emblème de la bonne foi ; sur le tout, deux notes de musique, un sol et un la, et à côle le mot ftcil placé au-dessous de /ides, ce qui signifie sota /ides su/ficit. i
Il sullii de mentionner une de ces puérilités pour faire connaître l'esprit des temps. Nous admirons les archéologues qui ont le courage d'insister.
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veilles, c'est Vincent Galilée qui nous l'atteste; mais ce qui n'est guère concevable, c'est que Zarlin , auteur grave et sensé, n'ait pas craint 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 villotes, de romances, de madrigaux, de sonnets, etc.
Il est juste de reconnaître pourjant, que, parmi les compositeurs de celte époque, il s'en rencontra plusieurs doués d'assez de bon sens pour condamner de pareils abus chez leurs contemporains. « 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 la dévotion, et elle repousse 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 que le temple de Dieu sera assimilé à un théâtre où l'on récite des bouffonneries et où il est permis de faire entendre les accords les plus dissolus. » — Remarquez bien que Vicentino écrivait à Rome , et que c'est de Rome qu'il parlait, de Rome où, en entendant chanter de pareilles messes, la multitude riait de côté et d'autre, en reconnaissant, aux paroles et aux mélodies qui y correspondaient, ses chansons habituelles. (Voy. Memorie storico - critiche soprà la vita è le opère di Pierluigi da Palestrina, par l'abbé Baisi. t. II, pp. 138 et suiv.)
En présence de ces désordres, que nous avons cherché à atténuer en considération do J'espritdu temps, leconciledeTrenle, dans sa xxii* session du 17 septembre 1562 (Decretum de observandis et evitandis in celébratione missœ), s'exprime ainsi : « Ab ecclesiis vero musicas eas, ubi sive organo, sive cantu lascivum aut impurum aliquid miscetur, item sœculares omnes actiones, vana atque adeo profana colloquia, deambulationes, strepitus, clamores arceant, ut domus Dei vere domus oratiouis esse videatur ac dici possit (410). »
« Ces courtes paroles, dit M. Delécluse, que nous citons d'autant plus volontiers ici que, sans sortir de notre sujet, nous pou- /ons lui emprunter divers détails biographiques pleins d'intérêt sur la vie de Palestrina, ces courtes paroles eurent un effet
(410) Dans sa session xxiv'du il novembre 1563, le même concile dit encore : « Cielera qua; ad debilum in divinis officiis regimen spi'clanl, deque congru» iu lus canendi, seu modulandi ratione, de cerla lege in clioro convenieiidi el pcrinanendi, Bimulque de omnibus eccleaix ministris, qiix necessaria enint et si qua luijiisinodi ; synodus prnvincialis, pro cujusque provinciae ulililale et moribus, certain ctii- (|iie formulant praiscriboret. Inlerea vero episcopus non minus ipinni cuin diiobus canonicis, quorum unue ab episcopo, aller a capilulo cligalur, in iis.
salutaire, puisqu'elles furent l'occasion de la réforme que Palestrina opéra dans la manière de composer la musique en respectant les paroles.
« Avant d'entrer dans les détails de ce grand événement, je dois prévenir qu à partir du xvn* siècle, les écrivains qui ont traité ce sujet ont transmis une erreur qui n'a été reconnue et démontrée telle que depuis quelques années, par M. le chapelain Baini, auteur des Mémoires sur ta vie et le* ouvrages de Palestrina. Avant la publication de ce livre, en 1828, voici en résumé ce que l'on disait à l'occasion delà 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 musique harmonique dans les églises, « et de la réduire au plain-chant. 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- « sique de son temps, et qui avait conçu « l'idée 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 « lui une messe à six voix, qui parut si « belle et si noble, que le Pontife renonça à « son projet et chargea Palestrina de com- « poser un grand nombre d'autres ouvrages « du même genre pour la chapelle. Celle « messe subsiste encore et esl connue sous « le nom de Messe du Pape Marcel (411). »
« M. Joseph Baini, prêlre et chanteur de la chapelle papale, a pris 1-e soin particulier de débrouiller cette circonstance importante, mais jusqu'ici demeurée confuse, de la vie de Palestrina, et, à l'aide des recherches de ce savant musicien italien, il sera facile de rétablir l'ordre et la vérité dans les faits. Le Pape Marcel II n'a régné que vingt-deux jours, en l'an 1555, et, par suite du relevé exact fait sur le journal manuscrit des maîtres des cérémonies après la mort du Pape Jules 111, on sait, jour par jour, ce qu'a fait le Pape Marcel II, qui ne s'est nullement occupé de réforme de musique dans les églises, et n'a point entendu de messe nouvelle. En outre, Palestrina n'avait que trenle et un ans en 1555, et, bien que sa réputation fût 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,
qua: expedirc videbuniur , poieril providere. » (Conc. Tritl., sess. xxiv, cap. li.)
(ill) Celle cilaiion esl tirée du Dictionnaire historique de* musiciens, par CiionoN el Fayoi.e; Paris, 1817, à l'article Palestrina. L'erreur qui y esl consignée se trouve dans lous les historiens antérieurs, et a été reproduite partons les écrivains jusqu'à la publication des Memorie storicho delta via e délie opue di Giovanni Pierluigi da Palestrina, da Giusepj>e Baini ; Borna, 1828.
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qu'il pût se permettre de faire, de son propre mouvement, une proposition comme celle de donner à tous les musiciens ses confrères une leçon dans leur art. Jl n'est donc pas vrai, comme on l'a dit, que Palestrina ait provoqué d'abord un changement de style musical dans les chants d'église; que le Pape Marcel ait accepté son offre, et qu'enfin le musicien ait composé une messe exécutée devant le Pape, et qui fit révoquer ■a prétendue résolution de supprimer la musique dans les églises.
« Mais que l'on ne s'inquiète pas de ce rétablissement des faits; la gloire de Palestri na n'aura pas à en soulïrir. De 1555 à 1563, poussé par la nature de son génie et très-certainement aussi par ce concert intellectuel des savants, des antiquaires et des artistes, tous impatients de reproduire dans leurs 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 Brurael avaient perdu de leur vogue, et on ne les chantait plus à la chapelle pontificale. Après plusieurs morceaux, improperii, motets, et une inesse sur l'échelle musicale, intitulée : ut, re, mi, fa, sol, la, compositions qui, après avoir été examinées soigneusement par le collège des chapelains chanteurs, furent jugées dignes d'être transcrites dans les livres choraux, où on les trouve encore aujourd'hui, et chantées dans la chapelle Julia; Palestrina, regardé dès lor.s comme le restaurateur de la musique, reçut un accueil gracieux de tous les hommes de goût, et prit plus de confiance en lui-môme.
« 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 l'exhorta à faire de nouvelles tentatives pour perfectionner son art. Palestrina, soutenu en cette occasion par son génie et par la reconnaissance, composa et fit imprimer un recueil de motets h quatre voix qui surpassaient en grâce et en majesté tout ce qu'il avait produit jusque-là. Quoique protecteur, le cardinal de Carpi était un homme sincèrement modeste; et, en acceptant la dédicace que Palestrina lui fit de son nouvel ouvrage, il désira qu'elle fût exprimée dans les termes les plus simples. Palestrina ne mit que ces paroles : Ad liodolphum Pium Carpensem S. H. E. cardin; Ost., et amplissimi ordinis decanum, Joannes Peints Aloysius Pr cènes tinus (4121.
événement eut où se termina
lieu l'aimée e concile de
Ce petit même (15G3) Trente. Pie IV, alors Souverain Pontife
(412) «Voici le litre et la date de ces motels de Palestrina : Moiecla [estarum lolius anni, cum commuai sanciorum ouaterais wcibus, a Jumiite l'eiio
créa une congrégation chargée de faire observer strictement toutes les réformes décrétées par le concile. Au nombre des huit cardinaux qui en firent partie, se trouvaient Vitellozzo Vitellozzi et Charles Borromée le saint, tous deux aimant très-vivement la musique. Le Pape lui-même, outre son goût naturel, portait encore un intérêt particulier à cet art, à cause d'un joueur do luth, le jeune Silvio Antoniauo, surnommé 1 Orphée 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 apparente de ces circonstances, elles furent cause cependant que ce qui avait été si vaguement exprimé au concile, relativement à l'inconvenance de la musique chantée dans les églises, fût repris en considération par les deux cardinaux amateuis de cet art, et
voulaient, le rendio pour concourir à la
qui, par cela même, digne d'être conservé pompe des cérémonies de l'Eglise.
« Les six autres membres de la congrégation chargèrent les cardinaux Vitellozzi et Charles Borromée 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 cardinaux maîtres de cette question, il augmenta encore le pouvoir qu'ils avaient reçu, en leur recommandant de faire tous leurs efforts pour conserver la musique figurée dans les églises, et ne pas réduire le service au plain-ehant.
« Vitellozzi, bien que plus jeune que Charles Borromée, était son ancien dans Je cardinalat; il lit donc savoir, au nom de la congrégation des huit, qu'une députation du collège des chapelains chanteurs de la chapelle pontificale eût à se rendre auprès d'eux pour conférer sur la musique, relativement à l'exécution des décrets tendus par le concile de Trente. Le 10 de janvier 1565, le chapitre s'étant assemblé nomma huit chanteurs députés : A. Calassans, Espagnol; F. de Lazisi, Romain ; G. L. Vescovi, de Naples ; V. Vicomercato, Génois ; G. A. Merlo, Romain; de Torres et Soto, Espagnols, et C. Hameyden, Flamand; tous chargés de se rendre auprès des cardinaux Vitellozzi et Charles Borromée, pou-r répondre aux diverses questions relatives à leur art. Plusieurs réunions eurent lieu en elfet, et il y fut convenu : 1° que les motets et les messes ne seraient plus chantés sur des paroles mélangées ou farcies ; 2° que les messes composées sur des thèmes de chansons profanes et obscènes seraient bannies à perpétuité de la chapelle; 3" que les motets sur des paroles de fantaisie et étrangères à l'Eglise ne seraient plus exécutés désormais. En outre, on s'occupa de la question do savoir s'il serait possible que les paroles sacrées fussent plus clairement et plus
Aloysio Pra'iicstitio édita, liber primus, superiorum nermissn. lionne, :ipml hseredes Valerii et A k»y-,ii BviiiOrmnfratruiii Ûrixicnsiuin, 1365.
constamment entendues. C'était le désir des
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cardinaux; niais les chanteurs prétendirent que la chose n'était pas toujours possible. « Si cela se peut une fois, pourquoi cela if aurait-il pas lieu toujours? » demandaient les deux prélats. Sur quoi les chapelains alléguaient l'obligation des fugues et des imitations, qui forment et donnent le caractère propre de la musique harmonique, artifices sans lesquels, ajoutaient ils, cette musique serait toute dénaturée. A cette occasion, et pour combattre l'opinion des chapelains, les deux cardinaux citèrent le Te Deum de Costanzo Festa (413), puis les improperii et le quartette de la messe ut, re, mi, fa, soi, la, de Palestrina, où l'ordre 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 effet, embrouillent forcément les paroles, ils répondirent que, si Palestrina avait réussi dans les morceaux cités, il devait cet avantage à la brièveté des paroles, mais qu'il lui serait impossible d'obtenir les mêmes résultats s'il avait à mettre en musique un texte plus étendu, 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 «bjet principal, l'art de la musique. Vitellozzi était grand admirateur et chaud partisan de Palestrina; Charles Burromée, qui n'en faisait pas moins de cas, avait encore un intérêt particulier à le faire valoir en sa qualité de maître de chapelle à Sainle-Mane-Majeure, dont lui, Borroraée , était archiprêlre. Quant aux chanteurs de la chapelle pontificale, 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 l'on chargerait Pierre- Louis de Palestrina d'écrire une messe purement ecclésiastique, purgée de tout souvenir profane dans le thème, dans les mélodies et dans la mesure; ou convint que la teneur en serait telle que, malgré l'enchaînement nécessaire des fugues et de l'harmonie, 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 uiusique ligurée dans les églises ; mais que, dans le cas contraire, Ja congrégation des huit rassemblée prendrait les mesures nécessaires pour l'exécution rigoureuse du décret du concile de Trente.
« Ce fut Charles Borromée qui se chargea de parler à Palestrina. 11 le til venir chez lui et Je pria do composer une messe qui remplît toutes les conditions indiquées, de telle sorte que Sa Sainteté et la congrégation
(413) On le clianie encore dans la chapelle apostolique, le jour de la création des nouveaux ponlifet..
des huit cardinaux pussent, sans être forcées de bannir la musique figurée de l'Eglise, satisfaire cependant 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 de lui ; car, si à cette époque un ordre de la cour de Borne eût banni les combinaisons harmoniques de l'Eglise, pour y rétablir exclusivement le plain-chant, les chapelles et les cathédrales, d'où sont sortis tons les grands compositeurs de la fin du xvi* siècle et du commencement du xvn', 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 des 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 l'on dirait que le musicien s'est atta- « ehé, par l'austérité et l'ampleur de son « style, à en faire une œuvre destinée à être « entendue par les anciens Pères du désert. « La marche neuve et grave de son exorde « suffit pour avertir la personne la plus « distraite que l'on est en face de la majesté « divine.
« La seconde messe est moins sévère.
« Plus animée, plus vive, on y distingue « même certains passages qui se ressentent « d'une douce joie, comme si l'auteur eût « eu l'intention d'y exprimer plutôt une « confiance filiale envers Dieu que la crainte « que l'Eternel peut inspirer.
« Ces deux messes, dit toujours Baini. se « ressentent encore des principes de l'école « flamande; et, bien que le plus ordinaire- « ment la musique laisse bien entendre los « paroles, cependant le travail assez fréquent « des fugues et des imitations rend parfois « le texte peu sensible. En étudiant ces deux « ouvrages, il est facile de voir que le coni- « positeur, tiraillé par d'anciennes habitudes « et par le désir de se montrer aussi savant « que ses confrères, tout en cherchant à « s'ouvrir une voie nouvelle, élait à la « torture et se consumait en efforts d'imagi- « nation pour remplir toutes les condition» « qu'il s'était imposées. Dans ces deux pre- « mières messes on retrouve des traces de « tous les styles, tantôt celui de Josquin « Després, tiintôt celui de C. Festa, puis « ceux de Carpentras et do J. Mouton. »
« Dans le premier de ces ouvrages, Palestrina avait été principalement dominé par l'idée d'écrire sa musique dans u î style simple et très-grave , et de faire ressortir nettement les [paroles. Dans le second, il voulut lutter encore contre cette difficulté, tout en conservant à la musique ariilicieusc une certaine importance. Mais lorsqu'il eut fait son profit de ces deux expériences, il
lorsque l'on donne le chapeau aux cardinaux, cl ala l'été du Corpus Oomini 'Fete-Divu).
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mit tout à coup de côté l'idée du problème qu'on lui avait donné à résoudre, et le souvenir de la manière de ses rivaux; il n'écouta plus que son génie et écrivit d'inspiration sa troisième messe, « dans laquelle, « ajoute Baini, on admire les Kyrie om- « preints de dévotion, un Gloria vil' et élevé, « le Credo où règne une admirable majesté, « un Sanctus angélique, etVAgnus, noble et « touchante prière. »
« Ces trois compositions terminées, Palestrinales présenta à Charles Borromée, en lui annonçant qu'il avait rempli ses instructions, et, à peine le cardinal Vilellozzi eut-il reçu avis de cette nouvelle, qu'il convoqua tous les chanteurs de la chapelle apostolique chez lui, où devaient se trouver, outre Borromée, les six autres cardinaux, membres de la congrégation. Le samedi 28 avril 15G3, toutes les personnes convoquées se rendirent donc au palais du cardinal Vilellozzi, et ce fut Palestriua lui-même qui distribua les parties aux chanteurs, pour faire l'essai des trois messes qu'il avait composées (ili).
« 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 l'a part des huit cardinaux formant la congrégation, que de celle des chapelains chanteurs qui avaient exécuté l'ouvrage. Les cardinaux, témoignant à Palestriua toute la satisfaction qu'ils avaient éprouvée, l'engagèrent à continuer d'écrire dans ce style et à communiquer ses principes à ses élèves.
Puis les cardinaux Vilellozzi et Charles Borromée, s'étant tournés vers les chapelains chanteurs, leur annoncèrent que la musique 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 chanté 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 cette troisième messe dont le mérite paraissait surpasser tout ce que l'on pouvait imaginer.
« Une circonstance favorable se présenta tout à coup. Les envoyés de plusieurs bourgs catholiques de la Suisse étant venus à Rome pour témoigner de leur fidélité envers la religion catholique et le Pape, il y eut chapelle extraordinaire au Vatican, et le Saint- Père voulut assister à la messe solennelle pai devait être célébrée pourremercier Dieu. Le cardinal Charles Borromée ofiicia; et ce 'ut le jour de cette grande cérémonie, le 19 uni lDtio, que l'on chanta pour la première
(i\ l) 4 Quoique court el sec. on ne lira sans doublas sans intérêt le procès-verbal de celte séance nusicale.tiré «lu journal manuscrit tenu par lesecréaire du collège des chapelains chanteurs : < Die libbali, 28 Aprilis 1565, ad insianiiam revcrendis- DiCTio.NX. jje Plain-Cuant.
fois, dans la chapelle Sixiine au Vatican, la troisième messe de Palestrina. On rapporte que Pie IV, ravi de la beauté de cet ouvrage s'écria, après l'avoir entendu : « Il semble « que ce soient les harmonies du cantique « nouveauque l'apôtreJean entenditchanter « dans la Jérusalem céleste, dont un autre « Jean (Palestrina) nous donne un avant- « goût dans la Jérusalem voyageuse 1 » Quelle que soit la forme des louanges données en cette occasion au musicien, il est certaiirque le Sacré-Collège, les nombreux prélats, les chanteurs, et tous ceux en un mot qui furent admis à la chapelle Sixtine en ce jour, payèrent un riche tribut d'éloges à la nouvelle messe. Par ce chef-d'œuvre, Palestrina raffermit en l'épurant l'usage du la musique harmonique dans les églises catholiques, et ce triomphe du musicien fut un immense événementdans l'art. » (Etude sur Palestrina, par M. E.-J. Delécllse ; extrait de la Revue de Paris, octobre 1842.)
11 serait intéressant sans doute de suivre les progrès de la messe en musique depuis l'époque de Palestrina jusqu'à nos jours. Mais, outre que cette analyse nous mènerait très-loin, elle n'intéresse, à vrai dire, que la musique profane, les compositeurs de musique sacrée s'étant attachés, depuis les successeurs de Palestrina, à suivre en tout Tins piration mondaine. Qu'on se rappelle le jugement du P. Martini, si souvent cité pai nous, et dans ce Dictionnaire même, sur le Stabat du Pergolèse, qu'il compare pour le style et l'expression, à la Serva Padrona du même musicien.
U est juste de dire pourtant que les compositeurs de musique sacrée, pour évilei une ressemblance trop flagrante entre le style d'église et le style dramatique ou de chambre, se sont fait une loi de multiplier les formes scolastiques et les artifices do contrepoint dans quelques parties de la liturgie de la messe. De là les figures, les imitations canoniques sur les mots Kyrie eleison sur l'Amen du Gloria, sur YEt vitam venturl sœcult du Credo, sur l'IIosanna in excelsis du Sanctus, et enfin sur le Dona nobis paeem de \Agnus Dci. Mais ces formes constituentelles le vrai style religieux? évidemment non : il ne sultit pas d'éviter l'expression prolane, il faut encore renconter l'exnression 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-chant; mais je dis qu'à mon sens, nul compositeur, quelque génie qu'il ait d'ailleurs, ne nous l'a montrée.
— Après avoir cité un fragment de ML Fétis (Revue de M. Danjou, décembre 1845),
simi cardinalis Vitellotii, fuimus cnnçrcgati in domo ejusdem reverendissimi ail decaniandas alimiol mis sas, et probandum si verba inlelligercnlur uroul rovcrendissiinis placei. >
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où ce célèbre, critique s'efforce d établir 1 origine orientale de la messe liturgique, nous emprunterons à un vieux auteur, le P. Noël Talle-pied, l'historique 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 en terminant un usage curieux de l'église de Rouen.
« A l'ésard du chant de la messe, c est-àdire celui des Introït, Graduel, Offertoire et Communion, son origine orientale n i est pas moins certaine, et peut-être trouvera-t-on qu'elle l'est davantage, après avoir pris connaissancedes 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 I ère chrétienne. Cette messe, écrite en grec, est en manuscrit dans plusieurs grandes bibliothèques, et a été publiée à Paris, en 1560, in-fol. Allacci et le cardinal fiona se sont efforcés d'établir que saint Jacques en est réellement l'auteur; mais leur opinion n a point été partagée par desavants liturgistes. Toutefois, s'il m'est permis d'émettre un avis eu pareille matière, je dirai qu ri paraît que la messe, dite de saint Jacques,- a précédé celle de saint. Basile et celle qu on attribue communément à saint Jean Chrysostome, bien qu'il ne soit pas démontre qu elle appartienne à ce saint personnage. Voici les motifs qui me font croire à 1 antériorité de
la première. ... .
« D'abord, on n'y trouve ni Introït, ni Graduel, ni Confileor, ni Kyrie au commencement, et le prêtre, en arrivant a 1 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 Père, au Fils et au Saint-Esprit, trinitéet unité, lumière de divinité, qui est une dans sa trinité, et divisée dans son unité, etc. Ensuite la messe véritable commence, et outre le prêtre qui ofticie, 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 : LeSeigneur soit avec vous, mais: Paix à tous, et le peuple répond Et à votre esprit Toute l'introduction de la luesse est fort longue, partie chantée, partie récitée, jusqu'au Credo, qui se dit en entier. Or, c est précisément ce symbole de la fui qui a inspiré des doutes aux liturgistes, parce que sa rédaction définitive ne semble avoir été arrêtée qu'à une époque postérieure à celle où saint Jacques le Mineur aurait fixe la liturgie de la messe qui lui est attribuée; mais outre que ce sont là des points trôs-deheats 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 (lue certaines express. uns seulement oui dû être fixées par les conciles
contre les interprétations des hérésiarques. « Après le Credo commence le sacrifice de la messe, qui jusau'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 Benediclus.
"Ayiof, Syrtf, «'/">?, K-Jjot: <ra£aw6.
« Puis le prêtre récite une glose sur le Sanctus, suivie du canon de la messe et de la mémoire des vivants, après laquelle le peuple dit, à la place de VAgnus Vei, celto prière : Ayez pitié denous,Dieutout-puissanli ayez pitié de nous. Dieu notre sauveur; ayez pitié de nous, Seigneur, selon votre miséricorde infinie, etc. Viennent ensuite plusieurs prières qui n'ont point été conservées dans la liturgie romaine, des '
leçons, des répons, morts, la salutation
une longue mémoire des angélique un peu différente de celle qui a été consacrée ensuite par l'Eglise, plusieuis oraisons, et enfin l'oraison dominicale récitée parle peuple. Les prières qui précèdent et qui accompagnent la communion sont plus longues et plus nombreuses que dans notre liturgie; il en est de même des actions de grâces.
« Après la communion, les diacres accompagnaient le peuple et récitaient plusieurs prièresauxquelles les assistants répondaien!, puis le prêtre disait plusieurs oraisons à voix basse qui terminaient la messe.
« Telle aurait été l'institution primitive de cette partie importante du culte des chrétiens vers le milieu du i" siècle J s'il était admis sans contestation que 1 apôtre saint Jacques le Mineur, premier évêque de Jérusalem, en est l'auteur. Cette messe est, comme ont a pu le voir, beaucoup plus étendue que celle de la liturgie actuelle; mais je dois faire remarquer que la plupart des textes dont elle est composée, sont devenus plus tard les introïts, graduels, offertoires et oraisons de plusieurs messes, qui se trouvent aujourd'hui dans le propre du temps. Quoi qu'il en soit de l'authenticité de l'auteur de cette ancienne liturgie de la messe, il me semble incontestable qu «le a précédé celle qu'on attribue à saint Jean Lhrysostome, où déjà les prières et les chants varient à raison des fêtes et des fériés, et conséquemment qu'elle est la plus 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 I auteur. Tout le inonde sait que ces grands hommes furent les lumières de l'Eglise d'Orient dans la seconde moitié du i\' siècle, comme saint Ambroise et saint Augustin de 1 Eglise d'Occident. La messe de saint Basile a été publiée en grec, avec celle de saint Jean Chrysostome, à Borne, en 1526, in-V ; commu 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 celle-ci, m
MES
DE l'LAlN-l'.HAM.
MES
pontife ou patriarche qui récite des oraisons, la plupart à voix basse, et qui offre le sacrifice. Ainsi, après avoir dit alternativement avec le peuple des paroles qui répondent à celles-ci :
Le po.ntifk : Dominas vobiscum.
Le peuple : Fa euin s/iirilu tuo.
Le pontife : Sursum corda.
Le peuple : Habemus nd Uominum. j
Le pontife : Gratins agamus Domino Dco noslro.
Le peuple : Dignitm et jitslum est.
le pontife, au lieu de chanter la préface, la dit secrètement, et n'élève la voix qu'aux derniers mots, qui signifient : Que l'hymne
\ triomphale soit récitée, qu'elle soit chantée, qu'elle soit acclamée; après quoi le peuple entonne le Sanctus et le Benedictus, qui sont exactement semblables aux paroles que la liturgie romaine a consacrées. Le canon de la messe et la mémoire des vivants et des
I 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 l'exclamation : Kyrie eleison. Voici le com-
iruenceinent d'une de ces litanies :
Le diaciie : Disons ions Kyrie eleison.
Le peuple : Kyrie eleison.
Le diachf. : De toute noire àme, de tout notre : esprit, (lisons Ions Kyrie eleison.
Le peuple : Kyrie eleison.
Le duché : Seigneur Dieu tout-puissant et noire père, dont la miséricorde est divine, el dont la bonté lest inépuisable, nous le désirons; exaucez - nous : ayez pitié île nous .
, Le peuple : Kyrie eleison, etc., etc.
« La première de ces litanies se dit après le psaume du graduel ; la deuxième avant
Jl'Evangile, la troisième après l'offertoire, et la quatrième après la mémoire des morts. Nonobstant ces litanies, la messe de saint Basile est beaucoup plus courte que la
Jmesse primitive attribuée à saint Jacques. «Bien que les savants liturgistes ne croient
(pas que la liturgie de la messe, connue sous
'le nom de saint Jean Chrysostome, lui appartienne, néanmoins il paraît hors de doute
jque celte messe fut en usage dès la fin du ivc siècle dans l'église de Constantinople, dont il était patriarche; qu'elle y était encore suivie longtemps après lui, et qu'elle
In'y a été modifiée que dans le vur siècle. Cette messe fut publiée en grec, avec celle de saint Basile, à Borne, en 1320; puis seule, à Venise, en 1528, in-k" ; et enfin, elle
.(fut imprimée une troisième fois avec celles île saint Jacques et de saint Basile, à Paris, en 1560, in-fol. Elle a pour titre : Le mystère de la divine Eucharistie.
« On ne trouve pas plus les Kyrie el Christe des liturgies occidentales dans la messe attribuée à saint Jean Chrysostome que dans col 1rs de saint Jacques el de saint Basile ; comme dans cette dernière, le Kyrie n'est qu'une
I exclamation faite parlo peuple; les Kyrie et
I; Christe de nos messes actuelles ont été [mi-
sés en partie dans des antiennes qui sa trouvent dans le livre intitulé Octoëchos, ou faits à leur imitation. La liturgie de saint Jean Chrysostome, qui aété évidemment puisée dans les deux autres , les a considérablement abrégées, particulièrement dans les oraisons. Les parties principales de la messe romaine s'y trouvent, et la préface 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 liturgies, s'y font aussi remarquer.
« Aucunes traces ne restent de l'existence d'une liturgie chantée de la messe dans les églises d'Occident ; on peut même affirmer qu'une semblable liturgie ne s'y est point introduite avant le commencent du V siècle, et qu'elle y vint de l'Orient ; c.ir au temps même de saint Augustin, on ne connaissait encore, en Italie, que le chant des psaumes et des hymnes. Ecoutons ce qu'il en dit lui-môme, car cela est de grande importance pour le sujet que nous traitons. Il ne faut pas oublier que le passage qu'on va lire se rapporte à l'année 386 ou 387.
« Combien versai-je de pleurs par la vio- « lente émotion que je ressenlais, 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, votre « vérité se glissait par eux dans mon cœur. « Elle excitait en moi des mouvements « d'une dévotion extraordinaire. Elle me « lirait des larmes des yeux, et me faisait « trouver du soulagement et des délices, « môme dans ces larmes.
« Il n'y avait pas longtemps que cette cou- '< (unie qui console et qui élève les esprits « à Dieu était en usage dans l'église de Mi- « lan, où les fidèles la pratiquaient avec « grande affection, et joignaient 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 évè- « que, passait, pour ce sujet, les nuits en- « tières dans l'église. Manière, votre ser- « vante, était des premières à veiller, et, « prenant beaucoup de part à cette affaire de « Dieu, ne vivait que d'oraisons. Et quant « à nous, quoique la chaleur de votre esprit « n'eût pas encore fondu les glaces de nuire « cœur, nous ne laissions pas néanmoins « d'être fort touchés de voir la ville dans « cet étonneraient et dans ce trouble. Ce « fut dans cette rencontre que, pour empé- « cher que le peuple ne s'ennuyâl d'un « si long et si pénible travail , on ordonna « qu'on chanterait des hymmes et des psaumes « selon, l'usage de l'Eglise d'Orient. De- « puis co jour, ctie coutume continue de « s'observer, non-seulement dans l'église « de Milan, mais dans plusieurs autres, et « presque dans toutes les églises du monde,
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« qui se sont portées a imiter une si sainte « action. » (Saint Augustin, Confessions, livre ix, cliup. G et 7.)
« Ainsi, l'usage du chant soutenu et modulé à la manière orientale, venait seulement de s'introduire, pour les psaumes et pour les hymnes des Heures et des Vêpres, dans l'Occident, vers 386, et c'est pour l'occasion rapportée par saint Augustin, que saint Ambroise composa les hymnes connues sous son nom. On voit qu'il n'était pas encore question du chant de la messe, lequel ne dut être admis que plus tard dans l'Occident. A Rome, comme le dit saint Augustin dans un autre endroit, ce chœur des psaumes et des cantiques, bien que plus soutenu que celui de l'école d'Alexandrie, était cependant bien moins pompeux, que celui des Eglises de Gonstanlinople, de la Syrie et de l'Asie. Lui-même, plus tard, établit dans son Eglise d'Afrique un chœur qui tenait le milieu entre le chœur trop syllabique de Rome, et celui trop orné de l'Orient. »
Messe. — Voici de quelle manière la liturgie de la messe l'ut successivement arrêtée sous le rapport du chant:
« Le Pape Célestin premier ordonna que, pour le commencement de la messe, on diroit cent-cinquante psalmes, dont le premier estoit, Judica me, Deus, et discerne causant meam de génie non sancta, etc. Ce qui fut gardé iusques au temps de sainct Grégoire, qui print vne anliphone ou antienne desdicts psalmes et la composa en chant, en la fin de laquelle est vn verset dupsalme d'où elle est prinse. Et ce qui se chantoit tous les iours le distribua pour tous les iours leriaux de l'année; saint Hierosme composa le Gloria l'atri, et le Pape Damase ordonna qu'il i'ust chanté en l'egliseà la fin de tous les psalmes : il ordonna la confession générale au commencement de la messe. Quand sainct Sylvestre celebroit la messe en la fin des psalmes disoil neuf fois, Kyrie eleison: depuis sainct Grégoire l'a mis en l'ordinaire de la messe. Les anges chantèrent premièrement en la nativité de nostre Seigneur l'hymne, Gloria in excelsis Deo, e/ in terra pax hominibus bonœ volantalis. Ce qu'on dit aprez, laudamus te, benedicimus te , adoramus le, glorificamuste, etc., aeslé composé par sainct Hilaire, euesque de Poitiers, et le Pape Thelesphore le faict chanter tous les iours en l'église; le Pape Symmachus ne voulut qu'il fust chanté, sinon aux lestes solemnelles. Dominus vobiscum, est prins de l'Ancien Testament, assauoir du livre de lin/li, nu lieu duquel les euesques disent, J'nx vobis, à l'exemple de nostre Seigneur qui , s'apparoissanl à ses apostres, aprez sa résurrection leur dist, /*m cobis; et cwn spiritu tuo, est tiré virtuellement desEpislres de sainct Paul. Amen, est vue diction Hebraicque, de laquelle nostre Seigneur souuiMites foisavsé pour imprécation ouasseurance de vérité, et esl prinse de l'Euangile et de l'Apocalypse, et mise en la tin des oraisons ecclésiastiques par l'ordonnance
du Pape Anacletus. Le Pape Alexandre premier distribua les epistres et euangi'les pour les festes et dimenches de l'aimée; saint Hierosme recueilla les leçons et prophéties qui se lisent à l'Eglise par le commandement du Pape Damase; VAlleluya est prins des psalmes ou de V Apocalypse, et signifie , louez Dieu, car ce sont deux dictions hebraicques; sainct Grégoire y adiousta vn verset et ordonna qu'il fust chanté. L'abbé de Sainct-Gallo composa plusieurs séquences ou proses, lesquelles se chantent en l'Eglise par le commandement du Pape Nicolas 1. Vn roy de France nommé Robert composa les proses qu'on chante les iours de l'Ascension de nostre Seigneur, de Pentecoste (Yeni, sancte Spiritus) de Saincl-Denys et plusieurs aultres que antiphones que respons, lesquels luy mesme en personne chantoit es églises cathédrales quand il s'y trouuoit et portoit la chappe comme les chanoines et religieux. Le Pape Anastase ordonna qu'on se tinst debout pendant qu'on dit oit PEuangile a plaine voix. Credo in vnum Deum fut fait au concile de Nice [sic] (Rupert et Pierre Damian disent que ce fut au concile de Coustantinople) et par le commandement du Pape Damase; on léchante à l'église lousles iours de dimanches et festes solemnelles. Saint Grégoire a adiouté les oraisons qui se disent pourl'oiïerloire Le Pape Léon premier, dict, se tournant vers le peuple : Orale patres, el composa plusieurs préfaces, iaçoit que communément on tienne que sainct Denys fut le premier qui les chanta , et le Pape Gelase ordonna qu'on les dist tous les iours; sursum corda, est prins du Hure de Hieremie. Graiiasugamus Domino Deo nostro est aux Epistres de sainct Paul. Le Pape Sixie commanda qu'on chantast Sanctus, trois fois auec ce qui ensuit, et est prins du livre d'Esaye et de l'Apocalypse. Le Pape Gelase composa le Canon de la messe; le Pape Ciriacque le Communicantes. Sainct Grégoire et Léon premier l'augmentèrent, ainsi que nous l'auons. Nostre Seigneur Jesus-Christ a faict le Pater noster, deuant lequel saint Grégoire a mis, prœceptis salutaribus monili, etc. Saint Ambroise fut le premier qui dist : Pax Domini sit semper vobiscum ; en cet endroit de la messe , le Pape Innocent commanda qu'il fust chaulé et qu'on baillast le signe de paix. Le Pape Sergius ordonna du chanter par trois fois l'Agnus Dei qui tollis , etc., lequel il composa : les oraisons de la communion et après sont de l'ordonnance de saiuctGrégoire. 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 nostre Seigneur, et depuis le Sexagesisme iusquà Pasques, ou bien quand on ne dit point en la messe l'Hymne des Anges, Gloria in excelsis. Les apostres, en la célébration de leurs messes, vsoient de ces mots, ite missa est, comme dormant congé aux tidelles de retourner en leurs domicilies, car depuis qu'on assisloit à ce sainct sacrifice, n'estoit laite s'en retourner iusqu'à tant
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que ces mou fussent prononcés, ite missa est.» { Le Thresor de l'Eglise catholique, par Noël T-4LLE-piED,reliiJieuxde Saint-François; Taris, Nie. Bonfons, 1586. in-2V, pp. 63-68.) — « En s'éloignant des usages anciens, tant «lu romain que des mitres, selon lesquels le Ki/rie, le Gloria in excelsis, le San et us et l'.iyrtus Z)c< ont chacun leurs chants propres à chaque degré de i'êlo ou à chaque temps, et de différents modes, ce qui produit une diversité agréable, les nouveaux compositeurs, a l'exemple de M. Duinont ci de quelques autres, ont ajusté la môme modulation sur le Kyrie, le Gloria in excelsis, le Credo, le Sanctus, VAgnus Dei et 17te missa est: comme si ces pièces, totalement différentes les unes des autres, étaient susceptibles des mêmes tournures. Le même chant répété tant de fois, dans une môme messe, n'est bon qu'à ennuyer et à dégoûter de l'office.
« Cette nouveauté est donc très-éloignée de la perfection des anciens chants. Qu'y at-il de plus stérile en mélodie qu'une même modulation partout et pour des pièces qui doivent exciter des sentiments très -différents? Il y a appareneeque certains musiciens, qui dédaignent fort mal à propos le plainchant, se sont rendus les seuls maîtres de ces compositions; qu'on leur a laissé suivre leur goût, sans examiner ce qui était plus conforme à l'antiquité. Par exemple, dans une métropole aussi célèbre que celle do Houen, on a laissé introduire dans le nouveau Graduel des chants de Kyrie qui fournissent les mêmes notes à toutes les pièces communes de la messe; on sent le même chant partout; mais les notes entassées, pour ainsi dire, les unes sur les autres au Kyrie, séparées au Gloria in excelsis, encore plus au Credo, de même entassées au Sanctus (on s'est fait une règle presque invariable de ce nouveau système). On sent aussi combien l'oreille doit être mécontente, et combien le peuple, et même le commun des chantres, ont de peine à exécuter de telles pièces. »
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 goût de musique; mais ou ne trouve rien du goût du pur plain-chant : si on s'attend que le public exécute de pareilles pièces avec quelque décence, on se trompe. 11 est aisé de faire la comparaison de cette pièce avec l'ancienne, qui est du quatrième mode et d'un style si modéré, qu'à peine passe-telle la sixième note dans son étendue. Aussi le goût du vrai chant grégorien est-il plus modeste, bien moins éclatant que la musique; s'il passe quelquefois son octave, ce n'est que, comme nous l'avons dit, pour ainsi dire, par échappée, ce qui suffit pour animer le chant, au lieu que celui-ci sort presque continuellement de sa sphère, est irrégulier par ses fréquentes chutes, nullement à la portée commune des voix : il faudrait des poitrines do fer pour lu soutenu'.
« Le Credo est dans le même goût et de la même modulation; » après l'avoir cité, il ajoute :
« On trouve dans ce chant du symbole dix ibis rélancement subit de la voix à l'octave, onze notes d'étendue et fréquemment hors de. son mode; une telle pièce n'est pas faite pour le peuple, puisque de telles pièces sont plutôt de la musique que du plain-chant; il faut les laisser à ceux des musiciens qui les trouveront do leur goût. »
Puis vient le Sanctus, qui lui suggère les réflexions suivantes :
« On doit remarquer ici les notes entassées les unes sur les autres, afin de faire trouver toutes les cadences et les progressions des quatre pièces précédentes.
«Dans l'ancienne liturgie, on rendoit presque syllabique le chant du Sanctus, comme nous l'avons remarqué chez les Chartreux, eton moduloit davantage VAgnus Dei : ici on fait le contraire, on charge extrêmement le Sanctus, et ou rend VAgnus Dei presque syllabique. On sent aussi que ce Sanctus ne peut se chanter que par sauts et par bonds, ce qui est bien peu convenable à la majesté de l'oflice divin et du sacrifice. »
Enfin, après VAgnus Dei, il continue de la sorte :
« Les personnes qui ont du goût pour lo chant d'église, ne trouveront-elles pas celuici très-irrégulier, et ne rendant en rien les sentiments que doit produire le texte ? lui 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 sous la modulation du Kyrie; aussi arrive-t-il quelquefois que le diacre distrait dit, Ite eleison, au lieu d'Ite, 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 t'ait à Paris, à Sens cl en plusieurs autres églises.
« On ne devroit donc point admettre tant de nouveaux chants pour les Kyrie, Glorin in excelsis, Credo, Sanctus et Agnus Dei, il y en a assez de faits, et la plupart très-beaux et très-mélodieux; le peuple y est accoutumé et les chante avec plaisir et décence. Oue veut-on de plus noble aux grandes solennités que ce chant qui est partout.
■iS=<
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Ky - rie,
« Ce n'est point un défaut qu'il se termine à sa dominante, c'est ce qui en relève la beauté, et facilite l'intonation du Gloria in excelsis du quatrième mode, dont le chant est si grave et si noble, quoiqu'il n'ait piesquequ'une sixième d'étendue : aussi touteles voix sont-elles en étal de le chanter tans se gêner
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« Le romain et les autres livres anciens diocésains fournissent autant de chants de Sanctus et d'Agnus Dei, pour les différents degrés de fêtes qu'on en a besoin.
« Les Chartreux ont toujours le chant du Sanctus du mode de la préface. Suivant le même esprit, à Auxerre on le chante même sous la modulation de la préface, comme n'étant qu'une même pièce. » (Poisson, Traité du ch. grégor. pp. 199-20G.)
Après cette citation de Poisson, on ne sera pas fâché de voir de quelle manière un écrivain distingué, M. S. Morelot, juge ces messes si connues sous le nom de Messe royale, de Dumont, de Messe Baptiste, de Lull y, etc.
« Tout en reconnaissant les beautés réelles oue renferme cette composition, on s'est demandé si le caractère mixte qu'elle présente n'en affaiblissait pas singulièrement le mérite aux yeux des connaisseurs. On s'est demandé si cette unité de mélodie n'était pas un défaut, d'abord à cause de la monotonie qui en résulte, et ensuite par la nécessité où elle met le compositeur de traduire d'une manière uniforme des textes qui expriment des sentiments divers; idée qui, poulie dire en passant, semble empruntée aux compositeurs flamands du xvr siècle, lesquels écrivaient sur le premier thème venu cinq ou six morceaux de contrepoint, qu'ils décoraient ensuite du nom do 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 à l'œuvre de Dumont.
« Un auteur du dernier siècle, l'abbé Poisson, a déjà répondu à ces questions dans son Traité du chant ecclésiastique, ouvrage qui témoigne 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 remarqué que la messe de Dumont était bien inférieure, sous le rapport de l'expression et de la variété mélodique, à l'ancien plainchant des fêles solennelles, noté dans tous les Graduels. Les personnes qui font une étude sérieuse du chant ecclésiastique pourront se convaincre par elles-mêmes 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 xvnc siècle par l'influence de la tonalité moderne-....
« Ces compositions médiocres d'un homme qui avait incontestablement le génie du chant ecclésiastique, font apercevoir mieux que tous les raisonnements les dangers do l'alliance des formes du plain-chant avec un goût de mélodie, inspiré de la tonalité moderne.
« Dumont n'est pas, du reste, le seul musicien du xvhc siècle qui ait fait du plainchant. Le compositeur à la mode, le créateur «le l'Opéra français, J.-B, Lully, écrivit, lui aussi, une messe en ce genre. Cette composition, du sixième mode, connue sous le nom de Messe Baptiste, mérite peu la faveur dont elle est encore aujourd'hui l'objet dans
le midi de la France. Un autre musicien 0e la chapelle de Louis XIV, G. Nivers, auteur d'une savante Dissertation sur le chant ecclésiastique, a composé aussi des pièces de ce chant. Mais tout ce plain-chant, d'un goût équivoque, est le commencement de ce que l'on a appelé en France plain-chant musical, invention que Nivers a pratiquée un des premiers, qui a eu un succès considérable au xvnr siècle, et qui est encore goûtée parmi certain nombre d'ecclésiastiques. 11 suffit de citer le recueil de Lafeillée, si souvent réimprimé, et de nos jours encore, pour rappeler l'influence qu'à eue fiarmi nous celte monstruosité. On peut relire le jugement qu'en a porté Rousseau. Celui-ci avait trèsbien aperçu qu'elle élait 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. » (Revue de M. Danjou.)
Mksses ou Processions pour la délivrance. d'un criminel le jour de l'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 personnes qui 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 'a musique de l'église cathédrale, avec les douze enfants de chœur, à laquelle assistent tous Messieurs les présidents et conseillers du parlement, revêtus de robes rouges. Il faut y remarquer les révérences qu'ils fout à l'olfrande. Après la messe ils vont dans la grande chambre dorée, où on leur sert magnifiquement à dîner vers midi.
« Après leur dîner, c'est-à-dire sur les deux heures de l'après-midi, le chapelain de la confrérie de Saint-Romain va en surplis, aumusse et bonnet carré présenter en grand'ehambre, de la part de MM. du cha litre de l'église cathédrale, le billet do 'élection qu'ils ont f;iite d'un prisonniei détenu pour crime (hors ceux de lèze-majesté et de guet-à-pens). Ce qui ayant été examiné, le prisonnier oui et interrogé (son procès instruit et rapporté] est condamné au supplice que mérite son crime. Puis, eu vertu du privilège accordé en considération de saint-Romain, sa giàce 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 assisté du célébrant, 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 (ferctrum) ou la chasse de saint Romain, laquelle étant posée sous
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l'arcade sur une Uble décemment ornée, l'archevêque, ou à son défaut, le chanoine officiant fait une exhortation au criminel qui esta genoux, nu-tète, lui représente l'horreur de son 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 Conpteor, puis il lui met la main sur la tête et dit le Misereatur et VJndulgentiam, ensuite de quoi il lui fait mettre ses épaules sous un bout de la châsse, et, étant ainsi à genoux, la lui fait un peu élever. Aussitôt on lui met une couronne de fleurs blanches sur la tête ; après quoi la procession retourne à l'église de Notre-Dame, dans le même ordre qu'elle est venue, le prisonnier portant la chasse par la partie antérieure. Aussitôt que la procession est rentrée dans l'église, et que le criminel a posé la châsse sur le grand autel, on dit la grande messe, quelque lard qu'il soit, quelquefois à 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 à la chapelle de Saint-Romain, où il entend la messe.
« Ensuite il est conduit à la vicomte «Je l'Eau, où on lui donne la collation, et de là chez le maître de la confrérie de Saint-Romain où il soupe et couche. Le lendemain sur les huit heures du matin le criminel est conduit parle 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 liturgiques, pp. 3iG-3i8.)
— Sic autem Ordo reconciliandi pœnitentes describitur in Ordinario ms. ecclesia? Rothomagensis : FinilaNona,archiepiscopus, vel ejus vicarius indutus alba, cum diacono el subdiacono indutis albis, cumcuntore, processione ordinala ad Occidentales portas ecclesiœ ad reconciliandos pœnitentes pergat, et eo sedente juxta januas, diaconus légat liane lectionem : Adest tempus, o veuerabhisPontifex. Finila leclione, archiepiscopus , vel ejus vicarius, se erigat, et dicat : Yemte. Diaconus ex parte pœnitentium dicat : Electamus genua, levate. Et tribus vicibus hoc dicalur. Ad finem dicatur tola antiphona : Venite, venite, venite, filii. Chorus finiat, et dicatur ;)sa/»t «s. -Benedica m us Domi nu m, r< ad quemlibet versum repelatur : Venite, venite. Tune archiepiscopus, vel ejus vicarius, pœnitentes intromittat in ecclesiam cum Imculo, et reconciliali ardentes candelas ail altare déférant, alii autem non. Et archiepiscopus, vel ejus vicarius, manum suant ponal super capita sinijulorum, dons pacis osculum, el dicens : Pax locum. /Us itu peraclis, ad chorutn redeal, et sermonem ad populum faciat. Quo finito, pœnitentes prostrutos absolvat. Primo dicantur 7 psulmi : Ne reminiscaris , l'sid. Unmine, ne in furore, etc. Kyrie eleison, Pater
nosler. Salvos fac; vers. Mitte eis auxil. vers. Domine, exaudi orat., Dominus vobiscum, et cum spiritu tuo. Orat. Monstra, Domine, quœsumus , in famulis, etc.; orat.
Deus misericors ; alia oratio : Absolu lioucm et remissionem. llisita peractis, processio procédât ad ignembenedicendum, etc. Idem habent alii Pœnitentiales apud Morinum, post libros De pœnitentia, pag. 47 et seqq.
MESURE. — La mesure, dans la musique, repose sur une division du temps en parties égales. Quand celte division a pour principe le nombre trois, la mesure est ternaire; quand la division a pour principe le nombre deux, la mesure est binaire.
Il y a aussi une mesure dans le plainchant; mais celle-ci est fondée non sur une division mathématique du temps, mais sur la notion absolue de la durée. C'est donc, pour ainsi parler, une mesure plane, comme le chant grégorien; et par là le plain-chant complète son expression symbolique, en exprimant l'idée de repos par le temps comme par le ton; par le ton, qui ne pouvant servir d'élément de transition à un autre ton, et trouvant son complément en lui-même, ne saurait exprimer les modifications 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 crquali mensura simplex el uniformis pronuntiatio , sine incrément o et décrémenta prolationis. — Musica Gregoriana vêtus et plana in suis no tuli s œqualem servat mensaram, dit Alstedius.au tome II do son Encyclopédie, liv. xx de Musica, cap. 10. — El Tinctoris, dans son Traité des notes : Notœ incertœ valoris sunt tllœ quœ nullo regulari vulore sunt limitatœ : cujusmodi eœ sunt quibus in piano cantu ulitur. Quorum quidem forma interdum est similis formas tbngœ, brevis et semibrevis et interdum dissimilis .... Et hujus notœ nunc cum mensura, nunc sine mensura, nunc sub una quantitate perfecta, nunc sub alia imperfecta canuntur, snuiiduin rilum ecclesiarum aut voluntatem canentium, ( Ms. 61io de la li.bl. du Conserv. de mus. de Paris, in-fol., cité par M. Th. Nisaiid, Revue archéolog., juin 1830,
Dans son De/initorium, le même Tinctoris ajoute : Mensura est adœquatio vocum quantum ad pronuntialionem.
D'où il résulte que, bien que le plainchant fût écrit avec les figures de valeurs de la musique mesurée, néanmoins la mesure musicale n'existait pas, ou était facultative, enfin, n'était pas un élément essentiel du plain-chant, comme elle est devenue élément essentiel de la musique proprement dite. Et c'est le lieu do rappeler ici que le chant grégorien ne fut nommé chant plane que pour le distinguer de l-a musique : A tque hic est choralis canlus, dit le P. Kirchar, sire monasticus, quem et Gregorianum omnes, quidem planum, eo quod hurmonicis diversarum vocum inlcrvalliscareat : finnunt
MES
MET
etiam nvnnuUi vocant. ( Musurg. univers., t. I, lib. v, cap 8. )
Gafori dit également de son côté : Cantus plani notulas a>qua temporis mensura musici disposuerunt. (Mus. pract., lilj. il, cap. 5.)
Et Glaréan : Cantus planus, quoad notulas attinet, simplex et unifonnis est. (Lib. ni, Dodecac, in proœrnio.)
Enfin, le cardinal Bona : Cœterum S. Gregorius magnus cantum planum instituit, qui de piano procédais, singutas notas brevis temporis œquali mensura dimetitur. (De divin, psatm., cap. 17, § 4.)
Faut-il conclure de ce qui précède que saint Bernard et les didacticiens ecclésiastiques aient voulu enseigner, comme dit M. T. Nisard (loc. cit.), la froide égalité de toutes les notes dans l'exécution des mélodies grégoriennes? « C'est là, répond cet habile critique, une chose qui ne peut plus maintenant avoir droit d'asile chez les érudits. » Une citation de Jumilhac, qui commente les témoignages des auteurs précédemment invoqués, le prouvera.
Après avoir établi que le temps est égal ou inégal : « Quand il est inégal, continuet-il, ou son inégalité se peut mesurer par un temps précis et certain, ou bien elle ne peut estre mesurée par aucun temps si juste qu'il n'y ait quelque différence entre les parties mesurées.
« Quand donc la durée est égale, comme elle est fondée sur la raison ou proportion d'égalité, qui estant indivise et toujours la mesme, ne peut avoir aucune autre espèce sous soy, elle n'établit aussi que l'unique espèce de plain-chant, surnommé Grégorien, parce que ce grand Pape le rétablit dans sa pureté et en ordonna l'usage dans l'Eglise; et l'essence de ce chant ne consiste que dans l'égalité du temps et de la mesure de ses sons ou de ses notes, à laquelle l'on a en particulier égard dans cette espèce, sans s'arrester ni aux accens , ni à la quantité des dictions ou des syllabes, d'où vient que l'on y voit souvent des syllabes brèves de Ja lettre, qui sont chargées d'un plus grand nombre de notes que n'ont pas les syllabes longues ; et plusieurs, tant longues que brèves, qui ont une plus grande multitude de notes que n'ont pas d'autres syllabes qui leur sont semblables. L'on y voit pareillement des syllabes qui y sont élevées h l'aigu, quoy qu'elles n'ayent point l'accent aigu, ni ne le puissent avoir.
« Mais si la durée des sons est inégale, en sorte, toutefois, qu'elle ne se puisse pas exactement déterminer par un nombre certain, ni. avoir une mesure précise de son inégalité, elle produit une autre esnece.de chant, que l'on appelle rhylhmique ou psalooodique, dont la nature est établie sur cette
riodes de la lettre sont assis, servent à cette espèce de chant comme de fondement ou de base pour appuyer les accens euphoniques et rhythmiquesde sescesures oumediations, et de ses terminaisons.
« Que si la durée inégale des sons est telle qu'elle puisse avoir une mesure de son inégalité qui soit certaine, elle produit une différente espèce de chant, que l'on nomme métrique ou Ambroisieu, 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 cette espèce de chant qui a pour fondement l'inégalité commensurable ou rationnelle, et pour son objet particulier la quantité des sons ou des notes, à laquelle et à la cadence de leurs césures elle a un égard particulier, sans s'arrester 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.)
« Or, toutes ces différentes mesures, poursuit le même auteur, peuvent se faire en deux façons , l'une plus lente et l'autre plus viste : par exemple, l'on peut ne donner à la longue qu'un des deux temps, et à la brève la moitié d'un temps, ou bien, abréger un peu chaque temps ou battement de la longue, et celui de la brève avec une pareille proportion. Quand donc l'on abrège ainsi les temps qui conviennent naturellement à la longue et à la brève, cette sorte de mesure est qualifiée du nom d'air et de battement en air.
<i Secondement toutes ces sortes de mesures' se peuvent faire, ou en les battant actuellement avec élévation et position, ou autre semblable mouvement de la main ou du doigt, ou bien en les battant seulement mentalement 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 l'idée de la dislance que les mesmes sons doivent avoir. Ceux donc qui commencent à s'exercer au chant, ne doivent pas se contenter du battement mental seulement, mais ils doivent aussi employer l'actuel, jusques à ce qu'ils en ayent acquis l'idée et l'habitude par l'usage ; de mesme que lorqu'ils commencent à solfier les notes ou à apprendre les intervalles du chant, ils s'accoustument premièrement à les chanter effectivement, et par cet exercice ils se forment l'idée de leurs sons, et se rendent capables de les bien exprimer et de les associer à la lettre. » (lbid., ch. 3, pp. 119-120.)
METHODE. —« Manière de 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 inégalité incommensurable ou irrationnelle; posée, dont la vocalisation est correcte
de ses notes ou syllabes, aux accents desquels et à la rythme ou rencontre de leurs sons elle a plus d'égard que non pas h leur quantité. D'où vient que les endroits ou les principaux accens des membres et des pe-
et dont la prononciation est bien articulée, qu'il a une bonne méthode.
— « Se dit aussi du recueil de préceptes et de règles propres a former de bons chanteurs, de bous instrumentistes ou de bous
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lecteurs de musique. Il y a des méthodes pour chaque instrument, pour chaque partie de la musique. » (Fétis.)
METRIQUE. — «La musique métrique, selon Aristide Quintilien, est la partie de la musique en général qui a pour objet les lettres, les syllabes, les pieds, les vers et le poëmo ; et il y n cette différence entre la métrique et la rhyihmiq^ue , que la première ne s'occupe que de la lorme des vers, et la seconde de celle des pieds qui les composent ; ce qui peut même s'appliquer à la prose. D'où il suit que les langues modernes peuvent encore avoir une musique métrique, puisqu'elles ont une poésie; mais non pas une musique rhythmique, puisque leur poésie n'a plus de pieds. »
(J.-J. Rousseau.)
METRONOME. — Instrument propre à mesurer le temps musical , inventé par lo mécanicien Winckel, d'Amsterdam, et perfectionné par Maelzel, qui lui a donné son nom.
MIS
MEZZA, MEZZO. — « Adjectif italien qui signifie demi. Mezza-voce, àdemi voix ; mezzofûrle, à demi fort. » (Fétis.)
Ml. — « La troisième des six syllabes inventées par Gui Arétin, pour nommer ou solfier les notes lorsqu'on ne joint pas la parole au chant. » (J.-J. Rousseau).
Ml. — « Nom de la troisième note dans l'ordre de l'échelle musicale ut , ré, mi, fa, etc. » (Fétis.)
MINIME. — «Par rapport à 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 l'ancienne musique. Elle avait la forme de la blanche de la musique moderne. » (Fétis.)
Le premier emploi de la figure de notes appelée minime est dû à Philippe de Vitry (Philippins de Vitriaco), qui mourut en 1361. Les semi-minimes apparurent avec la fin de cesiècledans un manuscrit dont M. Fétis a tiré divers morceaux de Adam de La Haie, surnommé le Bossu d'Arras, poëte et rhantenr au service du comte de Provence en 1-280.
MISSA AD GALLI CANTUM. A Sens et à O.li'ans : Missa in galli cantu. — 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 répons , la généalogie de Notre-Seigneur Jésus-Christ et le Te Deum, l'archevêque se rendait avec tout le clergé dans la chapelle de la Vierge pour chanter la messe ad galli canttim, ainsi que les Laudes, lesquelles étaient incorporées dans le sacrifice. On célébrait ensuite a son heure la messe de l'aurore ou du | oint du jour, tummo dilurulo, qui était dite par le doyen du chapitre. (Voyages liturgiques, p. 171 .)
A i?aint - 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 il était dit que si, après l'offertoire , lorsque le sous-chantre avait entonné Lœlemur gaudiis, le jour n'avait point encore apparu, le célébrant devait attendre pour continuer le sacrifice : finito offertorio , succentor ineipit alta voce lotemur gaudiis. Hoc cantato, si dies appareat, ineipit canonem sacerdos , sin autem , exspectat donec appareat. (Ibid., p. 204.)
Missa ad galli cantum, était peut-être aussi ce qu'on entendait par le mol canticinium, à moins que ce dernier mot ne signifiât l'heure du chant du coq. Nisi tempus signifiée t, dit DuCange, quo galluscantat.
MISSEL. — Livre de prières et de chant qui contient l'office de la messe, ainsi que son nom l'indique.
« I! y avoit autrefois des Missels de trois sortes en ce 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 Sacramentaire de saint Grégoire donné au public • « D'autres contenoient, outre les collectes ou le canon, ce qui se chante dans le chœur, l'Introït, le Graduel, l'Alleluya, le Trait, l'Offertoire, le Sanctus, la Communion. Les troisièmes contenoient avec tout cela les leçons, les épitres 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-diacres pour l'épitre, des diacres. pour l'évangile, et des chantres, pour fournir à tout ce qui se chante au chœur, les prêtres n'avoient besoin que d'un petit Missel, qui contînt seulement les collectes, la préface et le canon, parce que c'est là tout ce qui est à leur charge.
« L'ancien usage étoit que le célébrant dans les grandes églises, ne réciloit à l'autel ni l'épitre, ni l'évangile, ni rien de ce
qui se chantoil au chœur
« Telle étoit, selon le P. Lebrun, la dis- « position des anciens Missels. Il y avoit « autrefois quatre livres différents à l'usage « des grandes fêtes. Le premier contenoit « les évangiles. Le second étoit le livre de « l'évêque et du prêtre, que l'on appeloit « Sacramentaire, ou le Missel dans lequel « il n'y avoit que les oraisons, les préfaces, « les bénédictions épiscopales et le canon, « comme on le voit dans le Sacramentaire - de saint Grégoire, et dans plusieurs mis-
,els du îx.1 et du xe siècle. On a lait dans « la suite un livre particulier des bénédic- « lions qu'on a appelé le Hénédictio^airr « pour une plus grande commodité. Lo Iroi- « sième étoit le Lcctionnaire ou l'Epiîtolitr
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« Le Quatrième éloit VAntiphonier, ou le
« Recueil de tout ce qui devoit être dit au
« chœur par les chantres à l'Introït, après
« l'Epître, à l'offertoire, et à la coinruu-
« nion Comme le prêtre no récitoit
« point ce qui étoit dit par les diacres, 1rs
« sous-diacres, les lecteurs et chantres, ni
« les évangiles, ni les ëpîtres, ni les versets
« nVtoient point dans les livres dont les
« prêtres se servoiont.
« Lorsque les Missels pléniers, nommés « ainsi parce qu'ils contenaient tout ce qui « se récitoit à l'autel par les prêtres, au « jubé par les lecteurs, et au chœur par les « chantres; lorsque, dis-je, ces Missels plé- « niers furent devenus plus communs, à « cause des messes basses, il se trouva des « prêtres qui, par scrupule, ou par une dé- « votion (dus particulière, voulurent réciter « à voix basse ce qui se disoit par les mi- « nislres 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 pratique a com- « mencé au pluslôt vers la tin du xn* siècle, « et il est certain qu'on la laissoit à la dé- « votion particulière des prêtres, dans les « monastères les plus réguliers. » {Explication des cérémonies de la messe, t. 1", p. 216 et suiv. — Yoy. le Catalogue des mss. de M. de Cambis-Velleron, pp. 41-43 ; Avignon, L. Chambaud, 1770, in-4°.) ^ MIXIS, mélange. — « Une des parties de l'ancienne mélopée, par laquelle le compositeur apprend à 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 Myxolydien à la colonne 906.
MIXTES (Modes).— «On appel le Modes mixtes ou connexes, les chants qui, dans leur étendue, excèdent leur octave et entrent d'un mode dans l'autre, et par là, leur composition est un mélange de l'authente et du plagal. Ce mélange ne se peut ni ne se doit taire que des modes compairs : comme lorsque le premier emprunte quelque descente du second, ré, ut, si,, la, ré, la, qui est la quarte du plagal : ou lorsque le second emprunte l'élévation du premier au-dessus de sa quinte , comme la, si, ut, ré, qui est la quarte de l'authente. On trouve peu d'exemples du second qui emprunte du premier; au lieu que les exemples du premier qui emprunte du second sont très-communs.
« Ceux donc qui veulent faire des modes mixtes, doivent connaître qu'ils ne peuvent régulièrement 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
u quatrième avec le troisième; du cinquième avec le sixième, comme dans le chant de la passion à Paris, ou du sixième avec le cinquième, comiuo dans le répons Christus du samedi saint à Paris ; du sep-
tième avec le huitième, comme dans Lauda Sion, ou du huitième avec le septième, comme dans l'ancien offertoire de l'Assomption do 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-devant. (Poisson, Traité du ch. grég., p. 149.) MIXTURE. — On donne le nom de mixture a la combinaison qui forme ce qu'on appelle le plain-jcu de l'orgue.
MOR1LES (Soni s tantes). — On sait quo les Grecs divisaient leur échelle en tétracordes ; le tétracorde des principales , qui commençait à la corde hypate hypatôn (si) audessus de la proslambanomène {la), le tétracorde des moyennes, celui des disjointes et celui des aiguës; les deux premiers, ainsi que les deux derniers, étaient conjoints, mais entre les uns et les autres s'opérait la disjonction, c'est-à-dire entre la mèse et la parumèse (la et si). Plus tard, on opéra une seconde conjonction entro ces deux cordes pour créer lo lélracorde synemménon, dans lequel le si était à l'état de t>.
Les Grecs avaient également trois genres, le diatoniaue, le chromatique et l'enharmonique.
Or t les tétracordes ci-dessus variaient suivant ces trois genres, et l'on appelait cordes ou son* 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 Ja distinction des genres, qui demeuraient toujours en même teneur ; telles étaient les deux extrêmes de chaque tétracorde.
Celles-ci étaient donc, dans le système des tétracordes, les cordes nommées proslambanomène, hypate hypatôn, hypate mésôn, mèse, paramèse, nétè diezeuymenôn, et nétè hyperboléôn.
Les mobiles étaient toutes les autres comprises entre les premières, savoir : parhypate hypatôn et lyehanos hypatôn, parhypatc 7iiésôn et lichanos mésôn, trile diezeugmenôn et paranétè diezeuymenôn, trile hyperboléôn et paranétè hyperboléôn.
Dans le système des hexacordes sur lequel fut basée la solmisalion du plainchant, le si se trouvant à l'état de U dans l'hexacorde grave, sol, la, si, ut, ré, mi, et à l'état de b dans lo troisième, fa sol la si ut, ré, fut nommé aussi corde mobile on variante; c'était aussi sur le si, et quelquefois sur le fa, que s'opérait la mutation dans la transposition ou réduction îles modes, et dans l'emploi de ce qu'on appelait musique ou note feinte; le fa alors était aussi corde mobile.
MODALES (Notes ou Cordes.) — « I. Les notes modales sont celles qui sont les plus propres tant à l'établissement d'un mode, qu'à sa distinction d'avec les autres; telles
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sont les deux extrêmes de leur octave, leurs tinales, et leurs dominantes. Ces mesmes notes sont encore appelées principales, parce qu'elles ont accoutumé d'estre chantées plus souvent que les autres dans les pièces de leur mode, ou bien cardinales à causequelles se rencontrent aux cadances sur lesquelles les chants de chaque mode retombent ou retournent plus fréquemment.
« II. Quand les modes ont l'étendue entière de leur octave, les principales de ces notes 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, elles deux extrêmes de chaque quarte des mesmes modes; mais d'autant qu'un des extrêmes de la quinte est toujours conjoint avec l'un des extrêmes de la quarte, d'autant qu'aux modes 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'opposile, la finale ou le dessous de la quinte est la mesme note 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 avoir cinq 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.
« III. La finale 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 revue 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.
« La discretive ou médiane est celle qui se rencontre à la tierce (soit majeure, soit mineure) au-dessus de la 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 dominante. On la nomme médiane, a raison de sa situation, qui t'ait le milieu des deux tierces, qui composent la quinte do chaque mode; et discretive, parce qu'elle facilite la distinction ou le discernement des modes, et la réduction qu'il est besoin d'en faire, ou à l'authentique, ou au plagal, lorsqu'ils n'ont pas l'étendue entière de leur octave. Arètin, toutefois, remarque que la discretive du sixième' (qui est le plagal du troisième authentique) est plùtost a la finale on 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 un ton au-dessous do sa finale
« IV. Pour ce qui est des notes qui commencent les modes, elles ne sont point mises au rang des modales. Il faut, toutefois, prendre garde que ces sortes de noies no soient jamais éloignées de la finale plus d'une quinte quand le mode est authenti-
que , ni plus d'une quarte lorsqu'il est plagal.
« Du reste, le I. mode naturel peut csfre commencé, non seulement par les lettres D, F, a ; mais encore par le C ou le G, et mesme par E, qui ne sont point modales.
« Le IL par les lettres A, C, I), E, F.
« Le III. par E, F, G, r.
« Le IV. par C, D, E, F, G, a.
« Le V. par F, G, a, c.
« Le VI. par C, D, F, a.
« Le VII. par E, F, G, a, h, c, d.
« Le MIL par D, F, G, a"c.
« Le IX. ou I. affinai par G, a, c, il, e.
« Le X. ou IL affinai par E, G, n, 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 eslre commencez suivant la mesme proportion par leurs lettres, qui correspondent à celles qui commencent les naturels ; de sorte que le premier peut avoir pour commencement F, G, b, c, d ; et ainsi des autres. » (Jumii.iiac, La science et la pratique du plain-chant, part, iv, ch. 3.)
MODE, Temps, Prolation. — « Ce sont des termes dont se servoient nos anciens, et qu'on trouve aussi chez les Italiens, pour nommer certains signes qu'ils avoient pour la valeur des notes, maxime, longue, brève, semi-brève et minime A l'égard du premier on le nomme vulgairement moeuf.
C'étoient 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 parfait, ou imparfait. Les deux majeurs étoient pour la maxime; les deux mineurs étoient pour la longue.
« Le mode majeur parfait se marquoit avec trois lignes qui emplissoient chacune trois espaces, et trois autres qui n'en emplissoient que deux. Cela marquoit que La maxime valoit autant que trois longue
« Le mode majeur imparfait étoit marqué avec deux lignes qui emplissoient trois espaces et deux autres qui n'eu emplissoient que deux. Cela marquoit que la maxime ne valoit que deux longues, ou huit mesures, qui est sa valeur ordinaire sons la mesure binaire ou à deux temps.
« Le mode mineur parfait étoit marqué par une ligne qui traversoit trois espaces, et cela marquoit que la longue valoit trois brèves.
« Le mode mineur imparfait enfin, étoit marqué par une ligne qui ne traversoit que deux espaces, et cela marquoit que la longue 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 de deux à trois cents ans en çà, qui ne laissent pas d'être excellentes, et que beaucoup de gens ne méprisent peut-être que parce qu'ils ne savent pas les déchiffrer. » (Bnossaiîd. — Voir les exemples des divers signes de meeuf dans le Dictionnaire cité.)
fiSI
MOD
DICTIONNAIRE MOD R3Î
MODE. — Modus, dit Francon, est cognitio sont, longis breribusque lemporibus mensurati. Pour se rendre compte de cette définition dans laquelle 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 le« mots mode, moduler, modulation, se rapportaient autrefois aux mouvements du rhythme, du rhythme poétique d'abord, 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 mus., lib. i.)
M. T. Nisard va développer celte proposition.
« Depuis saint Augustin jusqu'au xv* siècle, le mode appliqué au rhythme musical fut toujours synonyme du mot pied. Mais on remarque, vers le xi' siècle, que la doctrine des Grecs et des Romains s'est transformée, en s'alliantà la musique mesurable. A cette époque, l'art n'admet plus tous les pieds de l'ancienne poésie : il se contente de cinq modes qui suffisent à toutes les combinaisons. C'est ce que l'on peut voir dans VArs cantus mensurabilis de Francon de Cologne : Modia diversis, dit-il, diversimode enumerantur et ordinantur. Quinam enim ponunt sex, alii septem; nos autem quinque tantum ponimus, quia adhos quinque omnes alii reducuntur (il5).
« Voici, d'après les cinq
modes, les combinaisons possibles :
Premier mode
Deuxième mode :
Troisième mode :
Qnalrièmemode:
Cinquièmemode:
« 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 volume de sa Musurgia (p. 31-39). D'après cette théorie.qui est évidemment celle de tout le moyen âge, les musiciens peuvent considérer les dissyllabes comme des spondées, des pyrrhiques, des trochées ou des iambes; quant aux autres mots plus étendus, ils ne s'arrfitpnt qu'à la quantité prosodique des syllabes moyennes ou antépénultièmes, et les autres syllabes sont indifféremment longues ou brèves. »
M. Nisard prend ensuite pour exemple la Prose de l'âne.
(415) L'écrivain que nous citons donne ce texie de Francon d'après une édition préparée par lui mr l''s meilleurs manuscrits ; ch. 3. Voici effectivement le même texte tel qu'on le trouve dans les Scrip. de CniiuiitT : Murfi autem a diverut divertimode ttume-
Orienlis partibus Aih'fiiavil asimis Publier et forlistimut, Snrcinit aptisiimus.
liez. ! sir asne, liez!
« Si l'on compare, dit-il, ces points de repère avec le système des cinq modulations antiques, il en résulte que la prose de l'âne appartient au premier mode secundum quid , pour nous servir d'une expression de Marchetto de Padoue; c'est-è-dire à celui qui est composé, non de toutes longues, mais de pieds d'une longue et d'une brève : Primus modus, dit. Francon de Cologne, procedit ex omnibus longis; et sub isto reponimus illum qui est ex longa et brevi, dtiabus de causis, etc. (Ibid.)
M. Nisard fait remarquer ensuite qu'il n'y a pas à hésiter sur cette interprétation, quand on observe « que le plain-chantet la musique mesurable, au moyen âge, fondés sur les mêmes principes dans ces sortes de pièces, ne différaient l'un de l'autre gue 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 adaptées à des paroles rhythmées, et non en vertu de certains signes conventionnels dans la notation. Plus tard, la musique se créa une nouvelle route, et, s'emparant des figures de notes du plain-chant, elle leur assigna diverses valeurs de quantité prosodique. Dans l'ancienne sémiologie occidentale, la variété des signes était nécessaire pour rendre possible la lecture des mélodies; dans la sémiologie du chant proportionnel, cette variété eut un autre but, et c'est celui que je viens rie 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 que le nom dé musique plane, de plain-chant, 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.
« Il n'y avait donc, dans la mesure des pièces rhythmées du plain-chant et de la musique, d'autre différence que la notation. Je suis tellement certain de ce fait, que je regarde comme une chose impossible cni'il soit jamais démenti par la découverte d au-
riiulur. Quidam enim ponunt sex, alii seplcm, nos quinque ; quiu ad hos quoque omnes reducuntur. Il n'y n que le mot autem transposé. Ce texte , dans Gerberl, suit la deliniiion donnée au commencement de cet articlei
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cun monument historique. 11 faudrait, pour i cela, que les auteurs contemporains et les innovateurs du moyen âge se fussent trompés en appelant plain-chant et musique figurée deux ramifications de l'art en tout point semblables l'une à l'autre. Et c'est ce quin'estpas admissible, ni môme supposable. « On ne peut pas dire, non plus, qu'avant et après la création de la musique mesurable, le plain-chant ne rhythmait aucun morceau. Cette thèse aurait mille preuves contre elle. Pour n'en citer qu'une, il suffit de rappeler ces paroles de Guy d'Arezzo, qui certes ne s'est occupé que de chant grégorien : Melrici autem sunt candis, quia ita sœpe canimus ut quasi versus pedibus scander e vidcamur, sicut fit curn ipsa metra canimus... Qualia apud Ambrosium, si curiosus sis, invenire licebit. (MicroL, 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 espèce de mesure.
De là est venu, comme nous le disions au mot Perfection, l'usage du G ouvert etdu Ç (C barré) pour indiquer la mesure à quatre temps ou la mesure à deux temps; car le signe de la perfection étant un cercle fermé O, et le signe de l'imperfection un cercle ouvert C, il s'en est suivi que la lettre C, qui représente un cercle ouvert, est restée pour la mesure binaire, laquelle constituait l'imperfection.
MODE. — « Manière d'être d'un ton. Dans la musique des anciens, il y avait un grand nombre de modes; dans la musique moderne, il n'y en a que deux, et le mot n'a pas la même acception. Ces deux modes sont le majeur et le mineur. Lo 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 la sixième à l'intervalle de quatre tons et demi; le modo est mineur quand ces deux intervalles sont plus petits d'un demi-Ion.
« Mode était aussi, dans la notation en usage depuis la lin du xi* siècle jusqu'au milieu du xvn% une manière d» 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 a leur centre, accompagnés des chiffres 2 ou 3, selon que la mesure était binaire ou ternaire. C'est de cet usage qu'est resté dans la musique moderne celui d'employer le C ou le (|; pour indiquer la mesure à quatre ou à deux temps. »
(FÉTIS
MODES. — « De l'origine des modes du thnnl. — Il y a, comme on l'a vu, sept noies dans le Chant, la, si, ut, ré, mi fa, sol, marquées par A, B, G, D, E, F, G. On peut |us doubler à l'infini, s'il était possible à la voix de les exécuter; mais les anciens qui dit étudié la nature, c'est-à-dire la portée
naturelle des voix, et qui ont remarqué qu'elles n'alloient pas au delà de deux octaves, se sont bornés à quinze notes, comme on a pu le remarquer dans l'arrangement des quatre tétracordes des Grecs.
La seconde octave n'étant que la répétition de la première, ils s'en sont tenus à cette première pour le partage des modes.
« Ces sept notes de chant ont chacune 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 quinte au-dessus, et de cette quinte à la quarte encore au-dessus : cette division s'appelle harmonique.
« La seconde division se fait en montant de la dernière note de l'octave à la quarte au-dessus, et de cette quarte à la quinte aussi au-dessus ; cette division s'appelle arithmétique.
« On voit par là que chaque octave se partage de deux façons, savoir, l'une a la quinte en bas et laquarte au-dessus ; l'autre a la quarte en bas et la quinte au-dessus.
« Ainsi la division harmonique consiste dans la quinte en bas et la quarte au-dessus; et la 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 grand, tient la place supérieure, et le moindre la place inférieure ; de môme dans cette disposition de division, la quinte occupe le dessus et la quarte le dessous.
« Ces deux différentes divisions d'une même 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 division arithmétique, a toujours pour note finale la plus basse do sa quinte, et a la quarte au-dessous.
« Les modes de la division harmonique, s'appellent aulhentes, nu principaux, ou supérieurs, et sont impairs.
« Les modes de la division arithmétique s'appellent plagaux, ou collatéraux, ou inférieurs, et sont pairs
« 11 est aisé de voir que chaque octave se divise en deux intervalles, 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 ont
m or»
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laisse des exemples dans tous les livres. 1
« Le premier mode se forme de la première division 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.
« 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.
« Le douzième de la seconde division de 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 (416). Le dixième a néanmoins été conservé dans le répons Hœc dies de la fête de Pâques, et autres répons graduels.
« En conséquence de cette réduction les neuvième et dixième modes qui sont en A se transposent au premier et au second, qui sont en D; le onzième et le douxième qui sont en C, se transportent au cinquième et au sixième qui sont en F.
« Les anciens avaient encore trouvé une autre manière de noter ces modes, qui était de les transposer à la quarte au-dessus. L'antienne Benedicta tu, de 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 uour les transposer.
« Il est bon desavoir pourquoi les anciens ont rejeté les deux octaves qu'ils appelaient bâtardes : en voici la raison. C'est que leur division se fait par une fausse quinte et une fausse quarte dans la division harmonique, et par une fausse quarte et une faussé quinte dans la division arithmétique : ce qui f.ut que ces deux octaves sontide 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 en leur partie grave ou inférieure ;!il s'ensuit aussi qu'il n'y a que six modes plagaux ou collatéraux.
« Chaque mode aulhento a son collatéral :
(410) «Celte réduction est plus ancienne quant à la dénomination, mais ou voit par les plus anciens
a quinte, qui est la partie grave de l'authente, est la partie aigué de son collatéral , et la corde grave de cette quinte est la corde finale de l'un et l'autre mode.
« La connaissance des douze octaves régulières, et de leur transposition à la quarte au-dessus , fera aisément trouver à quel mode appartient quelque chant que ce soit, pourvu qu'il soit régu-lier; autrement il ne sera digne que de mépris.
« Des modes du chant en général. — Le mode, suivant M. Ozanan, est un certain ordre dans l'invention d'un chant, qui nous engage à employer plus souvent certaines cordes que d'autres, parce qu'elles sont naturelles ou essentielles au mode; ce qui nous oblige à éviter certaines autres cordes qui n'en sont pas, et enfin à finir par une 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 finir un chant 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 pour entrer dans un autre qui lui soit compair, d'y rentrer de même sans que l'oreille en soit choquée, et enfin de finir 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 cependant qu'on passe plus souvent par les sons essentiels que par les autres.
« Par ces définitions on sent la différence de mode et de modulation.
« Un usage assez commun et déjà ancien appelle ton \emode; mais le véritable nom est mode, en latin modus , ce qui est appelé maneria dans le Traité du chant attribué à saint Bernard.
« Comme on ne considère que les cordes diatoniques, on ne donne à chaque mode que étendue d'une octave. Si le mode allait plus loin que l'octave, on l'appelait autretois moue superflu; s'il se bornait à moins, on I 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-dessous : rarement l'un et l'autre.
« Les anciens, suivant M. Rollin, n'avaient que deux espèces de modes : le parfait et I imparfait. l0 parfait remplissait le penta corde ou une quinte; l'imparfait remplissait seulement le tétracorde ou une quarte. Les chants étaient alors modérés et simples,
livres, qu'on les notait néanmoins suivant leur nature. > (l\ute de l'oision.)
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en soi te qu'ils passaient rarement la quarto auxquels ou les rapporte, de les noter sui-
ou la quinte. vaut leur nature.
Revenons aux douze octaves diatoni- « 11 est vrai qu'on a taché de remédier à
ques, et faisons l'arrangement des différents cette confusion, et qu'on y remédie en effet
modes qui en proviennent. par un bémol qui domine dans toute la pièce
A proprement parler, il n'y a que six transposée, et qui fait faire les demi-tons,
modes principaux, mais dont chacun est où ils seraient naturellement, si la pièce
double. Ces modes, ainsi considérés suivant était dans la position qui lui convient :
les tableaux que nous avons donnés , il e.st c'est pourquoi le bémol devient essentiel à
aisé de remarquer qu'on n'a pu placer la ces pièces ainsi transposées. Comme la mé-
première des finales avant la note D ou ré, lodie exige quelquefois qu'on adoucisse le
ue lesCrecs appellent lycanos hypaton, celle demi-ton de dessous, qui dans cette trans-
es principales qui se touche du premier position est du mi au fa, il faut pour lors un
doigt, parce qu'il fallait laisser de quoi second bémol, ce qui surcharge de figures ,
truuver la quarte au-dessous île la quinte et fait une seconde corde variante, contre la
pour le mode compair, qu'on peut appeler règle des anciens. On ne doit point oublier
le premier mode inverse, et qui constitue que les anciens n'ont employé le bémol que
notre second mode. (En considérant comme comme accidentel et jamais comme essen-
double chacun des six modes principaux, liel. On pourrait donc sans inconvénient ne
on trouve ce que quelques auteurs ont ap- se pas écarter de leur méthode,
pelé inversion des 7>iodes du chant.) « Pour bien discerner toutes les différen-
« N'y ayant que six notes finales, savoir tes espèces de chant, ou les différents modes,
re, mi, fa, sol, la, ut, marquées par les let- il faut en connaître la source : c'est d'elle
tresD, E, F, (1,A,C, en leur donnant a cha- que vient la multiplicité et la diversité des
(une de;ix modes, par un ordre naturel on modes. Pour faire ce discernement, on doit
trouvera quel rang tiennent entre eux ces remarquer, 1° quelle est la finale de la pièce
modes, eu égard à leurs finales. de chant; 2° île quelle nature est la quarle
« Le D sera pour le premier et ledeuxième; de celle finale en montant; 3° de laquelle
VE pour le troisième et le quatrième; VF des douze octaves est cette pièce décriant,
pour le cinquième et le sixième; le G pour ce qui fera trouver 4° quelle est sa domi-
le septième et le huitième ; VA pour le neu- liante.
vième et le dixième; enfin le C est pour le « La corde finale d'une pièce de chant est
onzième et le douzième. celle qui la termine. Dans un répons c'est la
« Nous avons déjà dit que ces quatre der- dernière note du ri,, et non celle de son y,
niers ont été rapportés aux premiers : il y a qui est la finale; dans loute eulre pièce,
néanmoins une différence essentielle entre c'est la dernière note de cette pièce.
ces modes et ceux auxquels on les rapporte. « Lorsqu'on a remarqué celte note finale,
Cette différence consiste dans la situation il faut ensuite examiner par quels sons ou
du demi-ton et de la corde variante : le demi- tons cette finale monte, et sur quelle corde
ton et la corde variante étant autrement se trouve le demi-ton. Cet examen est abso-
placés dans un mode et autrement dans un Jument nécessaire quand les modes sont
autre, l'ordre et la modulation de ces modes transposés : sans uno attention particulière
est très-différente. Si on veut bien y faire au rapport qu'a le demi-ton avec Ja note li-
atlention, on trouvera le demi-ton et la nalc, on est en danger d'adjuger à un mode
corde variante différemment placés dans 1(3 une pièce qui n'en est pas.
m de rapporté et dans celui auquel on le « 11 est donc très-important de bien con-
rapporte; par exemple, dans un chant du naître le rapport qu'ala finale de chaque mode
premier eu A, on trouvera la note variante avec le demi-ton, selon un tétracorde qui se
si à la seconde corde au-dessus de la finale forme de cette corde finale et des 1 1 ois qui
la, et le demi-ton fixe mi au-dessus de la la suivent en montant, c'est-à-dire, en com-
quiute mi, fa ; qu'on transpose ce chant au mençant chaque tétracorde par la finale du
premier en D, on trouvera le demi-Ion fixe mode, comme 1. ré, mi, fa, sol : 2. mi, fa, sot,
au-dessus de la finale ré, et la corde variante la : 3. fa, sol, la, z\ : i. sol, la, si, ut : Les
au-dessus de la quinte la, si. Ainsi le premier létracordes qui se forment des notes ta, si,
en A aura l'hexacorde mineur, et le premier ut, ré ; et d'ut, ré, mi, fa, ont la même pro-
en 1) aura l'hexacorde majeur; d'ailleurs la gression et les mêmes rapports au demi-ton
corde variante occupera le bas dans le pre- que le premier et le troisième, et on doit en
mier en A, et dans le premier en D elle sera porter le même jugement,
en haut : ce qui montre évidemmenl que les « On sait que le mi n'est que demi-ton par
espèces do ces modes sont essentiellement rapport au fa : que le si n'est que demi-ton
différentes de celles auxquelles on les rap- par rapport à l'ut : que le si élant bémolisé
porte, et par conséquent constituent des mo- n'est aussi que demi-ton par rapport au la :
des particuliers, qu'on ferait, ce semble, c'est de la place qu'occupe le demi-ton dans
beaucoup mieux de conserver, à l'exemple chaque tétracorde qu'on connaît enfin d'une
des anciens, que de les confondre avec cens, manière indubitable à quels modes appar-
dont jlssonl si différents. Non qu'il soit né- tiennent les différentes pièces de chant, et à
cessaire de les nommer neuvième, dixième, quelles espèces les Grecs les adjugeaient.
onzième et douzième; mais il serait à propos, On a suivi ces anciens maîtres,
eu leur donnant les noms numéraux de ceux o C'est pourquoi les pièces qui se termi
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nent au ri ayant le demi-ton dans le milieu de leur tétracorde, elles sont appelées mésopycnes.
« Celles qui se terminent sur le mi ayant le demi-ton à leur finale au bas de leur tétracorde, sont appelées barypycnes.
« Celles qui se terminent sur le fa et sur le sol n'ayant le demi-ton qu'au-dessus de la tierce finale, ou au haut de leur tétracorde, produisent des sons aigus , c'est pour cette raison que ces pièces sont appelées oxypycnes.
« Ces mots sont formés du grec : ttvxjô: signifie sonus densus, son ' pressé, resserré, condensé, que nous appelons semi-ton ou demi-ton; picot, médius, mitoyen, qui tient le milieu ; papùsr, infimus, bas, qui tient le bas; i&t, ar a tus, aigu, qui est dans l'aigu. D'où les Grecs ont formé pour les modes du chant les noms de mésopyene, barypycnc, oxypycne. Les Latins ont adopté et conservé les mêmes noms pour les mêmes espèces de chant : et quelques-uns parmi nous appellent lo semiton, le pyenon.
« Les modernes ont rendu plus simple et plus facile l'intelligence et le discernement de ces modes, en appelant ces différentes espèces, modes mineurs, et modes majeurs (417).
« Les mineurs sont ceux qui ont un demiton dans leur première tierce qui est celle de la finale en montant. Si cette tierce a le demi-ton dans l'espace de la seconde à la troisième corde, ils l'appellent mineure directe. Si celte tierce commence par le demiton, ils l'appellent mineure inverse. La directe est pour l'espèce de chant mésopyene des Grecs : l'inverse pour la barypycne, savoir, 1, 2, et 3,4.
« Les modes majeurs sont ceux dont la tierce finale ne renferme point de semi-ton ; elle est pour l'espèce appelée oxypycne, savoir, 5, 6, 7 et 8.
« Suivant les mêmes principes, les finales en A du neuf et dixième mode, sont mésopyenés et mineures. Celles en C de l'onzième et du douzième mode sont oxypycnes et majeures.
« Les notes finales des douze modes sont compris dans les vers suivants, tirés du livre de la Chantrerie de Paris du xui" siècle, et rapportés dans les Préliminaires de l'Antiphonier de cette église, sous M. De Harlav, en 1681.
Sunl in D vel in A primu» tonus nique secundus : Ttrtiutet qnartus m 1$ vel in K relocunlur. Et quandoque per A quartum finire videbis. Quiiilus in V vel C, nec sexlns ab hoc removetur. Ssptimut ucluvusque in solo G requiescunt.
« On voit par ces vers que l'Eglise de Paris connaissait et admettait les douze modes, sans l'aire difficulté 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,
(117) Les modernes ont suivi en cela le sentiment de leur oreille modifiée par la tonalité actuelle. Il
que pour montrer que le troisième et lo quatrième modes pourraient aussi avoir des doubles octaves, si rien n'en empêchait.
« On voit aussi qu'elle reconnaissait, comme elle fait encore, la transposition des modes par élévation à la quarte au-dessus de la finale naturelle pour le quatrième mode.
Et quandoque pw A quartum [mire videbis.
« On verra dans le déiail des modes comment chacun d'eux peut être transposé.
« En considérant les douze modes suivant leur réduction à huit, on verra, en conséquence de ce que l'on vient de dire, qu'il y a quatre espèces fondamentales de chant, d'où procèdent tous les différents modes qui ont chacun leurs propriétés particulières et incommunicables.
« La première de ces quatre espèces fondamentales est celle qui de sa note finale monte par un ton et un semi-ton, savoir, ré, mi, fa; ou la, si, ut, et descend par un ton, savoir, ré, ut; ou la, sol. Celte espèce a deux finales D et A.
« La seconde espèce fondamentale est celle qui de sa finale monte par un semi-ton puis par un ton, mi, fa, sol, et descend Var uu 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 l'avons déjà dil plusieurs fois.
« La troisième espèce fondamentale est celle qui monte par deux tons, savoir, fa, sol, ta ; ou ut, ré, mi ; et descend par un semi-ton, fa, mio\i ut, si. Cette espèce a 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, el elle n'a que le G pour finale.
« Ces quatre espèces sont marquées dans le traité attribué à saint Bernard, par des mots forgés du grec. Protus, deulerus, trilus, tetarlus, do n-joûTor, Si-ii-.epoç, -rptro», tîtx^to;, comme qui dirait en latin : primarius , secundarius , tertiarius , quartarius, et en français, chants du premier ordre ou rang, du deuxième, du troisième et du quatrième. Le cardinal Bona a suivi les mêmes principes : il parait même les avoir copiés.
« 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. « On a déjà vu que les modes sonl distingués ou divisés en supérieurs et inférieurs.
« Les supérieurs s'appellent, comme on l'a dit, authcnles ou principaux ou maitres, ou authentiques pour authentes, comme avant été les premiers reçus ou les premiers autorisés 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 majeur, nlain (liant.
ni mode mineur dans le
«il
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t anciens, le neuvième et le on/.ième, tous
i modes impairs.
« Les inférieurs s'appellent plagaux ou collatéraux, comme pris à côté des autres; disciples, comme au-dessous de leurs maîtres, ou faits ou inventés à leur imitation, par inversion, en mettant au-dessous de la quinte la quarte qui était au-dessus , qui cheminent dans la même plaine; ils suivent la môme 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, h; sixième, le huitième, le 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 celte finale, qui est la même pour tous les deux; mais on les discerne par leurs octaves, qui ont une progression et une composition différentes, ce (pie l'on trouvera facilement, si on fait attention que le premier des deux compairs a toujours la division harmonique, et le second la division arithmétique : le premier .se termine toujours à la plus hasse note de son octave, et le second a toujours une quarte au-dessous de sa finale. Ainsi la différence de la progression et de la composition saute aux yeux, suhaut la règle :
Impar habet supra, sed par depressus liabelur. OU Vult descendere par, sed scandere vult modus impar.
" C'eslde celte 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. ( Dans 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 quelquefois, la plus élevée ou la plus répétée, mais celle des deux qui peuvent être dominantes, eu égard a la finale et à la disposition de l'octave sur laquelle le chant insisterait davantage : par exemple, une pièce qui se termine en ré ne peut avoir pour dominante que le la ou le fa, parce qu'elle est nécessairement du premier ou du deuxième mode.
« Il faut donc savoir :
1° Que tout mode impair ou supérieur a sa dominante à la quinte au-dessus de sa finale ;
2° Que tout mode pair ou inférieur a sa dominante à la tierce au-dessous de la dominante de son supérieur.
« Exceptez do cette première règle le troisième mode, qui a sa dominante à la sixte do 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 l'éviter, on donne au huitième pour dominante Digtionn. de Plais-Chant.
la seconde parfaite au-dessous de la dominante du septième.
« Ces exceptions doivent faire remarquer que les dominantes sont tontes sur des cordes ou notes fixes et invariables.
« Quatre notes servent de dominantes pour les huit premiers modes, savoir, fa, la, ut, ré; comme quatre différentes leur servent de finale. Trois notes servent aussi de dominantes pour les quatre autres modes, savoir, ut, mi, sol.
« Le premier, le quatrième et le sixième modes ont la corde la pour dominante.
« Le deuxième, le fa.
« Le troisième, le cinquième, le huitième et Je dixième ont l'ut.
« Le septième, le ré.
« Le neuvième et le douzième, le mi.
« Le onzième, le sol.
« On a autrefois renfermé toutes les finales et toutes les dominantes" des huit premiers modes dans ces deux espèces de vers, pour faciliter la mémoire.
Pii. re,la. Sec. re, fa.Tert.mi.ut. Quart, quoqueml, la.
Quini.fa.ul.Sext. fa, la. Sep. sol, rc.Ocl.diciloso\,ul.
« Quoique les modes soient transposés,.... cela ne change rien dans leurs rapports do l'authenle au plagal.
« Il faut encore savoir qu'il va des modes mixtes, c'est-à-dire môles de l'authente et du plagal, ou qui sont en partie principaux, et en partie collatéraux ; on les appelle aussi modes communs; on en donnera des exemples. En ces cas, le nom numéral et la dénomination du mode se prend de celui des deux qui domine le 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 l'avons et que nous retenons même les noms des différents modes. S'il était vrai que les 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, ■ùnip qui signifie sur, exprimée ou sous-entendue ; pour le second, la préposition ô™ qui signifie sous, et qui est toujours exprimée. Ainsi hyperdorien signifie surdorien ; hypodorien, sous-dorien, hyperphrvgien, hypopkrygim, etc.
Dénomination des modes selon les Grecs.
MODES ACTHENTES.
MODES PI.AGAUX.
2« Hypodorien , un
sous dorien.
4« Hypoplirygien.
t>< Hypolydien.
8" Hypomixolydien.
10* Hvpo-éolien.
{"!• Hypo-ionien, ou Hypo-iaslien.
« Le quatrième, appelé hypophryg.ien , transposé et élevé à la quarte, s'appelle locrien.
1" Hyperdorien , vu
dorien.
3° Phrygien.
5« Lydien.
7* Mixolydien.
9* Eolien.
11« Ionien, ou iastieii.
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« Les deux modes, marqués dans les vers de la Chantrerie de Pans, par tcrlius et quartus in 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, hypomixolocrien.
« On s'aperçoit que ces différents noms sont ceux des différents peuples qui habitaient autrefois la Grèce, et dont les uns faisaient plus d'usage d'un certain mode que d'un autre, chacun suivant son goût : comme on dit aujourd'hui parmi nous, qu'un air a le goût italien, français, espagnol, etc.
« Le cardinal Bona dit que les anciens, et entre autres, Ptolomée, ont comparé les huit tons ou modes du chantaux globes célestes; idées qui paraissent peu solides.
« Le premier est comparé au soleil, parce que le soleil dessèche l'humidité,, dissipe les vapeurs et les ténèbres ; de môme, ce ton chasse et bannit le sommeil, la paresse, l'engourdissement, 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, ce ton est lugubre et grave, et le plus bas de tous.
« Le troisième est comparé à Mars, parco qu'il est véhément, impétueux, violent ; provoque la vivacité, la colère, et anime le combat.
« Le quatrième est comparé à Mercure, dont le propre est d'être bon avec les bons, et très-méchant avec les méchants : c'est ainsi que les flatteurs, à qui ce ton convient parfaitement, font leur cour aux bons et aux méchants, aux sages et aux insensés.
« Le cinquième est comparé à Jupiter, à qui le régime du sang est attribué, parce que, par son influence, il rend les hommes vigoureux, affectionnés, doux et agréables.
« Le sixième est attribué à Vénus, qui par 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 grâce engage et pousse aurepos ceux que celte constellation rend tristes par son influence. Les anciens s'en servaient dans les tragédies, parce 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 (pue ce ton convient à toutes sortes de sujets, et qu'il n'esl pas assujetti à certaines propriétés ou qualités comme les autres. Il brille par-dessus tous par sa douceur naturelle et par sa beauté.
« Sans doute que si le cardinal Bona avait reconnu 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 compositeurs des idées pour le choix des modes.
« Quelques modernes ont prétendu donner à chaque mode une épithète qui le caractérisât en quelque façon. Voici les qualités qu'ils leur ont attribuées :
« Primus, gravis; secundus, tristis ; tertius, tnysticus ; quarCus, harmouicus ; quintus, lœtus ; sextus, dévolus ; septimus, angelicus ; octavus, perfectus. Le premier, grave ; le second, triste ; le troisième, mystique ; le quatrième, harmonieux; le cinquième, gai ; le sixième, dévot; le septième, angélique ; le huitième, parfait.
« Quelques-unes de ces épithètes 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 destinée. Car on ne doit regarder coaime parfait chantre que celui qui jointe la connaissance du chant le talent de mettre et art en usage suivant les règles. Si quelqu'un, par exemple, dit le cardinal Bona, connaît le dorien, et que néanmoins il ne sache pas où il convient et à quoi il est propre, celui-là ne saura comment s'en servir, et il n'en conservera pas le goût. Ce cardinal ajoute que Plutarque blâme fortement ceux qui, au commencement d'une pièce de chant, emploient l'hypodorien, à la fin le mixolydien ou le dorien, au milieu l'hypophrygien et le phrygien; c'est un défaut, dit ce cardinal, que plusieurs modernes n'ont pas soin d'éviter; confondant ainsi les finales do tous les modes, énervant leur agrément réel et leur justesse naturelle, sous prétexte de flatter davanlage l'oreille , de diversifier la mélodie, et de montrer plus de fécondité
« Pour éviter la confusion et la corruption des modes du plain-chant, on doit se renfermer ordinairement dans l'octave du mode qu'on a choisi, et en suivre les progressions naturelles, soit en montant, soit eu descendant, soit en appuyant.
« Les notes de chaque mode sur lesquelles on peut et on doit insister ou appuyer, et plus souvent revenir, sont la finale et la dominante, qui sont les notes essentielles 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 ou imparfaites au-dessous de la dominante, excepté dans le cinquième et le huitième modes; enfin, sur la dernière note de l'oclave, en haut ou en bas, mais plus rarement en haut qu'en bas.
« Lorsque ce.s notes servent de repos, ce qui ne se peut qu'où la lettre du texlo l'oxige, il ne faut pas s'y rendre tout à coup ou y tomber brusquement; mais il faut s'en approcher par plusieurs degrés conjoints, qui préparent avec douceur à ce repos, si ce n'est que le sens du lexto exigeât le contraire, comme il arrive quelque-
ilS
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Ibis : par exemple, pour exprimer peribunt, confundantur , occidantur , ou semblables, il faut une chute rapide et brusque pour exprimer l'action signifiée par de tels termes.
Le compositeur qui possède bien les règles, qui évite la confusion des modes, qui a le talent de bien exprimer le texte, fera du chant tel que saint Bernard le demande. « Que le chant, dit ce saint, ne soit ni dur « ni efféminé, mais grave et modeste; doux « et gracieux sans légèreté ; agréable à l'o- « reille, et tout ensemble propre à toucher « le cœur, à le consoler, à le calmer; que « loin de faire perdre de vue le sens des « paroles, il ne serve qu'à en augmenter « l'impression et la fécondité. Cantus plcnus « sit gravitale, nec lasciviam resonet, nec « rusticiltilem : sic suavis, ut non sit levis : « sic mulceat aures,ut moveat corda. Tristi- « tiam levet, iram mitiget, sensum litlerœ non « evacuet , sed fecundct. » C'était apparemment d'un chaut fait dans ce goût que saint Augustin voulait parler lorsqu'il disait: « Quand je prends garde que l'ardeur de la « piété s'excite plus aisément en nous par « ces divines paroles, lorsqu'elles sont chan- « tées de la sorte, que si on les chantait « plus simplement, et qu'il se trouve par « un secret rapport de divers tons avec les « divers mouvements de l'âme, que les uns « sont plus propres à les exciter que les « autres, je suis pour la beauté du chant « (Conf., I. x, 33, 1). » Ce saint venait de d re que te chant est comme l'âme des paroles.
« 11 faut donc pour la beauté et l'utilité du chant, qu'il exprime, autant qu'il est possible, le sens des paroles ; car, comme îijoute saint Bernard dans la môme lettre à Guy , abbé de Moulier-Hamey, « la piété « souffre un grand préjudice de ces chants « qui enlèvent à l'esprit l'utilité qu'il relire- « rai t de l'attention au sens de ce qu'on « chante ; et où l'on est plus appliqué à llat- « ter l'oreille par la légèreté et la délicatesse « des sons, qu'à faire passer dans l'âme « les choses mêmes par le moyen des « sons. »
Modes. — Les modes ont été appelés rpinot en grec « qui en françois signifie îtiœurs, à cause de leur pouvoir et des différons effets qu'ils ont accoutumé de produire dans les cœurs. On leur a ensuilo donné le nom de modes, tant pour le mesme sujet que parce qu'ils contiennent diverses façons ou qualitez des espèces de mélodie et de chant, qui sont régulièrement contenues dans l'étendue et les extreinitez de l'une des sept espèces de l'octave ou diapason, et qui sont propres à exprimer les mouvemens enfermez dans le sens et dans les rhythmes delà lettre, et à produire les affections qui y répondent dans ceux qui les chantent et dans ceux qui les écouteni. »
(418) < Posses in infinitum ita progrcdi sur su m vel deorsum, nisi cenis prsccepluin sua le auclurilaie compuscerel. > (Guido, Microt., ni.)
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(Jumilhac, Science et pratique du plain-chant, part, iv, (h. 1, p. 132.)
Voilà la définition des modes. Passons à leur théorie.
L'oclave étant la répétition au huitième degré à l'aigu île la gamme diatonique, de même, pour nous servir de la comparaison de Guido, 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 où gamme on peut arriver jusqu'à son octave, en parcourant la série des degrés qui séparent l'un 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 ;à l'aigu (418) sans qu'on puisse assigner d'autres bornes à cette progression que celles mêmes de la perception humaine.
Il s'ensuit, en second lieu, que ces degrés de l'échelle diatonique étant, les uns, ""des intervalles d'un ton, les autres, des intervalles d'un demi-ton, la coordination de ces degrés ne peut être la même dans les sept gammes, qu'elle présente nécessairement un aspect différent dans chacune d'eiles, en 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 sept gammes appartenant aux notes, ut, ré, mi, fa, sol, la, si.
Or toutes ces octaves, moins deux, sont susceptibles d'être divisées de deux manières : harmoniquement et arithmétiquemcnl (419).
Harmoniquement, c'est lorsque l'octave e^t partagée de manière à ce que la quinte se trouve en bas et la quarte en haut, comme dans :
Arithmétiquement, 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 :
~fj~
La division harmonique est ainsi nommée, parce que la quinte rend consonnante la quarte qui est au-dessus, ce qui constitue une bonne harmonie.
La division arithmétique, suivant le Père Kirchcu,estainsi nommée, parce que, comme elie/. les arithméticiens, le nombre le plus grand tient la place supérieure, et le nombre le plus petit, la place inférieure; de même,
(H9)< Inirr... dttodecim sex ariihmelice, sex item liarnionice dividuntur. > (Glareak., lib. n Dodecacii., cap. 3.)
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dnns cette disposition, la quinte occupe le dessus et la quarte le dessous.
Ces deux divisions différentes sont constitutives de deux modes différents aussi, selon qu'elles sont harmonique ou arithmétique {MO).
Les modes de la division harmonique sont appelés authentiques ou aulhentes, ou principaux, ou supérieurs, ou impairs.
Les modes de la division arithmétique sont appelés plagaux , ou collatéraux, ou inférieurs, ou pairs.
Tout mode qui a la division harmonique a toujours, pour note finale, la plus basse note de son octave ; il a donc la quinte et la quarte au-dessus de cette même finale.
Tout mode qui a la division arithmétique a toujours, pour note finale, la plus basse de la quinte, et il a la quarte au-dessous.
On appelle fondamentale ou corde finale la note qui détermine le mode, et par laquelle le chant doit toujours finir.
Prenant maintenant chacun des sept degrés de la gamme, nous allons voir que six seulement peuvent être divisés harmoniquement, et six aussi arithmétiquement .
Comme il importe peu que nous prenions pour point de départ tel ou tel degré de la gamme, partons du la grave, qui est la plus basse note du système ancien.
DIVISION ARITHMÉTIQUE
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(120) i liane arilhineticam, illam barmonicam appellavere dispositionem, nain lermini proporlionum, qui il.ini l'or ma m quiiilx et quarts, cujusmodi sunt 6. 1. 5. posili sunt in proporiioiiaùiate harmonica; médius eniin terminus dividit exlremos morios convenienie chordis ejus ordine prorsus iialurali dispa-
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toi ré sol sol ut sol
On voit par ce tableau que, dans les sept octaves, il y en a une, la deuxième, qui ne peut être divisée harmoniquement. En effet, de si à fa nous avons une quinte, que l'on appelle diminuée ou fausse, qui raccourcit d'un demi-ton l'intervalle de quinte. On ne peut donc rendre juste cette quinte, qu'en élevant le fa d'un demi-ton au moyen du dièze, ce qui ne saurait avoir lieu sans sortir de l'ordre diatonique.
On voit également que dans ces sept octaves, il y en a une, la sixième, qui ne peut être divisée arithmétiquement. En effet, de fa h si nous avons une quarte superflue ou augmentée, qui excède d'un demi-ton l'intervalle de quarte. Nous ne pouvons pas davantage rendre juste cette quarte en baissant le si d'un demi-ton au moyen du bémol , sans violer les lois de l'ordre diatonique.
Ainsi ces sept octaves, moins une, peuvent être divisées harmoniquement, et, moins une, arithmétiquement .
Ainsi, suivant que la division est harmonique ou arithmétique , en d'autres termes, suivant qu'elle s'opère par quinte ou par quarte, elle donne naissance à douze modes, parmi lesquels six sont authentiques ou générateurs ou impairs, et six sont plagaux ou dérivés ou pairs.
Appliquons les principes ci-dessus exposés aux modes du plain-chant.
Le premier mode est ré, la, ré. Ici l'octave est divisée harmoniquement ; la quinte est en bas et la quarte eu haut. Opérons maintenant par un nouvel arrangement de ces trois notes , un renversement tel que la quinte se trouvera placée en haut et la quarte en bas, suivant la division arithmétique: il s'ensuivra que ce renversement même aura fait produire au mode authentique ré, la, ré, son plagal ou dérivé la, ré, la, sans toutefois que la tonique ou corde finale soit changée, bien que l'octave ne soit plus la même. lié sera la fondamentale des premier et deuxième modes.
Même observation pour le troisième mode authentique, mi, si, mi, qui, par son renversement si, mi, si, engendre son plagal, en portant au bas la quarte qu'il avait en haut. Mi sera la fondamentale ou corde finale des troisième et quatrième mode, bien que leur octave ne soit pas la même.
Il est inutile do montrer l'enchaînement des trois modes authentiques suivants : fa, ut, fa, — sol, ré, sol, —la, mi. la, et des trois plagaux qui en dérivent ut, fa, ut, — ré, sol, ré, — et mt'i la, mi.
Arrivons au mode si, fa, si. Evidemment, il y a ici une lacune dans la série des modes
silis Altéra vero disposiiio cum lerminos suos 4. 3. 2. in arithmelica proportione ordinatos habeai, cordasqne suas non uni naturali ordine, quant accitlenlali di-pusiias habeal, certe mulio priori ignaviorein causauit consonanliam. > (KmCH., Mut, univers., t. I, lib. ni. cap, 17.)
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oulhcntiqucs, puisque l'oclave de si à si no peut être divisée fiannoniquement par la quinte juste, si, fa, ne produisant qu'une quinte vicieuse , et, comme nous l'avons dit, diminuée ou fausse.
La môme lacune se rencontre aux modes plagaux, puisque les notes si, fa, si ne peuvent pas davantage être renversées arithmétiquement par fa, si, fa, puisque la quarte fa, si forme un intervalle superflu ou augmenté (k2\).
Cependant si ces deux intervalles si et fa ne peuvent être divisés, l'un harmoniquement, et l'autre arithméiiquement, ils peuvent l'être, le premier arithméiiquement, et le second harmoniquement. Ainsi, si peut bien donner sa quarte si, mi, quoiqu'il no puisse pas donner sa quinte si, fa; et fa peut bien donner sa quinte fa, ut, quoiqu'il ne puisse pas donner sa quarte fa, si. Il en résulte que les sept octaves renferment chacune deux modes, un authentique et un plagal, à l'exception de l'octave de fa à fa, qui contient une authentique fa, ut, fa, mais pas de plagal, et de l'octave de si à si, qui contient un plagal si, mi, si, mais pas d'authentique. C'est pour cela que les divisions de ces octaves sont appelées par les symphoniastes bâtardes ou de mauvaise espèce.
Jusqu'ici nous avons trouvé cinq modes authentiques et cinq \ùoûqs plagaux ; le sixième mode authentique nous sera fourni pur les notes ut, sol, ut, qui, renversées de cette manière : sol, ut, sol, produisent le sixième plagal. Ut est la tonique ou corde finale de ces deux modes, bien que l'octave ne soit pas la même.
Un tableau des sept octaves divisées harmoniquement et arithméiiquement, suivant l'ordre des modes authentiques, achèvera de jeter la lumière sur ce que nous disons :
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On voit , par ce tableau, comme par le précédent, que les modes authentiques, procédant à l'aigu par quinte et par quarte, doivent être tous rangés sous la division harmonique ; et ([uo les plagaux, procédant à l'aigu par quarte et par quinte, doivent être tous rangés sous la division arithmétique ;
Que, bien que chaque authentique engendre un plagal, c'est-à-dire un correspondant, un compair, un collatéral, il ne faut pas chercher ce compair, ce collatéral dans la seconde division de l'octave à laquelle
(421) « Habent ilaque ex septem diapason specielins i|iiiii(|iie liinos inodos. Videlicel prima hypodorium, alque aeolium ; lerlia hypolydium ac ionicnni; quarla dorium ac liypomixolydium ; quinta pin ygiuiu ac livpoxoliiini ; septima mixolydiuin ac bv-
appartient l'authentique, et cela par la raison que le plagal étant formé du renversement delà quinteà la quarto inférieure, c'est au cinquième degré, c'est-à-dire à l'octave distante de cinq degrés de celle de l'authentique, que l'on doit demander le plagal; qu'ainsi la première octave contient le premier mode authentique et le huitième plagal ; la deuxième, le troisième authentique et le dixième plagal; 'a troisième, le cinquième authentique et point de plagal; la quatrième, le septième authentique et le douzième plagal; la cinquième, le neuvième authentique et le deuxième plagal ; la sixième point d'authentique, et le quatrième plagal; la septième, le onzième authentique et le sixième plagal.
Le tableau montre au contraire que les trois premiers modes de la colonne des authentiques ont pour dérivés les trois derniers modes de la colonne des plagaux à la distance de cinq degrés ou octaves les uns des autres, et vice versa, que les trois premiers de la colonne des plagaux sont dérivés des trois derniers de la colonne des authentiques.
En d'autres ternies, que le premier mode authentique, ré, la, ré, est foi nié do la première division de la première octave, et son plagal, la, ré, la, de la deuxième division do la cinquième octave; que le deuxième authentique, mi, si, mi, est formé de la première division de la deuxième octave, et son plagal, si, mi, si, de la deuxième division de la sixième octave; que 'e troisième authentique, fa, ut, fa, est formé de la première division de la troisième octave, et son plagal, ul, fa, ut, de la seconde division de la septième octave; que le quatrième authentique, sol, ré, sol, est formé de la pre rnière division de la quatrième octave, et son plagal, ré, sol, ré, de la seconde division de la première octave; que le cinquième authentique, la, mi, la, est formé de la première division de la cinquième octave, et son plagal, mi, la, mi, de la deuxième division de la seconde octave; que le sixième authentique, ut, sol, ut (et non pas st, fa, si), est formé de la première division , non de la sixième octave mais de la septième ; tandis que son plagal, sol, ut, sol (et non fa, si, fa), est formé de la deuxième division, non de la troisième octave, mais delà quatrième.
On voit enfin que nous avons laissé de côté la première division de la sixième octave, ainsi que la deuxième division de la troisième (divisions que nous avons marquées par un zéro [0] dans le tableau), par la raison que le plagal étant dérivé de l'authentique, il ne peut exister là où l'authentique n'existe pas ; et c'est ce qui explique comment les sept octaves ne produisent que douze modes au lieu de quatorze.
poïonicum; duae vero reliqnx species singulos.nempe seconda hypophrygluin, sexia lydium, duo enim rejecli sont, de quibus nunc sanpissime. » (Glakean.. lib. 11 Dodecaclt., cap. 15, el in labelli», cap. 7 et 28 ejusdem lilir. u.)
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Voici maintenant les douze modes rangés dans leur ordre et dans l'étendue de leurs octaves :
*,nlli. . . ^^ Ire' . . la ^ — ré . . impair Plag. . la^^ I ri . . la^^^ ■ ■ • pair Aulh. . . . ^^ \mi . . si ^*-mt . . impair Plag. . . si^^^ [ mi . . si^"^ . . ■ pair
Aulh ^0*1 fa. . . ut ^^^\a . impair
Plag. . . . \d^"^ \{u. ■ . "'-" • • pair
Aulh ^- Isol. . - ri ^^-sol . impair
Plag vés^^ \sol . ■ ■ ré^-^ . . pair
A util: lia . . . mi ^^la . impair
Plag mis^^ \la . . . mi^^ . . pair
Aulh -^"j ut. . . sol ^^^-ut . impair
Plag sol -^^ un. . . sol . . pair
On comprend maintenant que chaque authentique produit son dérivélep'agal; que celui-ci est pair et le premier impair, et qu'enfin cliaque authentique et son plagal forment deux modes compairs, c'est-k-diredeux modifications d'un même ton, puisqu'ils ont la même tonique ou corde finale, quoiqu'ils n'aient pas la même octave, laquelle, pour les deux, diiïère 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 (422).
Voila donc les douze modes que Glaréan et, avant lui, Aristoxène, ont tirés des sept octaves, sans recourir aux intervalles d'altération étrangers à l'ordre diatonique (423). Ces douze modes ne sont pas tous nécessaires en ce sens que l'Eglise 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'onappelle la réduction ou la transposition des premiers.
Avant d'en venir à ce qui concerne la transposition des modes, arrêtons-nous un instant pour faire observer que l'impossibilité de ramener toutes les octaves à un modèle uniforme, prend sa source, comme nous l'avons vu, dans celte autre impossibi'ité de faire produire à la corde fa sa quarte, et a 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. Effectivement, si, prenant pour corde fondamentale la note si, nous la soumettons à une progression du grave à l'aigu de 4 à 3, ou nous aurons les résultats sui-
par quartes vants :
COUDE FONDAMENTALE St.
de 4096 à si.
mi,
la.
129G sol,
ut,
fa.
Si prenant fa pour corde fondamentale, nous la soumettons à une progression du
grave à l'aigu de 3 à 2, ou par quintes, nous obtiendrons pour résultat ce qui suit :
COI1DE FONDAMENTALE fa.
de 729 à 486 à 524 à 216 à lit à 96 à 64 fa, ut, sol, ré, la, mi, si.
Eu méditant sur les deux opérations cidessus, on se convaincra : 1° que l'échelle diatonique, loin d'être arbitraire, est fondée sur des bases certaines et des proportions rigoureuses ;
2° Qu'en examinant bien les cordes si et Ai, qui les donnent également, on verra que les
(422) «Consiliuin ilaque fuit ulquisquismodusparlireiur iu duos, iil est acùtum et gravem : distribnlisque regulis, acuta aruiis, ei gravia conveniunt «ravihus : et aciitus qiiisque modiis dicerelur autenlus, iii esl ancioralis, et princeps; graviB autrui [>laj;a vocarelur, id est lateralis et minor. Qui entra ilicilur slate ad lalus nietini, minor me est. Cteterum si »ssei major, ego a|>iius dicerer 81 are ad laïus cjus.» (Guiu. Aret., cap. 12 et 15 Micrutog.)
{■ii.'>) « iNo»he\ principes liariiionicoadivisos,quemadmodum priore libre diximus, dorium, phrygium, lyiliuin, mixolydium, aeolium, ac ionicum conslilueinus, cum sex plagis hypodorio, bypophrygio, bypo-
sons qui s'y engendrent de part 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 4 ne saurait l'être en même temps par 3, sans impliquer contradiction, 4 et 3 renfermant l'un et l'autre
lydio, hypomixolydio, hypoxolio , ac hypoionico. bamdemque nomenclaturara loto rieindc, quantum polcriimis, servahimus lilirorum contextu : alque ailco iu ipsorum excmploriim ordinr. i (Glarf.an, lit), il Dodecaeh., cap. 7.) — El le Pore VJersrnne : < Sont aulem (uiodi) numéro duodecim, sex nempe primarii, atque prsecipui, quos auihenticos.et domiuos, at(|ue reges; <'t sex secundarii, quos plagales, ministres, aubjugalesque vocant. N, Inique aliud sont (iii:iiu prasdicue species oclavie, quarum varia divisio producit modum authenlicum, ejusqiK plagalem, • (Harmonie, lih. i, propos. 25.)
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des qualités incompatibles , à savoir la parité et l'imparité;
3" Que les sons produits par la corde si, en procédant de 4 à 3 ou par quartes, sont exactement les mêmes que ceux donnés par la corde fa, en procédant de 3 à 2 ou par quintes ;
4° Que leur ordre de production est inverse ; que le si, qui est principe d'un côté et qui donne le fa pour extrême, devient extrême à son tour, lorsque le fa est pris pour principe:
5° Que le nombre 4096, que le si porte d'un côté, est la racine carrée de 64- qu'il porte de l'autre, et que ce nombre 64 est luimôme 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, sont quarternaires;
7° Enlin, que les nombres qui terminent la série d'un et d'autre côté, sont tous respectivement réductibles l'un dans l'autre, 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 486, ne sont que des multiples l'un de l'autre, ou des octaves qui peuvent être ramenées à l'unisson.
Mais ce qui est non moins évident, c'est que le son fondamental si, qui procède par quartes, manque de quintes, puisque fa, sa dernière production, empêche cette quinte d'y pouvoir résonner, en renfermant sa pantaphonie ou son système complet de sons diatoniques dans l'intervalle incommensurable de quinte imparfaite.
D'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, l'enferme dans un intervalle incommensurable de quarte excédante, et ne permet pas à sa véritable quarte (J'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 trois tons, ou, pour mieux dire, d'un semi-ton majeur, de deux lois 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 l'oreille repoussait également (424), servaient de bornes et de barrières infranchissables à la théorie basée sur les modes ecclésiastiques. lit lorsque un hardi compositeur, guidé par un instinct dont sa ra'son 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) « Est eniin adjunclum telrachordum sineme-
iioii ;id (Icmitlcundaui Iritoni durillem, cujus
dissonnm aspenimqiie modulnmen ars abjicit, et perhorrescil nalura. > (Franc». Gàfe., lih. v Theor., < . t et 5.) « (D rulumluin) ideo addilmu est, quia
venté l'harmonie dissonnante, mais il ne comprit pas qu'il venait d'anéantir la tonalité consonnanle du plain-chant; qu'en trouvant l'élément de la transition ou la modulation, il avait substitué l'expression humaine passionnée à l'expression tranquille, augusle 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 l'on doit entendre par ces expvess'ioiïsréduclionou transposition des modes. Les douze modes dont nous venons de donner le tableau suivant l'ordre des six espèces d'octaves, et suivant la double division harmonique et arithmétique dont ces octaves sont susceptibles, doivent nécessairement différer entre eux au degré où ces mêmes octaves et leurs divisions diffèrent entre elles, c'est-à-dire que dans chacun d'eux l'un des deux demi-tons de la gamme doit occuper une place à part. Conséquemment, malgré ce qui a été dit de l'union de l'authentique et du plagal sous une même corde finale, ces douze modes forment réellement 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 exemple, les quatre tétracordes suivants :
la si'~~ul ré, si'~"Hl ré mi, itt ré mi~fa, ré mï~"fa sol.
nous nous apercevrons tout de suite que la progression des tons et demi-tons est différente dans ces divers tétracordes , à l'exception du premier et du quatrième, qui sont de la même espèce; mais si, pour ceux-ci, nous prolongeons la série jusqu'à l'octave, nous verrons que la différence que le létracorde inférieur nous refuse nous est donnée par le tétracorde supérieur. Exemple :
la sr~~7U ré, mi"~~(a sol la ré mi~~~fa sol, la si~-ut ré
Donc, à moins de tout confondre et tout brouiller dans l'ordre naturel diatonique, on ne peut se refuser à l'existence de douze modes réels divisés en six authentiques et sixplagaux; en d'autres termes, par transposition ou réduction des modes, on ne 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
cura quarts a se fa tritono differente-nequibai habere concordiam : ulrumque b ci . bl in eadem neuma ne jungas. » (Clin. AitKT., cap. 8 Microloq.) i Mi contra (a est diabolus in miisica, > (lui par 1« système des rauances; lisez si.)
l'exécution de certaines pièces, sans que l'on puisse admettre en aucune façon qu'un mode doit se dépouiller des propriétés qui lui sont essentielles et qui naissent des fonctions de ses cordes modales pour rentrer sous les lois et les propriétés constitutives d'un autre mode.
Et cependant l'Eglise a fixé à huit le nombre des modes ('+25). et les théoriciens ont adopté ce nombre moins par respect pour l'autorité de Ptolémée et de Boèce, comme on l'a dit, et pour se conformer à l'opinion de Guido qui, bien que très-versé dans la pratique et nonobstant la connaissance qu'il a eue de la diversité des espèces d'octaves, de leurs divisions et de leurs modes, a maintenu ce nombre de huit, que pour une raison dont nous allons tout à l'heure montrer l'évidence, Claréan lui-même, le plus ardent défenseur des douze modes, est contraint d'avouer que ces douze modes peuvent être facilement ramenés à huit, à cause, sinon de l'identité, du moins de l'affinité qu'il remarque entre le neuvième et le second, le dixième et le troisième, le onzième et le sixième, le douzième et le septième, affinité telle à ses yeux qu'il va jusqu'à permettre d'appeler le neuvième le second sous-dorien , le dixième le second sousphrygien, le onzième le second sous-lydien ou le cinquième nouveau, le dou/.ième le second mixolydien ou le sixième nouveau (426). Toutefois, la méthode de réduction des douze modes à huit, opérée par Guido et par l'Eglise, est basée sur des règles d'affinité absolument différentes de celles qui servent de fondement à la méthode deGlaréan. Suivant Guido et l'Eglise, cette réduction se fait en raison de la ressemblance que les quatre derniers modes ont avec les huit premiers en leurs quintes ou en leurs quartes", en leurs finales, en leurs dominantes, en leurs intonations et terminaisons. De celle manière, les neuvième et dixième modes sont réduits aux premier et deuxième; le onzième et le douzième aux cinquième et sixième, les authentiques aux authentiques et les plagaux aux pfagaux. Dans celte division, le premier des quatre derniers, savoir le neuvième, est nommé premier affinai ou affinai du premier; le dixième, second affinai ou affinai du second; le onzième, cinquième affinai ou affinai du cinquième; le douzième, sixième affinai ou affinai du sixième (427).
Si nous examinons, en effet, le tableau ci-dessus des douze modes, nous verrons que les huit premiers commencent tous par une corde différente, à l'exception des deux extrêmes r^et ré, l'un premier authentique,
MOD
l'autre huitième plagal, qui forment une même octave divisée harmoniquement dans le premier cas, et arithmétiquement dans le second.
Nous remarquerons, au contraire, que les quatre derniers modes, les affinaux, commencent tous par une corde prise dans les huit premiers; la ut, pour les authentiques, empruntés aux deuxième et sixième modes plagaux ; mi sol, pour les plagaux, empruntés aux troisième et septième authentiques. Et c'est là , comme il importe de le consulter, la règle d'affinité que Glaréan a prise pour base. Il a cherché cette affinité dans l'identité des octaves et a rapporté de cette manière les authentiques aux plagaux et les plagaux aux authentiques. Guido et les théoriciens ecclésiastiques ont été, suivant nous , beaucoup mieux inspirés en cherchant celte affinité, non dans l'identité des octaves, lesquelles cessent d'être identiques lorsqu'elles sont divisées, ici harmoniquement, là arithmétiquement, mais dans l'identité des quartes et des quintes, savoir d'une division harmonique avec une division harmonique, et d'une division arithmétique avec une division arithmétique. C'est pourquoi ils ont rapporté, ou, comme ils le disent, réduit les neuvième et onzième modes authentiques, c'est-à-dire les premier et troisième affiuaux aux premier et septième authentiques, et les dixième et douzième plagaux, c'esl-à dire les deuxième et quatrième aflinaux aux deuxième et huitième plagaux.
Voilà la raison des huit modes.
Pour nous rendre à présent un compte exact de l'opération par laquelle a lieu la transposition des modes , il est nécessaire de mettre sous nos yeux la division de l'échelle des sons telle que Guido l'a établie suivant les proportions du monocorde.
Cette échelle se composait de deux octaves, l'une grave, l'autre aiguë, formant ce que les Grecs appelaient un disdiapason. Cette étendue était conforme à la portée ordinaire des voix. Cependant, pour s'accommoder à toutes les natures de voix , Guido avait ajouté un tétracorde à ces deux octave? : Nos autem, dit-il, maluimus abundare quam deficere. Or nous avons vu en son lieu que, pour l'o<Mave la plus grave, Guido s'était servi des lettres majuscules de l'alphabet, des lettres minuscules pour la deuxième octave, et des mêmes lettres redoublées pour la troisième oclave.
Exemple :
PREMIÈRE OCTAVE GIUVE.
(425) L'Eglise, tout en adoptant le nombre de huit modes, n'a pas ignoré le nombre de douze, puisqu'elle a mêlé parmi ces huit modes des pièces des !)', 10% 11* et H'. ( \'oy. Jumii.hac. La science et lu pratique du plain-cnant, in-4", lti75, p. 1H, et exemple xxin.)
<l2(j) < Quanquam pro nono modo diccre possumus si-cumins liypodorius aul icolius : pro II' sc-
eundus liypolydius aut ioniens : pro 10° seoiindns phrygius vel nypoaeoliiis ; deniquê pro duodecimo secundus myzolydius, vel hypoioiiicus. t(Dodecach., lib. h, cap. o'.) — < lasiium (ionicum) nos undeciiiium, siye qmnium novum pulainus, liypojablium aulem, sive hypoionicum, duodecimum sivo sexiuin novum. > (Ibiil , cap. 7.) (427) JiMiLuvr, tue. cit., pp. III et 112.
POUR LA DEUXIÈME OCTAVE
Troisième téirac. Quatrième létrac.
b, c, dT~
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Le premier létracorde de la première octave fut appelé létracorde des graves, parce qu'il convient aux voix les plus basses.
Le deuxième létracorde fut appelé létracorde des finales, parce que les cordes finales des principaux et plus anciens modes, savoir des quatre premiers authentiques, y sont prises, et parce que les quatre espèces de leurs quintes y sont commencées, la première en D, fa deuxième en E, la troisième en F, la quatrième en G.
Le plus bas létracorde de la deuxième octave fut nommé létracorde des affinâtes , à cause, 1° de l'affinité de ses quatre voix avec les quatre voix du létracorde des finales, puisque dans les deux les tons et demi- 10 is observent les mêmes progressions; 2° à cause que les neuvième, dixième, onzième et douzième modes, savoiraea, e ae, c g c, 9 cg,y prennent leurs finales, c'est-à-dire a pour les deux premiers et c pour les deux seconds; 3° enfin à cause que les quatre premiers plagaux , savoir, ada, b c b, c f c, d g d, y prennent leurs confinâtes, c'est-àdire la plus basse voix de leurs octaves abc d, par le rabaissement qui se fait do leur quarte sous leur quinte; de sorte que chaque voix allinale est toujours celle qui fait la quinte au-dessus de la finale; ou bien la quarte au-dessous, lorsque la quarte est renversée sur la quinte.
Le télracorde aigu de la deuxième octave est appelé télracorde des aiguës, parce qu'il achève dans le haut le diapason ou la double octave. Or il faut remarquer que, conformément à leur nom, les allinales ont seulement une ressemblance et non une identité parfaite avec les finales qui leur correspondent, savoir D E F G : quœnam quamvis sint affines, non perfectœ consonant, dit Guido (Prol. rligt. Antiph.), car leurs octaves diffèrent toujours des moines finales ou en la quinte ou en la quarte. C'est ce que nous allons montrer dans un instant.
On pourrait, ce nous semble, pour ôtro plus exact et plus logique, dire que les finales sont les cordes qui terminent les quatre premiers authentiques D L F G; que les confinâtes sont les cordes qui terminent les octaves des quatre premier;, platçaux Alt.
CD, et qu'enfin les affinâtes sont celles qui marquent l'affinité des quatre derniers modes avec les huit premiers. Mais alors ces affinales ne seraient plus l'un des deux télracordes, qui partage l'octave. Elles ne pourraient être produites que par l'intercallation des premier et troisième degrés du létracorde des confinales AC, et par les deuxième et quatrième degrés du tétraeorde des finales EG réunis en une même série, dont les deux premiers degrés exprimeraient les aflinaux authentiques, et les deux autres, les plagaux aflinaux. Celle série ne procéderai l pas par degrés conjoints comme nos deux tétracordes, mais par quatre degrés séparés de l'un à l'autre par un saut de tierce A CE G, et cela, à cause des octaves irrégulières et bâtardes si fa que nous avons été obligé de supprimer entre les dixième et onzième modes, savoir si entre les authentiques A C, et fa entre les plagaux E G. Mais remarquons d'un autre côté que cette série A C E G est forcée, cardans la progression des finales D E F G et celle des confinales A B C D, nous marchons d'un authentique à un autre authentique pour l'une , el pour l'autre d'un plagal à un autre plagal. Or, c'est ce que nous observons également dans la progression A C E G , les deux premières lettres étant pour les deux aflinaux authentiques, et les deux dernières pour les deux affinaux plagaux.
Soit donc la progression A C E G. Cette progression a l'avantage de nous montrer le rapport de A Cà D F du télracorde des finales, et de E G a B D du létracorde des confinales ; sans compter qu'elle nous présente commo finales les cordes ac que les huit premiers modes nous présentent comme confinales, et, réciproquement , comme confinales les cordes eg qu'ils nous présentent comme finales.
Nous allons rechercher maintenant tes affinités de cette progression A C, E G, avec les diverses octaves, quarles et quintes des deux lélracordes précédents. Mais , d'abord, en quoi consiste celle affinité? Elle consiste dans l'identité déposition du demi-ton dans les quarles et les quintes; et, pour le dire dès ce moment, cette identité de position dudemi-ton, qui peut se rencontrer dans les quartes et dans les quintes, ne peut se trouver dans les octaves, parla raison que celles-ci, étant au nombre de douze par suite des six divisions harmoniques et des six divisions arithmétiques dont elles sont susceptibles, elles ne formeraient pas douze modes distincts, si elles pouvaient être identiques. D'où il résulte que lorsque deux octaves sont semblables quant à leurs quintes, elles sont dissemblables quant à leurs quartes el rire versa. Donc il y a identité entre certaines quartes et certaines quintes et jamais entre les octaves.
Revenons à notre quarte abc d, et faisonsla suivre de celle appartenant aux autres degrés do la progression ac eg.
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Rapprochons de ces quartes, les quarles quelles qu'elles soient, des finales et des coniinales qui leur correspondent :
(b4 larde.)
Celte comparaison nous montre l'affinité des deux quartes a b^cd et de fg, l'une du premier mode affinai, l'autre du premier mode final ; de c d e""f, appartenant au troisième mode affinai, avec g a b^c,du quatrième final et du douzième affinai ; de e f g a, du deuxième affinai, avec b^c de, du deuxième confinai. Quanta la quarte, /'j ab, nous la retranchons comme mauvaise, atiendu que l'octave /"ne peut être divisé arithmétiquement.
Notons dès à présent trois espèces de quartes : l'uno qui a le demi-ton entre le deuxième et le troisième degré avec un ton de chaque côté :
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 le deuxième degré, suivi de
premier et
deux tons :
Venons aux quintes. Nous n'aurons ici qu'à ajouter un degré aux quatre quartes que nous a données la progression a ce g.
Pour rapprocher ces quintes de celles qui leur correspondent, nous n'avons également qu'à ajouter un degré aux quarles*
(mauvaise comme f g a b~~?c
quarte) b^c d e—f (mauvaise comme
d e / g — a (|iiinle).
Celle comparaison nous montre l'affinité des deux quintes a &""~"c de et d e~~f g <t , l'une du premier mode affinai, l'autre du premier mode final ; de c d e f g et g a 6*~*c d, l'une du troisième mode affinai, l'autre du quatrième mode final. Les quintes é^f g a b, f g a b~^c n'ont pas d'identiques.
Pour ce qui est de la quinte f—c d €~~(, nous la retranchons comme mauvaise, altcn-
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B à b ne peut êlre divisée
du que l'octave d< harmoniquemenl.
Notons donc aussi quatre espèces de quintes: la première, qui a ledemi-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-ton suivi de trois tons :
La quatrième qui procède par trois tons suivis d'un demi-ton :
Mais nous avons dit plus haut que, lorsque deux octaves sont identiques quant à leurs quintes, elles ne le sont pas quant à leurs quartes, etréciproquement; que lorsqu'elles ont les quarles semblables, elles ont les quintes différentes : en d'autres termes, que chaque fois que deux gammes présentent deux tétracordes analogues, les deux autres tétracordes diffèrent nécessairement. Pour en donner la démonstration , il suffira de mettre à la suite les unes des autres les quarles signalées déjà comme identiques , en les faisant précéder ou suivre (peu importe) du tétracorde qui doit compléter l'octave.
PREMIER TÉTRACORDE.
DEUXIEME TETRA
( fr — c d e
Voilà six gammes sur sept, la septième manque, savoir :
PREMIER TÉTRACORDE. DEUXIÈME TÉTRACORDE.
( g a b c d eT~*f
Elle se serait trouvée à sa place, si.au lieu d'ajouter un tétracorde à droite, nous l'avions ajouté à gauche, de cette manière :
PREMIER TÉTRACORDE.
DEUXIÈME TÉTRACORDE.
ainsi de suite; mais alors la gammes»
nous aurait manqué à son tour. Cela vient de co que, dans les quintes, nous avons repoussé la mauvaise progression si fa, de même que, dans les quartes, nous avons du rejeter la mauvaise progression fa si Ajoutant donc, la gamme de /a nous compléterons le nombre de nos octaves, en ayant soin d'observer que la gamme de si a une quarte,
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mais n'a point de quinte, et que la gamme de fit a une quinte et point de quarte; ou, nomme nous l'avons dit plusieurs fois, que Ja corde si a un plagal et pas d'authentique, et la corde fa un authentique et pas de jiiagai.
La comparaison des cordes aiïinales avec les finales et lesconfinales 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'oclaves, puisque les quintes et les quartes, suivant la division harmonique ou arithmétique, ont toujours pour point de départ l'octave, les unes pour monter à l'aigu, Jes autres pour descendre au grave.
Il nous reste à expliquerde quelle manière les cordes finales des douze modes, savoir D E F G A C, 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 cette 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, poulie 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'oeil, il semblerait qu'ici nous devons abandonner notre progression A C E G, attendu que, «les quatre degrés dont elle est formée, deux seulement, les premiers, sont cordes finales desquatre modes affinaux, et les deux derniers sont, non finales, mais cordes graves des octaves dans les limites desquelles roulent les chants de ces deux modes. Mais, comme nous l'avons déjà fait observer, l'analogie est parfaite, puisque le tétracorde des confinales ABC Ù exprime, non les finales, mais les octaves graves des modes confinaux; et que le tétracorde D E F G des finales étant pour les modes finaux, celui des confinales A B C D étant pour les modes confinaux, la progression ACEG doit nous servir à exprimer A et C, les deux finales des modes allinaux, et E et G leurs cordes graves.
Nous maintiendrons donc cette progression des aiïinales, puisque nous l'avons appelée ainsi, d'autant qu'il no s'agit au fond que d'opérer une interversion, au moyen de laquelle E et G qui indiquent les octaves graves desmodes deuxième et troisième aiïinaux, expriment véritablement d'un autre côté, l'une, la corde finale des troisièmeetquatrième modes final et confinai, l'autre, la corde finale des septième et huitième modes également final et confinai, selon la règle qui vent que les quatre modes allinaux empruntent leurs cordes aux huit finaux et confinaux.
Par la même raison, les cordes A C que nous voyons figurer comme cordes finales dans les quatre affinaux, sont indicatives des ocla ves graves des modes confinaux 1 et 3.
Ainsi A final des premier et deuxième affinaux s'élève par un ton suivi d'un demiton A B'~~C 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 DC. L'atlinité des deux cordes A et D est donc évidente sous ce rapport.
La finalo C des troisième et quatrième affinaux monte par deux tons C D E et descend par un demi-ton C B. De même que F final du quatrième final s'élève également par deux tous F G A et descend par un demiton F E. Affinité non moins évidente entre ies deux finales G et F.
La fin al eE des troisième et quatrième modes final et confinai et octave grave du deuxième affinai s'élève par un demi-ton suivi d'un ton E"F G et descend par un ton ED, comme la cordeBà l'égardde celle-ci, ellenepeutêtre 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 que E, elle s'élève par un demi-ton suivi d'un ton B^C D 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.
Cette finale G n'a pas d'analogue, car si elle descend par un ton comme D, elle s'élève par deux tons comme F G A et C D Ë, contrairement à D, qui monte par un ton et un demi-Ion.
C'est ici le cas de faire connaître les diverses espèces de chant auxquelles donnent lieu ces différentes constitutions des modes par rapport aux demi-tons.
1° Si 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 prolus des Grecs; il vient de l'espèce appelée mesopyene, mot grec qui signifie que le demiton occuoe le milieu du tétracorde comme dans :
ré ta
mi fa
.si ~~ut
sol ré
2° Si la finale monte par un demi-ton suivi d'un ton, comme mi fa sol, le chant sera de la deuxième espèce fondamentale et répondra au deuterus des Grecs. C'est pour cette raison que les Grecs l'ont appelé barijpycne.
3" Si la finale monte par deux tons fa sol la, ut ré mi, et descend par un demi-ton comme fa"~~mi ni 'si, le chant sera de la troisième espèce fondamentale; il répondra au Critus des Grecs.
4" Enfin, si la finale monte par deux tons comme G A B et descend par un ton G F, le «haut sera de la quatrième espèce; fondamentale, il répondra au tetartus des Grecs.
Les troisième et quatrième espèces de chant sont en outre nommées oxypycnes,
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d'«£if, aigu, parce que le demi-ton occupe In place la plus élevée du létracorde, couuue dans
sol
ut
SI
mi'
Ces quatre espèces de criant sont donc représentées par les cordes D et A, E (et non pas B, puisque cette corde ne pouvant être divisée harmoniquement ne peut en aucun cas être prise pour finale, bien qu'elle soit l'octave grave du deuxième confinai) , F et C, et enfin G; et si noire démonstration est exacte, elle résume en une simple formule la théorie delà transposition, ou réduction, ou, si l'on veut encore, de l'interversion des modes, en nous faisant toucher au doigt que le mode A premier affinai sera transposé en I) premier final: que E, corde grave du deuxième affinai sera convertie en A égale nient corde grave du premier confinai; que G finale du troisième affinai sera converti en F troisième final, et qu'enfin G, bien qu'il n'ait pas d'analogue, sera converti en C qui monte par deux tons comme lui, et comme lui est plagal, en observant pour toutes ces réductions une progression de chaque degré à sa quinte inférieure.
Maison voit tout de suite l'anomalie que présente la corde E rapprochée de A. En effet, celle dernière corde A monte d'un ton de la à si tandis que E ne monte que d'un
demi-ton de mi h fa. Signalons cette difficulté sans nous en embarrasser toutefois, et altendons la présence d'un nouveau principe qui va bientôt tout faire rentrer dans l'ordre.
Reprenant donc nos principales cordes, groupe par groupe, une à une, toutefois en ayant soin de commencer par la deuxième de chaque groupe et de passer ensuite aux premières en y joignant le G dernier de celle manière :
ABC
I 1>I L\ll Ml.
TÉTIUC.
Puis nous en détacherons deux par deux, les degrés de notre létracorde des allinales :
Pour se rendre compte de la diversité des modes ainsi que de leur alfinité, il nous semble qu'il n'y a plus qu'à les échelonner dans leur ordre et le système complet de leurs oclaves.
. tr-t .
. lC~c .
. ir~c .
Les modes neuvième et dixième nous montrent une identité parfaite de quinte et d'octave avec les deux premiers :
'" S*.Z"' ré »» (pour le neuvième et dixième), ré mi fa sut la (pour les deux premiers).
Il est vrai que le dixième n'a pas la même espèce de quarte que le deuxième; en revanche il a la même espèce de quarte et d'octave que le quatrième :
mi fa sol la (quarte du dixième) si'~~ut ré mi (quarte du quatrième),
tout en différant de quinte.
Les onzième et douzième ont leur quinte semblable à celle des septième et huitième :
ii( ré mi—fa sol (quinte des onzième et douzième). tut la si ut ré (quinte des septième et huitième).
Mais leur quarto sol la si— ut diffère de re mi fa sol, laquelle) rentre dans celle des deux premiers modes : la #f "«f ré.
D'où il résulte en premier lieu, que les douze modes sont constitués chacun d'une manière particulière ; en deuxième lieu, tpie, malgré leur constitution différente, les quatre derniers ont une affinité plus particulière avec les huit précédents, que ceuxci n'en ont entre eux : or ces quatre derniers sont précisément les modes a, c, e, g, que nous avons nommés atlinaux.
Conséquemment nous dirons qu'il y a deux manières de concevoir la transposition des modes. La première qui consiste dans la substitution pure et simple d'un mode a un autre, en conservant, entre le mode transposé et celui dans lequel on le transpose, le môme ordre d'intervalles, c'est-à-dire en faisant concorder les oclaves avec les oclaves, les quintes avec les quiètes, les quartes avec, les quartes, les tons avec les demitons. Mais alors il est clair que cette transposition ne change rien à la nature de la pièce transposée, laquelle est abaissée tout .simplement de trois ou quatre degrés au grave, ou élevée de trois ou quatre degrés a
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l'aigu, comme cela a lieu lorsque l'on veut non des Grecs, à l'hexacorde de bémol des faciliter l'exécution d'un chant par des voix symphoniaslesdu moyen ;lge, et qu'elle s'obasses ou par des voix hautes. Donc il faut pérera comme par une espèce de conjoncavoir recours à une seconde espèce de trans- lion ainsi que l'hexacorde de bémol et le téposilion, qui, tout en faisant passer les mo- tracorde synemménôn. des aîlinaux transposés dans les octaves des Nous donnons dans le tableau suivant les modes naturels, les moditie en leurs modes transposés que l'on pourra faire corquintes, leurs quartes, par le nouvel aspect respondre aux modes naturels. Nous nous que va prendre la corde variante si, c'est-à- servons encore ici des lettres, ayant soin d) dire par l'intervention du principe du bémol, faire observer que le 6 va indiquer si bémol. En sorte que cette transposition sera quelque comme dans le précédent tableau l'A indi chose d'analogue au tétracorde synemmé- quail le si naturel.
t~~~f . . g . . aT~-b . . c . . d . . e
d . . e f . . g . . aT~~b . . c . . d
c . . d . . e [ . . g . . iC^b . . e
On n'a qu'à rapprocher maintenait les teue qu'on doive les confondre el qu'il w'y
quatre modes affinaux ainsi transposés, de ait nul moyen de les discerner,
ceux auxquels ils se rapportent, et l'on se Les modes que nous avons appelés affi-
convaincra que, grâce à l'intervention du si naitx peuvent êlre, ainsi que l'observe fort
bémol, ils présentent une autre coordination judicieusement Jumilhac, considérés sous
dans les intervalles (428). deux points de vue : d'une part, comme
C'est donc l'intervention du si bémol qui tout à t'ait distingués des premiers finaux et
leur donne une physionomie particulière, confinaux et de leurs quatre cordes finales ;
aussi est-il la base de la transposition. Les d'autre part, comme en faisant partie, à cause
modes transposés se lient donc au système de l'affinité qu'ils présentent avec ces mômes
des télracordes, et à celui des hexacordes. modes en leurs octaves; car on peut remar-
Voilà pourquoi on les a appelés modes de quer qu'à l'exception du quatrième final, les
b mol (p. 13i de Jumilhac). affinaux sont les seuls qui prennent leurs
La transposition, en elle-même, n'est-elle odaves dans les huit premiers : le premier
pas une conjonction ou moyen de laquelle, affinai dans le premier confinai, le deuxième
pour maintenir une bonne suite dans le affinai dans le deuxième final, le troisième
chant, on joint entre eux deux tétracordes affinai dans le troisième confinai, et le qua-
disjoints? Kt remarquons que cette conjonc- trième affinai dans le quatrième final. Sepa-
tion, soit dans les tétracordes des Grecs, rés des huit premiers, ils forment les neu-
soit dans notre système de transposition, vième , dixième, onzième et douzième
s'opère entre le la, , autrement dit la mèse, et modes; ils sont parfaitement réguliers dans
la note suivante si, corde variante. leur constitution ainsi que dans le genre de
Observons maintenant que nos trois pro- mélodie et de modulation de leurs cordes gressions, savoir : le tétracorde des finales, modales. Rapportés aux huit premiers, ils celuides confinales, et la progression des af- peuvent être appelés irréguliers en ce qu'ils finales, correspondent à trois autres progrès- ont ou une quarte ou une quinte différente. sions identiques qui se font à une quarte C'est pourquoi, selon Guido, les affinaux supérieure aux trois premières, en sorte appartiennent aui mômes modes que les tique le tétracorde des finales D E F G ren- naux et ceux que nous avons nommés contre dans G A H C, A H C D dans D E finaux; les finaux et les confinaux é an!, F G, et A C E G dans D E A C. comme il le dit, doubles, et pouvant être
Nous l'avons déjà dit, l'affinité réside envisagés sous deux faces selon qu'ils finisnon dans l'identité, mais dans la resseui- sent par les cordes qui leur sont propres ou blance de certains modes avec certains au- par une corde de la progression des aflitres, ressemblance telle qu'on peut les rap- nales (429). porter, les derniers aux premiers, mais non Supposons que nous voulons transposer
(428) i li. eo vero caniu maxime b molli uiimtir, trième ; le b mot aux cinquième el sixième, eic. »
in i|uu /. f. amplius continualur, gravis vel acuta; (Jumilhac, La se. et la prat. du pl.-ch., Notes et
ubi qiiamdain confusionem el Iransforinationem vi- autoniés, p. 279.)
ileiur facere, ut g sonet protum, a deulerum, cum (429) i Pro D, E, F, assume n, b, c, n,unc surti
ipsa 6 souel triium. Unde ejus a muliis uec meuiio ejusdeui moili. > (Guido, cap. 8 Alicrô!., el cap. 7 ) —
tacta est. > (Guido Aret., cap. 8 Micro/.) — « G souci < lu D vero et a, quse unius sum morji, saptssime
proium, i etc., c'est-à-dire aux tenues itoui Arélin a possumus eumdein cantuin incipere vel (iuire : isepis-
couiuine de se servir, que le (ï sert de finale aux pre- sime autem dixi, el non souper, quia simiîiludo, nisi
inier et deuxième modes; l'A aux troisième eiqua- in diapason, peifecla non est. L'Iii enim e^l diversa
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un chant de D en A. La corde variante B qui, dans le ton en D, se trouve au-dessus de la quinte A, sera ici à un ton au-dessus de la finale 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 Va finale D, mais la corde variante sera audessus de la quinte A. Ainsi les deux chants seront bien de l'espèce mésopycne, puisque dans les deux cas le demi-ton occupe le centre du télracorde a hT~c d,de f g ; ils appartiendront l'un et l'autre au protus, mais tandis que le chant en A aura l'hexaconle mineur, A F, le chant en D aura l'hexacorde majeur D H. On peut facilement faire un rapprochement semblable entre les modes afiinaux et ceux des finaux et confinaux auxquels on veut les réduire. Mais l'exemple ci-d. ssus suffit pour montrer que les quatre derniers modes sont différents des autres, en même temps qu'étant leurs affinaux ils rentrent dans les huit premiers. Comme l'observe d'ailleurs Poisson, il serait à désirer qu'on leur donnât le nom numéral de ceux auxquels on les rapporte, en convenant d'une expression ou d'un signe qui les fît distinguer. On pourrait, ce nous semble, les désigner ainsi : Affinai du premier, du deuxième, du troisième, etc.. authentique ou plagal, faute de quoi on ne saurait éviter la confusion.
Il suit de là que la raison définitive de la transposition des modes est que l'usage de l'Eglise en a fixé le nombre à huit. L'emploi des douze modes serait une source d'incertitudes et de diflicultés. D'ailleurs , dit Guido, le nombre huit est un nombre mystérieux. Quoi qu'il en soit, « il est certain, dit M. Fétis, que dès le vin' siècle l'usage des huit tons du plain-chant était établi, car dans un fragment du traité de musique d'Alcuin, aumônier de Cbarlemagne, on lit ce passage : Octo tonos in musica consistere musicus scire débet ; et plus loin : Nam quatuor eorum (tonorum) autlienlici vocantur... J'iagii autem conjuncte dicuntur omnes quatuor, » [Méthode élémentaire de plain-chant, par M. Fétis, p. 14.)
Aujourd'hui que la tonalité du plainchant, par suite de l'invasion de la tonalité moderne, a cessé d'être familière à notre oreille, il est très-difficile, aux musiciens les plus consommés, comme aux chantres
tonorum, semilonioruinquc polio, fiai necesse est et neumarum : in prxdiclis namque, et quas unius niodi dicuntur, dissimiles inveniuntur. 1) enim deponilur lono; a, vero diumn, sic et in reliquis. » (GuiDO. cap. 9 Microi. — « Imipil prima pais prinii lundi (id est quw habtl pro finali D.) Explicit prima pars primi raodi ; secunda pars ejusdem incipil I iit iat quœ habel pro finali a). • (Guido, cap. 1 ei 2, in [ormutis modvrum.) -- 1 Igilur quemadmodum in piolo aulhenlico puas dischf.tas faciès depinxiinus, et seciindiim quod in ipso deOnivimus, in cseteris autln mis convenire diximus; sicoi in plagis diverses
it ANM1MKHATAS DISTINXIMUS PARTES. Ilalieliil auleni
plagia proli duas dissimiles fines, id est voces, ex qniims prima descripla est, nunc poslerior sub-
"' i (Guido, i;i fonnulis mvdorum, cap. 4.1 —
Bcribitur.)
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 à un seul tétracorde, comme dans les modes irréguliers ou imparfaits; d'autres excèdent les limites de leur octave, ou de la capacité du mode, soit au grave soit à l'aigu, ce qui constitue ce qu'on appelle les tons surabondants; 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 mixtes. On ne peut douter que ce ne soit là une source de difficultés toujours renaissantes pour une oreille façonnée au sentiment de nos seuls modes majeur et mineur. Ces difficultés se multiplient encore si l'on veut se rendre compte de la fonction exercée dans les modes ecclésiastiques par ce qu'on appelle les cordes essentielles ou mod.iks, telles que la finale, la dominante, la quinte, la quarte, la médiante ou autrement dite discrétive, qui constituent le mode en lui-même, en ce qu'elles modifient les intervalhs de l'octave, et qui, modifiées à leur tour par le demi-ton, prêtent au mode le caractère qu'il doit avoir elle font distinguer des autres.
A l'égard des dominantes, on peut établir comme règles absolues, t°que la dominante est toujours placée au tétracorde supérieur dans les authentiques comme dans les plagaux ; 2° 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 diflicultés 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 [dus difficile de formuler une théorio assise sur des bases solides, à cause de l'impossibilité où nous sommes de soustraire notre oreille aux impressions qu'elle a reçues de la musique moderne.
MODES REGULIERS, IRREGULIERS. — Les modes réguliers sont ceux dont le chant s'étend dans toute l'octave : Alodus quispiam
« Post proli, deuterique digeslas online formas, lam plagales quam authenticas, iriii ad leirardi ulriusque indagines debetur. Ex qnibns primus duplex et ullerior simplex babetor. Ex supra digestis aulem Iropis vel lonis, qui similiter DDPLICES liabenlnr. is modorum in omnibus dignitalem surliebaliir nominis, qui in elevatione plurioribus pollebat louis, eic. » (Guido, in formulis modorum, cap. 7, in formula tnli aulhentici.) — < Plasis autem trilus intevea propria in voce fini tur,qux duobus éleva lu r lonis, in icriIiiiii inallini.qua'pradiclamclcvaluinein babil : In eo lamen differunt, quod illo seniitonio deponitur; isie autem lono. > GuiDO, ibidem in formula iilayis iriii, cap. 8.) [Ap, Jumiluac, La se. el prat. du plain-clianl,
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dtcilur p rfzclus, cum inter canendum usque ad diapason seu octavam extendilur. (Gassenols, tome V, in Manuductione ad theoriam musical, cap. 4-.) — Les modes irréguliers sont ceux dont le chant ne remplit pas la capacité de l'octave : imperfectus seu diminutus cum non attingit. [Ibid.) — Inveniuntur enim canlilenœ in quibusnec aulhenlusnec plagalis suum numerum complet. (Lystenius, in saa Musica, cap, 10, De lonis.) — Les modes surabondants sont ceux dont le chant s'étend au delà des limites île l'oclave : cxcedens vero cum ultra excurrit. (Gassendus, loc. cil.) — Enfin, 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 diapente efficilur modus,quietauthenticam et plagalem unisone resonat quantilatem. (GriDo, in formulis modorum, cap. 9.)
Modes irréguliers. — Ces modes sont appelés 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 dégénèrent, aliis in primo, aliis in quarto tono desinentibus. Ce sont des tons mixtes, deux ou trois tons dans le même, eodem tracta.
MODERATO. — « Adverbe italien, modéré.
Mouvement ni trop vif ni trop lent dans une pièce de musique. » (Kétis )
MODÉRÉ. — « Ce mot indique un mouvement moyen entre le lent et le gai; il répont à l'italien andante. » (J.-J. Ruusseau.)
MODULATION. — La modulation, eu fait de chant ecclésiastique, consiste à faire passer le chant par tous les degrés compris entre les deux notes qui forment les deux extrémités de ce qu'on appelle Vambitus du mode, c'est-à-dire son étendue, sa capacité, de manière pourtant à s'arrêter plus souvent sur les sons essentiels que sur les autres, et cela diatoniquement.
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 transition d'un ton dans un autre, par le seul fait de l'attaque sans préparation de l'accord dissonant, car celte harmonie fait sentir immédiatement le ton nouveau par l'appellation double du quatrième degré et de la note sensible. (Loi/. Fétis, Esquisse de l'hist. de l'harmonie; Paris, 1841, pag.
as.)
Le système d'harmonie basé sur les modes de l'Eglise mis en honneur par les maîtres du xvi' siècle, comportait bien des changements de tons; mais comme ces changements n'étaient nullement déterminés au moyen d'une 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 ne l'harmonie dissonante, la modulation n'éiait 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 de moduler, qui signifie chanter avec suavité.
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La modulation provient proprement de la voix humaine, et c'est en quoi elle diffère du chant, qui naît aussi des instruments artiticiels. (Cerone, p. 238.)
MODULES — « Modules des cadences ou autres agréments. — S'entend des petites articulations dont la réunion constitue l'ensemble des cadences. Us sont à peu près comme de petites mesures auxquelles toutes les autres se rapportent. Chaque module vaut à peu près une triple croche. » (Man. du fact. d'org.; Roret, Paris, 1849, t. IL', p. 558. — Voir aussi § 425 dans le même volume.)
MOIS DE MARIE. — « On connaît notre opinion sur la musique religieuse moderne 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 une œuvre musicale dans laquelle les vraies conditions du style religieux fussent rigoureusement observées. Ma s cet abandon des lois essentielles du goût et de la convenance dans l'art religieux est surtout manifeste dans les compositions en langue vulgaire, et ce genre de musique est le plus funeste de tous.
«Les messes de Mozart, deCherubini, de Beethoven, sont, comme nous l'avons déjà fait remarquer, des productions qui n'étaient destinées qu'à des chapelles royales, et qui n'intéresseront jamais que des personnes initiées aux secrets de la science musicale; mais les cantiques, les petits motets pour le salut, ce que les Allemands appellent musica ruralis, cela est fait pour le peuple; on lui apprend cette musique, et 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 passe pendant le mois consacré spécialement à honorer la sainte Vierge. Les dames et demoiselles chrétiennes s'exercent avec uno louable assiduité au chant des cantiques ; les ecclésiastiques s'entourent de recueils en vogue, chaque soir nos églises retentissent de brillants concerts; des mélodies tour à tour langoureuses ou animées, des rhylhmes sautillants qui semblent provoquer le corps à des mouvements de danse ou de marche, des airs qui rappellent la musette des montagnes, des cantatrices qui imitent les virtuoses de l'Opéra : voilà ce qu'on entend en ce moment dans les principales paroisses. C'est un spectacle touchant, enivrant, plein de charme et d'atirait; mais que ce soit là de l'art religieux et catholique, c'est ce que je nie complètement.
<t Sans doute, il faut se réjouira la vue da l'empressement des fidèles pour ces pieuses réunions, mais il nous est permis eu mémo temps de déplorer et de combattre le goût qui y règne.
« Il y a dans le langage simple et sublime de l'Eglise deux mots qui doivent être la règle do l'inspiration dans l'art religieux :
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Sursum corda, 'élevons nos cœurs «.Plaçonsles au-dessus des régions où les passions humaines s'agilent et frémissent. Ces passions ont leur langage propre, leur tenue, leur extérieur, leur forme particulière. 11 est impossible que l'homme en présence de Dieu s'exprime, agisse, gesticule, pleure, rio, chante, comme le ferait un acteur sur les planches du théâtre. Si l'art religieux n'avait pas existé, il faudrait l'inventer aujourd'hui; mais il n'en est pas ainsi : l'Eglise a eu une musique comme une arlhitecture, comme une peinture, conforme à la gravité de ses mystères, à la grandeur de ses enseignement», à la majesté de ses cérémonies. Celte musique, c'est le plain-chant, et puisqu'il se présenta dans l'année trente et un jours pendant lesquels tous, ecclésiastiques et fidèles, cessent d'être indill'éients pour le chant religieux, puisqu'à ce moment les familles chrétiennes se rassemblent pour étudier de la musique religieuse, nous ne comprenons pas pourquoi on négligerait do profiter de ce zèle, de cette bonne volonté, pour rapprendre les chants vraiment suaves avec lesquels nos pères célébraient les louanges de la Mère de Dieu. Est-ce que les mélodies du Salve regina, de l'Ave, du Regina, de Y Aima ne valent pas les cantiques nouveaux? Est-ce que les hymnes Ave, maris Stella, Virgo Del genitrix, ne seraient pas, par hasard, aussi belles que les motets de MM. telsettels?Esl-ce qu'il n'existe pas des proses pour les principales fêtes de la sainte Vierge, dont le chant est aussi gracieux que les paroles en sont pieuses? « On répondra qu'il faut des chants en langue vulgaire ; que le peuple ne comprenant pas le latin, il faut lui donner des textes intelligibles pour lui. Je ne sais, en vérité, si ce motif est bien sérieux, et j'avoue qu'il me paraîtrait bien facile d'expliquer et de traduire souvent pour les fidèles les saintes prières que l'Eglise a adoptées ; je ne crois pas non plus que la poésie des canaques modernes soit en général bien claire, bien catholique dans l'expression et dans la pensée.
« J'y vois souvent un langage trivial ou niais, et j'y cherche en vain cette sublime simplicité des proses du moyen âge. L'Eglise avait sa langue à elle, qu'elle avait créée et accommodée aux besoins du peuple. C'était, pour le fond, celte belle et magnili jue langue latine qui avait été parlée dans tout l'univers; mais ce n'élait point la langue recherchée et savante de Virgile, d'Horace ou de Cieéron. On n'aurait pas dit dans le langage ecclésiastique : 0 vos, œtherei plaudile cives : on n'aurait pas parlé de l'Olympe ni rappelé aucun souvenir du paganisme; mais on disait avec plus de simplicité et do piété : Salve, regina, mater misericordiœ, vita, dulcedo et spes nostra, salve. « Le peuple comprenait ces paroles ; il les comprendrait encore si, comme pour l'oraison dominicale, la salutation angélique, le Credo ou le ConfUeor, on les lui faisait apprendre £ la fois en français et en latin.
« J'ai connu un bon curé de campagne qui faisait réciter aux enfants de son catéchisme une traduction littérale des antiennes de la sainte Vierge et des principales prières de l'Eglise ; à T'aide du chant, on en retenait ensuite le texte latin, et ce curé était convaincu que cela était aussi utile aux enfants que le chant des cantiques modernes. « Cependant, s'il faut absolument des cantiques pour ces réunions, qu'on ne choisisse du moins dans les recueils qu'on possède que ceux dont la mélodie est grave et populaire tout à la fois. Il faut s'entendre sur la signification de ces deux mots, grave et populaire, et je dirai ma pensée à ce sujet. « Pour qu'une mélodie soit grave, il faut d'abord que le rhythme en soit très-simple. Les mesures à six-huit, par exemple, manquent presque toujours de gravilé, à moins que le mouvement ne soit très-lent. Le cantique : Bravons les enfers, qui se chante sur un air devenu populaire, est une inarcheàdeux temps bonne pour être exécutée sut un champ de bataille, et tout à fait déplacée à l'église. Ces mots. Bravons les enfers, brisons tous nos fers, ont causé l'erreur du compositeur; il aura cru qu'il s'agissail, comme dans la Marseillaise, d'exciter des sentiments belliqueux et de provoquer au carnage, tandis que les paroles qui suivent les deux premiers vers :
Unissons nus voix.
Rendons à l;i croix Un sincère et public hommage,
expliquent le vrai sens de ce cantique, qui est une préparation à l'adoration de la croix et nullement un appel de combat.
« Ainsi la simplicité du rhylhme est la première condition de la gravité et la convenance d'une mélodie religieuse; il est en outre nécessaire que les modulations soient peu fréquentes, et les accidents qui les déterminent lieu multipliés. Pour parler d'un exemple connu de tout le monde, nous citerons la Prière de Moise de Rossini. L'ensemble de ce morceau est grave et religieux, l'harmonie en est très-simple, et comme il convient au sujet; les voix marchent souvent à l'unisson, le rhythme n'est pas sautillant; et cependant, a notre avis, la gravité est détruite dès la cinquième note par l'emploi de Y ut dtèse : ré, sol, la, si \>, ut, ut # , ré. Cette note appartient au genre chromatique : c'est une indication au moins transitoire de modulation; l'oreille est alfectée d'une manière sensible, et appelle la résolutkn sur le ré. Le sentiment de cette attraction d'i<* $ vers ré dérive des propriétés de la tonalité moderne; cet effet musical efface le calme de la mélodie, y jette un rellet de passion et d'expression que la majesté du sentiment religieux repousse; c'e>t, en un mot, du sensualisme, ce n'est pas de l'art catholique. J'ai dit que la seconde condition nécessaire à une mélodie religieuse, c'était d'être populaire. Or, comme on vient de le voir, le chant peut être populaire et ne pas être convenable. On chante partout un
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cantique : Esprit-Saint, descendez en nous, sur un ancien air de marche qui est, au point de vue religieux, une véritable monstruosité; et cependant cet air est populaire. Reste à savoir si, en le chantant de cette façon, personne songe réellement à se pénétrer des sentiments qu'expriment les paroles. Pour moi, je vois dans une chaire un prêtre agenouillé qui invoque les lumières de l'Esprit saint; je vois, au môme moment, l'auditoire qui se récrée un instant par un chant guerrier : mais assurément le but qu'on se propose n'est pas atteint; et l'adoption si générale de cet air trivial et inconvenant suffirait seule pour montrer à quel degré de corruption et d'égarement est parvenu le goût en musique religieuse.
Pour qu'un chant soit ou devienne populaire, il faut que la mélodie soit facile, diatonique, agréable; mais il n'est pas nécessaire qu'elle soit commune, triviale, et d'un rhythme très-marqué.
« Je résume ces courtes réflexions en exprimant le vœu de voir remettre en usage dans les confréries, catéchismes, comme aux réunions du mois de Marie, les antiques chants de l'Eglise, qui serviraient ainsi à un double emploi, et pour ces réunions particulières, et pour l'office paroissial. Je prie, en outre, tous les ecclésiastiques qui adoptent nos idées de bannir impitoyablement tous les airs de cantiques qui ne sont ni graves ni populaires dans le sens que je viens d'expliquer. Les recueils de Foulon, Choron, celui du général Clouel, offriront quelques modèles; j'en ai également trouvé dans les publications du Père Lambillotte. « Je voudrais encore qu'on chantât tous les soirs, aux exercices du mois de Marie, le Magnificat en faux-bourdon. L'Eglise a placé ce cantique dans l'office de chaque jour; le peuple assurément en comprend le sens, et, d'ailleurs, la plupart des prédications qui ont lieu à celte occasion commentent 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 que nous exprimons étaient adoptées par le clergé et imposées par les évoques; si le goût de la musique religieuse s épurait, on verrait en peu de temps 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 l'erreur dans laquelle on est tombé. Dans beaucoup d'églises en France le chant paroissial a disparu, et les curés s'efforcent de suppléer à cette perte en formant, avec le concours de femmes et filles chrétiennes, des chœurs de cantiques. Sans (ces chœurs, le chant aurait presque entièrement cessé dans les diocèses de Eordeaux, Srenoble, Agen, Périgueux, etc. Mais si 'on ouvre par la la porte de nos églises à Dictionnaire dk Plain-Cuant.
MON
la musique mondaine et profane, si l'on habitue le peuple à un genre de chant tout à lait sensuel, nous en viendrons plus tard, comme l'Italie, à emprunter à l'opéra des lambeaux de musique pour notre culte.
Dieu fasse qu'un tel désastre n'arrive ja-
» ( F. Dainjou, Revue de musique reli-
avril 1846).
MOL. — Epithète que l'on ajoute t-irtôt à la lettre b, ce qui compose le mot de bémol, c'est-à-dire si adouci par le demiton, tantôt au mot hexacorde, ce qui signitie que cet hexacorde appartient à la propriété de bémol.
MONAULE. — « Flûte à un seul tuyau, qui était en usage chez les peuples de l'antiquité. » (Fétis.)
MONOCORDE. - « Terme formé des deux mots grecs ^ôïof, sulus, seul, et Xocni, chorda, corde C'est un instrument inventé, selon Boèce, parPythagore, pour mesurer par les lignes, ou géométriquement. les proportions et les quantités des sons. Il n'avoit qu'une seule corde et une ligne audessous divisée en plusieurs parties égales, sur lesquelles on appliquoil une espèce de chevalet mobile nommé payés, magas, qui coupoit la corde en deux parties et en rendoit le son plus grave ou plus aigu selon les différentes longueurs de chaque partie. Comparant ensuite ces différentes longueurs enlre elfes ou avec la corde entière, on tiouvoit, par exemple, que les deux longueurs de la corde coupée justement au milieu, comparées entre elles faisoient l'unisson à cause de leur égalité, mais qu'éiant avec la corde entière ou proportion double, comme d'un à deux, c'étoit celle proportion double qui produisoit la plus parfaite des consonnances qui est l'octave, etc. C'est pour cela que cet instrument est aussi appelé canon harmonicus ou régula harmonica, c'està-dire règle propre à mesurer l'harmonie. On le nommoit aussi quelquefois magas, prenant sans doute la partie pour le tout. »
(lillOSSARD.)
« Le monocorde , dit Oroncius Finœus (lib. v). est un instrument de musique oblong, composé d'une seule corde dans sa longueur, et divisé suivant les rapports des consonnances on 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 mouvementetproduitles sons de chaquo section, u Le monocorde était en telle estime, que Pythagore, sur le point de mourir, en recommanda l'usage à ses disciples comme un instrument au moyen duquel ils acquerraient la science musicale par l'intelligence do la science des nombres, plutôt que par les sens ou les perceptions de l'ouïe.
Voilà pourquoi le monocorde est quelquefois pris par les anciens auteurs dans le sens d'octave et dû gamme.
Après avoir dit que le monocorde a été
dès
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la plus haute antiquité le prototype du système musical, Villoteau remarque comme un fait fort curieux que le monocorde de Ptolémée ressemble parfaitement que l'on voit sculptée parmi
emblèmes et dessins allégoriques qui
à une figure
les
décorent les monuments antiques do l'Egypte , et qui a tantôt une , tantôt deux chevilles. 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 figures doivent représenter le monocorde avec la forme qu'il avait dans les temps les plus reculés. (Etat actuel de l'art musical en Egypte, p 296.)
MONODIE. — Chant d'un seul. « Gloss.
Saxon. Alfrici : Monodia g. Laterficinium : quasi salicinium. wal i sanes sones, i. quasi uniuscantus; ou sicinium, quod dicilur quasi singularis cantilenœ vox, id est cum unus canit, quod Grœcis monodia diciiur. (Ap. Du Cange.)
Monodie. — « Chant à voix seule, par opposition à ce que les anciens appelaient chorodies, ou musiques exécutées par le chœur. » (J.-J. Rousseau.)
MONTER les tuyaux d'us orgue.— C'est en souder le pied avec le corps.
MONTER UN INSTRUMENT, UN ORGUE
s 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 sont 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. — Sorte d'ornement de l'ancien chant, qu'il est assez difficile de définir. 11 semblerait avoir du rapport avec deux petites notes d'agrément.
MORENDO. — « Mot italien qui signifie en mourant, c'est-à-dire en ralentissant un peu le mouvement et diminuant la force du son jusqu'au degré le plus faible. » (Fétis.) MOSSO, P1U MOSSO. — « C'est-à-dire plus animé, plus accéléré dans le mouvement. » (FÉTIS.)
tAOTET(Moletus, Motulus). — « Genre de composition du moyen âge, et qui appartenait à la musique à intervalles simultanés. Le motet se faisait sur un thème connu, celui, par exemple, d'une antienne, et les diverses parties s'ajustaient tant bien que mal sur ce motif; quelquefois ces parties étaient ou semblaient être improvisées. On a conservé huit motets d'Adam de La Haie. » ()'oi/. la Notice sur ce musicien, par feu Bottée de Toulmon , dans le Théâtre français au moyen âge, publié par MM. de Montmerqué ot Francisque Michel: Paris, in-8", 1839, p. 49.)
Mais ce qu'il importe de remarquer, c est que le motet se composait de paroles différentes, ainsi que l'observe Bottée de Toulmon, c'est-à-dire qu'il exigeait pour chaque
partie musicale des paroles particulières- Dans le rondel, au contraire, les mômes paroles se chantaient aux différentes parties.
11 est inutile d'ajouter que rha:monie<!e ces motets était barbare; elle roulait, en effet, sur des successions de quaric, de quinie et d'octave. Quelquefois pourtant la mélodie en était agréable; mais comme les compositeurs travaillaient pour ceux qui se piquaient d'érudilion, ils croyaient devoir entortiller leurs inspirations dans des combinaisons et des suites harmoniques fort recherchées
Au fond, rien n'était plus profane que ces motets. Plusieurs fois les décrets des conciles, comme le prouvent la première des citations suivantes et les deux dernières, sont intervenus pour en empêcher l'introduction dans les églises. On lit dans Durandus (De modo generalis conciiii celebrandi, cap 19.) : Yidetur vnlde honestum esse quod cantus indevoti et inordinati motetorum et similium non fièrent in ecclesia, etc.
Le Roman de la Rose, ms :
Qu'il feist rimes jolivetles Mntes, Qabiax, et chansonnettes, Qu'il vueille à sa mie envoier.
Et encore :
Chantant en pardurahlelé Moles, gaudins et chansonnettes.
Dans les Constitut. Carmel., mss., part. , rubr. 3 : Neque motetos, neque uppaturam, vel aliquem cantum magis ad lasciviam quant devotionem provocanlem , aliquis decantarr habeat, sub pœna gravions cxilpœ. (Ap. Cangium : Molelum, Motelus.)
Du Cange cite encore (verbo Motulus) un acte d'Odon, archevêque de Rouen, ex cod. Reg. 1215, fol. 338, V, où il est dit : In feslo S. Johannis et Innocentium nimia jocositate cl scurrilibus canlibus utebantur (moniales monasterii Villaris) ut pôle farsis, conductis, motttlis : pra'ccpimus quod honeslius et cum major i decolione alius se hubererJ.
Aujourd'hui nous donnons le nom deniotet à une composition avec chœur et orchestre ou avec orgue, faite sur des paroles empruntées à la liturgie. Haydn, Mozart. Chérubin), Lesueur, etc. , et de nos jours, M. Dielsch, maître de chapelle do la Madeleine, 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 travail, et comme le leur a reproché l'abbé Dubos, ils jouent trop sur le mot. Effectivement, suivant quelques-uns, le mot motet, diminulit de («ot, ne roule (pie sur une période fort courte. D'après cela, les compositeurs en auraient fait, pour ainsi dire, un jeu de mots. Rousseau remarque à ce sujet que « la musique latine (la musique d'église), n'a pasaspour I usage auquel elle est doit point rechercher l'imitation comme dans la musique théâtrale. Les chants sacrés ne doivent point représenter lo tumulte des passions humaines, mais
sez de gravité no destinée. On n y
MOZ
MOZ
seulement la tmjeMé île celui à qui ils s'adressent, et l'égalité d'âme de ceux qui Jes prononcent. Quoi que puissent dire les paroles, toute autre expression dans le chant est un contre-sens. Il faut n'avoir, je ne dis pasaucune piété, mais je dis aucun goût, pour préférerdaosles églises la musique au plainchant.» (Rousseau, Z?icJ., au mot/l/o<e/.)Quelles belles paroles ! et combien , malgré la popularité du nom de Rousseau, elles ont été peu méditées par nos compositeurs de prétendue musique religieuse !
— Rousseau dit encore au mot Motel, qu'au xui' et xiv' siècles, on donna le nom de mot élus à la partie qui lut nommée plus tard haute-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 ténor, et l'autre discant. Ensuite, on en ajouta-une troisième, qui prit le nom de triplum; et enfin une quatrième qu'on appela quelquefois quadruplum, et plus communément tnotetus. »
Accordez cela avec ce que dit Perne 1
— Le mot de pulpitre était synonyme de motet au xv' siècle. On lit dans un récit de l'entrée solennelle de Jean de Bourgogne, évoque de Cambrai, qu'en 1W2, « en widant de l'église, les enfants d'autels contèrent l motet ou pulpitre, tournez le visage vers V autel. » (Voir la Notice de M. de Colssemaker, sur les collections musicales de Cambrai; Paris, Techener, 1843, p. 90. — Voir aussi Dupont, Hisi. ecclésiast. et civ. de Cambrai, part, iv, noie 3, p. ix.)
MOTIF. — « Idée principale d'un morceau de musique, considérée sous les Irois aspects de la mélodie, de l'harmonie et du rhythme. On dit d'un nir, d'un duo, d'un chœur, ou de tout autre morceau de musique, que le motif en est heureux, ou mal choisi. Lorsque
MOZARABE (OFFICE). — Llamase officio mozarabe, porque se guardô, noientras los Moros vivieron en Toledo; y assi mozarabes, es lo mismo que. mixtarabe ; esto es, mezclado con los Arabes, que son los Moros, que vinieron a Espaûa. Aunque olros, (y alguno muy docto) quieren se digan muzarabes; por quanto Muza, que fué el principale Moro que vino de Africa, en la entrega de Toledo, abrazô la condicion, de que se quedassen en pié seis iglesias , para los Christianos que quisiessen quedarse enire los Moros. Y que de el nombre de Muza, tomaron él de muzarabes. En aquella calamidad, pues, que llorô Espana por tantos sjglos, aviendo cstrado sitiada Toledo espacio de dos anos, viendose ya sin fuerzas, ni sustento, se entregô al moro, con los pactos, y conveniencias que pudo sacar. Fué la una, que quedassen, como be dicho, seis i iglesias, para los Christianos que quisiessen , vivir entre los Barbaros, las quales fueron las de San-Marcos, San-Lucas, San-Sebastian, San-Torcato, Santa-Olulla, y Santaïusta. Con estas seis iglesias, y parroquias,
le morceau est composé de plusieurs mouvements, chacun de ces mouvements a ordinairement un motif particulier. » (Fétis.)
MOTO (Coin). — « Avec mouvement, c'està-dire 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'un son à un autre constitue donc la mélodie.
Le mouvement a lieu vers l'aigu ou vers le grave.
Lorsque dans un chant à deux parties, les deux voix montent el descendent ensemble, elles procèdent par mouvement semblable , lorsque l'une monte tandis que l'autre 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 morceau est exécuté
MOUVEMENT. — « Progrès ascendant eu descendant d'une basse ou de toute autre partie de l'harmonie , selon do certaines formes.
MOUVEMENTS. — « On nomme ainsi (dans l'orgue), 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 presque toujours un enfourchement à chaque bout pour les accrocher aux bras des tournants et des balanciers, ou à d'autres tournants. » (Man. du fact. d'orgues; Paris, Roret, 18i9, t. III, p. 559.)
MOZARABE (l'OFFICE), combat singulier entre deux bréviaires.— Il s'a ppel le Mozarabe parce qu'il se conserva tout le temps que dura la domination des Maures à Tolède. Ce mot a le même sens que mixtarabe et signifie mêlé avec les Arabes ou Maures qui s'établirent en Espagne. D'autres, parmi lesquels quelques doctes, veulent qu'il se nomme muzarabe, parce que Muza, le plus considérable Maure qui vint d'Afrique, accepta, lors de l'occupation de Tolède, la condition 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 l'Espagne pleura durant tant de siècles, Tolède, après deux ans de siège, se voyant sans force et sans appui, se rendit à Muza aux meilleures conditions qu'elle put obtenir. L'une d'elles, je l'ai dit, fut que six églises seraient laisséesaux Chrétiens qui voudraient vivre au milieu des barbares. Ce furent les églises de Saint- Marc, Saint-Luc, Saint-Sébastien, Saint-Tor-
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se conservaron los fieles por mas de qua- Iro cicntos afios, que estuvo la ciudad en poder de el Moro, llamandose por esto Mozarabes. Quan to h ser de Christianos, como el legadodel Papa Ricardo, procurassequitar el offieio toledano, 6 mozarabe, y que solo se guardasse el gregoriano, ô romano (aliàs ealieano, porque Francia usava va de él) en lo quai insistin ruucho la reyna Dofia Constanza, por ser francesa, y el rey, por amor de su niuger , tanbien se inclinava â ello, levantose contra este parecer toda la clerecia Toledana , y al tanto todos los lieles, elamandoâ grito hefido, en que se gardassën los ritos sagrados que por (autos siglos avia gardado, y observado entre los Moros. Llegô el caso casi a liazerse molin , diziendose ya publicamente en las iglesias, en las calles, y en las plazas, que sobre la defensa, se arrestarian las vidas. Hallose el rey confuso, y temicndo un rompimiento, suavizô los aniinos quanto pudo, y tratô, que se reduxesse à medios la raateria. Fue el primero, que en singular, y campai desaflo (uso permitido entonces en Espana) bntallassen dos soldados, uno por parte del Breviorio Toledano, y olro por la del Francés, que era el Romano. Avia entonces (tambien los avra aora) ïoledanos tanguerreros , y validités , que 61 que menos brainava, y bazia diligencias por salir à la batalla. Eligieronse en sin dos, uno por cada parte. Kl que saliô por los Mozarabes , se llamava Juan Unis de la Matanza , cuya descendencia noble, por este hecho dura. Hasta el dia de oy. Senalose dia ; abeviose en la plaza.si ya no fué en la vega, toda la ciudad a ver el espectaculo. Empezo^e la Sid con bravos brios. Hazian ambos su deber, y cada quai procurava salir con la vitoria. Anduvo neutral por mucho rato ; pero el Toledano Juan Ruiz saliô con el triunfu , daniJole lodo el pueblocon vozesde alegria, mil aplausos, y varones, ymugeres, grandes, y pequcnos , llenos de alborozo, lloravàn déplacer, y acudian desalados à los lemplos , a darleal cielo las gracias. Solo el rey, la reyna, y sus parientes, hechos à la tristeza al defabriiniento, y al encono, procuraron desbaratar el tralo, y anularde. Como el rey puedemucbo, ballosecon facilidad assistido de derecbos, y razones. La principal fue, que no era justo entre Christianos, reducir las cosas sagradas a duelos tan crueles, y sangrientos, como en publics pelea m a tarse uno con otro. Que era posa temeraria, cosa impia, cosa barbara, y que assi se buscasse niejor medio. Buscôse, como piadoso, y bueno , otro, a mi ver, barlo lemerario, (que tambien a y buinbades necias) y lue , que se reduxesse à tnilagro la disputa, que ayuuassen todos, (pie se diessen a la oracion, y hecha esta diligencia , echassen en un gran l'uego los dos Breviarios el Toledano, y el Romano, yque aquel que permaneciera en las Hamas, sin quemarse, esse quedasso electo. Uizoso assi, con el mayor concurso, y apretadn gentio, que se viù en Zocodover, dospues
cato, Sainlo-Olalla et Sainte-Juste. Avec ees églises et paroisses les fidèles se perpétuèrent l'espace de quatre cents ans durant lesquels la ville resta aupouvoirdes Maures, portant pour cela le nom de Mozarabes.
Plus lard, lorsque le légat du Pape, Ricardo, se proposa d'abolir l'office tolédan pour y substituer l'office grégorien ou romain aussi nommé gallican, parce qu'il était déjà en usage en France, ce projet auquel tenait beaucoup la reine Doua Constanza, en sa qualité de française, et que lo roi favorisait par amour pour la reine, souleva la plus vive opposition de la part du clergé et des fidèles qui demandaient hautement le maintien clés rites qu'ils avaient conservés et observés au milieu des Maures durant tant de siècles. L'afTairo faillit dégénérer en émeute : dans les églises, 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'abord que, selon l'usage permis alors en Espagne, deux soldats combattraient en champ clos, l'un pour le Bréviaire toléd.in, l'autre pour le Bréviaire français. Il y avait alors— il y en a encore — des Tolédans tellement vaillants et guerriers, que le moins brave n'épargna rien pour être élu champion.
Deux enfin furent choisis. Celui des Mozarabes se nommait Juan Ruiz de la Matanza 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 Tolédan 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 parent* 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'élait pas juste que les choses sacrées fussent abandonnées à 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 aussi de stupides bontés 1 On eut recours au miracle. Tous durent d'abord jeûner et prier. Puis on devait jeter dans un grand l'eu le Bréviaire tolédan el le Bréviaire français avec cette condition que celui-là serait préféré qui resterait intact dans les flammes. L'épreuve se lit avec la plus grande allluence qu'on ait jamais vue à Zocodover, depuis que c'est une place. Au milieu fui allumé un bûcher dévorant où l'on jeta les Bréviaires, pendant que les deux partis, les yeux et les mains lovés au ciel, priaient Dieu de manifester dans quel rile il lui
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que es plaza. Eneendiose eiiinedio una bravosa hoguera. Echaionse en elln los dos Breviarios, levantando todos de una, y otra vanda las manos, y los ojos al cielo , y suplicandole a Dios * mostrasse en ([ual riio de aquellos gustava se le sirviesse. Apenas el Brev aro Fiances cayô en las Hamas, (juando esparcidas lias liojas (esto es mas deponderar) sallo de la hoguera , aunque algo chamuscado. Mas el Toledano, en la niisina parte quecayô se estuvosin moverse, y sinque el fuego le ofendiesse, ni danâsse. Visto esle prodigio por el rey, y por los Juezes, dieron por sentencia eti favor de nmttas parles, que se usasse de el Ritual Fiancés, que es el Romano, por todas las iglesias; y que el Toledano, y mozarabe, se gnardasse solamenle en las seis que avian permanecido. Otros dizen, que solo el Breviaro Toledano salio libre de las Hamas y el fiancés se consumiô en el fuego (430), y quo tue teson del rey salir con la suya , quedando du alli el adagio : alla vân leyes, dunde quieren reyes. Fuera de el modo que fuesse , no nos importa apurarlo. Solo digo, que de aqui quedo guardarse el Ritual toledano , ô mozarabe en las seis dichas parroquias, por cuyo respeto gozan sus parroquianos de muchos privilegios. Mientras duraron pues, los fieles Mozarabes, sus hijos, y nietos, y los que pudieron alcanzarlos, era grande la frequencia, y el gentio que acudia a estas iglesias; pero aviendo passado centenares de afios, fueronse disminuyendo.y apuraudû las taies familias, y al lanto los rilos, y eeremonias dp, el oticio mozarabe, apenas avia qnien las supiesse dezir, ni entender. De lo quai, doliendose inuehoel senor Arzobispo don Fray Francisco Ximenes, porque una cosa tan mémorable no se extinguiosse del todo , fundo , e inslituy 6, colqo va diximos, esta capilla, despues de aver hecho transladar, e imprimir los libros, que de estos ritos eslavan en letra gotica,y ponerlos en nuestros caractères, y letras vulgares. Puso treze capellanes, â losquales se agregan los seis curas de aquellas seis iglesias mozarabes. Decoles muy buena renia, con obligacion perpétua , lan ayan de rezar, y dezir, conl'ormo al rito cuya causa seré eterna esta memoria. Al pesarâ al curioso (431)
Après la légende, uno brève esquisse historique que nous empruntons à Cierbert :
il S Hil'ii'M ~ Miiln V \ niln-rici kirmnîe
plaisuil d'être servi. A peine le Bréviaire français élait-il tombé dans les flammes, qu'il en sauta îles feuilles éparses — chose surtout admirable — bien que légèrement roussies. Mais le lolédan, à l'endroit même où il était tombé, immobile demeura sans olfense ni dam. Vu ce miracle, le roi et les juges rendirent celte sentence favorableaux deux partis : a savoir que, le Bréviaire français serait suivi dans Coûtes les églises, sauf les six où le tolédan s'était conservé et qui continueraient de lui appartenir. D'autres (430') disent que le Bréviaire lolédan sortit seul libre des flammes et que le français y fui consumé, mais que le roi voulut absolument avoir raison et que de là vienl !e proverbe : Là vont les lois où veulent les roa. Quoi qu'il en puisse être, le Rituel tolédan se maintint, en définitive, dans les six églises susdites dont les paroissiens jouissent, à ces causes, de plusieurs privilèges. Donc, tant que dura l'existence des fidèles Mozarabes, de leurs fils, de leurs petits fils et môme des descendants immédiats de ces derniers , grand fut le concours dans ces églises. Mais l'action des siècles ayant successivement et de plus en plus réduit et circonscrit cette race, il arriva qu'on trouvait à grand'peine qui pût énoncer et comprendre les rites et cérémonies de l'office mozarabe. De quoi grandement affligé, lo seigneur archevêque dom Fray Francisco Ximenès, a'in qu'une chose si mémorable ne s'éteignîtpas entièrement, fonda et institua une chapelle où il fit transporter et transcrire en lettres vulgaires les livres mo /arabes qui étaient écrits en caractères gothiques. Il créa treize chapelains auxquels furent réunis les six curés des six églises. Il leur constitua de fort bonnes rentes aveu l'obligation de dire toutes les messes et heures canoniques conformément au rite ancien de Tolède, c'est-à-dire au rite mozarabe. C'est pourquoi sa mémoire sera éternelle. Je me suis un peu arrêté à cette chapelle; mais le curieux n'en sera pas fâché.
de i|iue todas lus missas, y horas canonicas
anliguo toledano, que es el mozarabe, por
;o me ha detenido esta capilla , mas no lu
oiuum nuiuoiiu uuiiiposiium reiugeri
(4Ô0) El arzopispo Don Romuco en su H* l'tliana, lili. vi, c. 2U.
(430") L'archevêque Pou Rodrigo, Histoire d'Es ptiq>ie, lit), vi. c. 26.
(451) Lot reyes micro» de Tinedo, desrrivense In» cowi mas uutlttilus ;/ notables desta audaa impérial.
concilio Toletano iv discimus, ubi illa lergiversatio fuit i éjecta sub anathematis pœna. « Sicut ergo orationes, ita et hymnos in lau- « dem Dei composilos nullus nostrum ulte- « rius improbet : sed pari modo in Gallia , « Hispaniaque eclebret, excommunicatione « plectendi.qui hymnos rejicere fuerint ausi.» Qui prœsedisse buic concilio dicitur S. Isidorus Hispalensis , cantus ecclesiaslici ac musicœ, de qua quœdam etiam scripsit, pas-
ilel doctiir Pou Christoval Lozano; Barcelona, ano 1744, lib. I, cap. 8.PP-54-57.
Nous avons nous-niêinc raconté celle lilsloire d'après d'autres historiens, au mol Chant litub-
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sira se studiosum déclarai : an auteui singulare aliquid in cantu ordinando prœstiterit in ofiicio Hispaniae peculiari, quod Isidorianum dicitur, posiea discutielur. Id vero • lubium esse nequit, cantum et melodiam suam esse debuisse peculiari illi rituiconstitulum. ut m universis Hispaniœ ecclesiis preces privatœ, missarum oblationes, et omnes publiées psalmodiœ uniro et eodem exemplo a sarerdotibus celebrarentur, lit loquitur Alv, Gomecius, ortum et fata illius priseculus (432-433). Dura poslea, Mauris Arabibusque rerum potientibus, Cliristiani, iis permixti, eo ofricio uterentur.mozarabicunj a Christianis cum Arabibus mixtis fuit dictum. De que conservando tam sludiosa sempert'uit ecclesia Hispaniea; licet pervincere haud potuerit sub dicto Alphonso , ne gallicanum officium tam in psalterio, quam in aliis, nunquam ante susceptuui, induceretur, si narrationi illi fides, quam hic ex libro vi, cap. 26" Roderici Tolet. inserimus, ut in L-oncilinruui Collectionelegilur, agente maxime Richardn legalo pontilicio, ante revocationem ab Urbano factam. Equidem jam sub Gregorio VII, Richardus in Hispania fuit, hœcque gesta sunt, uti observât Christ. Lupus. Hic veronotatum velim, teste Muratoiïo, Psalterium ambrosianum in non paucis a romano discrepare (quod est velus gallicanum, ut paulo post probabitur) tum verbis, tum sensibus, tum versiculorum ordine; neque tamen omnino concordare cum ea versione, quae sancto Ambrosio in usu fuit. Forte hœe versio cum antiquitus in Romana Ecclesia usitata convenit. Quo vero tempore medio inter D. Ambrosii et nos tram aetatem peculiarem illam versioneiu ad.optarit non liquet. Cura vero seeculo xi... Ecclesia Romana veteri sua versione adhuc usa sit, mirum sit, Romanum Ponliticem, prœsertim Gregorium VII, 0|ieram non dédisse, ut conforme Ecclesiœ Romana; Psalterium, perindo ac officium reliquum susciperetur in Hispania. Certe Gomecius De rébus gestis Fr. Ximenii, lib il, de ritu grugoriano, in locum Toletani substituendo , decertalum conslanter asseverat. Etiam Jo. Mariana rotnanum nominat. Ubi eam immutationem aliquotiesjam antea tentatam, non tamen successisse, testatur. Ex sententia autem Christ. Lupi, Romanum oflicium, utipsi invidiam faciat, Hispanus episcopus vocat gallicanum. Hune ipse adducit Labbeus.ubinominatimtranslationispsalteiii prœter officium missaememinit.Unde Rodericumex Rodericointerprelar1 licet.oiïieiuraroinanuiii cura versione Psalterii gallicaui ab eo oflicium gallicanum vocari, (jua rationo nempe in Galliis tum officium romanum agebatur, idque rex immutari permiseratad
(433 434) Lib. il De rébus gestis Franc. Ximenii : « Cura, inquit, bunc ordineminslituendilsidoro pontiflei Hispalensi, suiniiiii lune sanclimonia et doctrina claro, demandata luit. Quanijuam in hoc sucions variant : noiiiiulli eiiim Leaudruin llispa» lensis Ecclesiie auliquiorem aolislitem , ei nuineii praefectum, asseruni , cui Isidorus coiues dalus luerit. Sed illud constat, ab Isidoro cum rilum
instantiam uxoris Constantioe, quae erat de partibus Galliarum. » (De cantu et ?nus. sac., t. I, pp. 258-260).
Voici, selon Gerbert, en quoi consistait le rite mozarabe :
« Mozarabicus ritus in reliquis etiam divini officii canonici partibus, ut in missa, singularis est, brevianum ad horas canonicas, sicuti missale propriutu habens. Decretum fuit in conc. ïolet. x : « Ut nullus cu- « juscunque dignilatisecclesiasticœdeinceps « percipiat gradum, qui non totum psalte- « rium, vel canticorum usualium et hyra- « nonim, seu baplizandi perfecte noverit
« supplementum. » Diximus aliqua de
mutatione facta sub Alphonso VI rege.ïotius vero divini officii ordo, quajeunque tune tulerit fata, si Roblesio fides, firmatus fuit ab ipso Gregorio VII, sicut prius a Joanne VIII, circa an. 872, et postea ab Alexandro II, an. 1097, quandoquidem missus ab eo fuit ad Hispanos eadem de causa cardinalis Hu^i Candidus, ut refert Ambrosius Morales, qui id hausisse dicitur et transtulisse e l:bro quodam conciliorum regii monaslerii D. Laurentii Escurialis; ut laudalus narrât Roblesius, nolatque inter alia, quibus ab ofiicio latino discrepat mozarabicum, seu isidorianum, vel gothicum, ut vocat, quorum usus generalis est in omnibus tum majoribus, lum minoribus horis, sicuti sunt initia, in quibus semper habetur , Kyrie eleison , Christe eleison, Kyrie eleison, Pater noster, et Ave, Maria secreto. Et protinus : In nomine Domini nostri Jesu Christi lumen cum pace : respondetur autem Deo grattas : quod quidein convenit cura eo, quod dicitur, Deus in adjutorium meutn intende in latino vil gregoriano ofiicio. In fine vero precum semper apponilur:/» nomine Domini nostri Jesu Christi perficiamus in pace. Responsum autem est Deo gracias ; quod congruit cum bis lalini oiïieii verbis: Benedicamus Domino, Illic etiam dicitur : Per omnia saeula sœculorum , et Dominus sit semper vobiscum, et Gloria et ftonor Patri et Filio, ubicunquo in romano ofiicio sese fert occasio dicendi : Gloria Patri et Filio , etc. Hac de re duo sunt concilii Toletani iv canones , prior : « In fine psalmorum non sicut a qui- « busdam hucusque Gloria Patri, sed Gloria « et honor Patri dicatur, David propheta « dicente : A/ferte Domino gloriam et hono- « rem ; et Joanne evangelisla : Audivi « vocem cœlestisexercilus dicentem : Honor et « gloria Deo nostro sedenti in llirono : ac « per hoc ha?c duo sic oporlel in terris «J ici, « sicut in cœlis résonant. Universis igitur « ecclesiasticis hanc observantiara damus, « quam quisquis prœterierit, coininunionis « jacturam habebit. » Et aller: «Sunt quidam,
Tsidorianum officium fuisse nuncupalum. Peiscveravit in Uispaoiis ecclesiis bxe sacrorum Kligio quaudiu res Goihoiuin in ca lloiueiuni : hoc esi ceutuin viginli circiler annos usque ad miserandam illam calaniiiateiii, cum per Maures Arabesque univeisa pêne regio ca'de, incendiisque vaslata, fusis, fugalisque Ilispanoruii) copiis in Barba roi uni dilionein venil. »
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« qui in fine responsoriorutii Gloria non di- < cunt : propter quod interdum inconve- .< nienter consonat. Sed ha?c est discretio, . ut in lailis sequatur Gloria, in tristioribus .< repetatur principium. » Servatur idem hoc in responsoriis ordinis Romani post iectiones. Misceotur eliam prœter hymnos, laudes, soni, et antiphonae in hoc ollicio. Laudes vero cum orationibus reperiuntur tan Uuii in precibus vesperlinis, malulinis, et laudibus. Uoris absolutis adjicitur Pater r.osler alla voce, singulisque poslulalis additur Amen, nisi cum prolurlur haet: pctilio : Panem noslrum quotidianum cla nobis ho die ; respondetur eniin liuic : Quia Deus es : et ultinne, qua dicitur : sed libéra nos a malo, mox eodem tenon; sequitur : Liberali a malo, in vesperlinis precibus, et laudibus ac in missa : incœteris autem precibus ejus loeo dicitur : A malo nos libéra, et in tuo timoré, cl opère bono nos confirma. His peraclis, qui sacrum peragit, vel diaconus, jubet iis, qui adsunt, ut humilitatem exhibeunt, his verbis : Humilialcvosbenedictioni ; Dominussil semper vobiscum; confestini vero sacerdos benediclionem impertit, alque pronunlint très pelitiones continenter, quarum cuilibet respondetur Amen. Eo modo etiam preces omnes absolvuntur exceptis înalutinis, quœ uno spiritu cum laudibus dicuntur, imo commiscentur, et pro una eademque re censentur. Discernilur vero aurora, precum species, qua superatur ofiicium Romanum mozarabico : iliee autem
{ireces dicuntur anle primam juxta laudatuiu loblesium, et in aliis etiam feriis : adeoque paucœ sunt, eu ni singuli dies sanctis quibusdam addicantur, ut, excepta vigilia iiali vitalis Dominieœ, et regum, dieque cinerum, raro perannum iis Mozarabes utantur. Hœ vero preces babenl cumantipbona quatuor psalmos, laudes unam, hymnum unutn, versumque unuiu; finiuntur autem cum oratione Dominica absque capitulo, et cum precibus quibusdam. Distiibuuntur olliciain Dominicas, et in i'erias, et lesta : horum autem postremorum quœdam nomen suscipiunt solemnitatis sex trabearum vel pluvialium : eaque sunt quasi duplicia : alia vocantur quatuor pluvialium, suntque velut semiduplicia : aliaduorum pluvialium novem lectionum, suntque quasi simplicia. Hœc fere laudatus lloblesius in Vila Ximenii cardinalis, qui antiquatum hoc oflicium revocavit in ecclesia Toletana. Quare etsi non pauca recensons videautur tetatis, hic lamen recensenda esse duxi, utpote cum anliquiore ritu commiila. »(Ibid , 1. 1, p. 469- 470.) — Voy. dans Cerone: kl melopeo, p. 368, Des chants notés des diverses parties de la messe mozarabe, des oraisons, des prophéties, etc.
MUANCES. — Ce mot vient de mutare, changer, muer: il exprime les changements de notes qui s'opéraient sur les hexacordes par suite du mécanisme de la solmisalion.
Lorsque le système grec de solmisation par les télracordes tit place au système de*; hexacordes, 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; mais comme parmi ces sept tons, il y en avait un, le B (si), qui était la corde variante, attendu que, mis en rapport avec le F (fa), il fournit cet intervalle de trois tons consécutifs proserils, et qu'il y avait dès lors nécessité de l'altérer par le bémol, il s'ensuivait qu'à raison môme de ce double aspect que présentait le si, cette corde n'avait pas de nom dans la musique. C'était effectivement, dans le système grec, à l'intervalle situé entre ce si (la paramèse) et son degré inférieur la (la mèse), que s'opérait ce qu'on appelait la séparation ou disjonction ; et c'est ce môme si qui fut altéré par le 6emol lorsque le tétracord esynemménon fut ajouté ad dcmulcendam tritoni duritiem. Le tétracordesynemm^nonseprésentait ainsi, la, si bémol, ut, ré, tandis que dans le tétracorde des principales, ce même si ne subissait aucune altération si ut ré mi. Donc le si, étant considéré tantôt comme intervalle diatonique, tantôt comme intervalle chromatique, entre d'autres termes, suivant qu'il était chanté dans la propriété de nature, ou dans la propriété de bécarre et de bémol, donc ce si, disons-nous, n'était pas nommé. Il existait dans l'échelle des sons, mais il n'était désigné par aucune syllabe. On n'a point assez remarqué que ce système des nniancf», que l'on a appelé monstrueux, était fondé sur la répugnance que l'on avait à mêler le diatonique au chromatique dans la tonalité ancienne , et nous croyons que ce système de solmisation, tout compliqué et 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 proprement dite, s'est laissé absorber par celle-ci.
De tout ce qui vient d'être dit, il résulta que plutôt que de se servir d'une appellation qui aurait introduit, même sur un seul degré, le chromatique dans le diatonique, on préféra appliquer invariablement la série des syllabes ut ré mi fa sol la, dans lesquelles le si ne se présentait pas, aux divers hexacordes quels qu'ils fussent. Ces hexacordes furent conçus de manière à ce que, comme le ditVilloteau(43i-i35), ils s'emboîtaient 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 lard, à l'ordre des sonsdu système; en sorte que chaque hexacorde anticipait plus ou moinssui l'hexacorde qui le suivait, ce qui ne faisait que masquer sous une apparence diatonique, pour ainsi parler, l'intervalle ou le demi -ton chromatique qui remplaçait le demi-ton naturel.
Ainsi, le premier hexacorde commençait à Vhypoproslambanomène au-dessous de lu
;4ôi-iô5) De l'analogie de la musique avec le langage , 1807, loin. Il, p. 21.
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proslambanomène (littéralement, ajoutée audessous de /'a/oM^e), c'est-à-dire au sol grave, el se poursuivait de celte manière en s'emboUant successivement dans les suivants :
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Anticipation FGubcd
Anticipation c d e f g a, e'c, eic.
Or, toutes ces séries de notes étaient invariablement sol misées au moyen des syllabes utrémifa sol la. Mais le premier hexacorde 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 affecté à la propriété de b mol, le b ou si était bémolisé, et de même dans les tétracordes suivants. Le solmisateur était donc obligé de déguiser ces divers changements, c'est-hdire.ces muances de sihut,de la si t>, sous les dénominations invariables de mi fa, comme aussi il soldait ut ré, les intervalles de sol la, de ut ré, de fa sol, etc., etc.
Concluons de ce qui précède, que le système des muances peut être assimilé, sous certains rapports, à la musique feinte, puisque le principe de ce qu'on appelait ainsi, était de feindre certaines notes au moyen d'autres 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 Jumilhac (La science et lu prat. du pl.-ch., part, n, chaji. 11), pour maintenir en une bonne suite tes intervalles diatoniques , comme aussi de conserver l'accord el tes consonnances entre les diverses parties de la musique.
MUE DE LA VOIX. — « Changement qui s'opère dans la voix à l'âge de puberté. Ce changement dans la voix des hommes se fait en substituant des sons graves et mâles aux sonsaig s de la voix enfantine, de telle sorte que l'ensemble de la voix se trouve baissé d'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 dans le timbreaprès qu'elle a cessé. Pendant la mue proprement dite, et dans le moment de la crise, la voix est rauque et l'émission du son pénible, ou même tout à fait impossible. Il est nécessaire de suspendre pendanteeltecrise toute étude du chant.»
( Fétis. ) MUSETTE. — « Air pastoral qui tire son nom de l'instrument sur lequel on le jouait (la musette, la cornemuse). Il était ordinairement en mesure de f, d'un mouvement assez lent, avec une basse en pédale soutenue. Celte espèce d'air n'est plus guère en usage.»
( FÉTIS
M. Fétis oublie la plupart des organistes qui, chaque fois qu ils ont la fantaisie de peindre un orage, font précéder les coups de tonnerre d'un air île musette. Scène champêtre, scène pastorale. Pendant longtemps elle a été de tradition dans les Te
Deum solennels, sur le vei set Judex crederis esse venturus, comme si la trompette du jugement dernier devait d'abord mettre eu fuite les bergers et les troupeaux : 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 un jeu d'anche en cône renversé, qu'on fait en étain tin et auquel on donne toute l'étendue du clavier, soit du positif, soit du grand orgue. On le pose indifféremment à l'un ou a l'autre. Ce jeu sonne huit pieds, quoiqu'il n'ait que quatre pieds. Il a le son un peu plus faible que le cromorne et imite assez bien la vraie musette. On ne J'emploie que rarement dans les grandes orgues. » [Juan. du fact. d'orgues; Paris, Roret, 18i9, t. 1", I». 57. )
MUSICIEN. — Nous savons de quelle manière les musiciens traitent aujourd'hui le plain-chant, qu'ils dénaturent, qu'ils harmonisent, qu'ils habillent à la moderne, comme s'il s'agissait d'arranger d'anciens airs gaulois.
On sera peut-être curieux de voir ce que Lebeuf disait des musiciens de son temps. Mémoire sur l'autorité des musiciens en matière de plain-chant (par l'abbé Lebeuf). — Ce mémoire est précédé deVExtrail d'unt lettre écrite aux auteurs du Mercure, dans laquelle on lit: « 11 m'a paru que ce Mémoire répond décisivement au fond de la question qui a été proposée , laquelle tend à prescrire dejustes limites aux musiciens, et à détromper le public do la trop bonne opinion qu'il a d'eux. Je ne vous céderai point qu'avant mon voyage a Auxerre (quoique musicien et élevé dans une célèbre Maîtrise pendant plus de douze ans', j'élois dans le préjugé commun, maisj'en suis entièrement revenu, et je reconnois aujourd'hui que le goût de la musique et le goût du plain-chant sont deux goûts bien différents ; que pour être habile dans la composition de l'une on ne l'est pas pour cela dans la composition de l'autre, qu'il y a certains enchaînemens, certaines manières de trailter, certaine tournure, en un mot une mechanique particulière dans l'art du plainchant , qui n'est reconnoissable que par ceux qui ont étudié les écrits des anciens compilateurs , comme de Guy Arélin, ou par ceux qui ont conversé quelque temps avec ceux qui les ont bien lus; laquelle mécanique n'est pas même fort-aisée à 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, plus propres à juger ecclésiastique. (P. 3
nés qui sont persuadées de la pleine suflisance des musiciens ont dans l'esprit qu'il n'est pas probable que des gens qui ont appris la gamme dès l'enfance, et qui, pen-
sont les hommes les sainement du chant ) « Les person-
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dant sept ou nuit ans et même quelquefois davantage, en ont fait leur exercice et leur occupation journalière dans un lieu qu'on appelle la psaltttte ou la maîtrise, ne puissent connoître parfaitement ce qu« c'est que le plan-chant; qu'en ayant tant oui chanter et en ayant chanté eux-mêmes, ils doivent savoir e'i quoi il consiste, et connoître ce qui fait la différence des pièces les unes d'avec les autres. Ces mêmes personnes se persuadent que le son des instrumens par lequel on les forme à la musique a dû leur inculquer la counoissance des différentes situations des sons qui constituent les modes du chant ecclésiastique. On peut ajouter à cela 1'applicaLion qu'elles font du proverbe Qui fucit plus, el minus, d'où elles concluent que les musiciens sachant composer des accords de consonnance (ce qui n'est pas une chose aisée), doivent, à plus foi te raison, sçavoir ce qui est plus simple et plus facile, qui est le plain-chant. Voilà tout ce qu'on a pu lire dans leur pensée; • ar 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 envers les musiciens.
« Ceux au contraire qui connoissent de plus près l'éîendue des lumières des musiciens , se contentent d'avouer seulement qu'ils les croyenl très en étal d'exécuter le chant ecclésiastique , c'est-à-dire , de le 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 scavamment, et que c'est une chose encore plus rare qu'ils puissent composer du plain-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 lient sur cette science, à plus forte raison il n'est pas en état d'en composer; et si l'expérience fait voir que le plain-chant, que des musiciens ont composé 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 île musicien, les qualités nécessaires pour raisonner scientifiquement sur le plainchant, et que ces qualités ne sont pas attachées à leur profession.
«Un musicien en état de juger à fond sur le plain-chant doit être tel que Boèce le lemande. Il doit avoir la facilité à porter ion jugement, selon les règles des anciens, >ur 1rs différens modes du chant, sur les différentes manières dont les syllabes des îuots sont disposées relativement au chant, >urle rapport des modes les uns avec les autres, et sur les espèces différentes des vers des loétes. Js musicusest cui adest facilitas secunlum speculalionem... musicœ convenientem, de modis ac rhylhmis, deque generibus cantilena-
>'um ac de permistionibus ac de poelarum
earminibus judicandi. (Iîoict., Demusica\, i, r. 3i.) Cela revient à la règle d'Aristide, qui dit : Oportet et melodiam contemplari el rhytlimum et dicHonem, ut pcrfeclus canlus
effteiatur. Cela signilie que, pour composer un chant dans lequel il n'y ait rien à redire, il faut d'abord que ce chant ait la mélodie qui lui convient, par rapport au mode dont on veut qu'il soit; mélodie qui 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. Il faut en second lieu que In distribution des repos, des cadences, des chutes et poses de respiration soit compassée relativement à l'arrangement des mots et à leur construction, laquelle est tantôt naturelle et taulôl entremêlée; c'est ce qu'Aristide et les anciens appel lent rhythmus. El enlin 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 el à l'énergie de certains verbes et adverbes ; c'est ce qu'Aristide entend par la diction, à laquelle il vent qu'on ait égard pour composer un chant parfait et accompli. » (Pp. 5-9.)
Suivent d'autres développements.
Et dans une conclusion signée Burette et Falconnet lils, on lit ce qui suit :
« Il n'est pas douteux que la musique ecclésiastique, connue sous le nom de plainchant, ne doive son origine à l'ancienne musique des Grecs, de qui les Romains ont emprunté la leur. Ainsi pour connoître à fond celle musique d'église, et pour en juger sainement, il faut non-seulement remonter jusqu'à sa source, mais de plus faire en sorte de découvrir les divers changements qui y sont arrivés de siècle en siècle; c'est-à-dire, qu'il faut être également instruit, et de la théorie de l'ancienne musique, tant grecque que romaine, et de l'histoire du plain-chant, depuis ses commencements jusqu'à nos jours. Or, ce sont deux points presque totalement ignorés de nos musiciens modernes, occupés uniquement du soin de perfectionner l'espèce de musique dont ils ont embrassé la profession A Paris, ce 1-2 février 1729. »
Qui ne sent que le mot de tonalité se présente à chaque ligne à l'esprit du lecteur?
A quelques années de là, un ecclésiastiquede province, consulté par les réformateurs des Bréviaires, présente une requête à Mercure , ce messager des muses, toujours dans celle question du p a in -chant, et pose la question comme on va le voir. Nous savons comment Lebeuf l'a résolue. Tout cela est fort instructif et fort curieux.
« Question touchant l'autorité des musiciens en matière de chant d'église. — Il y a dans l'esprit de plusieurs personnes des préjugés si profondément enracinés en faveur de ce qu'on appelle aujourd'hui musiciens 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, plain-chant, que selon ce qu'elles leur en entendent dire. Comme c'est une illusion, qui, quoi-
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que nouvelle, peut avoir de grandes suites, j'ai cru qu'il étoit nécessaire de présenter requête à Mercure, et de me servir de sa médiation pour notifier au public la chose sur laquelle je demande le jugement des doctes. Ce n'est pas, Messieurs, que je comprenne tous les musiciens dans une môme classe. J'en ai trouvé d'assez équitables pour se rendre aux remarques que je leur ni fait faire, et qui ont déclaré qu'ils ne croyoient pas que la manière dont ou leur donne conuoissance du plain-chaul dans les maîtrises ou écoles de Psallette, pendant leur jeunesse, fût sufiisanle pour les faire regarder dans la suite comme des juges compétents sur ces sortes de matières. Je nie trouve lié par le commerce de la vie avec un certain nombre de personnes dons li plupart desquelles il a fallu détruire le préjugé en question. Cela s'est fait aisément a l'égard du grand nombre qui est de bonne volonté; mais il en reste encore d'aulres à convaincre dont je n'espère en gagner qu'un certain nombre, parce qu il y en aura encore quelqu'un qui voudra absolument rester dans son sentiment. J'avoue qu'un si petit objet éloit de trop peu de conséquence pour mettre aux champs le messager des muses; mais comme ce qui est arrivé ici peut arriver ailleurs, j'ai cru qu'il éloit bon d'avoir là-dessus le sentiment des connoisseurs. Voici donc précisément le sujet de la question :
« Si les musiciens peuvent et doivent être écoutés et suivis dans les raisonnements qu'ils tiennent sur le plain-chanl ou chant d'églite? S'ils sont en état de raisonner et d être crus sur les manières dont il est varié dans les églises différentes ; et s'ils en sont juges tout à (ait compétents et irréfragables ; cl s'il n'y a pas deux extrémités à éviter : l'une
(45G) « Musica est scienlia bene inotliilandi. > (August., lit), i Musica;, cap. 2.)
(157) i Moilulalio non incongrue dicilur movendi qua-dam peritia; vel cerie qno fil ut bene aliquid uoveatur : non enim dicere possumus bene moveri aliquid, si inoilum non serval, etc. Ergo scienliam ■uodiilandi jam probabile est esse scienliam bene inovciuli, iia ut motus ipse per su appeialur; alque ob id perse deleciel. » (Acg., ibid.j
(458) i Ut intelligas niodulatiouein posse ad solam inusicani perlinere, quamvis modus unde Oexum est veibuin, posait ctiam in aliis rébus esse : quomadiHOdutn dictio proprie tribùiliir oraloribus, quamvis dirai aliquid omnis qui loquilur, et a dic.endo dictio noniinala sil. > (August., ibid.)
(439) < Musica est siienii? bene inovendi , sed quia bene moveri dici polest , qui Iquid numerositatis i mporum, alque inlervallorum uiir.ensionibus moveiur, jam enim détectât, et ob boc modul.uio non incongrue voealur , fiVri aulem polest ut ista niinierosiias alque dimensio dclectel quando non opns est; nt si quia suavissime canens, aul saliaus, velil eu ipso lascivire, ciiiu res seveii.alein desideial ; non bene inique numerosa modulalione ulilur, id est ea inotionc, quasjam bona, ex co quia numerosa est, dici polest, maie ille, id est incongruenier utiiur ; unde aliud esl inodulaii, aluid bene modulari. N.im modula tio ad quemvis cantorem, lanluiu ipii non erret in illia dimensionibus vocuni, ac sonorum ; buna vero inoilulalio ad liane litieralein disciplinant, id est,
inusiuampertiocrearbitrandaesi.i (Ait., ifrirf.,c.3.)
de ne les croire juges en rien ; l'autre de 1rs croire juges en tout ; et en quoi donc ils peuvent être consultés et écoutés. » {Mercure de France, juin 1733.)
MUSICO. — « Nom qu'on donnait autrefois aux castrats et qu'on donne encore quelquefois aux femmes qui chantent en voix de contralto. » (Fétis.)
MUSIQUE. — « I. La musique est définie par S. Augustin (436) la science de bien chanter. Car quoy que le mot de modulari, dont le Saint se sert en cette définition, signifie mouvoir (437; en gênerai, et toute sorte de mouvemens qui sont réglez et bien ordonnez; toutefois il a plû à l'usage, qui est le maistre des langues, de l'approprier plutôt au mouvement (438) de la voix et des sons dont le chant est composé, qu'aux mou vemens d'aucune autre chose, de mesme, dit-il, que dans la Langue latine le mol de diction appartient plus particulièrement aux orateurs, bien qu'il soit commun à tous ceux qui parient; 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 (439) réduit à deux points, sçavoir aux mesures ou nombres des temps, et des intervalles (Juchant, et à la convenance ou rapport qui doit estre entre le chant et le sujet auquel il est appliqué. Enfin le mot deSr/e?ice marque plûtost l'intelligence et la raison de tout ce qui concerne le chant, que non pas la pratique, ou le seul exercice de la voix.
« II. Boëce étend et met un peu plus au long la définition de la musique qu'il appelle Harmonique, en disant, que c'est une faculté ou une science qui considère et examine (440) les différences des sous graves et aigus par le moyen du sens et de la
* < Opportun* modulations, vel importuna; conformalio liujusmodi vires liabet, ul illa quidem pulchram, base conira inrpein et imlecoram elliciat oralionem; quin etiam consonum alque dissomim eodeui modo, quandoquidein modulus id est , c\,'ju>.-;, et concenlus , id esl, àpuovia oralionem , non coin Ira oralio bos COiisequilur.i (PLAio.lib. ni De republica.)
' lu.iM., I. il Mus., cap. 4.
(440) i Harmonica est facilitas differenlias acutorum ac gravium sonorum sensu ac ralione perpendens: sensus enim et ratio quasi quaedam facultatif harmonica: instrumenta sont. Sensus namque conlusum quiddam ac promue laie, quale illud est, advert il : ratio aulem dijudicat iutegrilatem, alque universas persequilur ditlerentias. > Et infra. «INam ul singulae ailes liabcui instrumenta qusedam, quibus partim confuse aliquid informent, ul asciculain ; partim vero quod est integruin deprebeiidant, ulcircinum : ita ctiam barmonica vis duas babel judicii parles, iinaiii quidem Imjuscemodi per qiiam sensus compreliendil subjeclarum dilfereiilias vocuni ; aliam vero per quam ipsarum differenliarum moduin , i mensurainque considérai, etc. ldcirco non est auriun seiisui dandiim omne jiuliciuui; sed exliibemla esl etiam ratio, qux erianiein sensum régal, ac lemparel, ipia labens sensus, llelieiensque veluli baculo inuilalur. i (BoETIUS, lib. v M usutv, cap. 1 el lib. l, cap. 9 )
" PioLtM., lib. i Harmonie, cap. 1.
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raison qui sont comme les deux instrunieiis de cette science; car le sens n'apperçoit son objet que d'une manière confuse et peu distincte ; mais la raison le discerne entièrement, et en pesé et examine toutes les différences : De sorte que cette science contient en soy deux espèces déjugeaient, l'un 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. C'est pourquoy l'on ne doit pas laisser l'entier jugement au sens de l'oùye, mais il y faut encore joindre celuy de la raison, par le moyen duquel on redresse l'oùye lors qu'elle se trompe, et on l'appuyé 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 (441) que d'éviter tout ce qui peut y choquer l'oreille et la raison; et de les entretenir toutes deux dans une si bonne intelligence et dans une union si estroite, que la raison leconnoisse 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.
« III. Les définitions que Euclide, Aristide, le vénérable Bede et les autres donnent de cette science reviennent aux précédentes, car les uns disent que la (442) musique est la science de la modulation, qui consiste dans le son et dans le chant, ou la science qui traitte des nombres qui se rencontrent aux sons. Les autres (443) l'appellent une science liberme et honneste, qui fournit abondamment tout ce qui est nécessaire
(-l-il) < A Ptolenwo auiem quodammodo harmonies deûnitur imcnlio ; ea scilicet ut nîhil aurihus r.itionique possit esse contrarium. IJ enim secuiidiim Ptolomxum harmonicus videlur inlendere, ut id q lod sensus judicat, calio quoque perpendai ; et ita ratio proportiones iuveniat, ut ne sensus réclame! ; duorumque horum concordia omnis hannonicae inlenlio niiscealur. > ( Boetius , lib. v Mut. , cap. 2.)
(442) « Mtisira est perilia modulalionis sono cantuque consistens. > (Isid., lib. m Orig., cap. M.)
* « Musica est disciplina, qu;e de numerisloquilur. qui inveniuntur in sonis. > (Bed., prœfat. in lib. m.)
(443) « Musica est liberalis scienlia canlandi eopiam subminisli'aiis. i Et iuj'ra. < Harmonica est illa qucediscernil in 1er sonos gravent etaciiluin; velquae consista du plici 1er in iiumeriselmensuris.UnalocalU, secuiiduiii proporlionem souoruin, vocumque ; alia temporalis seciniduin proporlionem longarum breviunique figurai uni. > (Beda, in Musica practica. )
< Musica nihil est aluni, quam scienlia concordanliuui raiionuiu, qiue in barmonia et ihythmo versantur. » (Plato, in Cuiwivio, longe aule ine- Jium.)
' « Musica est ars qua novimus canenles regere il eboris. i (Pi.aio, in Theage, circa initium.)
< Musica est scienlia couleiiiplaudi et exercendi 'onrenluin • concenlus vero est iii quod cerlum baliet trdineni ex sonis, et inlervallis coinposilnm. > (tc- ■cau.s, in Musica.)
' .Musica esl notitia et ars deeori in vocibus et inotijus- Scienlia igilur esl seu notitia certa existil, quxqne rroipin non adniiltiit. » (Aristid. Qcimil., lib. i De nus.ua.)
pour bien chauler; qui discerne et distingue les sons graves d'avec les aigus, ou qui consiste dans les nombres et dans les mesure.' en deux manières, l'une par rapport aux intervalles, selon la proportion ou distance qui est entre les sons ; l'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 'a musique, il ne sera pas inutile d'ajouter icy celle du Musicien. Le Musicien donc (444) n'est pas tant celuy qui exerce sa voix au chant, ou qui jolie des instrumens que celuy qui en a une exacte intelligence, qui en connoist les principes, et qui par la direction de la lumière de la raison sçait et peut juger sainement et selon les règles du chant des modes, des rithmes, des genres, et de leurs nieslanges; des vers des Poètes, et de toutes les autres choses qui appartiennent au chant. » (JwuiLHAC, La se. et prat. dupl.-ch., chap. 4, part, i.)
MUSIQUE MESURÉE, FIGUKÉE. — « La musique mesurée, figurée , a été nommée ainsi par opposition à la musique plane et wHiequi garde la même mesure dans les sons; la mesurée, mensurabilis, suivant Francon, est cantus lonijis, brevibusque lemporibus mevsuralus. — Dividitur aulem mensurabilis musica in mensurabilem simplieiter et purlim mensurabilem, Mensurabilis simplieiter esl dis cantus eà quod in omni parte suo tempore mensuratur. Partim mensurabiliter dicilui orqanum pro tanto quod non in qualibet porte sua mensuratur. (Scriptores ecclesiast., apud Geiibekt. , vol. III , p. 2. [445].)
(444) « Isveio uuisieusest, qui ralione perpensa canendi scieiiliani, non servi lio operis, sed imperio speculalionis assuinit. » Et iuj'ra. < Is inusicus est, eui adest facilitas secunduin specillalionein ratKMieui'tue propositam ac inusicae convenienleni de molisac rbytliinis, deque genei'ibus cantilenaruui ac de peinuxlionibus.ac ileomnibusde quihusposlerius explicandum est, ac de poêla m m caiiniiiiluis judicandi. > (Boetius, lib. i, cap. 34.)
• i lu lonorum acutorum el gravium ralionibus ita se res liabet ; qui enim voces aplis sonorum modulis una leinperalas, aut conlra coglioscil, inusicus il te est ; qui vero illaruin rerum minime est peiiius, musices expers esl. i (Plato iu Sophisla, paulo post médium. )
(44'») Nous rétablissons ici ce texte tel qu'il a été rectifie par Bouée de Toulmon : < Ce texte, (dit ce savant, dans une note manuscrite qui nous esl tombée sous la main, ne diffère doue de celui qui se trouve dans le traité donné par Geibeil que par le mot non qui donne un sens tout contraire a la dernière phrase et qui peut rendre intelligible la différence qui doit exister entre la musica mensurabilis s mpliciter el la musica partim mensurabilis. Celte dernière rédaction se trouve appuyée par le le Me d'un des ouvrages de Jean de Mûris, dans lequel il dit : Et propterea cantus hic mensurabilis dicitur. quia in eo distinclœ voces simul sub aliqua lemporit moruta certa eut < incerta » proferuntur. Duo aulem incerta propter < organum duplum, > quod ubique non est certa temporis tnensura, mcutunuuin ut \n fioraturis, iu penul tirais, ubi supra vocem unam tenons in discantu tnultœ sonantur voces. Vox est ici pi is pour nota, ce qui semblerait dire que le teste esl un lauxbourdon. »
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La fit/ urée on v<u ie les mesures, dit Jumilhac; de sorte que, pendant qu'une ou plusieurs de ses parties chantent ou profèrent quelques sons ou voix, les autres parties en chantent un plus grand ou un plus petit nombre; par exemple, un conirodeux, ou contre trois, ou contre quatre, ou contre huit, ou contre seize, elc. ; ou bien, deux contre trois, etc. , suivant le temps et la valeur des notes de musique : Officium aliud habet musirapractica, aliud theorica: practica enim est harmonias componere, et orient quœ humanos possitmovere ajfectus. Theorica vero est in summa comprehendere cognitionem specierum harmonicarum, et id ex quo componunlur : vel est etiam figuras longas et brèves, nec non corpora et mensuras earumdem, qualilates et quantitates , similitudines et dissimilitudines proportionum sonorum et vocum, et orthographiant cognoscere, et conservare et regulariler eam describere : ita qnod omnis cantus qualiscumque fueril diversificatus, congrue per illam possil deelarare. » (Beda, in Musica pract., apud Jlmilhac , 2* édit., 1847, iu-fof. , p. 37.)
Il fallut sans doute un laps de temps assez considérable avant que la doctrine et la méthode de Guido 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 cette époque, il y avait autant de systèmes musicaux que d'écoles, et que, dans ce temps de communications si difficiles, et où la publication de la pensée 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 connaissait peut-être depuis cinquante ans et plus.
Toutefois la doctrine et la méthode guidonieunes provoquèrent dès la seconde moitié du xi* siècle un elfort général de l'esprit humain, et donnèrent une activité remarquable a l'intelligence. 11 ne s'agit plus vraiment de souder violemment à l'antique théorie gréco-romaine le système de chaut ecclésiastique répandu presque dans toute l'Europe, ainsi qu'on l'avait tenté jusqu'alors : c'était le système musical moderne, encore informe et grossier, qui tend .il à se dilater dans ses germes les plus intimes; c'était comme la manifestation des symptômes d'une crise qui s'opérait en lui et qui pouvait faire pressentir déjà dans les temps futurs le développement complet de son organisation régulière et scientifique.
Celui qui parcourt cette époquo de l'histoire de la musique si féconde en découvertes et en résultats, voit tout à coup apparaître d'heureux essais d'harmonie avec une espèce de contrepoint à valeurs mélangées, ainsi que des notes de formes et de valeurs différentes pour approprier la notation à un semblable progrès musical. Dès lors aussi
l'on s'aperçoit que pour faire usage des dissonnances "de passage, ou autrement dites artificielles dans le contrepoint, il fallait opposer deux, et même trois et quatre notes contre une, d'où résultait celte espèce de contrepoint appelé postérieurement contrepoint fleuri par les théoriciens (contrapunctus floridus), au lieu du contrepoint simple, nota contra notant (iiO).
Mais ce contrepoint ou déchant (discanlus). ainsi qu'il était nommé dans la première période, réclamait impérieusement l'emploi de notes de ligures et de valeurs différentes et qui reçurent successivement les formes que nous allons mettre sous les yeux du lecteur :
Duplex lotira ou maxima.
Longa
Brevis
Semibrevis
Jusqu'à la fin du xin* siècle, la notation ne se composa que des combinaisons de la longue, de la brève et de la semi-brève. On ajouta plus lard la minima, qui tantôt représentait la moitié et tantôt le tiers de la semibrève. Il fallait seize minimes pour faire la valeur d'une maxime, qui ne fut ajoutée que dans le xiv* siècle. Après celte époque, on laissa vides les tètes des notes noires, (en italien: oscure, oscuraté) ci-dessus ■= =q. c=i , a, 0 , et l'on employa \& minima <\ \asemintinima+, Infusa* , \ascmifusaf..
Ce que nous appelons aujourd'hui la mesure, n'était indiqué par aucun signe particulier: on combinait la valeurdes notes par des temps répétés d'après les figures qui les représentaient. La Brevis, que l'on appelait Tempus, était, en quelque sorte, la mesure moyenne.
Le temps était parfait ou imparfait. Le temps parfait était la mesure que l'on peut marquer f , et le temps imparfait pouvait être ma rquéf, ou ce que nous appelons double, alla brève. Ainsi chaque ligure do note était parfaite ou imparfaite, selon qu'elle valait trois ou deux notes du degré inférieur. 11 s'ensuivait que dans le système de la perfection, la maxime valait trois longues, neuf brèves, vingt-sept semi-brèves, etc. Selon que la longue élait parfaite ou imparfaite , c'est-à-dire qu'elie valait trois bièves ou deux brèves, le mode était parfait ou imparfait. Si la brève valait Imis semi-brèves, le temps était parfait: n'en valait-elle que deux? il était imparfait. Le même système s'appliquait à la prolation parfaite ou imparfaite, c'est-à-dire à la division de la semibrève en minimes. Après cette ligure, la division élait toujours binaire, et par conséquent, il n'y avail jamais lieu de la qualifier (îo parfaite. Plus lard le mode, qui, jusqu'alors, n'indiquait que la division île la
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longue, fut partagé en mode majeur et en mode mineur. Le premier servit pour la maxime et le second pour la longue. Ils fuient, au reste, parfaits ou imparfaits. Cette laddition n'eut lieu qu'après Jean de Mûris, car cet auteur, dans son ouvrage intitulé : Practica cantus mensurabilis , ne fait pas encore cette distinction; ce futTïnctoris qui la donna postérieurement. Les lois de division pour les figures étaient donc :
Le mode majeur pnur la maxime Le mode mineur pour la longue, Le temps pour la brève, La prolalion pour la semi-brève.
Ces quatre divisions se combinaient ensemble en parfaites et imparfaites.
Quant à la manière de marquer la perfection ou l'imperfection du mode, du temps et de la prolalion, «on l'indiquait, dit M. Fétis, soit par l'adjonction d'un point qui se plaçait après la longue et que l'on appelait point de perfection; soit par des lignes qui se plaçaient au commencement ou dans le cours des morceaux de musique. Quelquefois la perfection ou l'imperfection accidentelle des notes était marquée par leur couleur : cela uvait lieu lorsque les règles ordinaires do la notation étaient insuffisantes pour faire reconnaître la nature des figures des notes, particulièrement dans les liaisons Alors les notes peintes en noir étaient touies du mode parfait, et les rouges ou les noires vides à leur centre étaient du mode imparfait. Il en était de même a l'égard du temps et de la prolalion (447). »
Cette théorie de la mesure, qui suffit du reste au plan de ce livre, s'embrouilla tellement par la suite qu'elle devint un écueil pour Irc chanteur comme un chaos pour l'historien. Celte complication successive des augmentations , des diminutions, des altérations, des sesqui-altér allons, donna lieu :à amant do problèmes qui multiplièrent les difficultés inextricables de l'exécution, seul but, chose singulière! que les compositeurs du temps aient somblé avoir en vue. Ce fut bien pis encore, lorsqu'on introduisit les deux espèces de notes blanches et noires; car !ces dernières, dans le cas de la perfection, valaient un tiers, et, dans le cas de l'imperfection, 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 différente, suivant qu'elle était placée au commencement, au milieu ou à la tin , suivant qu'elle était ascendante ou descendante, qu'elle avait une queue ou qu'elle n'en avait pas; enfin, suivant que cette queue était dirigée en bas ou en haut , qu'elle était mise à droite ou à gauche, et que cette môme note était blanche ou noire, etc., etc.
11 est vrai de dire pourtant que la partie la plus compliquée de la théorie de la ine-
(U7) Résumé de l'histoire de la musique. p.CLXXll.
sure, à celte époque, disparut au moyen des trois signes : le trait de mesure, l'arc de ligature , et le point en guise do signe d'augmenlation.
Je répète encore que ce système s'accrut graduellement, et qu'il n'atteignit son développement complet qu'au xv° siècle.
Quoiqu'il en soit, il y avait loin de ce système à celui de la notation par les points ronds ou carrés placés sur îles lignes, h celui de points noirs posés sur des lignes parallèles et non entre leurs intervalles, et dans lequel se trouvait dessinée, au commencement de chaque ligne, en guise de clef, la lettre qui désignait la note indiqu. c par le point; enfin, à celui qui consistait dans un système de quatre lignes dont (Jeux coloriées, servant, l'une à indiquer la clef d'ut, et l'autre la clef de fa, et dans lequel les neumes étaient écrits dans les interlignes.
Les diverses valeurs et figures do noies nue nous avons fait connaître ci-dessus , devaient se rapporter nécessairement à in système de musique où le temps n'était point considéré d'une manière absolue et abstraite commedans le chant ecclésiasiique. Ce système était, en effet, ainsi que nous venons do le dire, le syslème de musique mesurée qui se trouve, pour la première fois, exposé par Francon, écrivain de la période dont nous nous occupons spécialement. Or je dis que 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 pénétrer dans l'essence intime de la musique, et d'examiner les éléments constitutifs sur lesquels elle repose. Je prie lo lecteur de vouloir bien me suivre dans celte comte 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 lemps, tels sont les principes que le musicien emploie à l'extérieur pour rendre sensibles les conceptions intellectuelles de l'ail, en les prenant, le premier, pour matière, Je second, pour règle de la forme qu il donne à 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 nombre; 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 lo lemps ne se mesure et no produit le rhytlune musical, au moyen duquel la durée de cha-
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que son est réglée , que selon certaines lois de mouvement qui dépendent encore du nombre ; en sorte que le nombre se trouve partout inhérent aux éléments musicaux, et leur 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 l'art tel que nous le possédons.
Mais le temps, ayant été longtemps étranger a la musique, dont il est maintenant un des éléments constitutifs, et n'y ayant pénétré qu'à une certaine époque, il s'ensuit que dès l'instant même où cet élément s'est introduit dans l'art, il s'est opéré dans l'essence même de cet art une révolution considérable, une transformation, un développement, comme on voudra l'appeler ; car toute chose qui acquiert un nouveau principe nécessaire à sa constitution, change, se 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 successif? Qu'esl-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 l'espace, 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 qui est permanent, immuable, illimité, infini. Ainsi l'on 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'expression du sentiment humain qui succéda à l'expression du sentiment divin. Et cela est si vrai que les principaux historiens de la musique disent, comme nous l'avons vu, que l'on se servit de la dénomination de musique mesurée par opposition à celle de musique plane ou de plain-chant (planus cantus), c'est-à-dire de cette musique égale, uniforme dans son expression, et qui, en vertu de sa destination spéciale, était inhérente aux formes mêmes de la liturgie chrétienne.
Remarquons bien ici que le sentiment du mètre et du rhythme poétique pourrait bien avoir préparé l'avènement de la mesure. Les proses que l'on chantait à celte époque étaient rhythmées ; le chant ambrosien avait aussi fait naître le sentiment d'une
mesura métrique dans les esprits : mais
néanmoins, il y a une grande distance du mètre purement poétique et de l'accent prosodique, à la mesure musicale. « L'égalité des temps musicaux, dit M. Fétis, s'établit si bien qu'il n'apparaît pas un signe de durée dans tout le chant noté des antiphonaires et des graduels qui sont parvenus jusqu'à nous, depuis le vin" siècle jusqu'à la tin du xui*. 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 éminentes dans l'Eglise crurent qu'un chant de celte nature 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, à le repousser el 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, on peut dire que, chez les Grecs, le rhythme poétique absorbait le sentiment de la mesure musicale, tandis que dans notre système, la mesure musicale absorbe le sentiment du rhythme poétique. Ces deux éléments, au contraire, étaient complètement 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 nouvelle 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 aveu 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 moyen âge dont nous parlons en son lieu, a dit, à propos de la musique mesurée, que si les chants d'amour, de joie, de douleur et de guerre propres à certains peuples étaient dépouillés de rhythmes comme les mélodies ecclésiastiques , il faudrait en conclure que ces peuples ont été sans passions, ce qui n'est pas admissible (449). Cette observation est très-juste : la conséquence de ceci , c'est que la théorie de la musique mesurée a dû prendre naissance à une époque où l'expression du sentiment humain, individuel et passionné avait déjà pénétré dans la vie sociale et dans les conceptions de l'intelligence. C'est effectivement ce qui eut lieu. L'écrivain queje viens de nommer nous montre en effet qu'antérieurement à Francon, il existait hors do l'Eglise un genre de musique mondaine où
( i- ï 8 ) Rêiwni de l'histoire de In mus., p. clxjcviu.
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le temps et le rhythme jouaient un rôle important. C'est ainsi qu'il cite,l° une chanson liiline composée par Angelbert sur la bataille de Fontenai en 8ï-2 contenue dans un manuscrit de l'église Saint-Martial de Limoges et qui se trouve maintenant à la bibliothèque de Paris sous le n" llo'*, fol. 136, v". Cette pièce intitulée : Versus de bclla qui fait acta FonCanelo, et dont les vers ont été publiés par l'abbé Lebeuf dans son Recueil de plusieurs écrits pour servir d'éclaircissement à l'histoire de France, loin. I", p. 164, est, selon M. Félis, 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 à trois temps et que, par un artifice de la poésie, le repos final de la phrase se présente de trois en trois vers. Ce genre de disposition rhythmique, ajoute-t-il, a été considéré longtemps après comme une nouveauté ; 2° une lamentation sur la mort de Charles le Chauve, (môme manuscrit) , Planctus Karoli, composée dans le ix' siècle; 3° la complainte de l'abbé Hugues du même lemps;4°lachanson 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 : 0 stelliferi Conditor orbis, etc., et Je chant de la septième ode du iv' livre du môme ouvrage • Relia quisquinis operatus annis, etc. ; 7° une chanson mondaine en langue latine et notée, qui se trouve dans un autre manuscrit de Saint-Martial de Limoges(n°l 118 de la Bibliothèque impériale). Tous ces morceaux, assure M. Fétis, fournissent des preuves irrécusables de l'existence au ix' et au x' siècles, d'un chant mesuré, rhylhrné, et vraisemblablement populaire, qui était essentiellement différent du chant d'Eglise. En outre, Burney et Walker ont produit divers exemples d'une musique instrumentale des Cambro - Bretons , antérieure au xi' siècle, et qui prouvent que toutes les divisions du temps musical étaient connues, pratiquées et représentées par des signes avant que Francon n'écrivît.
A ces preuves, nous ajouterons quelques renseignements fournis par l'abbé Lebeuf. Cet auteur, qui cite la bataille de Fontenoy et la complainte de l'abbé Hugues, fait aussi mention d'ur:e autre complainte, celle d'Argie. Cette lamentation est intitulée -.Planctus Argiœ de Polynice et Theocle et Thydeo. Ce sont onze vers notés qui commencent : Hue attolle gênas defectaque lumina. Quant au manuscrit dans lequel cette complainte se trouve, il l'indique ainsi : Ex manuscripto Regio 5304 (450.)
JDuns la même dissertation, l'écrivain fait connaître les détails suivants : « A l'égard de la poésie en langue vulgaire de ces temps-là, il semble que celle qui avoit subsisté sous Charlemagne continua d'être fami-
lière 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 ces porsies lui déplaisoient. On continua sans doute à composer de ces poésies sous Charles le Chauve, et ce ne peuvent être que des chansons de ce genre-là qu'AIbéric avait vues au xm' siècle (Chronic. Alberici, ad an. 868), lorsqu'il écrivit que la victoire de Charles le Chauve sur le comte Girard, étoit attestée par les cantiques héroïques : Perhibcnt heroicce cantilenœ. Il n'a pas dû être plus difficile de composer des chansons en rimes suivant le langage vulgaire des François d'alors, qu'il l'a été d'ei composer en rimesdans la langue teutonique l'an 883, telles qu'on en voit dans le P. Mabillon [Annal. Bened., t. III, p. 684); et si la langue tudesque ou germanique fut susceptible de mesures, comme il paroît par l'on— vraged'Olfridesurlus Evangiles [Thes.antiq. Teutonic, tom. 1) la langue romaine rustique put, ce me semble, subir les mêmes règles (451), »
Ces dernières paroles nous ont semblé 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 celle-ci.
MUSIQUE RELIGIEUSE , Musique d'église, Musique sacuée. — On désigne sous ces divers noms la musique composée sur les textes de la liturgie ou sur des paroles saintes, et qui, sans appartenir à la constitution des modes ecclésiastiques, est censée néanmoins former un style à part qui la distingue absolument de la musique mondaine
Or, je le demande tout de suite, quelle différence y a-t-il , quant au style et à ce qu'on est convenu d'appeler l'expression religieuse, entre le Requiem et i'Ave verum de Mozart, et telle ou telle scène de Don Juan, il'Idoménée, de la Flûte enchantée?
Entre les messes de Cherubini et telles scènes des ouvrages dramatiques du même Cherubini?
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 inspirations d'Otello, de Sémiramide , de Guillaume Tell?
Le P. Martini n'a-t-il pas dit qu'il n'y avait aucune différence de style entre le Scubat ue Pergolèse et celui de la Serva Padrona du même compositeur?
N'y a-t il pas, dans les opéras do Gluck,
(450) Dissertation sur l'étal des sciences dans tes écrits pour servir d'éclaircissemens à l'histoire du (•ailles depuis Vi\ oque de Charlemagne jusqu'à celle France, Puris, 1738. du roi Robert, en lête iin loin. 1! tin Recueil de divers (451) Oueraye cité.
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:es deux 1 phi génies, Alceste, Orphée, Armide, comme dans les beaux ouvrages de Sacchini et de Piccini, comme dans la Vestale de Spontini, cent fois plusde couleur religieuse, comme on dit, qu'il n'y en a dans la collection de toute la musiqueprétendue sacréequ'on nous a fabriquée de|)uis soixante ans?
Et si nous ouvrons les œuvres de Beethoven, ne trouverons-nous pas de nombreux fragments de sonates, de trios, de quatuors, de symphonies, d'un sty lèvent fois plus élevé, sublime, religieux, que les messes écrites parce grand génie des temps modernes (45-2)?
Je m'adresse à tout homme qui réfléchit, dont l'esprit n'est pas faussé par les préjugés, dont l'imagination ne se laisse pas égarer parles mots, et je suis sûr qu'il répondra qu'il n'y a aucune différence , quant au style et à l'expression religieuse, entre les œuvres que je viens de comparer entre elles, et qu'ellesappartiennent fondamentalement, les unes et les autres, au style dramatique et instrumental.
Il y a pourtant entre ces mômes œuvres une différence 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 parlerdes formes scolastiques empruntées aux artificesducontrepointet de la fugueque les prétendus compositeurs de musique religieuseontsurlout affectés dans une multitude de passages de la liturgie, surtout au Kyrie eleison, au Quoniam tu solus sanetns du Gloria, à Y Et vitamventuri sœcuii, amen, du Credo, au Pleni sunt cœli du Sanctus, et généralement sur toutes les terminaisons Amen.
Mais sans compter que ces formes ne sont pas incompatibles avec le genre dramatique, qu'elles peuvent y être justiliées par telle siluation donnée, qu'elles sont admises dans la musique instrumentale et dans tout le domaine de la musique mondaine ; comme il est sûr, d'ailleurs, que leur emploi est beaucoup plus fréquent dans les compositions sacrées, je demande ce que cet emploi a pu ajouter 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 e'ifin d'un sentiment quelconque. Je demande si ces imitations, si ces arlitices de fugue et de contrepoint, jointes à des répétitions fastidieuses sur les mômes mots, ne sont pas plutôt des études sur les difficultés harmoniques et des exercices d'école que de véritables inspirations; s'ils n'ont pas étouffé sous de mesquines combinaisons scientifiques les sublimes élans de la prière, et si des jeux d'esprit, des formes arides et tourmentées conviennent bien à
452) Nous avons jadis publié dans ['Univers, des articles intitulés : Beethoven considéré comme artiste religieux.
(455) C'est pourtant ce tjui s'est fait. Les opéras de Gluck, de Spontini, de Mozart, de Rossini , de Webor, ont fourni un répertoire complet qui peut
l'auguste simplicité de textes exprimant les sentiments d'humilité, d'adoration, de profond anéantissement de la créature envers son Créateur.
Je sais bien que ces formes sont belles en elles-mômes ; je sais bien que la fugue, qui effraie tant le peuple dilettante, est un magnifique cadre dans lequel l'homme de-génie fera entrer l'inspiration, la mélodie, l'expression. Ce ne sont pas les formes que je condamne, c'est l'usage 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 ôtre caractérisée par une sévérité de style, une austérité de ton, c'est-à-dire une absence de sentiment, une sécheresse et une aridité de formules, qui pussent contraster avec la mollesse, la légèreté des formes théâtrales. Et il ne jiouvait pas en être autrement dans un système de tonalité qui ne sauraitdonner lieuqu'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 plus, sincèrement animés d'un esprit religieux, ont été condamnés à une absence complète d'expression religieuse ou autre, lorsqu'ils ont abordé ces formes inhérentes au style consacré, comme l'on dit encore. Ainsi Mozart dans les deux fugues de son Requiem, ainsi Cherubini, ainsi Hummel, ainsi Haydn, ainsi Beethoven surtout dans les fugues de leurs messes
11 n'est aujourd'hui aucun homme sérieux, 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 compositeur 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 protanes 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 (4-53). S'il en était pourtant ainsi, je m'engagerais bien volontiers à 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, voire à l'Opéra-Comique.
Mais d'où vient donc que nous avons été désabusés sur ce point important et que nous ne sommes plus dupes de celte fiction? 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 l'année, tolitts anni. Tous les compositeurs dramatiques, ceux même qui avaient dédaigné d'écrire une seule note pour l'é; ylise y ont passé. Cliaci n d'eux se trouve travesti en musicien religieux malgré lui.
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deux tonalités ecclésiastique et mondaine; aux éléments qui les constituent; aux causes qui, en produisant l'anéantissement de la première, ont donné naissance à la seconde; et à l'ordre particulier d'idées et d'expressions qui dérivent de la constitution de l'une et de l'autre. Il est incontestable que dès l'instant que M. Fétis reconnut que « Palestrina avait mieux compris qu'aucun autre le style convenable pour l'église , 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 (4.54), » 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 plain-chant (455), » il est incontestable, dis-je, qu'à partir de ce moment, on vit crouler peu à peu l'échafaudage de petits raisonnements, de petites distinctions et de vaiiies subtilités, à l'aide duquel une foule d'esprits voulaient se persuader que le style de la musique soi-disant religieuse et sacrée était tout autre que celui de la musique dramatique, lyrique, instrumentale ; M. Fétis lui-même, à qui cette question de la tonalité doit sa complète solution, M. Fétis a 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 avec les besoins du siècle, il a tenu désormais un langage bien différent. Dans ses séances sur la philosophie de la musique, dans les allocutions qu'entre les diverses parties de ses concerts historiques il adressait à ses auditeurs, pour leur faire connaître l'état de l'art au moment où les fragments qu'il produisait virent le jour, il présenta sa pensée sous une formule saisissable en divisant les diverses périodes de l'art en deux principales : l'une de l'ordre unitonique, l'autre de V ordre transitonique qui amène à sa suite deux autres ordres, le pluri tonique et Yomnilonique (456). Ces divisions justifiées par l'analyse des productions de l'art aux époques successives jetèrent la lumière dans tous les esprits.
Mais qu'est-ce à dire pourtant ? Palestrina serait-il le type de la véritable musique religieuse, le type éternel, en ce sens que tous les compositeurs de musique sacrée, quels que soient les développements de l'art, devraient le prendre pour modèle unique? N'oublions pas que Palestrina a écrit dans la tonalité ancienne, dans une langue morte par rapport à nous.
C'est là une question sur laquelle je ne sache pas que M. Fétis se soit expliqué.
Mais si nous passons sur cette considération, qui n'est pourtant pas petite, nous remarquerons que la musique de Palestrina
(454) Résumé philos, de l'kisl. de. la mnsiq., p.
(455) Ibid., p. lui.
(456) Je me permets celle rectification à l'idée de M. i "élis, et j'espère que son esprit si juste et si
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dérive de l'inspiration libre. C'est à litre de musique, et non à titre de plain-chant qu'elle a 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, no firent pas grâce à celle de 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 vrai, mais c'était la seule tonalité existante de son temps. Et déjà, M. Fétis l'a remarqué lui-même, il y avait dans ce compositeur des tendances, sinon à créer une tonalité nouvelle, du moins à sortir des limiies de la tonalité ancienne. Donc, si la tonalité moderne eût existé au temps de Palestrina, il eût écrit dans la tonalité moderne. Donc, une fois admis le principe que l'Eglise ne refuse pas le concours de l'art séculier, notre musique religieuse a autant de droit que celle de Pales- Uina à être exécutée dans les temples. Il n'y a ici que la différence de tonalité. Mais l'Église n'entre pas dans des discussions d'art: elle accueille ce qui lui parait digne de la gravité de ses cérémonies, elle repousse ce cjui lui semble inconvenant. Donc, en dehors du plain-chant, du chant grégorien, il n'existe pas de musique religieuse ayant son caractère à part, et en rapport parfait avec sa destination, pas plus celle de Palestrina (sauf le caractère incommunicable de la tonalité) que celle de Mozart. Car de même que la musique religieuse de notre époque se confond avec notre musique mondaine, la musique de Palestrina se confondait avec la musique séculière de son temps.
Et qui sait si le premier coup porté au plainchant ne l'a pas été par celte tolérance qui lit admettre la musique de Palestrina?Sans cette tolérance, nous aurions de moins sans doute une multitude de chefs-d'œuvre inimitables; mais nous aurions de plus le 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 do Charlemagne, qui recouraient à l'Antiphonaire de saint Grégoire suspendu par une chaîne dans la chapelle de Saint-Pierre; nous n'aurions qu'à jeter un seul regard sur Rome : llcvertimini vos ad fontem S. Gregorii.
MYXOLYDIEN, ou plutôt MIXOLYDIEN.
— Du septième mode, ou mixolydien. — >< Le septième mode du chant, appelé mixolydien ou hypcrmixolydien, parce qu'il suit lelydien et qu'il est d'un son plus aigu, est formé de la septième octave, dont il estla divisionharmonique.Cemode estauthente, impair, del'espèce du chant oxypycne ou majeure ; il a son oc-
éclairé ne la désavouera pas. Il esi évident qu'il n'y a que deux principes ici, V unitonique et le transitonique, et que les ordres plurilonique et omnitonique ne sont que la conséquence de la révolution qui donnera naissance au principe de la transition.
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tave depuis sot G jusqu'au sol g, sa division à la quinte de sa finale ré d, qui est aussi sa dominante ; il a ses repos, outre sa finale, à sa tierce médiante, à sa quinte dominante ; dans la psalmodie à la seconde parfaite audessus de sa dominante pour la médiation ; il en a rarement à la quarte au-dessus de sa finale, plus souvent à la seconde parfaite 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 s'accorde en nombre, et pour l'octave et pour le mode. Il n'admet jamais le bémol que pour éviter le triton.
Noies esseul.
Octave.
Octave.
ft~ .. *~|1- Diws. et don dJf 1"' » Octave.
Médiante.
« Ce mode est propre aux grands sujets, aux grands mouvements, aux exclamations maies, aux événements surprenants, étonnants, 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 bondissements doux et mélodieux; il anime dans le goût des choses célestes, il est admiralif, il marche avec un air de contiance, de hardiesse et de courage mâle.
« Lesanciens livres fournissent très-grand nombre d'antiennes de ce mode, très-mélodieuses. L'antienne Sub luum praesidium confugimus de la sainte Vierge est un trèsbeau modèle; on doit néanmoins en l'imitant éviter les répétitions des chutes trop semblables, on doit remarquer aussi que cette antienne 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 qui le regardent comme dur, c'est qu'elles l'exécutent mal, ou qu'il est mal composé. On a un chant du Gloria in excelsis de ce mode qui est un des plus beaux et des plus mélodieux, qui n'est trop haut que pour ceux qui ne savent pas prendre un vrai ton de chœur.
« Le septième mode est peu propre aux chants d'hymnes, on n'en trouve point dans les anciens livres d'église : on en a mis un dans l'Antiphonierde Paris à l'office nocturne de la Décollation de saint Jean-Baptiste, 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 modes fournissent suffisamment pour les chants lyriques. Les anciens compositeurs s'en étant contentés , on fera très-bien de les imiter, sans se donner la torture pour forcer le septième à en fournir, qui seront probablement d'un chant gêné.
« Il n'en est pas de môme des proses, on en trouve grand nombre dans les anciens livres d'église qui sont très-belles, la prose Lauda, Sion, Salvatorem, est une preuve de 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 son étendue seraitdepuiscjusqu'à -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 aisément que sol la si ut ne sonnent point comme ré mi fa sol. De plus, il serait totalement semblable à la seconde espèce du cinquième. » (Poisson, Ti\ du ch. grég.,pp. 3W-353. )
N. — Treizième degré de l'échelle dans la notation boétienne correspondant au second fa. Cette lettre, dans l'alphabet significatif des ornements du chant île Romanus, signifiait nota bene, [nature, noscilare notificat).
NASARD. — « C'est un jeu des plus doux, des plus tlùtés et des plus agréables de l'orgue, et l'on ne concevrait pas qu'on lui eût donné le nom qu'il porte, si l'on ne considérait pas le rôle qu'il. joue dans la composition du cornet, dont il est une des parties les 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 n'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 I égard de la voix, a lieu quanta Pelfet produit par le jeu du cornet. Si on le joue sans le nasar4,\\ rend un son analogue à celui d'une
personne qui chanterait en se pinçant le nez; mais lorsqu'on l'ajoute, le son prend an autre caractère et s'éclaircit comme la voix, lorsqu'on lui laisse un libre passage par les fosses nasales. Il y a donc lieu de croire que c'est par analogie avec ce phénomène, qu on a donné le nom de nasar&su jeu de quinte dans la composition du cornet, et non parce qu'il aurait un timbre nasillard.
« Il y a plusieurs espèces de nasard. Le nasard, sans autre désignation, «st accordé à la quinte au-dessus du prestant. Le gros nasard est accordé à la quinte au-dessus de la llûte de huit pieds. On emploie aussi à la pédale un nasard de douze pieds accordé h la quinte au-dessus du seize pieds, et qui produit l'elfet d'un trente-deux pieds par la coïncidence de ses vibrations avec celles du seize pieds. Le nasard accordé à la quinte au-dessus de la doublette se nomme larigot. » ( Manuel du fact. d'orgues; Paris, Roret, 18'*9. t. III, p. 560.)
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donne ce nom aux quatre Ions authentiques, el le nom d'artificiels aux quatre plagaux.
NÉTÈ DIEZEUGMENON. — C'était, dans le système des tétracordes grecs, la dernière des séparées Elle était corde immobile, ou ban mené.
NÉTÈ HYPERBOLÉON. — C'était dans le système des létracordes grecs, la dernière (ies excellentes ou des aiguës : nete hyperboleon ultimum et acutissimum, dit Gafori. (FJb. i Music. instrum., cap. 4.) Elle formait la double octave ou disdiapason avec la proslambanomène. Elle était corde immobile et apycne.
NÉTÈ SYNKMMÉNON. — C'était dans le système des tétracordes grecs, la dernière des conjointes ou du télracorde syncmménon. Elle était immobile et apycne.
NÉTOIDE. — Une des quatre classes des voix cbez les anciens. Ces quatre classes, dit M. Vincent (Notice sur les manuscrits grecs relatifs à la musique, p. 120), étaient les suivantes : hypaloïdes, mésoïcles, nétoides, hyperbolo'ides, «correspondant respectivement à nus anciennes dénominations de bassus, ténor, contra, super us, ou aux dénominations italiennes de basso, tenore, alto, soprano. r>
NEUMATION. — C'est la notation en neumes. Il est dit de saint Grégoire qu'il colligea les chants de son temps et les neuma, ncumavit.
NEDME.— Selon Gafori, Pract. mut., 1. i : « Meumaestvocumseu notularum nulla respiralione congrue pronunliandarum agregatio. Il dit dans un autre endroit : Neuma grœce, latine nutus, solet interpretari. Suivant saint Isidore : Neuma est conjunctio notularum in quemlibet modorum, quœ cantuin format, distinguit, copulat et concludit, sire igitur in responsorh's, sire ubi invenianlur, summa diligentia sunt pronuntiandœ œqualiter et distinct ius. Le même Gafori a dit encore , ch. 15 : Soient quoque cantores ecclesiastici in canlicis, ut sunt Alléluia, et versus ac in eo génère plurima, circa unam eamdemque vocalem continuato et perenni transi tu modulari. Id Ambrosiani communi nomine melodiam appellent, divinam scilicel trinilatem et angelicam harmoniam ( ut ipsi aitmt ) mente et animo interea percurrentes.
— « Sunt autem Neumœ sive Neumata, vel Neumatum distinctiones, ut vocant musici, notœ illae quœ in fine ejus vocis Alléluia prolixe decantantur, de quibus Seraphicus Bonaventura, lib. De expos. Missœ, cap. *2:Solemus, ait, longam notam post Alléluia super hune literam A , prolixius decantare, quia gaudium sanctorum in cœlis .interminalc et ineffabile est. Et Stepbanus Eduensis, lib. De Sacram. Altaris,cap. 12: Alleluialici cantus modulatio , inquit, laudes fidelium Dco dicatas exprimit, et graliarum acliones quibus suspiranl ad œterna gaudia. Verbum est brève, sed longo prolrahitur pneumate. Porro his notis, quœ post Alléluia sine verbis cantantur, jubili sive jubilationis nomen tribuerunt antiqui. Ab aliis sequentiœ dictœ sunt, quia sunt quœdam veluti sequela et
appendix cantici Alléluia, quœ sine verbis post ipsum sequitur. Ulriusque nominismeminit Amalarius, lib. m, cap. 1G, dicens : Hœc jubilalio, quam canlores sequentiam vocant, stalum illum ad mentem noslram reducit, quando non erit necessaria locutio verborum ; sed sola cogitatione mens menti monstrabit quod retinet in se. Et Ordo romonus, sequitur, ait, jubilatio, quam sequentiam vocant.
« Hincfactumest ut prosœ illœsou rhythmicœ modulationes, quœ rarius in Romana Ecclesia , in aliis quibusdam frequenlius post Alléluia cantantur, sequentiœ dictasint, quia loco sequentiœ psalli cœperunt Radulfus Tungrensis, propos. 23 : Abbas Notgerus sequentias alignas pro neumis de Alléluia composuisse dicilur. Et paucis inlerjectis : Jubili autem seu neumata gradunlium et de Alléluia resecandi non sunt, nisi cum illorum loco sequentiœ decantarentur.
Hugo Viclorinus, De Mystehis t'cclesiœ, cap. 7 : Quando sequenlia dicitur, posterius Alléluia non habet pneuma; sed chorus loco ejus sequentiam concinil. Guibertus Tornacensis, lib. De offic. Episcopi, cap. 23 : Additur sequentia et non protrahilur secundum Alléluia; sed sequentia loco ejus canitur. De auctoribus sequentiarum diffuse tractât Cornélius Schultingus, t. I, p. h, cap. 6 et 7 Bibliothecœ ecclesiaslicœ, et de singulis judicium suum profert, sed non semper exactum ; multas enim perperam tribuit sanctis Pontificibus, Gelasio et Gregorio, aliisque Patribus, quas stylus evincit a recentioribus scriptas esse. Communis autem sentenlia est primum earum auctorem fuisse Notgerum abbalem S. Galli, qui earum volumen Lituvardo Vercellarum episcopo obtulit, ut Eckehardus monachus in Vita ejusdem Notgeri scribit, cap. 1G et sequentibus , apud Goldastum t. H Rerum Alamannicarum. Plures eliam sœculo xvi composuisso fertur Adam de S. Victore. Crevit deinde earum numerus, et irrepserunt nonnullœ prorsus ineptœ : non enim servati sunt canones conciiii Milevitani, et lertii Carthaginensis, utnihil publiée in ecclesia recitaretur, quod in synodo comprobatum nonesset, sed mulli multas introduxerunt, ut ait Radulfus, quia quisque gaudet suis novitatibus. Lugdunenses proprias habent in singulis fere missis : propriœ item exstant in missali Norvegiœ, et in aliis diversarum ecclesiarum, quarum maximam partem expl icat Jodocus Clictovœus, lib. iv sui Elucidatorii. At in Romana Ecclesia quatuor duntaxat cantari soient, Pasclialis nimirum , quœ incipit Victimœ Paschali, cujus auctorem esse Notgerum, Herrera scriptor recentior, asserit lit», n De origine et progressu rituum Missœ, cap. 12. Altéra est diei Pentecostts, Yeni, sancte Spiritus, quœRobertoGalliarum régi adscribi solet, licet a nonnullis tribuatur Hermanno Contracto. Tertia est S. Thomœ Aquinatis, pro festo corporis Christi, Lauda, Sion, Salvatorem. Quarla denique canitur in missis defunctorum, Dies irœ, aies illa, quam diversis diversi tribuunt. Leander Albertus Latino cardinali Ursino ordinis piœdicatorum
nu
.idscriliit; Lucas Vadingus Thomœde Celano ordinis Minorum; alii apud eumdem Vadirigum S. Bonavéptupae vcl Matthaeo Aquaspartano ex generali Minorum cardinali.
Posseviuus in Appar. sacro tribui ait Augustino Bugellensi Pedemontano ord. S. Augustini, subdens ibidem verum auctorem esse Umbcrtum V generalem ordinis Prœdicatorum. Arnoldus Wion, lib. v Ligni vitœ, cap. 70, a qùibusdam adjudicari asserit S. Gregorio Magno : nec désuni qui S. Bernardo affingant. Notât autem PetrusCirvelus in Expositione Missalis, lib. n, cap. llii, improprie dici sequenliam in missis defunctorum, quia hoc ofticium nec allcluia nec sequentiam débet babere, qaœ sunt cantica lœtitiœ; idque ex eo quod supra oslendimus confirmari potest , nam sequentia neumati post Alléluia addito sutfecta est : atque inde deduciturbanc nulli antiquorum tribuendam esse, sed alicui recenliori, cum ritus ecclesiastici immutari cœperunt. Porro sequentire in Vita Pauli abbatis S. Albani Troparia nuncupantur. A Graecis aliter quam a Latinis epistola legi consuevit. Nam prœmissis anliphonis et precibus, sequitur Trisagion, deinde Alléluia, cum duobus versibus ex psalmis, qui propositum dicunlur, poslquos legitiir epistola, et ea compléta, iterum chorus psallil Alléluia. » (Rerum liturgicarum auctore Joanne Bona, 1. u , c. 8, pp. 3G9-371.)
Neume pu Pneuiie (Neuma, Stiva [457]). — Sorte de petite vocalise à la suite d'une antienne ou de récapitulation du ton précédent.
Bépétition de plusieurs notes sur le même mot ou sur quelqu'une de ses syllabes, comme sur l'a final d'AUelluia, ou sur la dernière syllabe des graduels, des traits. Elles ont pour objet de peindre le redoublement des affections, l'embrasement du cœur, l'excès de la joie et de l'allégresse intérieure qui ne peut être exprimée par les paroles. Etenitn illi qui cantanl, cum cœperint vérins canlicorum ex suit are lœtilia, veluti impleti tan ta lœlitia, ut eam verbis explicare non possint, avcrtunt se a syllabis verborum, et runt ia sonum jubilationis. Jubilas sonus quidam est siqnificans cor parturire quod dicere non potest. Et qucm decet isla jubilatio , nisi ineffabilem Deum ? Ineffabilis ciiim est qurm fari non potes : et si eum fari 7ion potes, et taccre non dcbes, quid restât, nisi nt jubiles? ut qaudeat cor sine verbis, et immensa lalitudo gaudi.orum metas non habeat syllabarum? Bene cantate ci cum jubilationc. (S. Auglst. in psalm. xxxn ; Patrol., totn. XXXVI, col. 233.)
Quelle belle explication des neumes de jubilation! Ce que l'homme est impuissant à rend; e par lés paroles, il l'exprime par son
(*S7) < Siiva. Neuma, qiipj post ariliphonam cantalur. Ben) ardus, De musica : i\eumnta inventa sunt singulis subjiciendu anliphonis quœ apud nnos- (I un slivœ vocantur. (De Canoë.) Sliva élait encore un instrument de musique. Du Cange cite Domnizo, lib, 1 De v'Ha Malhildis, cap. 10 : - i
Tympan:» cum cviharis, stivisque, Ivrisque sonaut lie.
DICTIONNAIRE >'EU t)12
chant, et son chant est alors une parole trans-
figurée. Telle élait l'institution merveilleuse du chant ecclésiastique. Elle prêtait un sens sublime à ces élans de voix, h ces accents que l'on n'emploie que pour déguiser l'infirmité delà parole, de telle sorte que l'absence du langage devenait plus expressive que le langage lui-même.
Neume enfin signifiait la formule propre à tel ou tel tétracorde.
Des neumes. — « La iVeiemeest une tirade do sons marquée par plusieurs notes que l'on met au bout d'une antienne, suivant le mode dont elle est. C'est comme une espèce d'abrégé de l'antienne, ou une récapitulation des sons principaux qui la composent.
« Cette sorte de chant est comme la pierre de touche à laquelle on peut reconnoilre si une antienne est bien composée : de manière qu'après avoir chanté une antienne d'un tel ou tel mode, si la neume de ce mode ne paroit pas suivre naturellement, et qu'au contraire elle paroisse étrangère, c'est signe que l'antienne est mal faite, qu'elle a des progrès trop haut ou trop bas proche sa fin. J'ai lu dans un ancien auteur ecclésiastique, qu'on ne devoit jamais chanter d'antienne sans y joindre la neume pour l'essai. De là peut-être est venu l'usage de plusieurs célèbres églises d'en chanter très-souvent, quoique la principale raison de l'emploi de co chant soit aujourd'hui la solennité de l'office, ou bien le temps qu'il faut donner pour quelque cérémonie. Je parle ici des diocèses en général, parce que j'en connais plusieurs où la neume ne se chante qu'aux dernières antiennes des offices, et quand, immédiatement après, il y a quelque chosa de disparate à chanter.
« Mais à Paris voici la rubrique tirée du latin de l'ancien Anliphonier : je l'ai accompagnée de quelques-unes de mes observations que j'ai renfermées entre deux crochets.
« On ne chante jamais de neume à Compiles ni dans l'office des Morts, non plus que dans aucune des Heures depuis None du mercredi de la semaine sainte jusqu'aux Vêpres du samedi de la semaine de Pâques, excepé à Hœc dies; encore est-ce seulement à Vêpres, parce qu'il s'y chante en qualité de graduel, et à YAllelluia qui le suit, par la môme raiso;-i. [Celte non-introduction des neumes dans les jours où l'Eglise a retenu sa plus grande simplicité, marque assez que l'usage de ces pièces de chant n'est pas primitif, et que ce n'est que par un effet de l'art qu'il a été introduit. Je me sers du terme de non introduction, pour détromper ceux qui pourroient s'être imaginé que primitivement on a ■chanté des Neumes eu tout
Eslive, en français :
l'ienté d'inslrumens y avoit, \ iielles et psalleriuns, Harpes el rotes et canons, lit estives de Coraouaille.
(Du Cuiiiic.)
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temps de l'année, et qu'ensuite on les a retranchées des jours ci-dessus marqués ; ce qui seroit avoir une fausse idée sur celte matière.]
« Dans l'église métropolitaine de Paris on chante des neumes h tous offices, même fériaux, excepté ceux qui sont dits ci-dessus; cependant jamais on n'en chante à l'office des Noelurnes ni a celui des Laudes, quelque fête que ce soit.
« Dans les autres églises, les coutumes sont différentes selon les lieux; cependant il est mieux de se régler là-dessus sur la dignité de l'office, comme on fait en plusieurs endroits, où l'on observe d'en chanter comme il suit :
« Aux annuels, à toutes les Heures, excepté Prime et Compiles.
« Aux solennels-majeurs , à toutes les antiennes de Vêpres, des Nocturnes et des Laudes.
« Aux solennels -mineurs , à toutes les antiennes de Vêpres et de Laudes, et à la dernière de chaque Nocturne.
« Aux doubles-majeurs, à la dernière de chaque Nocturne, à la cinquième de Vêpres et de Laudes, et aux antiennes de Benedictus et de Magnificat.
« Aux doubles-mineurs, à la cinquième antienne de Vêpres et de Laudes, et à celles des deux cantiques ci-dessus nommés.
« Aux semi-doubles, à l'antienne de ces cantiques 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 : Ubi sunt organa, ea, in annualibus et solemnibus quibuscunque, loco Neumatum, pulsantur.] Il seroit a souhaiter qu'il ne se fût pas introduit dans quelques églises un usage par lequel on ne se contente pas de faire toucher par l'orgue la Neume des antiennes -r mais on lui fait encore toucher les antiennes entières, savoir la première do Vêpres, la troisième, la cinquième, etc., etc. Il résulte de cet usage qu'aux grandes fêtes, la première antienne qui annonce la solennité du jour, et qui contient ordinairement dans ses
termes quelque chose de grand cette
pre nière antienne, dis-je, est passée sous silence-. L'exemple de l'église métropolitaine seroit excellent à suivre : on n'y laisse toucher par l'orgue aucune antienne, étant juste que ces portions de l'office 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 l'on se contente de faire toucher seulement 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 toucher par l'orgue après le psaume, la solennité de la fête et du mystère étant suffisamment annoncée par le début du chant des antiennes entières. Il n'en est pas do même dans le rite de Paris, où avant les psaumes on se contente d'entonner l'antienne sans 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 ne sont point riches, on vient bien à 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 fin des versets, après les hymnes de Vêpres, etc., etc. Elle 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 n'en chantent jamais le Neume. ] » [Traité histor. et prat. sur la chant, ecclésias. , par l'abbé Lebelf ; Paris , 1741, pp. 239-244.)
Des neumes. — « Il est en usage, dans plusieurs églises, de faire à la lin des antiennes, sur la dernière syllabe du dernier mot, co qu'on appelle des neumes.
« Les neumes sont une addition de chant sans lettre qu'on ajoute à la fin des antiennes1, suivant leurs différents modes. Celte addition est une traînée ou une tirade do notes convenables à chaque mode. Il est remarqué dans le Traité du chant attribué à saint Bernard, que ces neumes ont été inventées pour distinguer les modes les uns des autres, et pour rendre sensibles à l'oreille et à l'esprit leur admirable variété. Elles doivent donc exprimer la tournure particulière et la composition de leurs modes, quoiqu'elles ne le puissent que d'une manière abrégée; ainsi chaque neume doit être propre et suffisante pour son 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 la distinction des différents chants, ne doit pas rejeter les neumes commo superflues.
« A Sens on a des neumes, non-seulement pour les antiennes, mais aussi pour les répons, dont on ne fait usage qu'aux solennités ; on les a conservées d'un ancien usage non interrompu. Il y a iiea de croire que ces
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neumes aux répons étoient autrefois en usage dans toute la province ; on ne les a conservées à Auxerre qu'aux deux fêtes de saint Etienne, et pour la procession seulement. ' « Les neumes des répons étant fort étendues font aisément sentir les progressions ot les propriétés de chaque mode. Elles se chantent à deux chœurs alternativement sur une syllabe longue du dernier ou de l'avantdernier mot du corps du répons: après la neume les deux chœurs se réunissent pour chanter ensemble ce qui reste du répons. S'il y a orgue, ces neumes de répons se chantent alternativement par l'orgue et par le chœur, l'orgue commence et le chœur répond.
a Suivant une ancienne méthode de plaindront, il faut, autant qu'il est possible, faire la neume sur une syllabe, dont la voyelle soit grave, comme a, e, o : on prétendoit, dans cette méthode, en donner pour preuve les cris des enfants, indiqués par ce vers :
El dicunt E vet .1 quotquoi noscuntur ab l'va.
« Il paroit que l'usage des neumes est bien ancien dans l'Eglise, puisque saint Augustin in parle, selon le cardinal Bona, et qu'il en fait voir le motif ; voici ce qu'il en dit • Ncli qumrere verba, quasi erplicare possis unde Peus delectatur. In jubilatione cane : hoc est mim bene contre Deo, in jubilatione cantare. Qnid est in jubilatione cancre? Intelligere, rrrbis ejcplicare non posse quodcanitur corde. Etenim illi qui contant, etc. [Voyez la fin de cette citation à la colonne 911. On verra du reste, à l'article Neuma de Du Cange, cité nu mot Notation, plusieurs autres textes remarquables qui se rapportent à Neuma, j ibilus.] 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 jubi- « latione. Car c'est bien chanter, au ju- « gement de Dieu, que de chanter avec des « cris confus de joie, et, pour user de ce « terme, avecjubilation. Mais qu'est-ce que « chanter de celte sorte? C'est comprendre " qu'on ne peut expliquer de paroles ce que « l'on chante de cœur. Car, ceux qui chan- " tent, lorsqu'ils ont commencé à témoigner « leur joie, en récitant d'abord les paroles « de quelque air qu'ils chantent, se trouvent " ensuite comme transportés d'une si grande "joie, qu'ils ne la peuvent plus exprimer •< (tardes paroles; ils laissent là les paroles, « ne pouvant plus s'astreindre aux syllabes; " et ils se répandent librement en des cris « confus de joie, qui n'ont rien d'articulé. « Ainsi cette jubilation est comme un son « qui marque que le cœur enfante au dedans •■« ce qu'il ne peut pousser au dehors. Et qui « mérite cette joie ineffable, pour ainsi dire, « sinon Dieu, qui est ineffable lui-même? « Car il est ineffable, puisqu'il est au-dessus
« de toutes vos paroles? Que si, ne pouvant « parler de lui, il ne vous est pas libre aussi « de vous taire, que vous reste-t-il autre « chose que ce cri et ce son confus, pour « laisser librement se répandre vos cœurs « dans ces transports, alin que l'étendue de « de votre joie qui est excessive ne soit « point gênée ni resserrée par des syllabes « qui la bornent. Chantez-lui sagement. » (Traduction imprimée à Paris chez Pierre Le Petit, 1C83.)
« Ceux qui blâment l'usage des neume»
seront peut-être arrêtés par une autorité si respectable, qui prouve en même temps l'antiquité de cet usage dans les offices divins.
« Quoique grand nombre d'églises chantent des neumes à la fin des antiennes, ces neumes ne sont pas entièrement les mêmes; il y a presque toujours quelques notes différentes d'une église à l'autre; mais elles ont toutes la tournure, le goût, la modulation 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 soit dans la position ordinaire, soit qu'il soit transposé. Si, par exemple, on avoit essayé de lier une neume h la fin de l'ancien répons de Pâques, Sedit angélus, ou à la fin de l'imitation qu'on en a faite à Paris sur le répons Quid quœritis? 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 auroit été convaincu qu'il est vraiment du premier, mais transposé et élevé à la quarte
« Dans le romain, on ne fait point de neumes a la fin des antiennes, mais aux solennités on dit deux fois l'antienne, avant et après le psaume. Dins les églises où il y a orgue, la répétition de l'antienne se fait par l'orgue. Dans la plupart des églises de Paris, c'est aussi l'orgue qui touche la plus grande partie des antiennes, quoique suivant le rite parisien on ne dise les antiennes qu'une fois, d'où il arrive que ces antiennes ne sont 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 à souhaiter qu'on suivît partout uniformément cet usage, comme M. Lebeuf l'a si judicieusement remarqué dans son Traité du chant, en parlant des neumes, p. 239 et suivantes, et que l'orgue ne touchât que la neume. » (Traité théorique et pratique du plain-chant, appelé Grégorien, par L. Poisson ; Paris, LoUin, 1750, pp. 379-383.)
— « Le Dictionnaire liturgique italien de Maltesi dit que (le ou la) neume est un chant doux et agréable, en signe de joie spirituelle, qui doit se chanter fort doucement en prolongeant la syllabe, en sorte qu'on la prononce à peine, mais qu'on la fasse enteu-
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tire en ouvrant tant soit' peu la bouc-lie (con aprire un tantino la bocca). Les Grecs, d'où le nom de neume nous est venu, en taisaient souvent usage. Nous l'employons au Kyrie, à l' Alléluia du graduel, à l'Agnus Dei la nuit de Noël, et pour exprimer notre joie. Ces délicatesses sont peu connues dans nos églis-s; la grosse voix de nos chantres est plus accoutumée à marteler chaque note qu'à faire rouler la même syllabe sans la prononcer bien distinctement, eu ouvrant tant soit peu la bouche , mais le f nid est le même. 11 cite Rupert (1. i, ch. 34, De divino offic.) : Jubila/nus magis guamcanimus, unamque syllàbam in plur.es neumas vel neumarum distinctiones protrahimus, ut jucimdo audilu mens altonita repleatur et rapiatur illuc ubi sancti exsnttant ingloria. On l'appelle quelquefois Jubilation, et quelquefois Cantique.
« 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 poir.t ne parle guère d'une manière suivie; ee ne sont que des mots entrecoupés, des monosyllabes, des exclamations, des ha 1 des hé ! des ho ! Or, si jamais on a dû tenir ce langage du cœur, c'est sans doute en parlant à Dieu ou de Dieu. Il est si grand dans ses perfections, dans ses œuvres, dans ses bienfaits, qu'on ne sait comment s'exprimer; on s'épuise en exclamations sans pouvoir y parvenir; tout est au-dessus de nos idées; les termes nous manquent; on ne fait que bégayer. Cette traînée de notes sur la même syllabe, cette suite d'exclamations est comme l'effusion d'une âme qui ne se sent plus à la vue des grandeurs et des bontés infinies do son Dieu; elle est hors d'elle-même....
« On en. voit à l'office, aux répons des leçons, mais plus fréquemment à la messe , principalement à l'Alleluia. Ce mot hébreu n'est lui-môme qu'une sorte d'exclamation qu'on trouve à la tête de certains psaumes dejoie, appelés alléluiatiques, ainsi que hosanna, autre mot hébreu qu'on a conservé, et les lettres hébraïques que Jérémie a mises dans ses Lamentations.
« C'est encore l'exécution de ce que l'Ecriture, en plusieurs endroits, appelle vociférât io ; c'est un bruit que font plusieurs personnes à la fois affectées des mêmes sentiments, le plus souvent par des sons inarticulés. Aussi, la neume se chante par tout le chœur; c'est l'expression commune d'un sentiment public par des sons, des exclamations, des monosyllabes» des mots trèscourts qui ne forment pointde discours suivi. Ce langage de la multitude est très-énergicpae.Les chœurs demusiquesontgussi une sorte de vocifération, mais très-artisée (sic), savante et difficile. Dans l'Ecriture, ces bruits sont souvent ordonnés au peuple : vociferamini. Le peuple le fait aussi de luimême, quand quelque chose le touche vivement : Omnis Israël vociferatus est. Il est nommément recommandé dans le service divin : Iminolaci hostiam vociferalioni-s ;
Benv psatlite in vocifération^, dit David. L'Eglise, pour obéir au Prophète, et pour marquer ce sentiment 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 è l'unisson, en prononçant la môme voyelle pour chanter les louanges de Dieu de toutes les- manières possibles. Tantôt une seule personne chante, tantôt deux ensemble, mais la même chose: le plein- (sic) chant n'a point do duo à différentes parties; quelquefois on se partage en deux chœurs qui se répondent alternativement; quelquefois c'est tout le chœur en même temps ou à différentes parlies dans le faux-bourdon, qui approche d'un concert, mais simple et sans mesure : ce n'est que du plein-chant. L'harmonie est toujours syllabique; chaque syllabe fait son accord, et toutes les parties n'ont que le même nombre de notes qui se répondent exactement; il marche avec lenteur, il est monotone; chaque verset répète le même air, quoique les paroles soient différentes ; il n'est point saillant, mélodieux, varié comme la musique; mais il est plus convenable, plus analogue à la gravite et à la modestie, à la piété du service divin. Le François porte tout à l'excès : il y a dans l'église do Tours une vocifération ridicule. Toutes les fois qu'on chante Moab, tout se met à crier Moab, pour imiter les cris confus des Moabites.
« La petile neume ou cadence est une sorte d'écho ou de répétition de la note de la dernière syllabe de l'annonce. Le respect pour le service divin a inspiré à l'Eglise de prendre la précaution de faire annoncer à 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 l'antienne. Cette précaution se prend partout. Le rite parisien y en ajoute une autre câpres avoir annoncé ce commencement, le chantre répète la dernière voyelle avec sa note, en prenant une note au-dessus et une au-dessous, et laisse ainsi; pour la seconde fois l'oreille remplie du ton et de la syllabe. Cette répétition monotone, inconnue ailleurs, est fort inutile, puisqu'on vient de chanter l'air, et fort dégoûtante. Tous les livres de chant parisien en expliquent les règles et en donnent des exemples, 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.
« La grande neume ou tirade sur la même voyelle peut aller, dit-on, jusqu'à vingtsept notes, ou plutôt elle n'a de bonnes que la fantaisie du compositeur, la fatigue du chanteur et l'oreille de l'auditeur. On voit, dans les grands Kyrie, les Deo gralias, 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 voix et de l'oreille. » (Des Proses, pp. 4-6, dans le Recueil intitulé : Observations sur (es nouveaux Bréviaires et en particulier sur ceux de Montauban et de Cahors, par M. l'abbé de La. Tour, in-4°, s. 1. n. d.)
NKîLARIEN. — « Nom d'un nome ou chant d'une mélodie efféminée et molle, comme Aristophane le reproche à Philoxène son auteur. » (J.-J. Rousseau.)
NOCTDRNE. — On appelle ainsi l'office nocturne, mais ce mot s'applique plus particulièrement à un certain nombre de psaumes qui se chantent dans l'ollice de nuit. Le nocturne se compose de neuf psaumes et de neuf leçons. On lit dans le Pontifical de Poitiers de l'an environ 800 \apud Martène, De antiq. eccles. discipl., p. 374) : Providendum est, quatenus mox ut in nocturno officio lampades accensœ fuerint, et nolissimus clangor signorum vel labularum fragor personare cwpcrit, illico antiphonu prima nocturnœ incipiatur a canlore.
On donne aussi le nom de nocturne à ce concert de voix appelé sérénade, c'est-à-dire que l'on chante le soir, par opposition à Yaubade qui se chante à l'aube du jour.
NOËL. — Cantique spirituel, en langue vulgaire-, en l'honneur de la naissance de Jésus-Christ.
Les auteurs sont partagés sur l'étymologie de ce mot appartenant à la vieille langue française. Les uns, comme Nicod, prétendent que les Français l'ont dérivé d'Emmanuel : Noël ou Nouël, dil-il, per aphœresim canunt Galti pro Emmanuel, id est nobiscum Ueus. D'autres, tels que Ménage en ses Origines, au mot Nouël, le traduisent du terme latin natale, c'est-à-dire jour natal ou de la Nativité de Notre-Seigneur. Ceux-ci, prenant l'effet pour la cause, le font remonter seulement au cri 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 publiques à l'occasion de faits publics importants, comme le baptême de Charles VI dans l'église Saint- Paul; le retour de Jean, duc de Bourgogne, où les enfants s'associant à la commune joie s'en allaient par les rues de Paris en criant Noël; l'arrivée de Philippe le Bon, duc de Bourgogne, lorsqu'il ramena sa sœur à son beau-frère le duc de Bethfort, où fut faite grande joie des Parisiens, dit Monstrelet, si y crioit-on Nouël par les carrefours où ils passaient; le moment du sacre et celui du couronnement du roi Charles Vil à Reims, où tout homme cria Noël! cl trompettes sonnèrent en telle manière, qu'il sembloit que les voulles de l'église 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 Quicherat, Puris, 1849); l'entrée enfin de ce prince dans Paris, où le même cri se fit entendre en signe de réjouissance et de congratulation. D'autres se rangeant à l'opi-
nion de Savaron, Traité contre les masques, en trouvent la source dans le point de départ du nouvel an, que l'Eglise de Rome, pour comprendre le premier jour de janvier dans l'octave de la Nativité de Notre-Seigneur, dans le but d'empêcher les désordres scandaleux des mascarades pratiquées en l'honneur de Janus, avait avancé de huit jours, de sorte que plusieurs, dit cet écrivain, commencent l'an du jour de la Nativité, signamment nos François , témoin liède le Vénérable. De ces divers sentiments, celui de Ménage nous parait préférable, en reconnaissant toutefois que celui de Savaron est très-plausible.
La question de savoir à 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 paraître l'an 1200; les autres seulement au xvi* siècle, ainsi que le rapporte, sans y croire pourtant, M. Fertiault, dernier éditeur des Noëls Bourguignons de M. de La Monnoye; Paris, 1842. Cette question a été tranchée parun 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 des provinces la nuit de Noël dans les églises, et qui, pour cette raison, en ont eu le nom de Noël, prit aussi son origine environ dans le temps où le peuple cessa d'entendre le latin (au ix" siècle). Lambert, prieur de Saint- Vast d'Arras.dont j'ai trouvé les poésies latines écrites l'an 1194, assure que cet usage était particulier aux Français. En paraphrasant l'office de la seconde messe de Noël, il dit ce qui suit :
Lumine multiplia noctis solalia prœstanl, Moreque Gullurum carmina nocte louant.
« Mais ce n'est point ce dont je me propose de parler ici, parce que ces chants de Noël, supposé qu'ils ressemblassent par leur mouvement à ceux que l'on connaît depuis deux ou trois cents ans, n'étaient pas dans le genre du chant grégorien appelé plain-chant, mais dans le genre que nous appelons aujourd'hui musique, ou airs de vaudeville. »
Evidemment, lorsque le peuple ne comprit plus la langue latine, conservée dans la liturgie de l'Eglise pour la majesté du culte public, il n'y aurait plus eu de communication possible entre le prêtre chrétien et lui ; il eût bientôt perdu le sens des mystères, des doctrines morales de la religion, et fût resté étranger à l'histoire des saints qu'elle honore, si quelques-uns des usages lilurgiques, tels que la prose, la séquence, les actes des saints proposés à son imitation, n'avaient été avec l'épîlre, remplacés quelquefois, du consentement des ëvèques, par des pièces en langue vulgaire, destinées à les reproduire pour
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l'instruction ot l'édification des fidèles. C'est à celte sage tolérance qu'il faut assigner l'origine du noël, comme celle du cantique populaire et de Vépitre farcie (F. ces mots), dont l'influence fut considérable dans les temps d'ignorance pour l'enseignement ligieux des populations déshéritées des mières des siècles précédents.
Il est probable que le noël précéda deux autres espèces de compositions résultant de la même cause. En effet, quand les poêles populaires reçurent de la nécessité des temps le ministère d'interpréter la langue sacerdotale et l'esprit des solennités chrétiennes au peuple assemblé dans les temples, pour éclairer sa piété et le maintenir dans le recueillement de la prière, le premier sujet qui dut tixer leur attention fut sans doute la naissance du Sauveur du monde, base de l'œuvre de la rédemption du genre humain. Un événement qui montrait, dans la crèche de Bethléem le divin libérateur, depuis tant de siècles promis à la terre, apportant la paix aux hommes de bonne vohnté, dans une loi de mansuétude et d'amour qui ne fait acception de personne et qui est la grande charte d'affranchissement de l'humanité, devait naturellement obtenir la préférence sur beaucoup d'autres fêtes de l'année chrétienne, et devenir le premier ob.et du culle de la poésie populaire. Aussi le noël, se produisant sous les mille dialectes de la langue romane, retentit de bonne heure dans tous les sanctuaires de la France, d'où il se propagea dans les églises des autres nations de l'Europe, chez lesquelles les mêmes causes avaient rei.du nécessaire la même innovation. On a vu par les vers du prieur de Saint-Vast, que le chant des noëls pendant la fête nocturne de l'Incarnation de Jésus- Christ était une ancienne 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 à celte solennité. Cet usage s'était généralisé de telle sorte que, dans les diverses contrées de la France, les noëls s'étaient multipliés bientôt sous les formes de langage les plus variées. Cette espèce de cantique, d'un genre simple, familier et naïf
excitait un engouement d'autant plus vif, qu'il répondait à un besoin général, et que le peuple voyait s'y refléter, dans sa langue maternelle, tout à la fois l'objetdeses croyances religieuses, et la nature de son intelligence. Car les dialectes romans s'étant transformés eu idiomes particuliers, le noël prit peu à peu une physionomie analogue au caractère, aux habitudes, au tour d'esprit des habitants pour lesquels il était composé, se modifiant toutefois selon le mouvement des mœurs et la marche des idées, mais conservant au fond ce cachet de terroir qui constituait son individualité propre, ('■rave par le chant dans toutes les mémoires, du temple il venait s installer avec ses ende vertu et de concorde au
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foyer domestique, où le père I apprenait à ses enfants, ceux-ci à la génération suivante, laquelle le transmettait à l'autre, comme un évangile de salut et de paix, qui avait fait le bonheur de leurs devanciers, et devait porter à leurs descendants les bénédictions d>u ciel et les joies de la sagesse.
Une autre cause a contribué à la perpétuation du noël. Ce sont les pratiques commémoratives, les usages héréditaires qui , hors du temple, 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 offrirait une curieuse peinture de mœurs, qu'un ouvrage où l'on rassemblerait toutes les coutumes traditionnelles, les vénérables institutions doivent leur origine aux fêtes de l'E catholique dans chaque pays. Nous nous bornerons ici à rapporter quelques-unes de celles qui se groupent autour du noël, et dont il rappelle le souvenir. En Normandie, en Bourgogne et dans plusieurs autres provinces, les quatre dimanches qui précèdent Noël, des ménétriers payés par la ville s'en allaient, jouant du hautbois, de mai>on en maison, depuis neui heures du soir jusqu'à minuit. On les appelait les Hautbois de l'A vent; et à Dijon, lorsque les gens du peuple les entendaient venir, ils disaient : Vêlai lei Aivan qui passe, c'esl-à dire : Voilà les Hautbois de l'Avenl qui passent. (Glossaire des Noëls bourguignons de La Monnoïe, au mot Aivan; — Tristan le voyageur, par M. de MiRcnANGY, t. 111, p. 133.) Dans la Provence, à Marseille, un mois avant Noël, une troupe de musiciens parcouraient chaque nuit les rues, en jouant sur le violon des airs de noëls, remplacés ensuite par d'autres aiis que le goût de la cour avait mis en vogue. Ces promenades musicales, qui se renouvelaient jusqu'au jour de la Nativité du Sauveur, étaient appelées les aubades de Calène, et non sérénades, pour indiquer que c'était en mémoire des concerts harmonieux que les anges avaient fait retentir, le malin, sur le berceau du Dieu fait homme, et aussi parce que, à une heure trop avancée de la nuit, les habitants plongés dans le sommeil n'auraient pu les entendre. L'expression de Calène, particulière à l'idiome provençal, signifie Calendes, la fêle de Noël étant appelée autrefois le jour des Calendes, parce que c'était ce jour-là que commençait alors l'année chrétienne. D'autres y voient le mot provençal calen, qui veut dire lampe, à cause que durant la fête de Noël on faisait veiller des lampes par toutes les maisons de la ville, ce qui a donné lieu aux Provençaux de créer le proverbe de veilles de Calène, appliqué à la personne qui, dans le cours de l'année, fait 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 et de pieux sentiments. i'Marcuetti,
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Explication des usages et coustumes îles Mursrillois; Marseille, 1(583, Brébion.) Dans celte môme ville, le souvenir que rappelait lejour de Noël, de la glorieuse fécondité dont le ciel avait favorisé 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 Marehangy, les jeunes gens donnent des aubades aux jeunes filles qu'ils recherchent en mariage. Ces jeunes gens choisissent entre eux \'aba (abbé ou chef de la jeunesse), auquel chaque tille remet un gâleau qu'elle a pétri elle-même, et qui porte son nom. Deux jours après, la jeunesse se rassemble sur une place, où l'on apporte dans une grande corbeille tous les gâteaux, qui, sont mis tour à tour à l'enchère. L'aba , qui les olfre successivement aux enchérisseurs, désigne celle qui l'a pétri, et loue ses vertus, ses qualités, ses attraits. Si, dans le cours de l'année, elle a manqué «u\ 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 l'éloge La valeurde tous les gâteaux est réservée en partie aux pauvres, et le reste sert a payer les ménétriers pendant toute l'année.» (ïbitl, t. VI, p. 283.) A Aix et dans beaucoup de villes du Midi, les mendiants, la veille de Noël, chantent le soir dans les rues, des noëls composés dans l'idiome du pays, pour 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 Jésus-Christ pour tous les hommes, attendrissent les cœurs en faveur de ces malheureux, dans chacun desquels le Chré tien voit un frère à 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 sollicitait la compassion, et on lui donne une part de la collation de la famille, pour l'associer, par une marque de fraternité chrétienne, à la commune joie qu'inspire la fête, et honorer dans sa personne Jésus soulfranl dans la crèche. Ce soir la, en Bourgogne, ou sert sur la table, parmi d'autres fruits, un plat de pommes dont personne ne mange : abstinence symbolique, par laquelle les conviv s déplorent la désobéissance d'Adam et d'Eve, cause de la dégradation de leurs descendant» et des humiliations temporelles
du Sauveur, et qu'ils déclarent ainsi ne vouloir pas imiter. Le repas frugal de cette soirée, dont 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 élé moins altérées, signalé par une pieuse coutume. Elle consiste h manger une soupe de pâte appelée erouset et crouis par corruption. 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 Ja naissance du Sauveur et le signe de notre rédemption. Dans cette môme province, la nuit de Noël que nos ancêtres, selon Bède, appelaient la Mère et la Reine des nuits, des lampes veillent dans toutes les maisons, dit Marchetli, pour représenter la lumière qui, par les entrailles de la miséricorde de Dieu se levant dans 1-e 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 évangélique : « 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 : Popnlus qui ambulabat in tenebris vidil lucem magnam ; habitantibus in reginne umbrœ mords, lux orta est eis (Isa., tx, 2). »
En Normandie, « c'était un vieil usage de la plupart des seigneurs de délivrer deux prisonniers ou d'affranchir deux serfs la veille de la Nativité. » (Marchangy, loc. cit., 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 péché, et les a rendus à la liberté des enfants de Dieu. La cérémonie de la souche ou 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 la fête; elle a lieu encore aujourd'hui, parmi le peuple, dans diverses contrées du Midi, où l'on y attache des significations différentes, mais généralement puisées dans le sentiment religieux, et on la retrouve encore dins le Limousin, le Poitou, la Bourgogne. A cette occasion, on ôte de l'âtre le feu qui s'y trouve pour le remplacer par un feu nouveau, au moyen d'une énorme souche qu'on appelle la bûche de Noël. Les convives du repas qui doit s'en suivre l'apportent 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 provençal de ce pays :
Càcho fia, liouto fib; Dieou nous alègre.
G'esl-à-dire : cache le fat (ancien), allums
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le feu (nouveau); Dieu nous comble d'allégresse. Le plus ancien de la famille « arrose alors ce bois, soit de lait, soit de miel, en mémoire des délices d'Eden, soit de vin, en souvenir de la vigne cultivée par Noé, lors de la rénovation du monde.» (Extrait du journal d'Avignon La Commune, n° du •!'* décembre 184-9.) Puis, après que le chef a demandé au ciel de bénir le repas frugal, chacun prend place autour de la table. « Du poisson ou des limaçons, suivant la fortune; du céleri, des confitures, des fruits verts ou secs; au milieu de la table, un pain ou gâteau de forme élevé ou conique , nommé pan calendan ou pain des calmais, et ne devant pas s'entamer avant le premier jour de janvier; au-dessus, un rameau de houx frelon ou vert bouissé, garni de ses fruits rouges et de ganses faites avec la moelle du jonc (scirpus holoschœmus), telie est là la simple ordonnance de la collation de Noël.... Les chandelles ou bougies qui éclairent le repas doivent être neuves, et leur usage, ainsi que celui de la bûche, doit se prolonger jusqu'au jour de l'an. Ainsi , l'anniversaire du renouvellement spirituel du monde et le renouvellement de l'année s'unissent sans se confondre. » (Ibid.) A Aix comme à Marseille, en portant la bûche de No, on ne cessait de crier : Calène vèn, tout bèn vèn; Calme vin, tout bèn vèn, 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 bien-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 Père 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 qu'estant mené au supplice, suivi d'une grande multitude 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-t-on point au bois sec. Selon ce sens, l'iniquité estant appelée, dans le quatrième des Proverbes, le vin et la boisson des impies, il semble que le vin que nous répandions sur cette bûche signifioit la multitude de nos iniquitez, que le grand Père de famille, qui n'est autre que le Père Eternel, a répandu sur son Fils dans le mystère do l'Incarnation, 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 qu'a de commun avec cette fête, une bûche, du feu et du vin ? » ce même auteur répond ■ « De 'oui temps la couslume
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 point d'autres preuves que les trefoûaux (mot gaulois, qui signifie arbre de faine, fagus) des Poitevins, qui sont feux qu'on allume la veille de Noël, et l'haldalà des Juifs, qui est la cérémonie par laquelle ils marquent la fin du sabbat , et le distinguent d'avec les jours de travail, ce qu'ils font par quelques effusions de vin en signe de joye, dit le fidèle historiographe de leurs coustumes, Léon de Modène. » En Bourgogne, cet usage se pratique aussi, la ville de la fête, sous le nom de lai sache de Noei, avec des différences dans lesquelles à la pensée chrétienne s'allie un innocent badinage au profit des jeunes enfants, et où l'on peut retrouver encore une imago des douceurs spirituelles apportées aux enfants de Dieu par le mystère de l'Incarnation. « Le père de famille alors, surtout dans la bourgeoisie, chante solennellement des noëls avec sa femme et ses enfanls, aux plus petits desquels il ordonne d'alier 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 produire des sucreries à sa souche, y met dessous des pruneaux et des marrons. (Noëls bourguignons de La Monnoye; Glossaire, au mot Sache. ) Dans cette même province, pour le jour de Noël, on fait des fouaces ou gros gâteaux de belle farine blanche , choisie exprès par les boulangers, qui en font un débit d'autant plus considérable, que les plus pauvres gens veulent manger de la fouace pour célébrer dignement la fête, A Aix en Provence, on prépare pour ce jour des gâteaux au sucre et à l'huile, qu'on appelle poumpos taillados : souvenirs de Bethléem, qui en hébreu signifie maison du pain, dont le divin Messie 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 repas du soir le jour de Noël, ou met sur la table trois nappes en l'honneur de la sainte Trinité, coutume pratiquée aussi à Aix. « Nous mettons sur ces nappes, continue Marchetti, treize pains, dont l'un, qu'on appelle le pain deNostre-Seigneur, est beaucoup plus gros que tous les autres, qui nous représentent les douze apostres. Nous voulons témoigner par là que nous désirons que Jésus-Christait part à nos joyes, qu'il soit appelé à toutes, et que nous ne nous voulons réjouir qu'en lui et qu'avec lui. Nous affectons cette distinction et ce nombre, alin que cette représentation nous le remettant devant les yeux lorsqu'il mangeait avec ses disciples, nous nous souvenions de nous régler sur ce grand exemple en ces sortes d'agapes, qui se font lois narmi les familles
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pour honorer colle teste, et que nous ayons soin d'y estre fort sobrosel fort retenus. Le pain qui représente Nostre-Seigneur et qui est extraordinairement gros, est coupé en trois parts, pour représenter sa personne et ses deux natures, la divine et l'humaine; et après ce mystérieux partage, il est distribué 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 soin que sa bonté a toujours pris d'eus : Frnngelisare pauperibus misit me (Luc, iv, 18); Propter vos egenus factus est, rum essrt dites; ut illius inopia vos divites essetis (II Cor., vu/, 9). Ces considérations avaient introduit parmi nous une coustume qui se pratiquoit dans toutes les familles, et qui se garde encore en quelques-unes. C'est qu'on y faisoit peslrir expressément pour les pauvres, à qui l'on distribuoit après avec beaucoup de charité, tout le pain que l'on avoit fait. Lejourde Noëlchaquefamille en prenoit un pour lui donner à disner, et lui réservoit pour cet effet le premier service qu'elle faisoit des viandes qui estoient servies ce jour-là à table. Ceux de l'Hôtel-Dieu (festoient 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 et tous les petits-pieds dont ils pouvoient avoir besoin dans leurs dégousts. » Ces œuvres de charité 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 entre les nécessiteux, dont la reconnaissance faisait remonter de leurs saints bienfaiteurs à 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 d'une touchante émulation, elle ordonnait aux consuls de la cité de répandre sur les malheureux les secours qu'elle leur avait destinés sur le trésor de la ville par unehonorableet pieuse prévoyance; et celte salutaire rivalité de bienfaits se répercutant dans les classes aisées de la population, il n'y avait pas de misère qui ne tôt assistée, pas de soulfrance qui ne fôt adoucie, pas de larmes qui ne fussent séchées, pour imiter la miséricorde de Dieu, qui, en nous donnant son Fils unique, l'avait dépouillé de ses richesses pour en secourir notre indigence. (Ibid.) Le diocèse de Marseille avait encore une autre institution populaire inspirée par le mystère de ce jour,
et qui se retrouvait aussi dans d autres contrées : ce sont des sortes d'eulogies, connues là sous le nom de defrutus, mot corrompu des expressions latines de fructu, qui sont le commencement d'une antienne du Bréviaire romain. « Ces eulogies consistent en une tour quarrée de pain à chanter, parfaitement bien faite; en une véritable pomme au-dessous, et en une branche de niyrthe, dont la tour et la pomme sont traversées. La distribution s'en fait à Laudes, lorsqu'on chante le Benedictus, qui est le cantique de Zacharie, que nous disons tous les jours à l'office en mémoire et en action de grâces du don inestimable que le Père éternel a fait de son Fils par le mystère de l'Incarnation. Durant le chant de ce cantique, on tient ces defrutus à la main un peu élevez, et, par cette cérémonie, on veut reconnoître que Dieu
est véritable en ses promesses La tour
est la sainte Vierge, que l'Eglise appelle la tour de David, Tunis Davidica. Elle est bâtie de pain à chanter, c'est-à-dire de pain azyme et sans levain, pour montrer qu'elle a été exempte de tout péché. La pomme est le fruit qu'on croit communément avoir esté défendu à nostre premier père. Et le myrthe, qui est un bois consacré à l'amour, parce que plus on le coupe plus il repousse, fait voir que nostre salut, qui a commencé et qui est venu à nous par la Vierge, a esté en son principe, en son progrez, en sa fin, un effet et un miracle du divin amour. » (lbid.)« Autrefois, avait dit Marchetli un peu plus haut, ces présents estoient en usago dans nos paroisses, mais depuis une centaine d'années, ils ne le 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 l'Italie. Les officiers ou dignitaires des chapelles de ces pénitents distribuent les defrutus depuis Noël jusqu'à l'Epiphanie, en présentent à l'évèque, 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 la Franche-Comté, cette cérémonie avait lieu pendant le dernier psaume des Vêpres de Noël, quand on chantait l'antienne : De fructu ventris lui ponam super sedem tuant. A ce moment, ils jetaient des pommes, des noix, et d'autres fruits semblables, qu'ils laissaient ensuite ramasser et manger aux enfants et au petit peuple, afin sans doute que ceux-ci, en demandant la raison de cette coutume, quœ est ista religio? pussent apprendre que Dieu a daigné enfin accomplir la promesse qu'il nous avait faite en la personne de David, en faisant naistre sur la terre, en ce saint temps, le fruit qu'il avoit lors promis, pour estre le prix, la rédemption et le salut de tout l'univers. » (Ibid.)
henoël, expression populaire de l'enseignement chrétien, domine et résume toutes ces pratiques salutaires, qui convergent à ce centre commun comme à leur véritable
hE PLA1N-CI1ANT.
NOE
principe. Car, après avoir retenti aux pieds des autels, il pénètre sous le toit domestique; y devient le pivot qui donne le mouvement à la vie du foyer; y excite à une douce allégresse par ses joyeux couplets qui circulent de bouche en bouche ; fuit du repas de famille un moyen d'édilicalion , une source de gaieté décente, où tous les cœurs s'épanouissent dans un sentiment d'union et de paix, et où les fronts révèlent la sérénité des consciences épurées au feu de la charité divine. Aussi, à raison de l'heureuse influence qu'il exerce autour de lui, dans ces jours de fêtes, il est admis partout avec empressement comme l'instituteur religieux et l'ami de la famille, le lien nécessaire de la réunion, le modérateur de la joie commune, l'interprète de la foi des âmes, l'organe de la reconnaissance envers Dieu, et le garant de l'indulgence mutuelle et de la concorde. L'usage déchanter des noëls dans les maisons généralement répandu autrefois, et qui subsiste encore en bien des pays, est constaté par Pasquier. « En ma jeunesse c'estoit une coustume, dit-il, que l'on avoit tournée en cérémonie, de chanter tous les soirs, presqu'en chaque famille, des nouels, nui estoient chansons spirituelles faites en I honneur de Nostre-Seigneur; lesquelles on chante encore en plusieurs églises, pendant que l'on célèbre la grand'messe le jour de Noël, lorsque le prestre reçoit les offrandes.» (Recherches de la France, liv. iv, chap. 16.) Encore aujourd'hui dans la Provence, jusqu'à la fête de la Purilication, mais surtout le jour de Noël, parmi les gens du peuple restés plus fidèle aux coutumes des ancêtres, le repas du soir est entremêlé des chants de ces cantiques, qui en sont l'accompagnement 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 intermède nécessaire pour célébrer ce grand jour, et rappeler aux sentiments qu'il doit exciter dans tous les cœurs. Là, \enoël intervieutpourdonner à ces réunions de famille un caractère de solennité qu'on ne retrouve pas au même degré dans d'autresprovinces, et que rendent plus chères aux habitants de cette contrée les excellents effets qui en résultent. Pour que la joie soit pleine et entière, nul ne doit manquera ce rendez-vous annuel autour du chef de la race; et alors les dissentiments s'éteignent, les brouilleries cessent, les réconciliations rapprochent ceux que des malentendus divisaient, et les liens fraternels se resserrent au souvenir d'un Dieu de paix et d'amour. «Les Provençaux sont naturellement religieux, et tel a toujours été le caractère des peuples doués d'une imagination vive et sensible. Leurs solennités sont de vraies fêtes, leurs l'êtes des spectacles brillants... La première de toutes ces fêtes, celle que nous célébrons avec le plus de joie, c'est Je 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 cœur ému ne lui
rappelle les scènes attendrissantes, le ton de cordialité, de joie antique, et jusqu'aux mets choisis de ces vénérables banquets. Dans ce saint jour cessent les inimitiés, les haines, les discordes domestiques, et toutes les dissensions de famille. Les grands parents président à la réconciliation; ce sont eux qui, ministres de paix, invitent à la réunion ceux que l'intérêt divisait. On s'embrasse, on se pardonne, on s'asseoit ensemble à la même table; le malvoisie, le vin cuit, le muscat de Toulon ou de Cassis, brillent dans les verres; il s'exhale bientôt en douces folies et en aimables indiscrétions. Mais ce qui charmerait vos regards, c'est l'extrême propreté de l'agape, et les fronts épanouis des convives, et l'élégante simplicité des mets qu'on y sert avec profusion. » (Soirées provençales ou Lettres de Bérenger, t. I", p. 168 ; Paris, 1787. ) Des usages analogues, parmi diverses nations chrétiennes de l'Europe, attestent qu'elles ont connu le noël, et que chez plusieurs d'entre elles il s'est perpétué comme en France. A Constantinople, lejour de l'Incarnation do Jésus-Christ, il y avait musique pendant Je diner de l'empereur, et l'on y chantait un cantique consacrée cette fête ( Codinus, Liber de officialibus palatii Constanlinop., p. 120. ) En 1170, un noël fut chanté au banquet royal de Henri II d'Angleterre, tenant cour plénière à l'occasion de cetle fête, durant les ollices de laquelle il avait porté la couronne que les évêques lui avaient posée sur la tête, selon la coutume pratiquée là, comme en France, aux plus grandes solennités chrétiennes, dans les temps anciens de la période féodale. (Thomas Warton, Histoire de la poésie anglaise, t. III, p. 426, ëdit. de Londres. ) Dans la Calabre, les paysans viennent chanter, à Noël, des cantiques spéciaux devant les images de la Vierge. On célèbre également en Esp.igne la fête de la Nativité de Noire-Seigneur par des noè'ls. En Allemagne, où 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 qui précèdent cette fête, chanter des noëls et souhaiter une bonne année. C'étaient des jeunes gens des deux sexes qui se donnaient cette mission, laquelle était une manière de demander des étrennes. Il en est de même encore aujourd'hui dans quelques parties de l'Angleterre. (William Sandys, Christmas Carols, lntroduct., 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 cetle nation , sous le règne de la reine Elisabeth, plusieurs poètes furent chargés de composer des noëls, et reçurent des émoluments pour ce travail. Un de ces poètes, du nom de William Cornvshë, reçut 13 schellings, k deniers, pour une composition de ce genre, (lbid., p. 118.) Les manuscrits supplémentaires du Muséum britannique, numéros 5165 et 5665, contiennent une collection d'anciennes chansons du temps de Henri VII et de Henri VIII, au nombre des-
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quelles on dislingue quelques noëls pieux cantiques, avec la musique à trois ou à quatre parties. (Ibid., p. ll(J.)Du temps de Shakspeare, pendant le teiups de Noël on chantait des noëls le soir, dans les rues, et c'était une manière de réclamer la bienfaisance. (Ibid., p. 119.) Au xvi' siècle, quand les monarques anglais tenaient leurs fêtes de Noël à la cour, une des cérémonies de cette solennité de palais consistait à chanter des noëls. (Ibid., p. 121.) Au xvn" siècle, on retrouve le même usage de célébrer ces fêles de Noël par le chant de ces compositions spéciales (Ibid., p. 122), dont la tradition s'est continuée jusqu'à nos jours en Angleterre, où la coutume de chanter des noëls subsiste encore dans toutes les contrées de ce royaume.
Le noël, à son origine et longtemps après, eut un caractère grave et sérieux comme les compositions liturgiques dont il était la poétique interprétation populaire et le tidèle écho. Mais insensiblement il reçut l'empreinte des mœurs, 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 réfléchir leur propre image sous les divers aspects de la vie commune. Lors de cette première transformation du noël, les sentiments qu'il exprimait reproduisant la naïveté des mœurs épurées par la religion, leur simplicité, leur vulgarité même, n'offraient rien de discordant avec le caractère pieux et contenu qu'il tenait de la source où il avait puisé son inspiration; c'était le Christ se faisant petit pour instruire les petits et les ignorants. Mais une phase nouvelle s'ouvrit ensuite. Quand les mœurs se modifièrent par la marche des idées ; lorsque l'esprit français, dégagé des étreintes de l'ancienne civilisation, eut acquis sa personnalité distincte et la liberté de ses allures naturelles, dès ce moment le noël, sans perdre le cachet 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 temps cette légère transparence qui fait en quelque sorte flotter l'esprit entre la sainteté du mystère et les conditions du fait humain. Ce mélange de simplicité et de finesse, de respect et de gaieté, d'obéissance chrétienne et de doute apparent, a été apprécié avec un discernement parfait et un lact exquis pur M. Sainte- Beuve, dans le charmant et spirituel article qu'il a publié, à propos des Noèls de La Monnoye et des écrits de Grosley, sur VEsprit de malice au bon vieux temps. « On 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 gâté, avant qu'on lui eût appris tout ce qu'il recelait, et qu'on lui eût donné, suivant le langage des philosophes, conscience et clef de lui-même, cet esprit allait son train sans tant de façons, se conduisant comme un brave manant chez lui : il doute, il gausse, il croit, tout cela se mêle. Mais c'est parce que 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 xviii' 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 pris une importance énorme Le propre du vieil esprit, même gaillard et narquois, était de ne pas franchir un certain cercle, de ne point passer le pont : il joue 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 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 certaine curiosité indiscrète dans un moment d'habitude buissonnière, c'était sens conséquence par passe-temps, sans parti fuis et sans préjudice de la soumission aux enseignements du maître. Au moindre rappel, au premier coup de cloche, tout au plus au second, on baissait la tête, on pliait les deux genoux devant la croyance subsistante et vénérée ; on faisait acte sincère de cette humilité et de cette reconnaissance du néant humain, qui n'est pas la moindre fin de toute sagesse. » (Tableau historique et critique de la poésie française et du théâtre français au xvic siècle, etc. ; Paris, Charpentier, 18i3, p. 460, 461 et 402. )
M. de La Monnoye est le seul dont les noëls, résultat d'un défi, 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 style grave et noble, et les autres ont su ailier une gaieté naïve à la réserve décente, commandée par le respect dû i cil auguste mystère. Une foule de poëtes laïques ou ecclésiastiques, dans les diverses nations de l'Europe, nous ont laissé des noëls, écrits soit dans la langue nationale, soit dans les idiomes vulgaires ou patois des provinces :
DE PLAIN-CIIANT.
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on peut en voir une collection considérable à la Bibliothèque de l'Arsenal, à Paris, fonds La Vallière. 11 n'est pas jusqu'à Luther, qui, depuis sa séparation de l'Eglise romaine, n'ait exercé sa verve poétique dans ce genre de composition, ainsi que nous en offrirons plus bas la preuve, par une pièce choisie entre plusieurs autres.
Comme le noël s'éloigna insensiblement de son institution primitive, et se dépouilla souvent du caractère religieux, pour chanter des sujets profanes, les diverses formes que, par suite de cette déviation, il a revêtues selon les différents sujets, ont créé naturellement une classification assez bien déterminée. On peut donc, d'après les monuments anciens et modernes de cette sorte de poëme, réduire les noëls aux quatre espèces suivantes : 1° le noël religieux, consacré à célébrer la Nativité de Notre-Seigneur Jésus- Christ; 2° le noël royal, 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° le noël politique, ayant pour objet l'éloge d'un grand personnage, d'un haut fonctionnaire public dans l'Etat ou dans .'Eglise; 4" le noël badin, concernant des
personnes privées, et traitant un sujet vulgaire.
Les noëls religieux, en langue française, sont trop nombreux et trop répandus peur qu'il soit nécessaire d'en fournir ici des exemples ; nous préférons en demander aux langues étrangères, parce que ces pièces sont généralement peu connues Parmi les noëls qui se recommandent par l'ancienneté, il faut signaler, avant tout, ceux qui sont échappés à la plume de Luther, et appartiennent ainsi à une époque qu'il est facile de préciser. Nous en donnerons un ici. C'est un sujet piquant de curiosité, de voir crament 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 petit livre appartenant à la Bibliothèque Mazarine, à Paris, où il est enregistré sous le n° 23,364, et intitulé : Psalmen und geistliche Lieder D. M. Luther, und anderer from-
men Christen, Strassburg, anno 1622; —
Psalmi, etcantiones sanctœ D.Martini Lutheri et aliorum piorum christianorum, secundum anni tempora direclœ. Nous l'accompagnons d'une traduction littérale, que nous devons à l'obligeance de M. Bailly, sous-bibliothécaire à l'Hotel-de-Ville de Paris.
LOtSUESANG VON DER GKMIItT UNSERS HERZEN J.-C.
Gelobel scist du Jesn-Chrisl, Dasz du Mensch geborë bist Von einer Jungfraw das ist war :
Desz frewei sali der Engel schar. Alleluja'.
Desi ewgen Vaiicrs einig Kind, letzk man in der Krippen sind In miser armes Fleiscli und Blut Verkleidel sicli das ewig Gui. Alleluja !
CANTIQUE 1>E NOS COEURS SUR LA NAISSANCE DE J. C
Que Jésus-Christ soil loué, Lui qui est né d'un homme Kl (l'une jeune femme!
La troupe angélique en est en joie. Alhluia I
Par bonté éternelle, L'enfant dans notre pauvre chair Et sang est caché. Alléluia !
Oen aller Welt kreisz nie beschlosz Der ligl in Marien schosz Er ist in Kindelein worden Klein Der aile Ding erhall alleiu. Alleluja !
Da ewig Lieclit geht da herein Gibt der Welt eiu newen Schein, Es leuclit wol milieu in der Nacbt :
Und uns desz Liechies Kinder macht. Alleluja!
Der Sohn desz Valters Golt von art, Eiu Gast in der Welle ward Und fuhrt uns ausz déni Jammer lhal Er macht uns Erben in seim Saal. Alleluja !
Er ist auff Erden kommen ami, Dasz er miser sich erbarm Und in dem Hiinël niachel reich Uud seinem Lieben Engeln gleicli. Alleluja!
Das liai Er ailes uns gethan Sein grosz Lieb zu zeigen an.
Des Frewet sich aile Cbrislenheil.
Und da-nclit ihm desz in ewigkeil. Alleluja!
Un enfant, couché Dans le sein de Marie, Arrête, et conserve le monde. Alléluia t
L'éternelle lumière vient ici-bas Donner une clarté nouvelle, Et brille au milieu de la nuit .
Un faible enfanl la produit (celle lumière). Ail.
Par génération, Fils de Dieu Père, Il nous conduit, nous qui vivons Dans celle vallée de misère. Alléluia !
Il est venu pauvre sur la terre, El, par miséricorde, Il nous fail donner richesse au ciel, El son amour égale celui des anges. Alléluia I
Il nous montre son immense amour.
Joie de toute la chrétienté !
Et remercions le dans l'éternité. Alléluia!
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Si ce noél n'est pas irréprochable sous le rapport du dogme, il faut convenir du moins qu'il se distingue par l'élévation des pensées, la noblesse et quelquefois le sublime de l'expression.
Nous n'aurons rien à reprendre dans ceux que nous empruntons à la langue polonaise. Nous les extrayons d'un livre intitulé : Spiewnik kôscielny , etc. , Zmelodyjami; Krakow, 1838; c'est-à-dire Cantiques d'église, etc., avec les mélodies, Cracovie, 1838, que madame la comtesse 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 usités en Pologne, et le second surtout y est le plus populaire. Nous nous contentons d'en donner ici l'interprétation française.
piesn (chant) n, page 28.
L'ange dit aux bergers : i Le Christ est né pour < vous dans l'humble ville de Bethléem. Il naquit « dans la pauvreté, lui le Roi de l'univers, i
A peine eurent-ils appris l'heureuse nouvelle , qu'ils coururent à Bethléem, et trouvèrent dans la crèche l'Enfant Sauveur, auprès de Marie et de Joseph.
Il est né dans la pauvreté; il pleure dans son éla- Lle : nous irons le réjouir aujourd'hui.
Que par tonte la terre chacun s'écrie, ivre de joie : i Le Promis du ciel nous est donné! C'est i l'Emmanuel dans son abaissement!
f Saluons-le donc; chantons avec les anges : • Gloire à Dieu dans les cieux ! »
Salut, ô Seigneur, ô vous qui venez parmi nous ! Pourquoi abandonner les douceurs du ciel pour descendre en la terre ?
— Mon amour m'abaisse ainsi; il veut élever l'homme jusqu'à l'empiree.
Pourquoi èles-vous couché sur la paille, el non dans un berceau? Pourquoi auprès de vils animaux, et non parmi les seigneurs de la terre?
— Alin que l'homme qui ressemble au foin, et le pécheur aux bestiaux, soient sauvés par moi.
Ton royaume ici-bas, 6 Seigneur, c'est le mon:!e entier ; vous êtes la fieur des champs. Pourquoi donc le inonde ne vient-il pas le recevoir?
■ — Parce que le monde ne connaît que les choses qui passent; il me prépare dans sa colère un lit semé de croix.
Rachel pleure, et se désole; sa voix va jusqu'au ciel, quand elle voit ses lils innocents baignés dans leur sang.
— ■ Je dois verser bien plus de sang, de cet océan de douleurs ils s'élèveront au ciel.
Le Seigneur de toute gloire s'est abaissé des cieux, sans chercher un palais. Il n'en a point bàli, lui, le Roi des créatures.
0 merveilleuse naissance, impossible à définir! Une Vierge conçoit un lils eu demeurant toujours pure; elle l'enfante, el ne perd rien de son innocence.
Déjà s'est accomplie l'antique prophétie, et la verge fleurie d'A&ron a donné son fruit.
Obéissez à Dieu le Père, ainsi qu'il nous l'ordonne, i Voilà, du-il, mon Fils unique qui vous oui vie le paradis. Peuples, écoulez-le! >
Honneur et gloire à Dieu qui n'aura point de fin; au Père, au Fils, au Sainl-Esprit, unis ensemble d.nis l'adorable Trinité!
piesn [chant) ni, page 304.
Auprès de celte crèche, qui donc accourra chan- 131' les louanges de Jésus-Christ enfant, envoyé aujourd'hui parmi nous ?
Patres, accourez ! Chantez de beaux cantiques ? votre Seigneur.
Nous aussi, avec des chants, nous vous suivrons, bergers, el tous ensemble nous le verrons, cet Enfant divin.
(158) Celle pièce est due à la plume de Karpinki, poète dislingue de la cour du roi de Pologne , Stanislas Augusie, et qui consacra les dernières années
Trois monarques de l'Oiient abandonnent leur pays pour offrirait Seigneur leur cœur et ses trois dons.
Vous vous contenterez de leurs offrandes, mais surtout de celles de leurs cœurs. Que Dieu les reçoive au ciel !
piesn (chant) ta, page 45 (458).
Dieu naît! Les puissances tremblent; le Roi des cieux est sans abri. Le feu s'éteint; l'éclair parait moins brillant; l'infini a des bornes.
Celui qui est vêtu de gloire s'est abaissé; le Roi éternel devient homme!
Et le Verbe s'est fait chair, El il a demeuré parmi nous.
Le ciel est-il donc au-dessous de la terre ? Dieu a quille son séjour pour venir au milieu de son peuple 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 s'est fait chair, El il a habité parmi nous.
Né dans une étable, une crèche lui servit de lier ceau. De quoi s'enlourait-it alors? De vils animaux, de bergers el de foin.
Pauvres, vous avez eu le bonheur de le salue avant les riches.
El le Verbe s'est fait chair, El il a habité parmi nous.
de sa vie passées dans la retraite el l'éclat d'un beau talent a traduire en vers les Psaumes de. David,
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On vit aussi dos rois se mêler aux bergers, porlam au Seigneur leurs dons : l'or, la myrrhe et l'encens.
Dieu unit ces a0ns aux offrandes des pauvres. Et le Verbe s'est fait chair, Et il a habité parmi nous.
Lève ta main, Enfant-Dieu, pour bénir notre pays, notre pairie bien-aimée. Soutiens-la par la force divine cl par tes conseils.
Affermis notre maison, conserve nos biens, nos villes et nos villages.
Et le Verbe s'est fait chair, El il a habité parmi nous.
Liilher est ici dépassé sous tous les rapports. De ces trois noëls, si le premier est d'une simplicité touchante, qui n'exclut pourtant pas l'éclat de l'expression, les deux attires sont de remarquables pièces lyriques, qui produisent tour à tour l'admiration et l'attendrissement, et font honneur à la littérature religieuse de la Pologne.
Quoique nous n'ayons pu nous procurer des noëls en langue italienne, nous sommes toutefois assuré qu'il en existe : l'Italie, centre de la catholicité, 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 le noël. Comme parmi nous, l'anniversaire de la Nativité du Dieu rédempteur y a donné lieu à des coutumes pieuses, qui ont une signification touchante. A Valence, par exemple, et ailleurs dans les monastères qui suivent la règle de Saint-Augustin, c'est l'usage, avant la messe , de porter processionnellenienl dans les lieux réguliers l'image de l'Enfant Jésus couché dans un berceau; le prêtre vient ensuite la recevoir à travers la grille du chœur des religieuses, qui ouvre sur le sanctuaire de la chapelle pour la communion, et la place sur l'autel pour toute la durée des offices, le tout au chant des hymnes et des cantiques. C'est la plus jeune religieuse-qui porte ainsi l'effigie sacrée; et, ce jour-là, ellejouit exclusivement des droits et prérogatives de supérieure sur tous les membres de la communauté, qui honorent en elle la sainte enfance du divin Sauveur. Les poètes espagnols se sont emparés d'un sujet naturellement si poétique. Lope de Véga l'a chanté en beaux vers sous diverses formes, et a même composé là-dessus une pastorale sacrée en langue castillane. Les idiomes populaires devaient, à leur tour, s'exercer sur ce sujet religieux, [qui, considéré du point de vue des mœurs rustiques, présentait un intérêt nouveau en fournissant des couleurs nouvelles : aussi, tous les dialectes ont-ils payé leur tribut largement, et enfanté une foule de noëls dans les différents patois de ce pays. Celui qu'on va lire est écrit en patois valencien, ou langue limousine, et plein de grâce et de naïveté; nous le tenons de l'obligeance de M. Duplessis, ancien recteur de l'Académie de Lyon, qui a Diction de Plain-Chant
bien voulu nous le communiquer, et pense, d'après M. Salva, bon juge en celte maiière, qu'il doit être du xvi' siècle. Sauf certains traits qui portent le cachet du génie espagnol, on y verra un air de parenté avec les noëls provençaux de l'abbé Saboly » dont nous parlerons bientôt ; c'est faire l'éloge, des deux auteurs, que de dire que l'un rappelle l'autre. Les linguistes, les personnes familiarisées avec les dialectes de la tangua romane, nous sauront gré de ne donner quo le texte valencien; une traduction no pourrait qu'en affaiblir les beautés, et il on offre d'ailleurs d'intraduisibles. Le noël porte une inlitulation qui indique que c'estune chanson joyeuse (un chant d'allégresse) destinée à être chantée, le jour de la naissance du Seigneur, au portail de Belem :
TONIDILLA ALF.CRE
per cantar en et dia (tel Naiximenl del Senor, en cl portai de Belem.
En un eslable Prop la muralla Un recin nat Viu en la palla; Cada nll ténia (".oui una es!réla>
Y la boqueta Era una perla.
Yo pense durli Quatre coseles, Y Une de ferli Chocs y l'esietes :
Ajoneles, loca manetes ; lac a les là que tes tens boniquetes.
Una malrona Que era sa Mare, Achellonada Viu en l'estable:
Anchel, no doua, Me parcixia, Segons la cara Viu que ténia.
Al Chic lapaba
Y fent voletes, I. i acariciaba En ses manetes.
Ajoneles, loca manetes ; Téca les lu que les tens boniquetes.
També alli estaba Cluint al pesebre Un home afable, Pôbre y alegre :
Que fora el pare, Yo no ho creia, Perque en la palla Aixi el lenia.
Mes viu li l'ea Mil caricieles,
Y li torcaha Les clagrimeles.
Ajoneles, loca manetes ; Tôcu les lu que les leas boniquclet,
AiichelsglOnosos, Del cel baixarcn,
Y en gran dolsura
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Aixi cantaren :
Gloria en lo cet.
Fa il en la lérm, La liuin del mou Aci se encérra.
Cerl encaniabeu Ses loealeies "ï variaben Les lonadeies.
Ajonetes, loca manetes ; Téca les tû que les tens boniquetes.
Paslors ozochosos Alli vingueren,
Y varies coses
Al Chic digueren.
Qui un corderel, Qui llet porlaba, Qui brullo y naies, Qui niel rosada :
Y coin lenieu Esca y palleies.i Troncs grans cebarer»
Posant llegnetes
Ajonetes, loca manetes ; Téca tes tu que les uns buuiquelei.
Pa, vi, manteca, OU y vinagre, Sal y ails coin duyen, Caldero armaren Miques, gaspachos, A trompa y corda Feren y oinpbreii Be la garchola
Y al Cbic li feren Les pasioreles Unes papilles Recbuploseles.
Ajonetes, loca manetes, %6ca les tû que les leus boniquetes.
Deu ai Infant Reconegueren
Y un bail de pronte Alli magueren.
Gayta y pandero Contens tocaben,
Y fentse tiosos Alli balaren.
A tôt seguien Les pasioreles Donant mil voiles Salandonetes.
Ajonetes, loca manetes , Téca les lû que tes tens boniquetes.
Tots pues dévots Aném a veure AU Infant uat En un pesebre.
Es molt gracios, \ tant garril, Que mes que un sol Es de polit.
El cor donemli Mes no en cbanceies, No siguen falses Nostres festeies. Ajonetes, toi.a manetes ; 'làca tes lu que les lens boniquetes.
Qui tal pensara Que en un ebUbbî
DICTION.YURE
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Home rahquera Fill de Deu Pare !
Qui cél, y lérra Visl de bermosura, Es nat de Mare Vercbé y molt pura.
El muda y bolca En ses faixetes, Dienili afable Mil rahoneles 'onetes, loca manetes ; Téca les ni que tes tens boniquetet.
il).
Cosa es que pasma, Veure en pobrea Al que est lan rie De or y noblea.
Al que es iminena (Que maravella !) El le en sos brasos Una Doncella.
Molt carifiosa Li fa sopetes, Que de lais mans Sera dolceies.
Ajonetes, loca manetes; Téca lés tû que les tens boniquetet.
Diganili : Verdie Pura y molt santa, Que el vostre nom Lo infern espania, Pues de este Nino Sou digna Mare, V tant os ama El Eiérn Pare, Que eus doue gracia Feuli inslancieies, Tombé que olvide Nostres ialleies.
Ajonetes, toca manetes, Téca les lû que les lens boniquetes,
Cbesns Deu meu, Del mon rescal, Que esieu de fret Toi tirilant :
Pera obrigaros, Del cel lesor, Voleu les leles Que le el meu cor.
A un si, ben presio Les lindré ireies Que el cor apresa Bal ses aletes.
Ajonetes, loca manetes , Téca les lû que les lens boniquetes.
Ce noèl, dans l'ouvrage d'où il est tiré, est suivi des couplets ci-dessous, qui sont une pièce adhérente à celte composition, et semblent en former le complément indispensable, tel que l'exigeait peut-être, à celte époque, le goût espagnol.
COPLETtS
al Cliesus recin nat.
Del ivern en lo nies fort A la mieba nit naixqué De una Mare, Verdie pura, Un molt polit infanlel.
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Els ullels corn dos cslreles, Que roben lo entenimenl, Y el cor île lois los que van Adorarlo revereuts.
Els mnrrels son dos corals Que pareix esfin dienl :
Venin, si voleu dulsures, Que en abundancia lindren.
Es en loi tan graciai, Tan pulil y ganidel, Que es mes erniôs que la gloria V que els Serafms lamhé.
Corn es la nil nioll elialada Tremolant esià de fret, Keclinai en un pesebre, Si use lïndre bolqueiets.
No babrâ enlre lois qui sC apiade I)e esle Cbiiuel lan pohret.
Que cent Uey «le cél y lerra Se iroba despulladel.
Espos men, ltey infinit,
\'o os donare un bolqnerel ; IV les leles del men cor, Toi de perles guarnidet.
També el daré una faixeta non Cbesus, y un ganiboixel.
Tôt bordai de les viituis Que vos maieix me amostren.
Y tombé una carolela Pera cobra el cabet, (.lue lems vindra, que de espines Toi iranspasat el vorcu.
Fi.
(Valencia : porla hija de Augustin Laborda, en la Bolseréa.)
Après avoir rendu hommage aux littératures étrangères, el montré les belles ou gracieuses inspirations qu'elles doivent au iioël, nous avons à signaler les richesses littéraires dont il a doté les patois de la France; car c'est là, el non dans la langue française, que se trouvent les meilleures et les plus curieuses compositions de ce genre. Obligé de choisir entre ces nombreux dialectes de la langue romane, nous nous bornerons à chercher des exemples dans les idiomes de la Franche-Comté et de la Provence, les deux seules provinces qui, avec la Bourgogne, possèdent des recueils importants, soit par le nombre des pièces, soit [>ar la célébrité que leur ont assurée les talents de leurs auteurs.
Besançon a produit-deux compositeurs de noëls, lé P. Christin Prost, capucin, mort le 27 décembre 1696, et François Gauthier, imprimeur-libraire de cette ville, où il raou-
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rut en 1730. Les anciennes éditions de ces recueils étant épuisées, un homme d'intelligence et de goût, M. Th. Belarny, a pris soin de sauver de l'oubli des compositions qui font honneur à son pays natal. 11 a donc réuni les noëls de ces deux auteurs bisontins en un seul volume in-12, qu'il a publié en 1842, à Besançon, chez Bintot, imprimeur-libraire, place Saint-Pierre, prenant pour base de son travail l'édition de 1750 (Jean-Claude Bogillot; Besançon), comme la plus voisine , dit-il, du temps où vivait François Gauthier. Les motifs par lesquels le nouvel éditeur explique son entreprise lui inspirent des réflexions très-judicieuses que nous devons exposer ici, parce qu'elles sont applicables aux noëls en patois de toutes nos autres provinces. « Les noëls bisontins, abstraction faite de l'originalité 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 l'observalion la (dus superlicielle, et par lequel s'explique leur succès constamment croissant auprès des lecleurs de toutes les classes : nous voulons dire la peinture fidèle de mœurs qui ne vivent plus quedans les souvenirs d'enfance de la génération qui précéda la nôtre, et de caractère* primitifs dont l'empreinte va s'effaçant chaque jour davantage. A ce titre, leur popularité ne saurait manquer de s'accroflre 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 ne dédaignait pas d'emprunter 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, à l'historien même, de curieux mémoires 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-huitnoè'/s, dont les douze premiers appartiennent au P. Prost, et les soixante-six autres 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 partie autrelois, comme on sait, de l'ancien royaume de Bourgogne, dont la contrée supérieure fui détachée ensuite sous la dénomination de Comté de Bourgogne, et commença d'être appelée Franche -Comlé 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 poëte le plus spirituel et le plus narquois dans M. de La Monnoye. Si les noëls du P.
Chris tin Prost ne décèlent pas autant de talent que ceux de ce dernier auteur, on les lil néanmoins avec plaisir, bien qu'ils ne soient pas semés des traits malins et de? hardiesses un peu trop transparentes du
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poète dijonnais. Il a fidèlement reproduit les mœurs el le 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 plusieurs pièces remarquables en vers français et patois, sur divers événements de son temps. Ce que nous pouvons affirmer, après la lecture des strophes en vers français dont il a entremêlé plusieurs de ses noëls, c'est qu'il est fâcheux pour sa renommée qu'il 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 possumus omnes. Cette observation s'applique également à François Gauthier, qui, de môme que son devancier, montre une complète ignorance des plus simples règles de la versification 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 i'idiome maternel avec une grande dextérité. « Les noëls de Gauthier se distinguent, dit le nouvel éditeur et avec raison, par l'originalité du cadre, le naturel piquant du dialogue, mais surtout par une étude plus approfondie des mœurs populaires, et par 1 inépuisable variété de forme de ces petits drames, où se déroulent les scènes les plus piquantes empruntées à la vie habituelle, intime, d'une classe aujourd'hui dépourvue de toute physionomie distincte, et confondue sans retour avec les autres branches de la grande famille agricole et industrielle, nous voulons dire la corporation des vignerons bisontins cmBousbots (459-460). Les noëls de ces deux auteurs renferment, comme presque tous ceux écrits en langue rustique, nue tells 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 -IT de la seconde partie du recueil, qui appartient au genre farci par l'intercalation alternative d'un vers latin parmi des vers en patois {Voy. l'article ëpitre 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.
(459-460) Le 21 juin 1575, les huguenots, désignés alors en Franche-Comté par le sobriquet injurieux île Bons (crapauds), ayant lenié un coup de main, à l'aide des princes étrangers protestants, contre Besançon, les citoyens des quartiers d'Arènes, Ballant et Charmonl, les repoussèrent vigoureusement, et sauvèrent leur ville, par leur intrépide el \ictnrieuse
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On m'ait dit ne lionne nouvelle,
Si belle, Qu'y en a lou eœu joyou ; Las Anges ani chanta qu'en ce jou Lou Messie naît de ne Pucelle :
On m'ait dit ne boune nouvelle,
Si belle, Qu'y en a lou eœu joyou.
Adam aiva fa ne fouëlie,
Lou Lie Eta pou nous l'a ■•ni a ; Lou Lion Jesu s'ot daisarm El vint nous rebeilhe
Lai vie :
Adam aiva fa, etc.
Que pensée aiva si'éfraiable
De Diaie, En s'aidusaul Adam ?
Y s'en moë aujedeu las dents.
El l'ot pou loujou misérable :
Que pensée aiva, etc.
L'aiva envie de nous tous padhre ;
Lou maire, Qu'ot né dans ce bas lue, Qu'ot nouëte Seigneu, nouëte Due, L'ai bin envie chauffa au plâtre :
L'aiva envie, etc.
Eve, l'aivoiie ne fouële télé,
Ste lié te T'aiva ail'aiitouma;
Y le voula pou tout ja. ma Bouta dans un lue de misère :
Eve, l'aivoiie, etc.
Y me lou semble voë qu'enraige
En caige Aivofle sas Dialoutins, De ce que nouëte Sauveu vint Pou nous dailivra d'esclaivaige :
Y me lou semble, etc.
Y nous craya dedans sas griffes,
Ce pifre.
Main l'oi bin ailrapa Lou bon Jesu ne lou veut pas l'a sai venue y daiiivre •
Y nous craya, etc.
On nous ail chaissie d'in palhare,
Ne lare Où tout bin oibonda ; Las élémens se sont banda, Et nous uni toujou fa lai gare :
On nous ail chassie, etc.
résistance, des désastres dont elle était menacée. On les appela, depuis celle journée, pousse-bos'- (.pousse-crapauds, chasse-crapauds), vulgaire et glu lieux surnom, dégénéré ensuite en celui de Boushu'i, qui consacre le souvenir d'un acte éclatant de patriotisme el de foi religieuse. (Voy. la noie i du i5* >io<?(, p. 54.)
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Main siu que grille en ot lai cause,
Y n'a use Paraître en ce mouëment,
Y n'aii pas frel, aissuriemcnl ; Ne jou ne neu y ne repouése :
Main stu que grille, etc.
L'airet voulu que dans las liâmes
Noués âmes Endurint clas tourraens; C'aiiet éla son contentement, f)e nous voë lirions misérables :
L'airet voulu, etc.
Main, maudit père di mensonge,
Te songe, Quant te crel nous aivoi ; Voici, voici in divin Roy Qu'en enfa de nouvé te plonge :
Main, maudit père, etc.
Ç'ot prou pala de ste bêle,
Lai tête L'y fa déjet prou m au ; Laissans quy ce maudit Grinmau, Que vaut père que lai tempête :
Ç'ot prou pala, etc.
Ollans-nous-en dans cete Aitaule,
Nicole, Mouqiiaus-nous das Démons,
Y tremblant tous ai son saint nonr Se te las craint, lé enne fouële :
Ollans-nous-en, etc.
Coumeiit soëilii de ce velaige?
Lai noige Nous en enipoëcheret, Ai chaique pas on lourgeret ; Embourba noues dons, ç'ot douiuaige :
Couinent soëthi, etc.
Laissans noues moutons dans l'ai plaine
Sans crainte, Noues chins las gadherant ; L'ant de bons coulies, bonnes dents; S'iii loup vint, l'airet la baiquaine:
Laissans noues moutons, etc.
Las loups ne faut pas las raivaiges,
Cairnaiges Que fanl tons las Sondais; Moulons, coudions n'aipargnant pas El l'en lésant de gras poutaiges :
Las loups ne l'ant, etc.
Y ne faut pas pendant lai gare,
Compare, Aibandena l'iioulô Lou bon Due counel bin noues maux :
Y voit ce que nous pouvans l'are :
Y ne' faut pas, etc.
Demeurans putoûe ai l'aissoute,
Ste roule Ot bin longe ai leni ; Lai Palestine ot loin d'ici, On nous cscroquerel sans doule :
Demeurons pu loue, etc.
DE PLA1N-CIIANT.
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Ollans pria Due ai l'Eglise,
Denise G adhère t lai moëson :
Laissans-lai aupié das tisons, Nous trouverais lai lôble mise :
Ollans pria Due, etc.
Doute queure das cairbounades,
Grillades, N'oublie pas di boudin ; Tire ne ebanne de bon vin, L'y en ait ai foëson dans noués caves : Boule queure, etc.
Se ce n'éta que nouëte velle,
Si belle, Ot pleine de Soudats Que couvant nouëte feu l'hyva, Chaicun s'en iere ai lai Grand'Mcsse :
Si ce n'éta, etc.
De pouë de dourmi vé las cenres,
Vai panre In Noué de Gaulliie; Chanlans lou, y l'aicbete bie; L'ol droùele, y veux pa cœu l'aipanre : De poùe de dourmi vé las cenres,
Vai panre In Noue de Cantine.
Le noil suivant rentre dans la catégorie du noël royal. Deux commères s'entretiennent ensemble de la naissance d'un grand prince; l'une veut parler de la nativité du Messie, et l'autre de la naissance du prince des Asturies, né le 25 août 1707, Gis du roi d'Espagne Philippe V.
JEAN.NOTTE
Hélas ! daime Pierrotte, On m'ait dit qu'y n'ait pas Ne pouëre cbemisolte, Que l'ol sans bré, sans pas,
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El que Tôt coucbie
Dans n'aicurie,
Ou ne covane
Joueset el Mairie
Y sonl luugie,
In Inie et n'àne
Faut loul lieu pouëre train,"
Et V.eu pete moyen.
pierrotte.
Y ne sais pas, coumare, Que conte le me fa, Te pale de n'aiffare Qu'y ne comprend pas :
Quoi ! lou fils d'iu roy Uëduil se voil Jedaos n'Ailaule!
Dans ce pouëre lue, In sale bue, N'àne que baule L'y tenant compaignle!
Vai, vai, le l'é songie.
Te raivasse, sans douic, El ne sça que le dit.
Tu me l'ai baille bonne, On voU bin que te rit :
Ce pete Poupon, Ç'oi in Bourbon, Bintouëi lai gare Finirai, dit-on, Dans ce canton, Ktnouêteiare J-ouiret de l'ai Pa; Quoi ! ne m'enienie pa
L'Espaigne et peu lai France Pou sle naissance anl fa Grande raijouissance, Et feu de tout coula, Tant dedans Pairis Coume ai Madril; f.haicun s'empresse, El chaicun y rit :
Las gens d'aispril Disant sans cesse Qu'en repouë nous serans.
Et lai pa nous airans.
JEANNdTTE.
Y l'enlendel, coumare, Main le ne sça donc pas Ne belle et bonne aifi'are De sle neu airiva?
L'Offanl qu'ol venu, Ç'ot nouëte Père ;
Y nous vint oula El nous bouta Hors de misère,
Y beillereilai Pa, Main ne l'offensans pas.
PIERROTTE
Si ce n'ot lou Messie,
Y padbet mon lai lin, Qu'ol daicendu di Gie]
Pou meure ai noues maux fin;
S'y pouvouë olla,
El l'y pouiha
Tout mon mennaige
Meubles, pain, vin, la,
Die buë sola
Pou son poutaige ;
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Ah! y ne plainrouë pas Mai coumare, inas pas..
Vous été mon aimie :
Peu que vous voula voë Ce l'éuiable Mésie, Pourvu qui ne sait moë, Vous l'y poutheri, El beillerie Mai pouëie oufrande.
Qu'y a lou cœu main.
Sans mon mairi, Le serel grande; Ca y l'y beillerouë Tout lou bin qu'y pourouë
Dite-l'y que l'ai gare Nous cause bin das maux.
Que boule en Pa l'ai Tare, Et que lous noues Ir 'vaux Dans pouë ûnissinl, Que nous eussinl Lai Pa su Tare; Que stuque vouret, Ou bin feretdi linlaimare, Ce serel lai raison Qu'on lou îuelte en prison.
cuillemette, servante de PierroUe.
Ah! mai chère màtrosse, Laissie-me lou poulha,
Y a paire pou d'aidrosse Pou voues raisons conta ;
Y fa bé chemin, El lou mailin Lai tare ol dure;
Y ne craignel pas Pou lu mas pas, Ne lai fraidure
Et las feuilles di bô Ne me feranl pas p6.
riERROTTE, maîtresse de Guillemetie.
Vai, te n'ë que ne fouële, Te ne sça que le dit, Sça-ie bin que l'Ailaule Ol ëloignie d'ici De pu de cent lue, El que ce lue Ol en Turquie Tout pa lai lai lai bas Drvé lai ma?
Ç'ot ne fouëlie Que de craire y olla.
Sans ou'on feusse voula.
CUILLEMETTE.
On dit dans nouëte Velle Que tout y ot charmant, Que lai Mère ot si belle, Et que si' aimable Ofiaul Ressemble in souleil, El qu'il) pareil N'ol su Uii Tare.
Ç'ates, y lou varia Ou ne pourra Figue das gare!
Mai màtrosse songio De me beillie congie.
On dil que das mounarque»
Sonl Tenus de bin loin
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L'y aipoutha das marques Qu'y prenant de lu soin; Qu'y reconnaissant Kl confessant Que lieu prouvinces Sonl enlre s^s mains; Que das humains L'ot Due el prince, Kl qu'y poulliant tons Iroë L'Encënt, lai Myrhe el l'Oë.
PIERIIOTTE.
Ho! dit loujou, fanfare.
Non, y ne lou veut pas; Se t'y vé, le n'é qu'ai fare Ton paiquet, riainipa; Pran las coulillons Tous las aillons; Vai-i'en au plaire , Vai-l'en, chambrillon, Double touillon, Cliarcbie in maire :
Te ne seré demain Pas, sans doute, ai mon pain.
GLILLEMETTE.
Vous vous mette en coulere Et vous vous empoiitlia, Gairelou ruau de mère!
El bin y n'iera pas.
Y vourouë poulliant Voë ce l'Oflant, A ipeu sai Mère, Tout nu languissant, El qu'en naissant Prend noues misères, Que vint farina l'Enfa, Et brisie tous noues fa.
P1ERR0TTE.
Ç'ot qu'y seu dàjnquin promle;
Main dit-me, où veux-le olla?
Te te mouque di monde,
Te voit bin que l'oi la :
Te rencontreré,
Et trouveré
Trou quéque yvrougnc
Que l'injuriret,
T'airaierel,
Et charchanl rougne ;
Te ferel quéque mau :
Crail-nie, gadbe l'houlô.
Les patois du midi de la France offrent surtout de précieuses compositions en ce genre. Parmi ces idiomes, nul n'est comparable au provençal, personnifié avec éclat, sous le règne de- Louis XIV, dans un poêle, 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 nnëls qui ne sont pas indignes de ['Homère des Gascons, il était réservé à un homme d'église d'élever \enoël, en langue rus ique, à l'importance et à la popularité des écrits qui ajoutent un ornement à une littérature.
L'abbé Nicolas Saboly, bénéficier et maître de musique de l'église collégiale de Saint- Pierre d'Avignon, où il mourut en 1675, à
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Vâge de soixante et un ans, non loin do Monteux, son pays natal, s'est rendu célèbre par ses noëls en patois provençal, qui l'ont fait surnommer, à bon droit, le Troubadour du xvn' siècle. Doué d'un merveilleux génie d'invention, d'une fécondité inépuisable, il composa environ quatre-vingts noëls, qui sont 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 gai sans être irrespectueux, habile dans la connaissance du cœur humain , il étincelle, a chaque instant et tour à tour, de mots spirituels ou touchants, de pensées riantes ou gracieuses, de saillies originales, d'aperçus piquants et d'autant plus remarquables, qu'ils 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 dans la Provence, ont excité l'admiration des savants et des philologues, comme ils sont le désespoir de ses imitateurs. Malgré les anachronismes qu'on y trouve, et qui procèdent d'une sorte, de système de l'auteur, ces compositions ont obtenu les éloges de Millin, dans ses Essais sur la langue et la littérature provençale, 1808; de M. Pierquin de Gembloux, dans son Histoire littéraire, philologique et bibliographique des patois, Paris, 1841 ; do M. Mary-Lafon, dans son l'ableau historique et littéraire de la langue parlée dans le midi de la France, Paris, 18V2. Saboly a été l'objet de plusieurs articles biographiques : 1° dans le Dictionnaire de la Provence d'Achard, qui dit que ses noèls furent si goûtés de son temps qu'on les chanta dans toute la France; 2° dans le Dictionnaire historique et biographique du département de Vaucluse par M. Baijavel; 3° dans la Biographie universelle do M. Michaud, ce dernier article par M. Forliad'Urban. Ajoutons, pour les personnes d'un goût trop difficile, que d'éminents écrivains de notre époque, tels que les Haynouard , 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 noëls de Saboly. Ils sont écrits dans le dialecte du Comtat 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 Olfray, est de 1669 , sans nom d'auteur, ainsi que celles qui suivirent jusqu'en 167i; à partir de cette année, elles portent le nom de l'auteur. Un exemplaire de l'édition originale existe à la bibliothèque 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 ,
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chez Domergue). Nous avons sous les yeux les étJitionsde 1772 et 1774-, portant ce titre : Recueil de noëls provençaux , composé par le sieur Nicolas Saboly, bénéficier et maître de musique de Saint-Pierre d'Avignon, nouvelle édition .augmentée du noël fait à la mémoire de M. Saboly, et de celui des Rois, fait par J. F. D*** (Domergue, doyen d'Aramon).
Les airs adaptés à ces noëls sont fort appréciés des connaisseurs , et, à leur jugement, plusieurs de ces mélodies sont des compositions musicales d'un grand mérite. Voici quelques échantillons de celaient si original. Nous renonçons à reproduire en français ces morceaux 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 , unie au vieil esprit gaulois, dans toute sa piquante naïveté rustique.
LX1V NOÈ.
Guillaume, Toni, Pierre, Jacques, Claude, Nicoulau, Vous anjamai fa veiré Lou souléoti que per un trau.
Venés vile,
Courrés vile,
Qu'aqueslo fés
Lou veirés Tau que vouilrés, Per mai dé daus ou 1res.
Dans une cabaneio Troucado dé loutcousla, Senso gis de lunelo Dion fait veiré sa clarta,
El sa Maire
El sa Maire
Qu'es auprès d'éou
Cou souléou,
DICT10NNA1UE MOE
Prés dé sei peou, Semblarié qu'un caléou.
Quan miejanieuch sounavo Soumeillavé loniesca; Nosié gros gau catitavo Cacaraca, cacaraca.
Qu'aucun crido,
Qu'acun crido :
Jean, lève té,
Gros paie, Hahillo lé, Escoute aqués monté.
Senso veiré persouno, Au traver dé mon châssis Ausé l'Ange qu'énlouno Gloria in excelsis, Et in terra, Kt in terra.
Ton patalou, Saule ou sou D> mon linsou, Et couné coumo un fou.
Réveillo té, Nanan, Anué se faî gran fesio ; N'ausés pas léi Oeslian Que jogon dé son reslo?
H'ia que réjouissénço Vai souna Mourdaqueï, Célèbro la naissénço Dou Fils dé l'Adouuaî.
Ai vis, non vous desplasé, Un picho dessu lou fén, Un homme, un Mou, un asé, A l'eniour d'une jacén.
Que de joyo, Quédejoyo, D'en aqueou lio!
Fan un Irio, L'asé resoond : hi, ho!
En voici un autre du môme auteur. C'est un dialogue entre deux Juifs au sujet de la nouvelle répandue de la naissance du Messie : ils étaient en grand nombre alors dans le Comtat, comme dans les autres provinces du midi de la France. Saboly a parfaitement imité, dans la réponse, leur manière de parler. Ce noël est le 73' de son Recueil.
RÉPONSE
É oué vo ?
É pui, que vo?
Laissa li (aire.
Malouvali agnes tu.
A, siés fou.
N'as que jouîtes en teslo.
Yéou crésé qu'es véngu, Car sian iro misérable; Dison qu'es préségu.
Es na clins un esiablé :
C'en nosle Julario N'en siain pas iro countén. Yéou voou dire ou Messio Lou Salon allerén.
0, es vengu, espéra lou bén.
A, val, Malto.
Per ma (o, as bégu.
Cu sara pas countén, que se counlénti
A se siés fou, cu te guérira?
Nosta Lei es, ma fo.
Tan vielllo que hrandusso ; Semhle lou viei Jaco, Plus secco que merlusso.
Ciésé qu'es lan marrido Que n'avén que d'aui, A léi camho pourrido, Se pou plus sousléni.
A, fito, matigeaïr.
Séi secco, la boutarén trempé.
Crei mi, aémoro en répnn.
Se tombe, sara pu sau.
!>3 NOE
Crci nié, partén, Naiian, Pei' véiré noste Séigné; Se nous fasén Crestian, N'ourén plus nin a ereigné.
l!ri>én lampe et viole, Binlôn noslei Talinii El dé nosiéi Coudoie, Que si n'en parlé plus.
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Cu té ténl lou poun au es auver.
Yéou mé (araï Crestian?
Pian, pian, un pau daisé!
Bardajan aimé.
Que n'en mangearaï éncare.
Véné t'en émé yéou, Quiilén la Sinagogo, Véiré lou Fis dé Dieou :
l.ou véirian pas dinsjogn.
Es descendu su lerro Per naisse dins un jas; Fara cessa la guerro.
En vous donncn la pas.
Yéou quitlaraï ? espéru lou ben.
0 lou xéiras.
Bouto tei luneio.
A, [ai mé veiri fescalo qu'es descendu.
Cu té voudrié creiré, n en fané de bélo
Es aquéou bel iiifanloiin Que nous tiré d'Egyplo, [)ei inan de Pharaouii Et de sei Satélito.
Eou nous mandé dé mano Per lou méii quarante an; Souste nouslei cabano, Jamaï mourian de fanj
Pais dei cébe.
Marridei gén.
Et dé cayo tan que voyait.
Aquire avian loujou taulo metso.
Monseignour, nous voici Pourvoir votre Excellence»
Et pour vous rendre aussi' Nostei obéissance Nous avons l'espéranço Que sarén ben reçus, Et qu'ourén souvénénÇG De nos prédécéssus.
Nous ne pouvons résister au plaisir de donner ici le fameux Noël dei très Booumians (des trois Bohémiens). Dans le recueil de Saholy il est le 69% mais plusieurs critiques l'attribuent à un autre auteur, Louis Puech, né en Provence. Quoi qu'il en soit, les lecteurs nous sauront gré de leur faire connaître cette remarquable composition, tant admirée des gens de goût. Ces Bohémiens s'offrent à dire la bonne aventure à l'enfant Jésus, à Marie et à Joseph, et, par l'inspection des mains de ces trois personnages, devinent tour à tour leurs grandeurs et dévoilent le mystère auguste de la nativité du Dieu fait homme, dans un récit semé de traits charmants et de beautés incomparables
LXIX' MOÈ
Nautrei sian très Bouniian Que dounan la bono loiluno,
Nautrei sian très Boumian Qu'arrapan perlou von lé sian.
Enfan aimable, tan dons,
Bouio, boulo aqni la crous, Et chacun te dira
Toulcé que l'arribara.
Coininenço Janan cépéndan
Dé li veiré la man :
< Tu siés, à ce que véou,
t Egau à Dieou, « Et siés son Fieou tout adourable ;
< Tu siés, à ce que véou,
0, excellence es un vau ma.
Non Voubéiran pas.
Lève Ion cavéou, tire melléto.
Et perqué sian de sa race ?
A, vai, matto aé gén, Couino aco oblido Ici cuuso.
i Egau à Dieou, < Nascu per icou diu lou néan.
< L'amour l'a fach énfan « Per tout lou genre huinan, i Uno Vierge es la Maire, « Siés na senso gis de Paire i Aco paréi din la man. t
« L'amour l'a fach énfan, et
L'ia encar' un grand sécrel Que Janan n'a pas vougu dire L'ia encar' un grand sécrel Que fara bén léou son effel.
Véné, vèné, béou Messie, Metio, inetto eissi La piéço blanco Per nous faire réjoui, Janan parlara, béou meiua Bout' aqui per dina.
Soûle lan dé moyen, L'-.ù quaucarén, Per nosié ben, dé for sinistre ; Soulé lan dé moyen, L'y a quaucarén, Per nosté bén, de rigouroux.
i Se l'y vés uno crous,
< Qu'es lou salut dé tous,
< Ll si lé Pansé dire
i Lou sujelde lonniarlire, i El que siés ben amoureux. »
i Se l'y vés,eic.
Lia énearo quaucarén Au bout dé la ligne vitale.
Lia énearo quaucarén
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Que le vau dire magassén.
Vèné, béou germa n, Dtinno. donno eissi la man El té déviiiaran Qiiancaréii «lé bén charmai!.
Mai vengiié il'argén, Ou, tan bén, Senso, non se (ai rén.
« Tu siés Dieou et mouriau, • El coiiino lau i Yiouras hén pan dessus la lerro; « Tu siés Dieo ei mouriau
• Kl i (iiiiiiii lau.
i Saras bén pau d'en noste éla.
« Mai la diviuila
< E< sur l'éternila,
i Siés l'amour dé la vido,
• Ton essénço es infinido
i N'as rén que sié limita. >
< Mai la diviuila, etc.
Vos-lu pas que diguén Quaucarén à la santé Maire.
Vos-lu pas que li fén Per Ion mén nosie complîinéu ?
Bello Damo vtnès eissà,
Nauiréi coiinoissén déjà
Que diu ta bello man L'y a un misièri lien gran.
Tu que siés pouli Digne li Quaucarén dé joilli :
« Tu siés don snn royau
: El ion hnuslau
i Es déi plus bail
• D'aqumié monde ;
i Tu siés don san royau
< El ton hoiistuu i Es déi plus bail « A ce que véou;
• Ton Seignour es Ion Fieou i Ei Ion paire lou miéou :
« Que pndes-lu mai estré « Que la lillo dé ton mestré i El la Maire dé Ion Dieou?»
« Ton Seignour, eic. »
Es tu, bon Seigné-gran, Que siés au canton dé la crnpi,
El lu, bon Seigné-gran, \os-lu pas que végnén la man
Diguo, lu craignes bessaï
Que non roubén aquel aï, Qu'es aqui deslaca?
Roubarian pu léou lou ca.
Mené aqui dessus,
Béou Moussu ,
N'avén pas éncare bégii.
< leou vèsé iliu la man
« Que siés bén gran,
« Que siés lien san,
< Que si s bén juste; i leou vtsé (li ii la man
« Que siés bén gran,
< Que siés bén san
« Et lien ama.
< Ai, divin manda,
< As loujour conserva
• Uno saut' abslinénso;
« Tu gardés la proviilénso, > N'en siés-iu pas bén garda? > « Aï, divin manda, elc.
Naulrei couneissén bén Que ;-iés véngu dédin lou monde,
Nautrei couneissén lien Que siés vengu sénso argén, Bel Knl'an, n'en parlén [dus :
Quan lu siés véngu ton [ nus,
Craignes, à ce que vian,
La rescontre dei boumiaii.
Que craignes, béou Fiéou, Tu siés Diéou,
Escouta nosle Diéou.
Si tro dé liber ta Nous a pourta A devina ion aventure,
Si tro dé liber la Nous a pourta A lé parla lio libramén.
Té prégan biiinblaïuén
Dé faire égalamén
Noslo bono forluno.
Et que nous éo donnés uno Que duro élernélamén.
Té prégna, elc.
Le dialecte languedocien nous fournit un noël qui semble avoir été inspiré par les succès de Saboly, bien qu'il se place à distance des compositions de cet auteur. Nous l'avons signalé déjà. C'est celui que l'abbé J.-F. Doruergue, doyen d'Aramon, fit pour la fête de l'Epiphanie. Il l'écrivit sur l'air do la Marche de Turenne, musique d'une belle et harmonieuse facture, qu'on dirait composée tout expiés pour ce sujet religieux, et qui serait perdue pour nous sans le noèlqni l'a perpétuée dans le midi de la Fiance, où elle est exécutée même sur l'orgue des églises le jour des Rois. L'un et l'autre seront, nous n'en doutons pas, bien accueillis des amateurs de ces compositions diverses. Ce noël est le 80* du Recueil de Saboly.
LXXX" NOÈ.
Dé malin Ay rencontra lou trin Dé très-grand Rey qu'anavoun en voyagé;
Dé malin Ay rencontra lou irin Dé très Trand Bey dédin lou grand camiiu
Ay vis d'abord
Dé garde cor, Dé gén arma éme une troupe de Page,
Ay vis d'abord
Dé garde cor, Toutéi doura dessus séi justou-cor.
Léi caméou, Qu'éroiin ségur l'on béou, Eroun carga ilé louis séis équipage;
Léi caméou, Qu'éroun segur fort béou, Pouriavoun léi Bijou loulei nouvéou.
El l' i tambour,
Per faire bounour, Dé téms-en-téms fasién un bruyant tapage;
El léi tambour,
Per faire bounour, Ballien la marchou ebacun à son tour.
Dins un char, Doura dé loule par, Vésias lei Bey moudesté coume d'Ange; Dins un char Doura dé loule par, Vésias brilla dé riche estandar,
noe
DE PLAIN-CIIANT.
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[Et lei Dra|iéoii
Qu'éroun foii beou Ei venloulés servissiez dé badinage (401).]
Ousias d'Onbois,
Dé belléi voix Que Je mou Diéou puhliavoun lei louange,
Onsins d'Onbois,
Dé belléi voix.
Que disién d'airs d'un admirable choix:,
Esbaï De véire d'aquo d'»qui Mé sieu rongea per veiré l'équipage,
Esbaï De véire aquo d'aqui De lieun en lieun leis ai loujou suivi.
L'Astre brillan,
Qu'érou davan, Erou déi Rey uno favmirable guidon,
L Asiré brillan,
Qu'érou davan S'arreslét net quand fuguétvers l'Enfan.
Introun p-iei Per adoura souii Rey, A doits giiionn couuieiisoun sa priérou, Inlroun piei, Per adoura soun Rey Et récouneissé sa divinou Ley.
Gaspard d'abord Préséniou l'Or Et disper-toul que n'en siaslouRey dé gloire, Gaspard «l'abord Préséniou l'Or, Et dis per-lout que vén cassa a mort.
Per présent Helcbior oITre l'Encenl En li disen : sias lou Rey deis armadou,
Per présent Nelcliior offre l'Eurent:
Sias nos.te Rry et sias Dieou tout ciiscik
La pauréla;
L'Iiiiinilita Dé voste amour soun lei provou assurado
La pauréla,
L'bumilila N'empachou pas voslou divitiita.
Et Baplegea déi man dé Jean-Baptislou,
Oujourd'lipy, Es adoura déi Rey Tout lou mondé se soumet à sa Ley,
Dins un Festin,
Rend l'Aïgou en vin.
Aquéou miracle es ségur bén de réquiste,
Ilins un Festin,
Rend l'Aïguou en vin.
Nous manileslou sou poudé divin.
Pour terminer la série des exemples de la première espèce de noè'ls, nous donnerons le suivant, qui est du très-pelit nombre de ceux que Saboly composa en français, et qui, par l'inlerealation d'expressions latines dues à des souvenirs bibliques, se rattache au genre farci, (Voyez l'article Epîtbe farcie.J
LXV1" NOÈ.
Voici le Roi des Nations, Nains ex sacra V.irgine, Ce Fils de bénédiction, Orius de David semble; Voici l'Étoile de Jacob, Quant prœdixeral Balaant, Ce Dieu qui détruit Jéricho, In data lerra Clianuam.
Il descend du plus haut des Cieux, Il une adorentus Dominum; Il vient naine dans ces bas lieux, Inier bavent et asinum.
Ce Verbe du Père éternel Exsolvit quœ non rapuit , Pour sauver l'homme criminel Malris alvunt non liorruil.
Bethléem la sainte Cité, Clirisli cunabulis clara.
Nous a donné la Sainteté Majori ftlio Sara.
Cet enfant né donna la Loi Supra sanetum montent Sinai; Quoique abaissé, c est un grand Roi, Et nomen ejus Adonai.
Quant à iéou N'en plouré, mon bon Diéou, En sangloulén vous présente la Slyrrhou,
Quant à iéou, N'en plouré, mon bon Diéou, Dé li songea >iéou puléotl moi l que viéotl.
Un jour per nous,
Sur uniiu Croux, Couine mortel finirès noslei misésou,
Lu jour per nous,
Sur unou Croux, Dévès mouri per lou salut dé tous.
L'Eglise célèbre, au jour de l'Epiphanie, trois miracles compris dans le couplet suivant :
Oujourd'hey,
Es adoura déi Rey
(461) A l'égard des trois vers compris dans les crocliels, nue note du livre marque qu'ils furent ajoutés à l'occasion d'une (été qui se fit en ce tempslà. — Par certains détails de ce noêl, nous présumons qu'il est fait allusion à l'entrée du roi
C'est le Fils d'un Dieu tout-puissant, Alias [ormidabilis ; il parait aujourd'hui naissant, Puer pauper et Itumilis.
Pour délivrer le genre humain Ex ore sœvi dœmonis, Ainsi liait notre Souverain, l'ropter salutem liominis.
Adorons donc ce Saint des saints, Quia in terris visus est ; Allons lui tous baiser les mains, l'ro omnibus nunc natus ett.
Ainsi cet adorable Enfant, Vocatus surictus hruel. Vient pour tous répandre son sang, Sicut prœdixil Daniel.
Louis XIV dans le Languedoc : ce n'est toutefois qu'une conjecture ; mais si elle élaii vraie, il faudrait alors admettre que ce noêl a été compose au plus lard dans l'année 16b0.
DUO
0 mère aimable du Sauveur, Concepta sine macula, , Priés pour nous le Créateur,
lit noslra solvat vincula; Et nous chanterons désormais, Dei noslri magnolia, Qu'à Dieu gloire soit à jamais.
In sœculorum sœcula. Amen.
L'idiome vulgaire ne s'en est pas tenu nu simple noël pour célébrer la nativité du divin Sauveur; il s'est môme élevé jusqu'au drame. C'est ce qu'exécuta, en 174-1, un sieur P****, dans une œuvre intitulée : Drame pastoral sur la naissance de Jésus-Christ, par une suite de noèls languedociens et provenceaux, avec l'adoration des mages en françois; le tout parodié sur les airs les plus propres à exprimer le sentiment de chaque personnage; Paris, chez Boivin, Le Clerc et Loltin. C'est une série de scènes prises dans les mœurs villageoises, et chaque situation est rendue par un noël chanté en musique. L'auteur anonyme a emprunté cette idée aux coutumes du moyen 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 se distribuaient les rôles de ces scènes pieuses pour édifier le peuple et le porter à la dévotion par des images sensibles. On sait que c'est là l'origine de l'art dramatique en France. Le drame pastoral dont nous parlons ici a été composé pour nos populations méridionales, chez lesquelles 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 représenté, et qu'il réunit tous les innocents 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 naître ce premier des mystères de la rédemption des hommes par le Fils de Dieu. Quoi qu'il en soit, pour faire connaître ce drame en poésie vulgaire, nous allons en mettre quelques morceaux sous les yeux des lecteurs.
«,Un pâtre, habitant dans les montagnes de la Judée, s'élaut réveillé aux cris d'allégresse qu'il entend de tous côtés au sujet de la
naissance du Sauveur du monde, se met précipitamment en campagne. Des bergers rcvenanlde Bethléem lui font part deeequ'ils ont vu, et il éveille, en chemin faisant, un de ses camarades en frappant à sa porte. »
llau! Coulas, liau ! lié bén vouas-ty ni'éutéudrcl
Fay pas bouan alléndré,
Anén donc, descén,
Vas estré bén contén !
Sian tous huroux! Une maire pioucellc,
Que disoun fort belle,
Ven dé faire un Fiéou :
Es ton nieslré, et lou miéou.
Ey lien ségur, car lé diray que Pierre,
Cyprien et Nierré
Van couine louvén
Per ey veilla ley géu.
Cridoun pertout qu'an vis lou vray Messie*
Daouquau Isaïe
Nous a tant dé fé
Announça lou poude.
Aquel enfan, tant grand, tant redoutable,
Ey dins un eslabié,
Sen faïsse et maillau,
Entre un azé et un biau.
Eys éou pourtant que lance lou tounerre,
Ben que siégue en terre,
El dont lou soûl bras
Nous donnera la pax.
M'an assura qu'une troupe céleste,
Per marqua la fesle,
A fa din Iris airs
Lou plus béou dey concerts; Qu'a bén promues eijs hommes sur la terre
Que n'aourién plus guerre.
El caniave aoussy
Glori in excelsy.
Douiés béléou dé ce que lé raconté, Crésés qu'es un conté?
May perdén plus tém,
Allen en Itelhlélll.
L'y troubaren aquelle sancte Maire, Dont lou (iéou sén paire.
Couine paire et fiéou, Es homme coume es Diéou.
lloj ! que dé gén aou fond dé la counlradc !
Van en troupélade;
Qu'unie éuiprcssamen !
Tout es en mouvamen.
Despache lé, si vouas pas que lé quitte,
Descén donc, faji vile!
Que siés lanternié!
Adiéou, m'en vau premié.
Telle est l'exposition decette œuvre dramatique. Il se termine par des hymnes et des adorations à l'Enfant-Dieu, et des hommages à la sainte Vierge, ainsi qu'à saint Joseph, offerts avec des présents, tour à tour par des bergers de différents âges et de différents sexes, auxquels se trouve mêlée une troupe de Bohémiens ; le tout terminé par un chœur. Voici les couplets qu'une vieille bergère adresse à la sainte Vierge.
DE PLMN-CIIANT
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Avieij tant d'impatience Per vény vous révéra, Que voslre sancte présence Dé joie me faij ploura Sias brune, maij que sias belle!
Embaounias coiuue Ion tbin ; Sias une rose iinmourtelle, Sias l'eslelle daou malin.
Vau bén léou quitta ia vide, Car ay cent ans per Ion mén; Maij, vous vése, el souij ravide, Mourissé en counlénlamén.
Vous, que sias daou ciel la porte Et l'amour dé vostré Géou, Vous, l'espoir que nié coinforle, Hélas! intercédas per yéou.
La troupe de Bohémiens, comme on peut bien penser, n'est pas en reste, et présente ainsi, à sa façon, ses hommages à Jésus- Christ par la bouche d'une bohémienne, suivie d'une seconde :
Vénén, moun bel Enfan, Vous faire la révérence.
Ali !. que vosté neissénce Prouve que sias bouan!
Sian dé paureij baoumians Errans.
Agripavian, Filouiavian Ce que poudian; Maij, Coume plus grands peccadous, Sias véngu paty surtout per nous.
DEUXIÈME BOHÉMIENNE
N'anarén plus pertout Dire la bouaue fourlune, Car nous nén donnas une Que nous sert de tout.
Voulén plus d'autre croux Que vous.
Vous séguirén, Vous ainarén, Vous servirén ; Non, Non, voulén plus vous i|uiita, Per vous séguré din l'élernita.
la même, gaiement. Allons, la Itoumadé, Fay véiré la taille une, Gare ta manteline, Et frise Ion pé.
Forme un pas amouroux,
Bien doux !
Marque en douçour Noslé bouanbour, Tout nosie amour;
Faij, Faij brilla per nosté Diéou Tout ce que sabés faire de miéou.
El la jeune Roumadé exécute un pas tendre devant la crèche, sur le môme menuet, qui est joué avec des tambourins car ses camarades.
La deuxième espèce de noels est celle des noèls royaux. La littérature anglaise nous
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fournit un exemple très-ancien du voel royal. Celte pièce fut composée pour le festin du roi Henri 1", le jour de son couronnement , suivant l'assertion de M. Thomas Warton dans son Histoire de la poésie anglaise, t. III, p. 426; édition de Londres, 182'+. On servit a la table de ce prince des tètes de sangliers, el en môme temps, un noël lui fut présenté au bruit des trompettes. Nous en donnons le texte et la traduction, laquelle esl également de l'obligeant M. Bally:
Caput apri defero,
Ilcddens laudes iJomino.
The Bore's head in baud bringe I, VV'ith garlans gay and rosemary. Pray yon ail singe mciely.
Qui estis in convivio.
The Bore's head, 1 understande, ls ihe cbefe servyce in the lande ■ Loke wheroever il be lande Sentie cum cantico.
Be gladde Lordes hothe more and lasse For ibis hath ordeyned our slewarde.
To cbere y ail Ibis Crisliniasse, Tbe Bore's sbead wiih muslarde.
J'apporte la tèle du sanglier, * Rendant louanges au Seigneur.
La tète du sanglier je tiens dans ma main, Orné de belles guirlandes de romarin.
Je vous prie de chauler avec joie, Vous qui êtes du festin.
Je comprends que la lêle du sanglier Esl le premier service de la fêle en ce pays : Voyez, partout elle s'y trouve!
Servez-le avec un chant.
Seigneurs, grands, petits, soyez aises Pour ce que a ordonné votre maître d'hôtel
A vous régaler, avec ce Noël, D'une tête de sanglier avec moutarde
Le premier noël qui commence le recueil de Saboly appartient à cette seconde espèce, et fut composé en 1660, après le mariage du roi Louis XIV. L'auteur, en poète chrétien, ne vante ce qu'il a vu de curieux en divers pays du monde, et la magnificence déployée par le grand roi dans Avignon et ailleurs, que pour mieux faire ressortir les grandeurs de l'Enfant divin de la crèche de Bethléem.
léou aï vis lou Piémon, L'Italie el l'Aragon, La l'erse et la Turquie,
L'Arabie El la Chine el lou Japon léou aï vis l'Anglelerro, La Poulogne el lou Danémar,
El per terro,
El per mar,
Si 'ii mi basai, Siéou esta en prou dé par .
Après tout, iéou aï vis quauquaién, Mai trobé rén dé béou coumo Bethléem.
Quand noste Réi Louis Venguet en aqués pays, Eou troubé ri"Sie villo
Plus gémillo.
Que gis qiié n'aguessé vis :
AsMstei à rOuffice, Fagué la Cène après Ranipaou, L'exercice Qiiauque pau ; Fet grand gau, Quand louqué lous lei malau :
Bén qu'aco fusse béou, n'es pa-, ren Ouprès dé ce qu'aï vis en Bethléem.
Iéou aï suivi la Cnur,
lien que sié pas mon humour j
Siéou esla en personne
A Rayonne, Et l'y aï fach un long séjour.
Iéou aï vis i'assemlilade, Lou mariage ou Réi Louis,
Son inirade
Din Paris ;
M'éravis Qu'ère din lou Paradis :
Rén qu'aco fusse béou, n'es pis ml Oupres dé ce qu'aï vis eu Bethléem.
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Lou moundé fel grand cas Déis articles dé la Pas.
La France et l'Allemagne
El l'Espagne An bouta léis armes abas Per vféouré de séi rente ; Un chacun met léis arme au croc.
Per Calénde,
Pies d'un lioc,
Din son lioc Chacun pause cachalioc :
Ks vérai qu'aco vén din Ion lém Qu'aquéou qu'a fa la pas es din Bethléem.
Le septième no'èl du même aulcur, composé à l'occasion de l'exaltation du ï»ape Clément XIU, souverain temporel du Constat d'Avignon', est aussi un vrai noël royal, où de fidèles sujets l'ont l'éloge de leur nouveau prince, et lui adressent les vœux et les souhaits que leur inspire l'espérance 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. Sibolv, qui savait au besoin aiguiser un trait satirique, et qui ne se montra, jamais adulateur servile, nous a laissé plusieurs noëts de ce genre, où il paye un jusle tribut d'éloges à des vertus ou à des services consacrés par l'estime publique. Il a célébré dans deux noëls, entre autres, le courageux dévouement q>'e les vice-légats Loiiiellini 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 57e et 68' du recueil. Nous donnerons ici le premier, relatif au vice-légat d'Anguiscola, et où ila fait une part de louanges bien méritées à l'inépuisable charité de l'archevêque de cette ville, Mgr de Libelli.
L'eslrangé déluge!
Tout noste refuge, Ron Diéoti, es a vous :
Agnès piéia de nous!
Dén notéi rivièro N'ia plus gis dé fon; Léis aigo son liéro, La Terro s'escon, Noslo patiro villo N'a sa hono par, Paréi plus qu'un islo, Coumo la Cicilo Ou iniéi de la mar.
L'eslrangé déluge, etc.
Cérn millo pistolo Pourrién pas paga.
Moussu d'Anguissolo, Lou Vicé-Legat, Yaï dé porto en porto, Per nour sécouri Et toujour per orlo :
Léi gén dé sa sorlo Dévon pas mouri.
L'eslrangé déluge, etc.
Den nostéi basiido Mourén tous dé fan, N'avcn plus dé vido, A fauto dé pan.
A n'un tau désordre, Lou Vice-Lég.il L'y bouto bon ordre; Aven dé que mordre.
L'y sian oubligea.
L'eslrangé déluge, etc.
Moussu de Libelle», Qu'es nosié Paslour, Nous niostre son zélo, Son cor, son amour, Séi paurés ouvaillo Lou véson for Lén, Alors que travaillo El loisqué l'y badlo Sou or, son argen,
L'eslrangé déluge, elc.
Il nous reste à parler du Noël badin ou galant, qui ne s'adresse qu'à des personnes privées. Les exemples de cette espèce sont plus rares : nous pouvons toutefois en otirir un, en patois bourguignon, d'un mérite si remarquable, qu'auprès de celui-là toute autn- citation de ce genre ne ferait que pâlir. C'est le quatorzième des Noëls de la Roulotte de M. de La Monnoye sur la conversion de Blaizotte et de Gin', son ami, noms sous lesquels l'auteur peint sa femme et lui-même. Cette pièce est regardée comme la plus jolie de ce recueil. « Il règne, dit M. Sainte-Beuve, dans cette chanson, à demi railleuse et à demi émue, un reste de parfum de l'âge d'or, un accent de Philémon et Baucis... »
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Po lai convarsion de Blahoiie el de Gui son aimin,
(aile vé ce sain tant.
Sur CAr : Quille ta muselle.
Vé Noei, Rlaisôle, Jaidi si joliote,
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Vé Noei, Btaisôtc, Corne lô change anfin.
Veille et cassée.
Ré confessée,
Prin lai pansée,
Por ein inailin, De rompre aivôGui son aimin,
Qniiion, li fit-elle, Leinunile et sai séquelle, Quitloii, li fit-elle, Le monde san relor ;
Le Frn de vie,
Né de Mairie,
Nos y convie
Ai ce sain.jor, El à lam qu'ai so le pu for.
Devèlti, j'anraige, Veille, pente et maussaige, Devè lu, j'anraige, , De me louai si lar.
J'ai lor san dote, Toi seul u tôte Lai meire-gôie; Lu, po sai par, N'airé mazeu ran que le mar.
Quand i me récode De no di, de no liode, Quand i me récode De notre trigori, J'an ai tan d'onle.
Que je m'éponie D'an randre conte.
Faut-i meuri, L'ame noire et lé cheveu gri ?
Duran tan d'année, Que lu m'é gouvanée, Duran tan d'année, Combé j'on fai le io!
\n caiclienôle, Que «le pinçôte. Que d'aimorôle!
Ha, ç'an a tro, J'on de quoi gémi notre lô.
Au pié de lai creiclie, Pleuron, laivon no leiclie, An pié de lai creiche, Prion le saint Anfan, Le cœur san foi nie Parce de pointe, Lé deu main jointe, Prion le tan Que de noir ai no rande blan.
J'ai queique retaille.
Qu'ai fau que je li baille, J'ai queique retaille, Piôpe ai l'ammaillôtai.
J'ai po sai Meire Queique jateire, Queique brasseire, Et po Jôzai.
Ton bonô qui m'a demeurai.
Toi qui fai dé rime Que lai Roulôle estime, Toi qui fai dé rime, Ofre li dé chanson,
Su lai Pavane,
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Su lai Bocane; Son lieu, son à e.
An danseron Lu dormi ré pelélre au son.
Ai vén ai notre eide Prôfnon du remeide, Ai vén ai notre eide, Aimin, sauve qui peut
Mé jor s'anvôle,
Lé léu s'écô!e,
Song ai ton rôle,
Et que lô deu Je son su le menue lizeti.
Gui, don le rœnr larro Ne peuvô se déparre, Gui, don le cœur tarre, Teuoo ancor au glu,
Au lin Agnelle,
Su le môdelle,
De sai douzelle,
Po son salu Fi de nécessitai valu.
An réjouissance D'eue lei repaniance,
An réjouissance Loùon le Fi île Dei;
C'a lai droiture.
Po moi je jure
Mon grain de sei Que j'an dirai lôjor Noei.
De ces diverses espèces de noè'ls une seule a survécu, c'est le noèl religieux. Depuis longtemps le noèl royal s'est éteint avec la monarchie féodale ; et si on l'a 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 l'ordre politique, dans les goûts de la cour, dans les mœurs générales , amenèrent des usages et une étiquette destinés à relever aux yeux des peuples la grandeur du souverain. Les n.iïves coutumes des ancêtres ne suffirent plus au besoin qu'éprouvaient les princes chrétiens d'étaler le faste de la puissance; et dès lors le noèl ne retentit plus dans leurs palais, cessa d'être la forme sous laquelle se produisait la louange des sujets enversleur personne, et le vieux cri français de la Frnnce catholique ne se fit plus entendre à leur sacre et aux autres grands événements de leur règne.
Le noèl politique subit le même sort par des causes analogues. Quand il ne fut plus de mode de célébrer le monarque par un noèl, on trouva aussi cette sotte de poésie trop surannée pour servir à l'éloge des agents de son autorité ; et, dédaignée à la cour, elle tomba bientôt en désuétude dans la province,
Le noèl 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 firmes laudatives. Le sonnet, le madrigal, le lai, 1 épttre, la chanson, etc.,
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se disputèrent tour à tour lo droit de distribuer les compliments et les éloges : le noël badin ne put résister à ces eiïorls d'envahissement, et disparut pour toujours.
Il ne pouvait en être ainsi du noël religieux. Sa destinée est liée à celle de la religion, pour ainsi dire, et il vivra autant qu'elle. Dans tous les temps et dans tous les lieux où le Christ sera adoré, l'anniversaire de la naissance temporelle de l'Homme-Dieu sera chanté dans la langue nationale ou l'idiome maternel, comme le point de départ des merveilles accomplies pour le renouvellement moral du monde, comme à l'é* poque où a commencé le travail de restauration de la nature humaine, et l'ère de l'affranchissement 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 du genre humain; prêteront leurs accents aux âmes 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'abbé A. Ahnaud.) ■
NOËL (Chanter). — On chantait noël à l'avènement des rois. On trouve dans le compte des Menus plasirs de la chambre, mss., année 1491, qu'on avait donné trente-cinq solz à des écoliers qui avaient chanté noël devant le roi. (Charles Vlll.) [Voy. YHist. des Franc, des divers Etats, de Monteil, tom. IV, p. 170 et p. 526 des notes.)
NOIHE. — « Figure de note qui représente la durée de son égale au quart de la ronde et à la moitié de la blanche. » (Fétis.)
NOME. — « Tout chant déterminé par des règles qu'il n'était pas permis d'enfreindre, portail chez les Grecs le nom de nome.
« Les nomes empruntaient leur dénomination , 1" ou de certains peuples : nome éolien, nome lydien; 2° ou de la nature du rhylbme : nome orthien, nome daclilyque, nome trochaïque; 3° ou de leurs inventeurs: nome hiéracien, nome polymnestan ; 4° ou de leurs sujets : nome pytnien, nome comique; 5° ou enfin de leur mode: nome hypatoide ou grave, nome nétoïdo ou aigu, etc.
«11 y avait des nomes bipartites quisechantaientsur deux modes; il y avait même un nome appelé tripartite, duquel Sacadas ou Clonas
fut l'inventeur, et qui se chantait sur trois modes, savoir le dorien, le phrygien et le lydien. » (J.-J. Rousseau.)
— « Le nome, suivant M. Vincent, était une sorte d'air, que chantaient des personnages isolés, et sur lequel on improvisait, je ne dirai pas des variations, mais des développements plus ou moins étendus, tant sous le rapport de la mélodie que sous celui des paroles. Le chant de la préface de la messe peut nous en donner une idée.» (Notices des manuscrits grecs relatifs à la musique, p. 154.)
Ce passage est doublement intéressant en ce qu'il prouve d'une part que les Grecs avaient la coutume d'improviser comme faisaient nos ancêtres, comme font aussi les Grecs modernes sur \tsPapadike; et, d'autre part, que, selon l'opinion pleine d'autorité de M. Vincent, certains de nos chants d'église peuvent être des restes des chants antiques. C'est ce que le même écrivain nous dira au mot Phose.
NOMIQUE. — « Le mode nomique ou le genre de style musical qui portait ce nom était consacré, chez les Grecs, à Apollon, 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. Rousseau.)
NON TROPPO. — « Expression italienne qui se joint aux indications du mouvement de vitesse ou de lenteur, ou aux modifications de force ou de douceur. Ainsi, non troppo allegro veut diro pas trop vite; non troppo adagio, pas trop lent ; non troppo forte, pas trop fort. » (Fétis.)
NOTATION. — On appelle notation l'ensemble des signes qui composent l'écrituro musicale
La grande question qui s'agite depuis si longtemps parmi les savants relativement à l'origine de la notation du moyen âge, ne roule que sur deux systèmes, celui de la notation boélienne, c'est-à-dire attribuée à Boèce, et celui de la notation lombarde et saxonne, comme ditM. Fétis, ou, suivant les autres, grégorienne, c'est-à-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 composait de quinze lettres qui correspondaient aux notes suivantes :
El
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Les neumes sont des caractères bizarres dont sont pleins les manuscrits depuis environ le vin' siècle jusqu'au xuie. Ce sont ces points, ces crochets, ces traits, ces virgules de directions et de formes différentes, qui semblent se grouper par ordre au-dessus des lignes du texte, et qui devaient, par leur position, rendre sensible au chanteur le degré du son, et, par la forme, lui indiquer le
(Boet., De music, lib. iv, cap. H.) mouvement vers le grave ou vers l'aigu. Avant de nous occuper spécialement do ces deux notations, il est bon d'en signaler deux ou trois autres, et d'abord la notation vulgairement appelée Grégorienne, semblable à celle de Boèce pour l'échelle mélodique, mais impliquant l'idée de l'octave par le redoublement des sept premières lettres. Cette notation, dont il est plusieurs fois fait men
lion dans ce livre, était représenté ainsi :
Première oclav., ABCDEl'G
deuxièmeoctav ab c U e fg
| troisième oclav.
aa
Selon Guido d'Arezzo, les modernes avaient ajouté un r avant la première lettre de celte échelle : In primis ponatur r grœcum a modérais adj une t uni.
« Le même auteur, ajoute M. T. Nisard {Etudes sur les anciennes notations, clans la lievue archéol.), représentait par vingt et une lettres l'échelle générale des sons, tandis que saint Odon, abbé de Cluny, qui vivait à la même époque, n'en admettait que seize. » (Not. bibliog. sur Guy d'Arezzo, par M. Bottée de Toulmon.) Mais, comme disait Guido, il vaut mieux avoir trop que trop peu, abundare quam deficere.
En second lieu, la notation d'Hucbald, au commencement du x" siècle, composée à l'imitation de l'ancienne Grèce, dit Kiesewetter, est de dix-huit caractères que M. T. Nisard croit runiques (T. Nisard, loc. cit.). L'échelle musicale de ce religieux avait donc trois notes de plus que celle de Boèce ; l'une de ces trois notes, s'ajoutantau grave, formait un sol, eomme le gamma dont parle Guido, et les deux autres se rejetaient à l'aigu. (Ibid.) De son côté , Riesewetter ajoute que cette notation consistait en une F, formée d'une manière particulière et placée de différentes façons, afin de représenter autant de sons qu'il y en avait d'usités dans le système. Ces diverses façons sont peutêtre les caractères runiques dont parle M. Nisard. Quoiqu'il en soit, la notation de Hucbald ne se trouve guère que dans le traitéd'HermannContract. (Yoy. les Scriplores de Gehbert et le Mémoire de Hucbald, de
M. DE CoUSSEMAKER )
CetHermannContract, dont il vient d'être parlé, mort vers le milieu du xi° siècle, essaya aussi une notation des neumes, sans toutefois se servir de signes proprement dits, mais au moyeu de lettres ou de groupes de deux lettres, pour marquer au-dessus du texte l'intervalle que les chanteurs devaient franchir. Ainsi :
E signifiait cqualis ou unison ;
S — seconde mineure ou semi-Ion;
T — seconde majeure ou Ion;
TS — ton et semi-ion, ou tierce mineure;
TT — deux tons, ou tierce majeure;
D — dialessaron ou quarte;
A — diapente ou quinte ;
A S — quinie et semi-ton, ou sixte mineure;
AT — quinte et ton, ou sixte majeure;
A D — octave.
a Les lettres précédentes, dit M. Nisard (loc. cit.), sans points, indiquaient des intervalles ascendants ; avec points, des intervalles descendants. »
Le même écrivain ajoute aux trois no'.ations ci-dessus exposées une quatrième notalion alphabétique, la seule, dit-il, qui s'étendejusqu'à Yy. C'est lui-même qui prétend l'avoir découverte, et il garde son se-
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cret. Il la désigne ainsi : Notation inconnue à tous les bibliographes :
abc EIIIMOXY ee dd ff nn.
(Etudes sur les ancien, not., dans la Revue archéol. du 15 juin 1S50.)
L'auteur a tort de dire, ce nous semble, que cette notation s'étend jusqu'à l'y; il devrait dire qu'elle comprend l'y.
Venons maintenant successivement aux neumes et aux lettres boétiennes, deux notations qui divisent les savants; les uns arguant de l'Antiphonaire de Saint-Gall, écrit en neumes; les autres opposant l'Antiphonaire de Montpellier, écrit en lettres. Nous prévenons que clans l'extrait de Du Cango qui suit, plusieurs définitions du mot neuma se rapportent au sens de Jubilus.
— « Neuma , Pneuma , Neupma , Flatus, riveO^a. — Hericus monach. Autisiodor., DevitaS. Germant, lib. vi, p. 63:
Pneumata ventorum, lempestatumqve tumorem. « Pneuma, quod alias Jlbilum dicitur, est cantus species, quo non voces , sed vocum toni lonyius carttando deducuntur et prr>trahuntur : quod quia cum respirationisdifficultate fit , ideo nveïpx appeltatum fuit. Quippe,ut est apud Galenum in Lexico IJippocratis, xai aù-nivriiv SûijTzvotcu/significat. Hugo a S. Victore in Speculo, lib. i, cap. 7 : Vnde alléluia modicum est in sermone, multum est in pneumaU.
Occurrit ibi et cap. 3, non scmel et arnri Durandum, lib. iv, cap. 20, nuin, G, et Joannem Abrincens., De offic. ecclcs., pag. 13: Pneuma, quod in fine antiphonarum canitur, in Slatutis Cluniacensib . Pétri Venerabilis, cap. 67.
« Pneumatizare. — Hugo a S. Victore , in Speculo, lib. i, cap. 3 et 7 : Sic ilaqueEcclesia, pneumatizando expressius quodam modo sine verbis quamverbu, innuit. Ibidem: Jubilare cum pneumate , idem sonat.
« Neuma, m, quœ et Jcbilus, productio canti in finali littera antiphonœ. lta Durandus, lib. v, cap. 2, num. 31; Papias : Neuma, id est, pars cantilenœ, quœ fit de (/eminatione ptongorum, ut tam, etc., Belethus. De divin, offic, cap. 59 : Hic ctiam notandum quod semel diximus, neumam feminei generis absque P. accipi pro jubilo : pro Spiritu autem sancto dicitur grœce pneuma , pneumatis.
Hinc nescio quis poeta ms. ex Biblioth. ïhuana :
Neuma canil sine p; rum p (il Spiritus aimas. Certum tamen vocem deductam a gr. Trjevpv, unde recle et quidam neuma dixerunt neutro génère pro pneuma. Perperam enim Petrus Maillartus lib. De musica, cap. 9, dixit neuma (quod esse ait cantum, arte confecluiu ac inventum, ad supplendum canlus anliphonœ defectum circa tonum), ex grœco v.-jpa., assensus, appellatum, quod illius proprium sit, antiphonœ et psalmorum tonum eunidem tribuere. Ugutio : Neuma, atis, vef, neuma, œ, id est, vocum emissio, in hymvo modulait o , unde neumaticus ,modulator dulcis . (Gloss. lat.-gall. Sangerman. : neumes, émission de voix, modulation. Neumaticus, de
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neume, modulateur, douls, souef, consonnnnt.) — (iregorianœ psalmodiœ enchiridion:
In quovis tono est neuma proprium , et
dicitur Ma melodia, quœ fit in caudis antiphonarum. — Ordinarius ms. Ecelesiœ Rolhoînagensis: In hebdomade ista nullum neupma dicatur in fine antiphonœ. Per neupma significatur suspiratio animée redemptœ ad cœlestem patriam. — Udalricus, lib. i Consuet. Cluniac. , cap. 11 : Post alleluya, quœdam melodia neumatum cantatur, quod sequentiam quidam appellant. — Usus antiqui ordin. Cïslerciensis, cap. 56 : In fine vero responsoriorum et rersuum ad omnes missus totum neuma dicatur, ad omnes dissonantias evilandas. Infrà : Item alléluia cum suo neumate integro cantatur. (Charta ann. 1180, apud Martex., loin. I Anecd. , col. 5% : Cantor monachorum incipiet Kyrie eleison, et monachi cantabunt versum, et canonici neuma ejusdem versus. — Statula drdin. Cisterc. an n. 1191,anud eumdem, toni.IV, col. 1271: Ad missas matutinales dicatur totum neuma in fine responsurii. ). — Will. Brito lib. m Pli M pp.
Voti non meminit mens carminis immemor :ori Subtrahit assuetï cor flebile neumatis ausutn.
« Fatendum tamen crebrius neuma ferninino génère usurpari a scriptoribus. — Alcuinus, lib. De offic. divin. , cap. 33 : Solet autem auclor Antiphonarii uut distinctione cantus, aut distinctione ordinis varium affectant monstrare sanctorum : sicut de Joanne Symnista fecit per neumam circa intellectum verborum, sapicnliœ, et intellectus in responsorio, in medio ecciesiœ. — Rupertus, lib. n De divin, offic, cap. 2: Offerendœ gravis et grandisonus imitatur cantus , quœ neumis distenta frequentibus, et suis fecunda vertibus, quanlumvis longa jubilatione, non valet satis exprimerequodsignificat — Adde Honoriuiu Augnstod., lib. i, cap. 14,88; lib. m, cap. 8; Belelhus, cap. 121 : Nota intérim non debere in fcslo B. Mariœ Annuntialionis sequentiam , quam etiam prosam appellatam esse diximus, cantari, etiam causa devotionis, nec unquamnisi canatur Allelvy a: morisenim fuit, ut post Alleluya cantaretur neuma. Nominabatur autem neuma cantus, qui sequebatur Alleluya, elc— Udalricus, lib. i, cap. 15: Plures statuuntur ad prosam concinendum,
— « De notulis cantus usualis, quœ sint, et ad quid inventée? — Cantores antiqui maxime in cantu delectari non solum euraverunt, sed ut alios cantare docerent sollicite studuerunt. Ingp.niaverunt ergo figuras quasdam, quœ unicuiquu syllabœ dietionmu deputatœ, singulas vocum impulsiones lan-
quam signa propria denotarent; et quia
cantus multiformiter procedit, nunc œqua- Jiter, nunc inœqualiter, nunc ascendens, nunc vero descendens, propter hoc et difforuiiter sunt notœ prœdictœ formata», et di versa nomina sortiuntur.
« Quœdam enim notula dicitur : punctum,
qmbus chorus per neumas respondet ; et cap. 16 : Post Alleluya , nescio quœ gallicanœ neumœ cantantur. — Ordinarius ms.
Ecciesiœ Rothomagensis : Anliphona ul~
tima de unoquoque nocturno cum neupma finiatur. (Passim ibi.) Hinc forte le droit de neufme, apud Brilannos, sive mortuarii , quod parochis pensitari solet pro cantu ecclesiaslico in obitu parocliiani.
Pneumatica nota, eadem cantus species.
— Ordinar. ms. Eccl. Camerac. fol. 9, r° : Ad malutinas (Nalalis Domini) accédant alii duo subdiaconi contantes prosam Veubum Patris, prœcentoribus sedenlibus ante pulpitum ligneum, cœterisvero in suis locis. Finita prosa a choro, dicitur pneumalica nota (in alio anliquiori, neumalica nota) prosœ, Super Fabrice mundi ; deinde accédant duo diaconi contantes prosam Lumen de lujii-
Ke, dicitur tertia prosa, Facturée domi-
Kans, a duobus capellanis.
« Pneumaticas musicœ arlis dictare, nolas musicas verbis cantandis superponere, apud Andr. Floriac, in Vita ms. S. (îauzlini archiep. Bitur., lib. i.
— « Neumatizare, neumas producere eantnndo, apud Durandum, lib. v, cap. 2, nuîii. 31. (Elog. Ilerman. Contracli, ann. 1054, npud Murât., tom. III Antiquit. ilal. medii œvi, col. 934 : Cantus item historiales phnarios , utpote quo musicus peritior non eral, de S. Georgio, de SS. Gordiano et Epimacho, de S. Afra martyre, de S. Magno confessore, de S. Wolfango episcopo mira eleqantia cl suavitate euphonicos, prœter alla hujusmodi perplura, neumatizavit.)
— « Neum/E, prœterea in musica dicunlur notœ quas musicales dicimus : unde neumare, est notas verbis musice decanlandis superaddere. Anonymus interpres Hugonis Reutlin^ensis sacer.lotis in Floribus musicœ : Anliphonarium et Graduale collegit, dictavit, et neumavit , seu nolavit. Mox : Omissis clavibus et lineis, quœ in neuma seu nota musicali requirunlur. (Bernardi mon. ord. Cluniac, part, i, cap. 17 : Pro signo antiphonariorum , prœmisso generali signo libri , adde ut pollicem infiectas, propter neumas quœ sunt ita infiexœ.) Occurrit non semel apudGuidonemmonaehuii),etJoannemmonachumin libris De musica. » (Apud Du Cange.)
— « Des notes du chant usuel, quelles sont ces notes, et pourquoi elles ont été inventées?
— Les chantres d'autrefois non-seulement firent en sorte do trouver beaucoup de plaisir dans le chant, mais ils mirent beaucoup 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, chaque
impulsion de voix ; et parce que le chant
procède de plusieurs lagons, qu'il est tantôt égal et tantôt inégal, tantôt moulant et tantôt descendant, les notes dont nous parlons ont aussi été formées de différentes manières, et prennent divers noms
Voici c«s noms : le point, la virrra. la
NOT
DE PLAIN-CIIANT.
NOT
quœdam rin/a.qiiïedaiu clivis major, vel clivis minor ,quœdam quilisma ma/usrel minus.quaèilam pressus major vel minor, quœdam pes vel podatus aut pedatus major vel minor.
« El punctus ad modum puncli formatur, et adjungitur quandoque virgœ, quandoque plicœ, quandoque podato, quandoque un uni solum, quandoque plura pariler, prœcipue in lonoruui deseensu.
« Virga est nota simples, ad modum virgœ oblongœ.
« Clivis dicitur a cleo , quod est melum, et componitur es nota et seminota, et signât quod voi débet inflecti.
« Plica dicitur a plicando et conlinet notas duas, uuam superiorem et aliam inferiorem.
« Podalus continet notas duas, quarum una est inferior, et alia superior, aseendendo.
« Quilisma dicitur curvatio , et continet notulas 1res vel pi lires, quandoque ascendens, et iterum descendens, quandoque e contrario.
Pressus dicitur a premendo , et minor continet duas notas, major vero très, et semper débet cilo et œqualiter proferri.
grande clivis ou le petite clivis, le quilisma grand ou petit, le pressus grand ou petit, le piedoupodatusoubienpedatusgrandoupetil.
Et le punctus est formé à la manière du point, el se joint quelquefois à la virga, quelquefois à la plica, et quelquefois au podatus; tantôt on n'en met qu'un seul, tantôt on en met plusieurs de suite, surtout quand le ton descend.
La virga est une note simple qui a la forme allongée d'une verge.
La clivis, ainsi appelée de cleo, qui signifie 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 suieure, l'autre inférieure, en montant.
Le quilisma, mot qui signifie courbure. Il contient trois 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 grand, trois. 11 faut toujours le prononcer vite et également.
pé
Toutefois le chant n'est qu'imparfaitement connu avec ces signes. On ne peut l'apprendre tout seul; il faut l'entendre d'un autre
et s'y former par un long exercice : de là vient que ce chant est appelé USAGE. »
« Sud cantus adhuc per hœc signa minus perfecle cognoscitur, nec per se quisquam eum potest addiscere. sed oportet ut aliunde audiatur, et longo usu discatur; et propler hoc hujus cantus nomen USUS accepit. »
(Ex Summa musicœ Joan. de Mûris, c. 6, an. 1321.) .4p. Lambillotte, De l'unité dans les chants liturg., in-fol., 1851. Voir, dans ce dernier travail, le tableau neumatique, publié pour la première fois sous le titre de : Tabula neumarum iranscripta ex codice membranaceo sœculi xn , olim in monasterio Otlenburano, ordinis S. Benedicti , in Suevia inferiori ; nunc in bibliotheca Lapspergiana Marisburgi, ad lacum Bodasniscum asservato.
—Voici dequelle manièrelesdifférentsauteurs, aux différentes époques de l'art, se sont expliqués sur les neumes, ou sur la notation musicale du moyen âge. Hucbalde au commencement du x' siècle : Quod liis notin, quas nunc usus tradidil, quœque pro locorum varietate diversis mhilominus deformnntur (iguris, quuinvis ad aliquid prosint, remunerationis subsidium minime potest conlingere: inccrto enim semper videnlem ducunt vcstigio. (De institut, harmonie, apud Gerberti, Scriplores, t. 1, p. 117.)
Guido d'Arezzo, dans les premières années du xi" siècle, après avoir parlé des lignes colorées (la portée), comme du seul moyen de fixer à l'œil les sons d'une manière invariable, ajoute :
El si lillera vel color neumis non inlererit, Taie erit quasi funem dum non habeat puleus Cujus aquœ,quamvismultœ, niliil vvosunl videiitibus. (Prolog, rhylhmic. Anliphonarii.)
et ailleurs : Vix denique unus concordat alteri, non magistro discipulus nec discipuliis magistro, unde factum est ut tam multa sint aniiphonaria quam multi sunt per ecclesias magistri, rulgoque jam dicitur antiphonarinm non Gregorii, sed Leonis et Alberti, aut cujuscumque alterius. (Regulœde ignoto canlu,
apnd Gerberti Scriptores, t. II, p. 33.) Jean Cotton (xi* siècle) : In neumis nulla est cer-
titudo Dicat nainque unus hoc modo :
Magister Trudomedocuit; subjunguit alius:
Ego autem sic a magistro Albino didici ; ad hoc tertius : Certe magister Salomon
longe aliter cantat tôt fiunt divisa-
tiones eanendi, quot sunt in mundo magistri Liquet ergo quod qui istas ample--
ctitur, amator est erroris ac falsitatis. (Apud Gerberti Scriptores, t. II, pp. 258-259.) ' Jean de Mûris, au xiv" siècle, et peut-être l'un des abréviateurs de sa doctrine: El quia cantus multiformiter procedit , nunc œqualiter, nunc ascendens, nunc vero descendens, propler hoc et di/formiter prœdictœ notœ sunt notatœ, el diversa nomina sortiun-
tur sed cantus per hœc signa minus
perfecta non cognoscitur, nec per se quisquam eum potest addiscere. (Summa musicœ, cap. 6, apud Gerberti Scriptores , t. III, pp. 201-202.)
Michel Prœtorius, au commencement du xvn" siècle : Quinam vero et quales ki fuerunt characteres, conjecturare difficile, imo impossibile est. (Suntagma musicu'nK t. I, p. 12 et 13; 1614.) '
M.Fétis: «Cette partie de l'histoire oie l'art a causé bien d'inutiles tortures aux écrivains
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qui s'en .sont occupés. » (Résume de l'hisl. de ta musique, p. clxii.) Et dans la lievue de M. Danjou : « Questions ardues qui ont fait le tourment de plusieurs savants hommes, et qui sont restées sans réponse satisfaisante ! » Et, quelques pages plus loin : « Langue mystérieuse , objet d'effroi pour tous ceux (jui ont essayé de se livrer à son étude. » (Préface d'une dissertation sur les notations musicales du moyen ûçje. — Revue de M. Danjou, juillet 18'to.) »
M. de Coussemaker : «La traduction des neumes en notation moderne offre, selon nous, des difficultés telles, qu'on aura toujours la plus grande peine à les résoudre d'une manière complètement satisfaisante.»
Et enfin, M. Théodore Nisard : « Les anciennes notations musicales de l'Europe sont pour la science un impénétrable mystère : moins heureuses que les hiéroglyphes, elles n'ont pas encore leur Champollion. » (Etudes sur les anciennes notations. — Revue archéologique, premier article.)
De semblables témoignages nous autoriseraient parfaitement à nous en tenir aux définitions que nous avons données au commencement de cet article, d'après les autorités de Du Cange, du P. Martini, de Liehtenthal. Un dictionnaire ne devant contenir que des définitions précises, des notions exactes et en quelque sorte sacramentelles des éléments qui composent la partie invariable de la science, nous étions en droit de rejeter tout ce qui se rattache à sa partie mobile et flottante, celle sur laquelle l'usage et l'expérience n'ont pas encore prononcé, de peur qu'on ne nous accusât d'avoir mis dans un livre de ce génie des choses incertaines et contestables. Et puis, des discussions sur les notations du moyen âge, discussions sans conclusion possible et définitive, nous semblaient et nous semblent encore en dehors du cadre de ce Dictionnaire, entrepris dans le seul but de rétablir l'harmonie liturgique entre les textes sacrés et les chants sacrés, et de mettre sous la main de tout ecclésiastique, en les réunissant en un seul volume, des extraits des meilleurs théoriciens anciens et modernes sur toutes les parties de l'office divin, sans prétendre le moins du monde, d'ailleurs, lutter contre les préjugés de l'oreille auxquels nous sommes tous plus ou moins soumis, par suite de l'invasiondela tonalité moderne; mais en nous contentant de fournir à chacun le moyen de discerner ce qui appartient à l'art actuel de ce qui est du domaine de la tonalité grégorienne, car tel est notre but principal. Mais nous nous sommes dit, d'un autre côté, qu'un dictionnaire écrit sur une science ne saurait être fixé lorsque cette science ne l'est pas elle-même, et qu'il devait, à certains égards, être l'expression aussi complète que possible de l'état de la science au moment où il a été écrit.
Nous avons songé, en outre, à celte classe d'esprits avides et curieux qui ne manqueraient pas de demander à notre Dictionnaire autre chose que ce qu'il doit réellement con-
tenir. Les controverses de ces derniers temps sur lus notations du moyen âge, et qui ont été provoquées par la découverte de plusieurs documents importants, notamment par celle de l'Aoliphonaire de Saint-Gall, due à M. le conseiller Sonnleithner, celle de l'Anliplionaire de Montpellier , due à M. Danjou; sans parler de celle de la prose de Montpellier, à laquelle M. Paulin Blanc a honorablement attaché son nom, et que, sur la communication bienveillante de ce savant bibliothécaire, nous avons signalée nousmème le premier à l'attention des érudils (Vroy. Gazette musicale du 6 niai 1833, n° 18) ; ces controverses, disons-nous, ont préoccupé assez d'intelligences pour justifier l'empressement d'une foule de lecteurs à chercherdans notre livre des renseignements sur une question d'où doivent sortir tôt ou tard les éléments de ce qu'on appelle une restauration liturgique.
Après avoir pesé ces diverses considéralions, nous avons pensé, en premier lieu, que le parti le plus sage était de ne prendre aucune responsabilité personnelle dans la question des notations , réservant noire 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 l'aire connaître notre prédilection entre les divers systèmes en présence; que cette disposition d'esprit étant la [dus propre à offrir toute garantie d'impartialité , nous nous sommes décidé, en second lieu, à faire un exposé sincère et complet des diverses interprétations qui ont été proposées sur les neumes du moyen âge, et ues diverses théories auxquelles ces neumes ont donné lieu.
Malheureusement , les discussions qne cette 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 eu 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 une exposition trop développée, soit, lorsque la discussion s'engagera dans des personnalités et dans des questions secondaires.
Toutes les fois que les adversaires seront dans le vif du sujet, nous les laisserons parler eux-mêmes. Enfin les adversaires nous rendront cette justice, que les fragments que nous leur avons empruntés sont ceux-là mêmes qu'ils auraient désignés les premiers comme devant faire le mieux valoir leur thèse. En certains cas, nous ferons valoir telle considération sur laquelle, à notre avis, l'auteur n'aura pas assez insisté, considération propre, selon nous, à faire envisager son argumentation sous un point de vue plus juste. Là se bornera notre rôle dans le débat. II mérite toute attention, car les interlocuteurs sont MM. kiesewetter , Th. Nisard, de Coussemaker, d'une part; de l'autre, MM. Fétiset Danjou. Bottée de Toulmon n'intervient que comme auxiliaire des trois premiers.
Analyse de Kiesewetter. — Une tradition qui romonle à Guido d'Arezzo, qu'An-
timo Liberati regarda comme fondée sur le sentiment universel (sentimcnto commune), et qui fut suivie p ?i r le P. Kircher, le P. Martini, Gerbert, Mabillon, Burney, Hawkinset plusieurs autres, veut que îe Pape saint Grégoire le Grand ait conservé, des dix-sept
la , si, ut, ri, mi, fa, sol, I la, si, ut, ré, A, B, C, D, E, F, G, | a, b, c, d,
PREMIÈRE OCTAVE. DEUXIÈME
Celte opinion, du reste, n'avait en ellemême rien que de très-plausible et de trèsconséquent. Car, puisque saint Grégoire substitua le système des octaves au système des tétracordes, il était naturel, il était nécessaire qu'il cherchât des dénominations aux divers sons de l'échelle, et les dénominations par le moyen des lettres de l'alphabet avaient certes leur avantage. 11 est certain que cette espèce de notation a été en usage depuis saint Grégoire. Mais saint Grégoire est-il l'auteur de cette notation par les lettres latines ? N'en a-t-il pas inventé une autre? Enfin est-ce là ce que l'on doit entendre par ce que 1 on appelle nota Romana? Voilà autant de questions qui semblent n'avoir été éclaircies d'une manière satisfaisante que dans une dissertation de feu M. Kiesewetter, insérée dans la Gazette musicale de Leipsick, de l'année 1828 (4-62). 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'invention de la notation par les lettres de l'alphabet, avaient fondé leur opinion sur Guido d'Arezzo qui, dans son Microïogue, expose une notation semblable. Mais il y a plus : ils se sont encore laissé égarer par le témoignage du Moine d'Angouième qui, dans sa Vie de Charlemagne, raconte que les chantres envoyés par le Pape Adrien 1" à ce prince avaient rapporté des Antiphonaires écrits en nota Romana. Or, il n'est venu à l'idée de personne, pas même à l'idée du P. Martini, que cette nota Romana pût être autre chose que les prétendues lettres introduites par saint Grégoire.
Forkel, qui discuta cette question d'une manière plus logique et plus serrée, fit un pas vers la vérité. Il est loin de regarder comme avéré que saint Grégoire ait noté ses chants avec des lettres latines; il fait même observer que cette notation avait dû être inventée dans l'intervalle qui s'écoula
(462) M. Kiesewetter est revenu sur celle question ■Uns la mêtné Gazelle musicale de Lei\nick, des années 1843 et 184S, en réponse à des objections de M. Kélis.
(463) «Notker Balbulus, ainsi nommé à causedesa prononciation vicieuse, élaii moine de Sainl-Gall. Il vécut dans la seconde moitié du ix« siècle et mourut en 912. Il fut canonisé après sa mort el mis au rang des saints, en 1514. Gcrberl l'a placé parmi les
ou dix-huit lettres de l'alphabet que Boèce employa pour la notation latine, les sept premières lettres A, B, C, D, E, F, G, au moven desquelles il représenta l'échelle des sons, de telle sorte que les lettres majuscules furent employées pour désigner la première octave grave, et les lettres minuscules la seconde octave à l'aigu. Par exemple :
mi, fa, sol, I la, si, ut, ré, mi, fa, sol. e, f, g, I aa, bb, ce, dd, ce, ff, gg.
GUIDO AU XI" SIÈCLE
depuis la mort de ce Pape en 605 jusqu'au ix* siècle. Voici le passage important de Forkel : « On trouve, dit-il, dans les Scriptores rerum alleman. medii œvi (Francfort, 1606, par Goldast) un certain Eckardus Junior [De casibus S. Galli, c. h), qui attribue une invention particulière, c'est-à-dire la notation par le moyen des lettres latines, à un chanteur que le Pape Adrien 1" avait envoyé dans les Gaules à l'empereur Charlemagne, afin d'y rétablir le chant dégénéré. Cependant, si l'éclaircissement donné plus tard par Notker Balbulus [163] (Gerbert, Script, ecclesiast., vol. I, p. 95) sur cette notation, est juste, il serait prouvé qu'elle doit être entièrement différente de celle qui est généralement attribuée à saint Grégoire. Il est à regretter que les éditeurs des OEuvres de saint Grégoire, qui ont fait imprimer son Antiphonaire dans le troisième volume, n'aient eu aucun égard à cette circonstance : car Jean Diacre, qui a écrit la Vie de saint Grégoire, vers l'an 880, assure que, de son temps, le véritable Antiphonaire noté par Grégoire lui-même existait encore. »
Forkel termine en disant : « Ne se sei aitil pas conservé quelque copie authentique d'après laquelle on pourrait juger de la notation employée par Grégoire (4-61) ? »
A cet égard Forkel dit, dans un autre endroit, que les chanteurs envoyés par Adrien dans les Gaules, ont dû se servir de la notation grégorienne, et que, cela posé, la question de savoir si, sous le nom de nota Romana, on devait entendre les neumes , notation employée dans le moyen âge Jet qu'il ne faut pas confondre avec ce qu'on appelait aussi neume, c'est-à-dire cette espèce de phrase mélodique vocalisée sans paroles à la fin d'un verset) (melisma), ou bien l'écriture en lettres attribuées à saint Grégoire, ne peut-être résolue que par la découverte d'un Antiphonaire original de ce Pape.
L'on en était encore à ce point de la discussion, lorsque le secrétaire perpétuel de la Spciété des amis de la musique, à Vienne,
Script, de mus., quoiqu'il n'ait pu donner de lui qu'une lettre fort courte servant à' expliquer les signes de musique employés par un certain Homanus (V. De Gant, etmus.sacr., vol. I, pag. 274). Sa Vie a été écrite par un moine de Saint-Gall, nomme Eckardus Von Minimus, dans le xii" siècle.» (Note de M. Kieseweller.) (464) AU. Gesch.dcr Musik, voi. II, p. 178 et suiv.
NOi
M. le conseiller Sonnleithner , rotrnuvant tout à coup la trace indiquée par Goldast et que Forkel et l'abbé Gerbert avaient abandonnée, acquit, suivant M. Kiesewetler, la certitude de l'existence d'un Antipbonaire aulbenlique de saint Grégoire, conservé dans la bibliothèque de l'abbaye de Saint- Gall, sous le if 359; et c'est aux soins de M. le baron de Binderde Riegelstein, 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'une copie extraite du même Antiphohaire.
Celte copie, écrite dans le yin* siècle, sous le Pape Adrien 1", serait jusqu'à présent le monument le plus ancien des chants de l'Eglise latine, s'il est vrai que ceux qui sont aujourd'hui réputés les plus vieux ne remontent pas au delà des ix' et xe siècles. Il est même à remarquer que celui dont Burney a donné un fac simile dans son Histoire de la musique (vol. II, p. 40) tiré d'un missel du ixc 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 le missel de Saint-Gall, qui date du Pape Adrien, et qui est par conséquent du dernier tiers du vin" siècle. Celui-ci serait donc conforme à l'original de saint Grégoire, si ce que dit le Moine d'Angoulème des Antiphonaires du Pape Adrien I" est vrai : Tribuitque Antiphonarios S. Gregorii, quos ipse notaverat nota Jiomana (465).
Le fac-similé, dont M. Kiesewelier fait la description, contient les deux premières pages du manuscrit de Saint-Gall. Ce fragment est suffisant pour prononcer sur la totalité. Le texte se rapporte' au premier dimanche de l'Avent,qui commence l'année ecclésiastique. Cet Antipbonaire est écrit, pour ce qui est du 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 des temps postérieurs. Eh bien! le chant n'est désigné au-dessus du texte, ni avec ce que nous appelons des notes, lesquelles n'étaient pas encore inventées, ni avec les piélendues lettres de saint Grégoire a b c d e f g; mais seulement par ces ligures bizarres que l'on désignait sous le nom de neuma daus le moyen âge.
Mais de quelle manière cette copie de l'Anliphonaire original de saint Grégoire s'est-elle trouvée dans le couvent de Saint- Gall ? A quelle ép ique et par qui y a-t-elie été apportée?
(465) Il est évident que ce témoignage du Moine d'Angoulème ne doit pas être pris absolument à la lettre. Eu effet, dans le même récit, le chroniqueur dit (pie Théodore et Benoit avaient été instruits par saint Grégoire le Grand dans l'art de chanter. Or, il est superflu de faire remarquer que ceci doit s'entendre dans ce sens que Théodore et lienoit avaient été formés selon la doctrine et la tradition
C'est ici le point critique de la discussion ; point difficile à éclaircir, à cause de l'embarras où l'on est rie découvrir la vérité à travers les témoignages en apparence les plus contradictoires. Je vais continuer à exposer l'opinion de M. Kiesevetter à ce sujet, parce qu'il est hors de Joule qu'elle ne soit comjilélement fondée. Seulement, tout en reconnaissant que c'est b lui que nous devons d'être dans la bonne roule 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. Je ne désespère pas de pouvoir suppléer aux renseignements qu'il laisse à désirer.
Il suffit d'avoir une légère nolion de l'histoire de la musique au moyen Age pour savoir que Charheinagne, se trouvant à Rome le jour de PAques de l'année 774 (406), et s'élant convaincu de l'infériorité de ses chantres à l'occasion d'une rivalité qui s'é leva entre ceux-ci et ceux de la chapelle papale, demanda au Pape Adrien I" quelques chantres pour propager en Gaule Je vrai chant romain. Mais il y a deux versions à ce sujet. La première et la plus commune est celle du Moine d'Angoulème (467), suivant le récit duquel les deux chantres envoyés par le Pape se nommaient l'un Theodorus et l'autre Benedictus, qui furent destinés l'un pour Metz et l'autre pour Soissons.
La seconde est celle des écrivains de Saint- Gall, c'est-à-dire d'Lckardus ,1V , d'Eckardus V, des écrits desquels Goldast a tiré ce qu'il a inséré dans les Script, rer. alleman. touchant les chanteurs qu'Adrien donna à l'empereur Charles, savoir que l'un s'appelait Pctrus et l'autre ltomanus. Si l'on s'en rapporte à celle seconde version, Pctrus vint à Melz et ltomanus fut obligé, pour cause de maladie, de restera Saint-Gall, où il séjourna par l'ordre de l'empereur, el où il ouvrit une école de chant. Nous nous dispensons de donner ici le texte d'Eckard, que l'on trouvera ci-après, dans la dissertation de M. Th. Nisard sur l'authenticité de l'Antiphonaire de Saint-Gall.
Seulement, nous retenons d'avance la phrase suivante, parce qu'elle contient le nœud de la difficulté que nous cherchons à éclaircir actuellement : Mitlunlur secundum régis petitionem Pelrus et ltomanus, et cantuum et septem liberalium arlium paginis admodum imbuti, Melcnsem Ecclusiam %U priores (4G8) adituri.
Placé entre ces deux opinions si diverses que l'abbé Gerbert et Forkel ont accueillies
de saint Grégoire, puisque ce Pape était mort depuis près de deux siècles.
(466) «Celle date se trouve dans Bucclinus. Cependant on voit rjuc Cliai Ieinagne est encore à Rome en 786, dans un luit de piété iorandi causa).» (.Voie de il. Kiesewetler.)
(467) Yoy. Vita Caroli Mayni; Script, lu si. franc. de Duchesne.
(468; Celle expression ut iiiurcs indique hien
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sans examen, en les supposant contradictoires, M. Kiesewetter n'hésite pas adonner la préférence à celle des écrivains de Saint- Gall. Il fait fort bien ressortir qu'aux yeux du Moine d'Angoulême, biographe de Charlemagne, les noms des chantres romains, ainsi que les lieux où ils étaient envoyés, pouvaient n'être que d>\s circonstances peu importantes, et ce qui semblerait le prouver, c'est que ce moine n'indique pas même la source où il a puisé ces renseignements.
Tandis qu'à Saint-Gall, où l'un des chanteurs avait vécu et agi sous les regards des religieux, sa présence était un fait qui devait naturellement les frapper et les intéresser, et il est fort difficile d'admettre queles écrivains des xi* et xnc siècles, appartenant à cetle abbaye, aient pu se tromper dans les récits qu'ils consignaient dans leurs annales. Dans tous les cas, il est évident que Je témoignage de ces derniers doit avoir bien plus de poids que celui d'auteurs aux yeux desquels de pareilles circonstances ne pouvaient être que d'un intérêt général.
Mais le point sur lequel M. Kiesewetter ne me semble pas avoir suffisamment insisté est en ce qui touche une plus grande quantité de chantres que le Pape Adrien aurait envoyés à Charlemagne. M. Kiesewetter cite bien dans une note, deux auteurs mentionnés par Forkel d'après lesquels le nombre de ces chantres se serait élevé jusqu'à douze"; mais il ne dit pas un mot de cetle partie du texte d'Eckardus dans laquelle ce dernier avance très-clairement que Petrus et iJomanwsavaient éléprécédésparplusieurs autres chantres, ut priores. Or, on ne peut admettre le témoignage d'un auteur sur un point, et le négliger sur un autre, lorsque ces deux points se touchent dans l'ensemble du même fait. Si l'on a donc la certitude de la mission que Peints et Romanus reçurent dans le but d'aller enseigner 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 même témoignage; et leur destinatien commune était également pour la ville de Metz, et Metensem Ecclesiam, ut priores adituri. Et voilà ce qui explique la diversité d'opinions à ce sujet; voilà ce qui explique aussi la version du Moine d'Angoulême relativement à Theodorus et Benedictus, dont l'un se dirigea vers la ville de Metz et l'autre vers
que des chanteurs avaient élé envoyés de Rome à diverses reprises. En effet, l'abbé Gerbert laisse voir que Eckardus a parlé non-seulement des chanteurs envoyés par Adrien, mais encore de ceux dont le Moine d'Angoulême fait mention : Ekkeliardus in Vitu S. NoikeriBalbulidecantoribus secundo, et quiitem ab Hadrianu missis eijh, sed alius, quant paulo unie ex monaclw Engolismensi commemoravimus , nominal. (De Cant. et miisic. sacr., loin. I", p. 274.) Mais la difficulté est de faire accorder ces paroles et le lexte d'Eckardus avec celles du Moine d'Angoulême qui, au lieu de feints ci de liumanus , Domine Theodorus et Benedkins.
vlb'9) « Theodorum alque Benedii lum Roinanos
Soissons. Et M. Kiesewetter n'a pas besoin, pour infirmer l'autorité de ce biographe, de lui reprocher, d'après Forkel, de tomber dans une erreur grave en présentant Theodorus el Benedictus, comme ayant été tous les deux instruits dans le chant par Grégoire lui-même, qui vivait près de deux-cents an* avant eux. A quoi l'abbé Herbert répond d'une manière fort plausible, suivant moi, en disant qu'on ne doit pas entendre par là que Theodorus et Benedictus ont eu directement saint Grégoire pour mailre, mais bien que ces deux chanteurs avaient été élevés suivant la doctrine et la discipline grégoriennes (469), à moins qu'on ne soutienne qu'ils avaient élé envoyés et formés dans la pratique du chant par Grégoire II, ce qui multiplierait les invraisemblances et les difficultés. Quoi qu'il en soit, la version du Moine d'Angoulême peut donc, sans qu'on soit obligé de la regarder comme, aussi fondée en elle-même que celle des écrivains de Saint-Gall, non-seulement se concilier avec celle dernière, mais encore la justifier, puisque ceux-ci font mention de chanteurs autres que Petrus et Romanus destinés, comme eux, a l'Eglise de Metz, et que rien ne s'oppose à ce que Theodorus et Benedictus ne soient considérés comme faisant partie des premiers chanteurs.
Ceci prouve qu'en une foule d'occasions, la manifestation de la vérité est souvent indéfiniment retardée, parce que, faute de l'attention nécessaire, on ne songe pas à chercher les moyens d'accorder entre elles des opinions que l'on s'est accoutumé à regarder comme opposées, et qui cessent de le paraître lorsqu'onles examine de près et sans préjugés.
Venons maintenant à ce chanteur Romanus, retenu à Saint-Gall pour cause de maladie, après y avoir apporté une copie fidèle de l'Anliphonaire de saint Grégoire. C'est là un fait sur lequel aucun doute ne peut s'élever, et si quelque chose pouvait ajouter encore àson authenticité, ce serait celte allégation d'Eckardus, que ce même Romanus déposa l'Anliphonaire de saint Grégoire dans une cassette, pour le placer devant l'autel des saints apôtres Piene et Paul, afin que si quelque différence ou quelque erreur dans l'usage universel du chant venait à prévaloir, elle pût, en se contemplant comme dans un miroir, se condamner et se confondre elle-même (470.) On sait qu'on en avait agi
canlores quos Adrianus pontifex ad Carolum miserai, juxia Monachi Engolismensis narra lionem , dixisse se doclos a S. Gregorio. Sed hoc de magislerio ac disciplina canins , a S. Gregorio Magno prof ec la inlerpretari licel. t [Oc Cant. et mus. suc, loin. I", pag. 251.)
(470) i (Canlarium) ad aram aposlolorum, eu m aullientieo quem ipse altulil, exemplato Anliphonario locari fecit, in quo usque hodie, si quid dissenlilur in canin, quasi in speculo error lïujusmodi universus pervidelur alque corrigiiur. » (Eikardus in Vita Noik. Bal., apud Boltand. , loin. I April., pag. 532.) — (De Cant. el music. sacr., (oui. I", pag. 275.)
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de môme à Rome pour le propre Antiphonaire de saint Grégoire. L'analogie de ces deux circonstances est un de ces traits qui déterminent la conviction la plus entière.
Or, dans cet exemplaire apporté par Romarins, et dont M. Kiesewelter a possédé des fragments en fac simile (4-71), Romaines avait ajouté au-dessus et au-dessous de la notation, de petites lettres latines de son invention. La signification de ces lettres a été expliquée plus tard par ce Noiker Ralbulus , dont Eckard a écrit la Vie , dans une lettre que Gerfoert a insérée dans le I" tome des Script, eccles.; on la trouve «'gaiement dans Fobkel, vol. II, p. 299. Suivant l'explication que celte lettre renferme, ces petits caraclèresalphabétiques ne seraient nullement des notes de musique, comme Forkel paraît lesavoirconsidérés, Hbid.,p\). 179 et 300), sans avoir égard à l'épitre qu'il vient de transcrire. Loin de là, ils désigneraient des modifications dans l'exécution; par exemple : a, aurait signifié altius; c, citius; m, médiocrité)- ; p, pressio ; t, tenendo ; de même que nous écrivons aujourd'hui : r, piano, f, forte, m. v., mezzavoce, etc., etc.
Il est donc hors de doute que saint Grégoire employa pour la notation de sou Anliphonaire les signes appelés ncuma.
Telle était l'opinion qui semblait avoir prévalu parmi les musiciens érudits sur la notation grégorienne, depuis que M. Kiesewelter l'avait disculée avec la logique et la critique dont l'analyse précédente peut donner une idée, opinion à laquelle, du reste, s'étaient rangés Bottée de Toulmon et M. do Coussemaker. Mais cette opinion a d'abord rencontré un puissant adversaire dans M. Fétis, et l'on conçoit que cet habile écrivain, justement Merdes heureuses découvertes qui ont rendu son nom si recommandable aux musiciens archéologues de toute l'Europe, ait cru avoir le droit, sur un point aussi important que celui-ci, de formuler un système à lui. Comme toujours, M. Fétis a apporté dans la discussion les qualités qui le distinguent au plus haut degré : vaste érudition, facilité de conception, développements ingénieux et brillants, et cet esprit d'ensemble qui le rend maître de tous les sujets qu'il traite. C'est au reste ce que reconnaissent ses adversaires eux-mêmes, comme nous ne tarderons pas à Je voir. Nous sommes d'autant plus à l'aise pour parler ainsi que, nous le répétons, nous sommes parfaitement désintéressé dans la question, et que nous n'avons aucun effort de modestie à faire pour décliner toute prétention d'initiative personnelle. Cela ne surprendra personne, surtout lorsque nous aurons dit que dans les deux camps, nous rencontrons de nos amis, dont nous sommes heureux d'invoquer le témoignage dans les diverses séries d'idées que nous avons
à lâche de développer dans ce Dictionnaire. M. Fétis. — « Je n'adopte pas, dit Al. Fétis, l'opinion de ceux qui pensent que les notations du Nord ont servi à noter l'original de l'Anliphonaire de saint Grégoire, et qui donnent à ces signes le nom de notation romaine. » (Gazette music. du 16 juin 1844.) On voit, d'après ces paroles, que AI. Fétis se pose nettement en adversaire du système de M. Kiesewelter. Quel est son système à lui? qu'entend-il 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, dont Alypius, Aristide Quintilien, Gaudence le philosophe, Bacchius et Boèce ont donné des tables explicatives; notation qui, selon le même Aristide Quintilien, doit être attribuée à Pylhagore, 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'acclimater à 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 Rome, les Romains ne possédaient-ils pas une notation latine, propre à ce peuple, une notation pour ainsi dire indigène?
Pour résoudre cette difficulté, il ne faut pas perdre de vue que Flaccus, fils de Claudius, musicien contemporain de Térence et de Paul Emile, avait, ainsi que le constatent les titres des comédies de Térence, réglé le ton des flûtes pour la déclamation de ces pièces, et en avait « noté les intonations par des signes en usage à Rome, avant que les arts de la Grèce y fussent introduits. » (lbid.) L'existence de cette 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 musique de Boèce : musicarum per grœcas ac latinas lilleras notarum descriptio; car, bien que Meibomius, et, après lui, Forkel, égarés par Glaréan, aient considéré les 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 n"s 7199, 7200, 7201 de la Bibliothèque impériale, tous du x' siècle, le ms. de la Bibliothèque Ambrosienne de Milan, qui parait être du ix% celui de la Bibliothèque royale de Bruxelles (n° 10110 du xir siècle), portent « non-seulement l'inscription du chapitre avec les mots ne latinas, mais les lettres latines correspondantes aux notes grecques dans le tableau. » (Gazette music, ibid.)
Suit le tableau de la notation par lettres, dont nous avons, dans la précédente dissertation, donné une idée suffisante.
(471) M. Kiesewelter vivait encore à l'époque où cet article et plusieurs autres fie ce Dictionnaire •ml été écrits Cet estimable savant est mort le 1" janvier 1850. M. Buttée de Toulmon, son émule,
son correspondant et son ami, quoique beaucoup plus jeune, ne devait lui survivre (pie de deux mois et demi. Ce dernier a été enlevé à la science lu
.i mars suivant.
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Mais cette notation, composée au total des lettres majuscules pour la première octave, des lettres minuscules pour la seconde, et des lettres minuscules redoublées pour la troisième octave aiguë, n'était pas connue dans l'origine d'une manière aussi méthodique. Elle se bornait à exprimer les sons de l'échelle à partir du la grave jusqu'au la de la double octave au moyen des quinze premières lettres de l'alphabet, depuis l'A jusqu'au P. Comme on le voit, elle avait l'inconvénient de ne pas faire apercevoir, ainsi que l'observe M. Fétis, la corrélation des sons à l'octave par la similitude des signes, avantage que présente l'autre disposition. Ce perfectionnement de la notation latine doit-il être attribué à saint Grégoire, ainsi que l'affirment Gafori et Kircher? Malgré la bonne envie qu'il avait de se ranger à l'avis de ces auleurs, M. Fétis est contraint de laisser la question indécise; ses paroles sont remarquables: « Il est vrai, dit-il, qu'aucun témoignage contemporain ne prouve d'une manière évidente que saint Grégoire soit Fauteur de cette réforme, et que nous n'avons à ce sujet qu'une tradition (i'aulant plus incertaine que ceux qui nous l'ont transmise n'ont pas fait connaître leurs autorités.» (Gazette music, ibid.) Après une semblable réserve, nous ne savons sur quel fondement le savant écrivain, sept à huit lignes plus loin, se montre tout à coup plus affirma tif, et assure, qu'il est hors de doute que la notation qu'on vient de voir remonte aux temps anciens du chant ecclésiastique, et vraisemblablement au temps où vécut le saint personnage (saint Grégoire); « car non-seulement, ajoute-t-il, on trouve l'emploi de ces lettres expliqué par Hucbald et par Odon de Cluny, écrivains des ixe et xe siècles; mais Guido, parlant (dans le 2e chap. de son Microloque) de l'addition du gamma, audessous de la première lettre de cette notation pour exprimer le sol grave
dit que cette addition a été faite par les modernes lin primis ponatur grœcum r a modernis adjunctum), c'est-à-dire avant l'an 1000, d'où il suit que Je système où cette addition a été faite était déjà ancien au commencement du xi" siècle. » (Gazette music, ibid.)
Nous avons voulu exposer dans tout leur jour les preuves sur lesquelles M. Fétis s'appuie pour établir que saint Grégoire a dû se servir des lettres latines pour la rédaction de son Antiphonaire.
Venons maintenant à ce que M. Fétis appelle les notations du Nord, lombarde et saxonne, et à ce que M. Kiesewetter et ses adhérents appellent neumes.
Comme la doctrine de M. Fétis lui est exclusivement propre ; que vraie ouerronée, elle suppose un esprit investigateur; comme elle est soutenue d'ailleurs avec un grand appareil d'érudition, et, surtout, comme
elle a été vivement attaquée, nous devons laisserl'autcur ladévelopperen toute 'iberté.
« Les notations dont il vient d'ôlre parlé ont leur origine dans les alphabets grec et latin ; il n'en est pas de même de certaines notations anciennes que des nations du Nord introduisirent en Italie et dans d'autres contrées de l'Europe après la chute de l'empire d'Occident. Les barbares réunis sous le commandement d'Odoacre ne furent certainement pour rien dans l'importation des notations septentrionales en Italie. A l'égard des Oslrogothsqui fondèrent vers 490, dans le même pays, une domination détruite quatre-vingts ans plus lard par les Lombards, il y a peu d'apparence qu'ils aient apporté de la Scylhie quelque chose qui ressemblât à une notation de la musique, car les Goths ou Scythes étaient originairement un peuple grossier, sans littérature et sans arts. D'ailleurs on ne trouve p3S un mol dans le traité de musique composé par Boôce, ministre de Théodoric, qui indique que les Oslrogoths eussent fait connaître aux Latins de nouveaux caractères pour noter la musique. Les Lombards, conduits par Alboin, ayant vaincu les Goths en 570, établirent dans le nord de l'Italie le royaume de Lombardie. Deux siècles d'une tranquille domination dans cette belle contrée, qu'ils occupèrent presque tout entière, à l'exception de Rome et de Ravenne, leur permitenldedonnerdes soins à lacuituredes lettres, des arts et particulièrement de la musique. Les Lombards, venus de la Suévie, de la 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 jeté sur l'Espagne une partie de leur population et y avaient formé des établissements. Ceuxci avaient aussi porté dans Vlbérie une notation musicale improprement appelée gothique parles écrivains espagnols, et qui est restée en usage dans l'église de Tolède.
« Occupés de conquêtes dans les premiers temps, et ayant assiégé Rome, qu'ils réduisirent aux dernières extrémités sous leponlilicatde saint Grégoire, les Lombards n'avaient vraisemblablement point eu le temps de répandre assez la connaissancede leur notation delà musique, dans l'espace de vingt-cinq ou trente ans, pour que l'usage en fût devenu familier parmi les Italiens. Il est même certain que la séparation absolue de Rome et du royaume de Lombardie, par la guene, n'avait pas dû laisser pénétrer la notation lombarde dans l'Eglise romaine. N'oublions pas que ce fut en 503 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 l'Eglise eu 599, suivant le témoignage de Jean Diacre. Il est difficile de croire que, dans l'espace do cinq ou six ans, il ait pu, au milieu de ses
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immenses travaux et des soins de toute espèce dont il était préoccupé, apprendre une notation nouvelle et difficile, et qu'il en ait considéré l'usage comme assez général pour la préférer à la notation si simple, si claire et si facile qui porte son nom. Je n'adopte donc pas l'opinion de ceux qui pensent que les notations du Nord ont servi a noter l'original de l'Antiphonaire de saint Grégoire, et qui donnent à ces signes le nom de notation romaine.
« Une autre nolation du Nord, dont le système a beaucoup d'analogie avec celui de là notation lombarde, ou plutôt qui n'en est qu'une variété, commença o se faire connaître vers le commencement du v* siècle, lorsque les Saxons, venus des bords de l'Elbe, firent irruption dans les Gaules et dans la Grande-Bretagne. Ces Saxons étaient Vandales d'origine et non Goths, car ceuxci étaient venus des grandes plaines situées entre le Pont-Euxin, le Danube, le Niémen et le Boryslhène, tandis que la partie de la Germanie située au delà de l'Elbe était le berceau des Lombards, des Vandales et des Saxons (472), Cette distinction est importante, car c'est dans ce même pays qu'on retrouve, plus de neuf cents ans après, les mômes signes de notation modifies, 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 l'Italie avant l'invasion des Lombards, leurs notations n'ont pu y être connues antérieurement aux dernières années du vr siècle. Les manuscrits lombards qu'on trouve dans les bibliothèques d'Italie sont tous postérieurs à cette époque. Quant aux livres notés en signes de la notation saxonne, ils y sont rares et ne paraissent pas remonter au delà de l'an 1000.
« Avant d'examiner la valeur des objections qui m'ont été faites parRI.Kiesewetter, contre l'origine que j'attribue aux signes dont il s'agit, il est nécessaire que je dise que ces notations sont celles dont j'ai donné des tables avec des traductions partielles dans les planches B, C du Résumé philosophique de l'histoire de la musique, mis à la tète de ma Biographie universelle des musiciens. Quelques centaines de missels, de rituels, d'aiitiphonaires , de graduels, de psautiers et de bréviaires manuscrits, qui se trouvent dans les grandes bibliothèques de l'Europe, sont notés avec ces signes. Parmi les écrivains modernes, Michel Praetorius paraît être le premier qui ait parlé de ces caractères de musique (473) et qui en a pré-
(172) Voy. Pinkeuton , Recherches sur l'origine des divers établissements des Scythes ou Goths, pari. Il, iliap. 3, p. 183-206.
(473) Sy nlagma musicum, t. I", p. )2 et 13.
(474) De citntoribus Ecclesias, V. el N. T.; Helmsladl, 1708, in-4».
|475) Hamburqische Kirchen-Geschichte ; Hambourg, 1723-1729, 5 vol. in-4*.
(476) De canin et musica sacra, et Scrip:orcseccleli tstici de musica.
(477} Gazette musicale de Leipsick, 1828, nu« 23, 2j, 27; et dans le même journal, 1843.
sente des exemples d'après un missel de la bibliothèque de Wolfenbutlel. Par une erreur singulière, il les a confondus avec ceux du chant de l'Eglise grecque, dont l'invention est attribuée à saint Jean de Damas. Après lui, Jean-André Jussow (474), Nicolas Staphorst (475), l'abbé Geibert-(476), M. Kiesewetter (477), son copiste M. Bottée de Toulmon (478), M. Coussemaker (479) et d'autres ont fait sur le même sujet des travaux plus ou moins étendus; mais tout cela ressemble aux dissertations de Kircher, de Pockocke et de Norden sur les hiéroglyphes, et tourne autour du sujet sans pénétrer au fond. Ludolf Walther a été plus hardi (480), et a essayé de donner une traduction des signes ; mais cette traduction, copiée parForkel (481) et par Hawkins (482), est complètement illusoire, car il s'y est borné à imiter avec des notes sans portée, sans précision de différence dans les degrés, et eonséquemment sans intonations déterminées, les courbes des signes de liaisons de sons. Rien n'autorise d'ailleurs les dilférences de longues et de brèves que Walther y a introduites. Forkel dit avec raison (483) que les traductions de cet antiquaire ne sont pas [dus aisées à déchiffrer que les originaux. Ajoutons qu'elles manquent d'exactitude, même à l'égard de la forme des signes représentés par des notes; qu'elles n'ont pour objet qu'une seule variété de ces notations, et qu'elles ne s'appuient que sur des manuscrits des xi', xn* et xiii' siècles, bien moins énigma tiques que ceux des siècles précédents. »
Pour que les lecteurs ne perdent pas le fil 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 a 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 anglosaxonne ou écossaise, laquelle, suivant ce dernier, n'aurait aucune espèce d'analogie avec aucun système de notation, RI. Fétis reprend ainsi (Gazette musicale du 23 juin 1844) :
« L'origine des notions lombarde et saxonne se trouve dans les contrées de l'Allemagne que j'ai indiquées. La variété connue en Espagne sous le nom de gothique,
(478) Instructions du comité historique des arts et monuments. Musique. Taris, île l'Imprimerie royale, avril. 1839, in-4° de 13 pages, a\ec 7 planches.
(479) Mémoire sur llucbuld, etc.; Paris, Tecliener, 1841, 1 vol. in-4°, avec2I planches.
(480) Lexicon diplomalicum, pi. 6.
(481) Allgemeirte Geschichie der Musik, 1. II, pi. 1, 2, 5, 4, 3.
(482) A gênerai Ilistory of the science and pracùce of Music. t. III, p. 43-35.
(183) Loc. citât., p. 348.
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a été portée dans ce pays au iv' siècle par les Suèves (484); une des variétés saxonnes a été introduite en Angleterre par les conquérants de la Bretagne au \' siècle. La langue de ce peuple dérivait du raœsogothique, suivant le témoignage du savant Hickes (485); mais arrivé en Angleterre, il y modifia son alphabet par le lalin qui y avait été importé par les Romains, en conservant toutefois les formes anguleuses do quelques-uns des caractères primitifs de son écriture, dont on voit les types dans le Nouveau traité de diplomatique des Bénédictins (186). L'écriture des Saxons ainsi modifiée est celle du Psautier saxon noté du vin' siècle, qui se trouve au Musée britannique ; elle est semblable à celle du diplôme d'Edouard le Confesseur qui est aux Archives du royaume de France (K. 19, otim 36). De môme que les Saxons, les Lombards, qui lirent la conquête d'une grande partie de l'Italie au vne siècle, adoptèrent l'alphabet latin, mais en lui donnant les formes brisées, anguleuses de leur écriture primitive; c'est à ces caractères qu'on reconnaît l'écriture désignée sous le nom de lombarde, et ce sont ces mêmes caractères qui conservent à la notation du même peuple sa physionomie originelle jusqu'aux derniers temps de son usage, ainsi que le prouve le fragment noté d'un recueil lombard d'Homélies et d'Hymnes publié par M. Silvestre, dans son admirable recueil puléographique, d'après un manuscrit de la fin du xu' siècle, qui existe au monastère de la Cava, près de Naples.
« Suivant M, Kiesewelter , les signes des notations dont je parle seraient ceux de la notation romaine, et de là les accusations d'idée fixe, d'illusion et de chimère qu'il me jette cavalièrement à la face, quand je parle de notations lombarde et saxonne. Mais quoi? à toutes choses j'ai l'habitude de chercher une cause. Or, je voudrais bien que M. Kiesewelter m'expliquât ce qui aurait pu donner naissance, chez les Latin-, à ces notations bizarres, qui sont pour moi si évidemment originaires du Nord, et dans lesquelles je trouve les signes des anciens alphabets des peuples septentrionaux, comme je le prouverai ailleurs. La musique des anciens Romains fut évidemment semblable à celle des Grecs. La notation de ceux-ci avait pénétré en Italie après la conquête de la Grèce par ces dominateurs du monde. Ou'ils eussent donc une notation latine ou grecque, analogue à deux langues dont l'une 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 par quelles circonstances veut-on que les Uoniains aient été conduits à l'invention de
(481) Canins Eugeniani seu melodici explanatîo [acta a D. llieron-Homero S. Ecelesiœ Tolelantr llitpaniarumprimatis poriionario, et canins melodici magislro, in Hreviarium goihicum sccnnilnm régulant bealisstmi Isidori, elc, ad usum sacclli Mozarabum; Maluli, 177o, in loi. p. \.\vi-xxx.
signes qui auraient été complètement arbitraires pour eux? En vérité, c'est vouloir mettre à toute force l'absurde à la place de la raison 1
« Je conçois toutefois qu'après avoir affirmé, comme l'ont fait M. Kiesewelter (en 1828) et ses copistes, que l'usage des lettres, pour la notation de la musique, n'exista que postérieurement au x' siècle, d'une manière exceptionnelle et assez rare , il est désagréable d'être obligé d'abandonner un fait établi en termes si formels : aussi M. Kiesewelter repousse-t-il, dans sa verte critique de mes assertions, ce que j'ai dit dans ma lettre du 3 février 184-3, concernant la notation par les quinze lettres latines de Boèce. « Boétius, dit-il, n'enseigne « pas une telle notation (avec des caractères « romains); il ne l'ait dans son livre qu'ex- « pliquer le système et la notation particu- « lière de la musique grecque, il ne pensait « à rien moins qu'à une notation pour la lilur- « gie latine. » J'ai prouvé dans mon précédent article que l'opinion de Meibomius et de Forkel à cet égard est erronée. M. Kiesewelter, qui n'a peut-être pas eu sous les 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 qu'à une notation pour la liturgie latine! Qu'esl-ce à dire? Faut-il donc une notation particulière (tour chaque genre do chant? S'il y avait, longtemps avant Boèce, des signes pris dans l'alphabet latin pour représenter des sons , ces signes ne pouvaient-ils pas aussi bien s'appliquer à des chants chrétiens qu'à des cantilènes païennes?
« Mais voici qui est plus positif: les quinze lettres latines placées par Boèce en regard des signes de Ja nolation grecque pour les expliquer, existaient encore au x.' siècle, et servaient à noter le plain-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 enchiriadis (487). Un manuscrit du vin* siècle, qui contient tout l'office propre de saint Thuriave 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 pratique du plain-chant, en a extrait l'antienne Aspirante Dco avec le chant ainsi noté (188j, d'après le manuscrit qui était de son temps à l'abbaye Saint-Germain, et qui est aujourd'hui à la Bibliothèque royale de Paris. Or, ce saint Thuriave, mort en 749, fut canonisé en 751 par le Pape Zacharie, et son ollice, composé en 753, fut chaîné pour la première fois le 13 juillet de la même année. Vers 850, lors-
(485) Instilutiones grammatical anglo-saxonicœ cl mœsogothica?, elc. Oxonii, 1089, in-4°.
(486) Ton). I", p. 712, pi. xiv.
(487) Apml Script, ecclesiusl. de musica, ctl. Gkubert, I. I", p. 20'J.
(188) Pag. 318.
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que les Normands ravageront la Bretagne, les reliques du saint turent transportées avec le manuscrit original de son office à l'abbaye Saint-Germain des Prés, où ce livre est resté jusqu'à l'époque de la révolution. Le. même auteur rapporte aussi un Exsultet noté avec les quinze lettres, d'après un manuscrit de l'abbaye de Jumiége en Normandie (489), dont l'âge remonte jusque vers l'an. ,1000. Ainsi cette notation romaine véritable, dont Boèce se servait près de cinq cents ans auparavant pour expliquer la notation grecque, n'avait pas cessé d'être en usage concurremment avec d'autres. Voilà ce que j'ai à répondre à M. le conseiller Kiesewetter qui nie cette notation, et qui nu porte le défi de produire des livres de chant notés en lettres appartenant à l'époque du manuscrit de Saint-Gall, dont je parlerai tout à l'heure. Poursuivons l'examen des assertions de mes adversaires, et particulièrement de M. Kiesewetter.
« Saint Grégoire, à qui 1 jn attribue à tort, dit-il, l'usage des lettres, n'employa que les newme* pour la notation de son Antiphonaire, déposé par lui sur l'autel de Saint-Pierre, et dont le fac simile est à la bibliothèque de Saint-Gall, en Suisse. Or, je crois avoir démontré dans ce qui précède que non-seulement la notation par les lettres n'est pas postérieure aux notations improprement appelées neumes par M. Kiesewetter (490), mais que son origine remonte jusqu'aux anciens temps de la république romaine. J'ai fait voir aussi, je crois, que saint Grégoire n'a dû se servir que de cette notation des lettres pour son Antiphonaire. Quant à l'assertion que cette notation n'a été employée que d'une manière exceptionnelle, il sul'tit. pour la réfuter victorieusement, de faire remarquer que Hucbald, Odon de Cluny, Guido d'Arezzo, Bernon d'Auge, Hermann, surnommé Conlract, Guillaume, abbé d'Hirschau, Théotger de Metz, Aribon, Jean Cotton et beaucoup d'autres auteurs du moyen âge n'ont 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 (dus ou moins répandues par l'usage, plus ou moins particulières, plus ou moins modernes. Enfin, pour démontrer que l'usage des lettres était généralement repaidu, il sul'tit de rappeler qu'on aplanissait les dillicullés des notations lombarde et saxonne en mettant ces lettres au commencement des pièces de chant, pour déterminer la valeur des signes de ces notations et leur position, ce qui rend évident qu'on
( Î-S9) Jumilhac, ut supra.
(49D) < Neuma, qui vient du grec 7rveû/z« (souille, respiration), s'est du originairement des récapitulations des ions du plain chant i|u'on plaçait sur les mots barbares uoiocane, euouae, etc. Plus lard on a c eut h la signilica.ion du nom du neume aux s gnes représentatifs de plusieurs sons liés, c'est-à-dire à pi ivieurs s'iiis qui peuvent se taire par une seule res> pirat». h. C'est ce que dit positivement Gafori dans te huitième cliapiue du premier livre de sa Pnctita
apprenait la musique par les lettres; que cette notation fut contemporaine des autres après les avoir précédées, et que l'usage des notations lombarde et saxonne ne fut plus général dans les livres de citant d'église, que parce qu'elles offraient les moyens de représenter plusieurs sons par un seul signe; avantage que les lettres n'avaient pas, mais qu'elles rachetaient par le mérite de la clarté.
« Il y a d'ailleurs une autorité qui serait décisive à ce sujet, lors même qu'on n'aurait pas celle des faits qui viennent d'être rapportés; elle se trouve dans un passage d'un traité de la division du monocorde d'après les principes de Boèce , attribué à Guido d'Arezzo, et dont le rnenuscrit est à la bibliothèque Laurentienne de Florence. Il n'est pas certainquecetopusculeappartienne en ellet à Guido, maison 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, parlant des lettres employées par Odon, abbé de Cluny.au commencement du xe siècle, s'exprime en ces termes : His utimur litteris vel notis secundum Henchiridion, Litteras (Litteris) autan secundum communem usum. 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 dépôt de i'Antiphonaire de saint Grégoire sur l'autel de Saint-Pierre, etdu fac simile de cet Antiphonaire trouvé à Saint-Gall, il est facile de prouver quecesontdes faits dénués de fondement. Examinons ce qu'on en rapporte.
« L'abbé Gerberl a signalé, dans la i elation de son voyage et dans sou traité De eantu et musica sacra, l'existence d'un manuscrit do l'ancienne abbaje de Saint-Gall qui passe pourôtre unecopiede I'Antiphonaire desaint Grégoire, supposée faite dans le vin" 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 dernière voulu étayer l'authenticité de ce morceau et de l'historiette du dépôt de I'Antiphonaire sur l'autel de Saint-Pierre de Borne, en y ajoutant diverses circonstances; par exemple, celle de la demande d'un Antiphonaire authentique adressée au Pape par le roi de Franco Louis le Débonnaire, et, de l'impossibilité qu'il y eut de le satisfaire , aucun livre de ce genre n'existant plus â Rome, parce que le dernier avait été remis à Walla, ministre de.Charlemagne (4-91). A tout cela voici ma réponse :
musica. Voici ses paroles : Neuma enim est vocum seu nutularum unica respiralione congrue pronunaandarum uggregalio. Les noies ou signes de sons isolés n'étaient donc pas des neumes; on les désignait par le nom générique de nota1. C'esl donc à lorl que Ducange a uit : Neunuv pralerea in musica dicunfur nota' quus musicales dicimus. (Gloss. med. cl infini, lalinilal. ,voc. l'neuma.)
(491) Mémoire sur Hucbald et sur ses traités de musique. »
<j(,3 NOT DE PLAIN
« Le fragment copié par M. Kiesewetter n'appartient point a l'Antiplionaire, car c'est le dernier verset du graduel du premier dimanche de l'Avent : Ostcnde nobis. Domine, mistricordiam tuam, et salulare tuum da nobis. Le manuscrit de Saint-Gall n'est donc pas un Antipho'iaire, mais un Graduel. On objectera peut-être que les anciens livres de chant qui remontent au x* siècle, au si° siècle, renferment souvent tous les chants de l'ufiice du matin et du soir, et cela est vrai ; mais n'oublions pas qu'il s'agit d'une prétendue copie de l'Antiplionaire de saint Grégoire, déposé sur l'autel de Saint-Pierre, à Rome. Or, nous avons l'Anliphonaire de saint Grégoire, publié dans la collection de ses Oeuvres (t. III, 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 trouvait ces mots en tète du manuscrit qui a servi pour celte édition : In nomme Domini Jesu Christi incipiunt responsoria sive antiphonœ per anni circulum. Ce livre est un véritable Antiphonaire, qui ne contient que les antiennes et les répons de l'office divin et des matines. On n'y trouve pas un introït, 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 l'avent :
DE VIGILIA DOMINICjE I DE ADVENTU DOMINI.
AD VESPERAS.
Am. Eece nonien Domini.
AD IWITATOIUUM.
Anl. Kcce véniel iex.
Anl. Regem vciilnruni Domiimiii.
Anl. Angélus Doir.ini nuuliavii Marine Ant. Jérusalem, respice ail Orienlem.
FEKIA TEKTIA.
Anl. Antequani conveniicnl.
FERIA SEXTA
Anl. Ecce véniel Dens.
SABBATO.
Ant. Sion, noli limere.
« On voit qu'il n'y a pas là un mot de VOslende nobis. Je répète donc avec certitude que le manuscrit de Saint-Gall n'est pas un Antiphonaire, et surtout que ce n'est pas celuidesainlGrégoire; je répète, enfin, qu'on ne peut s'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'Eglise catholique, et pour établir un fait de cette 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 manuscrit de Sa in t-Gall est (qu'on écoutelj
(492) V. Sc.riptores eccles. de Musica, t. 11, p. 52, col. 2.
(495) « Uhi (Laleran. eccles.) usque lioi'ie lectus ejtis, in quo recubuns mouufabaiù'r, ei Uagcllum
CHANT. NOT
« un Antiphonaire véritable, et même l'An- « tiphonaire de saint Grégoire, celui môme « dont le texte est contenu sous ce litre clans « la collection que M. Félis nous présente. » On croit rôver en lisant cela. Au surplus je ne suis pas au bout des preuves que j'ai à apporter à M. le conseiller Kiesewetter.
« Si le manuscrit de Saint-Gall était l'Anliphonaire de saint Grégoire , poursuit M. Félis dans son 3' article (Gazette music, 30 juin 1844), nous posséderions une partie du chant de l'office divin dans sa pureté primitive ; mais le fragment même publié comme extrait de cet Antiphonaire, par MM. Kiesewetter, Bottée de'foulmonetCoussemaker, 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 (492). L'altération indiquée par cet écrivain, dans YOstende nobis, est sur les mois miserieordiam tuam. 11 fait remarquer avec beaucoup de 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 miserieordiam n'est pas conforme à la constitution de ce ton, parce que la médiante kl remonte à la dominante C, et y fait une terminaison incidente qui appartient plus au septième ton qu'au second. Or ce défaut, et d'autres encore, sont précisément ceux qu'on remarque 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 même 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 l'Antiplionaire sur l'autel de Saint-Pierre à Rome; il nous apprend même une circonstance qui prouve que ce dépôt n'a point été fait, que le précieux livre n'a pas été attaché à l'autel par une chaîne de fer, et que ce 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 870, on conservait encore avec grande vénération dans l'école de chant, près de Saint-Jean do Latran, le siège sur lequel le Saint-Père s'asseyait pour donner ses leçons, la verge avec laquelle il châtiait les enfants, et son Antiphonaire authentique (493). Cet Antiphonaire n'était donc pas perdu, et Rome n'était pas réduite à une simple tradition verbale ou chant grégorien, comme il fut dit à Àma- Iàire Syinphosius, envoyé de Louis le Débonnaire à Rome, sans doute pour se débarrasser d'une demande importune; car il no faut pas oublier que Jean Diacre écrivait environ trente ans après la mort de Louis le Débonnaire.
ipsius, qno pneris minabatur, veneraiione congrua, cuin autheulicoAnliphonaiioreservatur.i (Joan. Duc, in Vita Gregor., lib. h, cap. C.)
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« Mais une question se présente et doit donner lieu à l'examen d'un fait important, la voici : Saint Grégoire n'a-t-il réglé que le chant de l'Antiphonaire, et n'a-t-il pas pris le même soin pour le Graduel? Au premier aspect, la solution parait facile; car Jean Diacre, le moine de Saint-Gall, celui d'Angoulême, enfin tous les auteurs anciens, à l'exception de Walafrid Strabon, ne parlent que de l'Antiphonaire. D'ailleurs le manuscrit de Compiègne, celui de la Bibliothèque royale de Paris (n° 1087, ancien fonds), deux manuscrits de la bibliothèque Laurentienne de Florence, le manuscrit du n.' siècle qui est a la bibliothèque du Vatican, et plusieurs autres présentent l'Antiphonaire avec le nom de saint Grégoire, tandis que toutes les copies manuscrites du graduel connues jusqu'à ce jour ont simplement pour titre Graduait romanum. Walafrid Strabon, le seul des anciens écrivains qui ait fait mention du soin qu'aurait pris saint Grégoire de régler le chant de la messe comme celui des heures canoniales, n'en parle que comme d'une tradition (49ï). Cependant il parait peu vraisemblable que le saint Pontife ait négligé le chant de la messe, ayant donné tant de soins aux autres parties fie l'office divin, à moins que le chant des introïts, graduels, offertoires et communions n'ait été si bien réglé avant lui qu'il n'y ait rien trouvé à changer.... » Ici, I auteur fait une digression sur la liturgie de ia messe telle qu'elle était ou qu'elle.deva;! être composée à l'époque de saint Grégoire. Ce passage ne se rapportant pas essentiellement au sujet, nous le retranchons en renvoyant le lecteur à l'article Messe, où nous donnons une citation de M.Félis sur la messe liturgique, citation qui supplée surabondamment au paragraphe que nous croyons devoir supprimer.
« Ce qu'il y ajouta ou ce qu'il en retrancha 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 saint Grégoire à Théodoliude, ou suivant d'autres Elhelinde, reine des Lombards. Ce manuscrit appartient au vu" siècle, ou au plus tard au commencement du vin", car le vélin est teint en pourpre, et les leltiessontd'or et d'argent(eelles-cisontpresque effacées, mais les lettres d'or se lisent toujours bien). Or, les manuscrits entièrement pourprés, à lettres d'or et d'argent, ont cessé d'être en usage après les premières années du viue siècle (4-95). Suivant la tradition, ce graduel aurait été envoyé par saint Grégoire à Théodoliude pour l'église de Monza, avec d'autres reliques; mais ni le précieux catalogue de ces reliques, écrit par le Pape luimême sur un papyrus qui est dans l'archive du Monza, ni les quatre lettres qui nous restent de saint Grégoire à Théodolinde ne
font mention du Graduel. D'ailleurs la simplicité, l'humilité et la pauvreté du saint personnage ne peuvent faire supposer qu'il ait fait exécuter un livre avec tant 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 qui le montre; mais par une faveur particulière il m'a été permis de le parcourir, et j'ai bientôt acquis la certitude qu'il ne contient que les introïts, les graduels, les offertoires, les communions de tous les jours de l'année, et qu'il ne s'y trouve pas une pièce de l'Antiphonaire. De plus, j'ai vu que le chant est écrit avec notation lombarde à signes d'intonations déterminées qui, suivant l'opinion énoncée précédemment, appartient aux premiers temps de ce système de notation. Or, on a vu, dans tout ce qui vient d'être dit, que le Pape saint Grégoire n'a pas du se servir de celte notation. Quoi qu'il en soit, le Graduel de Monza est certainement le plus ancien monument de ce genre jusqu'à nos jouis; il fournit la preuveirrécusabledela division primitive du chant ecclésiastique en deux parties, savoir, le Graduel et l'Antiphonaire; enfin il démontre par sa notation et par l'usage qu'on en faisait sous les rois lombards, et dans l'Eglise 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 de la découverte que j'ai cru faire, que saint
Grégoire a réglé le chant de la messe aussi bien que celui de l'Antiphonaire : tous les liturgistes savants savaient cela depuis longtemps, dit-il. J'en demande bien pardon à M. Il- conseilIerKiesewetter;sionavaiteuàcet égard la même certitude que pour l'Antiphonaire, certitude qui ne pouvait s'acquérir que par une copie authentique du graduel avec le nom de son auteur, les éditeurs des œuvres de saint Grégoire n'auraient pas manqué d'y placer ce Graduel comme ils y ont mis l'Antiphonaire. Or, ainsi que je l'ai dit, on ne connaît pas encore de graduel avec le nom de ce saint. D'ailleurs cette expression les liturgistes savants est bien vague ; en 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 à saint Grégoire une part dans le chant de la messe ne se sont appuyés que sur le témoignage de Walafrid Strabon, qui lui-même ne cite qu'une tradition. Quant aux liturgistes qui ont l'habitude d'établir les faits par les monuments, et qui
(494) < Tradilnr deniqne bealum Gre^oiïum, sicii t rirdinalionem Missariiin et congregalionuin , ila eliain r.aniilcn;u disciplinant maxima ex parle in eam, qux liacienus quasi deccniissima observatur, dispo-
silionem perduxisse. » (De ofjiciis divinis, cap. 2a.)
(495) Voyez le Nouveau Truite rie diplomatique , par les Bénédictins DD. Tassin et Toiislain , l. Il , p. 99.
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jouissent d'une incontestable célébrité, tels que le P. Martenne (M6), Bona (497), Gavanti (i-98), Muratori (499), je n'y ai pas trouvé un mot de ce fait commedémontré —
« M. le conseiller Kiesewetter sera satisfait après avoir lu ces articles. Il y verra que je prouve très -certaine ment : 1" Qu'il y a eu une notation par les lettres île l'alphabet latin antérieurement à l'usage en Italie de la notation lombarde. 2° Que cette ancienne notation est la seule que le Pape saint Grégoire ait pu connaître, et que la notation lombarde était ignorée à Rome au vi* siècle, et n'a pu y pénétrer que dans le cours du vu*. 3° Qu'il existe des monuments de cette ancienne notation qui datent du vi' siècle, et qu'on en trouve dans le vin* et jusqu'au xi'. 4° Que le manuscrit de Saint-Gall n'est point un Anliphonaire et conséquemment que ce n'est pas la copie authentique de celui de saint Grégoire. 5° Enfin, que je n'ai point entrepris de démontrer que ce saint Pape a réglé le chant du Graduel comme celui de l'Antiphonaire, parce que je n'en sais rien positivement, que je n'ai à cet égard que des conjeciures, ce qui me met exactement dans la môme position que les savants liturgisles, qui savent cela si pertinemment depuis longtemps. »
M. Danjou , Revue de musique relig. et classique, août 18i7. — « Avant la not.'.tion par des signes ou points placés sur ou entre des lignes, nolaiion dont on se sert depuis la tin du xi* siècle, on peut constater l'existence de trois autres systèmes de notation.
« Le premier, qui consistait dans l'emploi des quinze premières lettres de l'alphabet latin, a été présenté par Boèce en regard des signes de l'ancienne notation grecque, dont je n'ai pas à m'occuper. M. Fétis, en prouvant que cette notation parles quinze lettres de l'alphabet latin n'était autre que la notation latine primitive, a soutenu que l'usage s'en était conservé dans le moyen âge, et a cité a l'appui de sou opinion un manuscrit de Jumiéges, cité par Jumilhac, et l'office de saint Turiaf, évèque breton, canonisé en 859. J'ai trouvé moi-même des exemples de cette notation dans un manuscrit du Vatican (fonds de la Reine, n° 1616), et dans le traité De musica antiqua et nova (Archives du mont Cassin, n° 318j. Le premier de ces manuscrits est du xiu', le second du xi' siècle.
« Le second système ae notation, qui est celui dont saint Grégoire se servit pour noter l'Antiphonaire, n'est qu'une simplilication 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. Il
(496) De ecclesiœ ritibus ; Auluerp., 1730, 4 vol. in-ful.
(497) Rerum liiurgicarum libri duo; Romie, 1071, iu-ful.
(49K) Bnrth. Gavanti Thésaurus sacrorumriluum; Ruina;, 17~>0-Ô8, 4 vol. in-i°.
(4&0vi Liturgia romana vêtus; Venetiis, 1718, 2 Tel. iu-fol.
n'est pas douteux qu'il y a eu des Antiphonaires notés de celte min è.e, sous les yeux de saint Grégoire lui-même, et la découverte d'un de ces manuscrits serait le seul moyen de rétablir la version authentique des pièces de chant adoptées parce saint restaurateur de la liturgie.
« Enfin, le troisième système de riolatkn est celui qu'on nomme notation en neumes. C'jst le plus important à cuise des nombreux manuscrits, notés «le cette manière, qui sont conservés dans les principales bibliothèques de l'Europe. C'est le plus obscur puisqu'il était déjà presque inintelligible pour h s musiciens du x' et du xi* siècle, et que depuis lors on a complètement cessé i.e pouvoir l'expliquer. Je me borne à faire mention de deux autres systèmes de notation employés, le premier par Hmbald, abbé de Saint-Atnand; [f second par Hermann Contract, aux x' et xi* siècle*. 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
a On appelait nantie, neuma ou neoma, un signe simple ou composé, qui représentait dans le premier cas ou un son isolé ou la réunion de deux sons; dans le second, trois, quatre, cinq, ou môme six sons. Lo principe mSme de la notation en neumes consistait dans de certaines règles 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 à l'emploi des notes liées, dans la 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 de Saint- Rlaise, et M. deCoussemaker a reproduit un tableau des signes de neumes dans lequel on en compte quarante. Ce tableau présenterait beaucoup d'intérêt si l'on pouvait s'assurer de l'exactitude de la forme des signes donnés par Gerbert; mais le manuscrit ayant été détruit lors de l'incendie de Saint-Biaise, cette vérification est devenue impossible.
« On trouve à la bibliothèque du Vatican, dans un manuscrit du xnr siècle (fonds palatin, n° 13V6), à la suite d'un traité de plaiii-chant, un autre tableau des signes de neumes dont J.-B. Doni a eu connaissance, mais qu'il n'a pas cherché à expliquer. Dans ce tableau, on ne compte que dix-neuf signes, et l'auteur du traité affirme qu'on n'en doit pas employer d'autres que ceux qu'il donne.
(500) « Neuma, pars canlilenae <|u;« fit ex generalione phlongorum. » (Vocabularïum Papite, Arcliivium Sancti-Petri, n° 1"22.) — i Quid est neuma? Neoma enim sont puncii. Quanti puncli faeitmi imam neomam? Duo, vel 1res, vel quinque, etc. » (Domini Eusgbii Si^ontim De octo toiiis. Archive* du mont Casun, n« 439, manuscrit du xi* siècle.)
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« Ce vers suit également !e tableau donné par Gerbert, et qui contient, comme je l'ai dit, quarante signes avec leurs noms.
« En étudiant attentivement les dix-neuf signes qui existent dans le manuscrit du Vatican, et en recherchant l'emploi et la marche dans les nombreux manuscrit* notés en neumes que j'ai eus sous les yeux, je ine suis convaincu des faits suivants :
« Les quatre premiers signes, savoir:
punctus, virgula , clivus, podatus, que je nomme signes simples, formaient par leur combinaison et leur liaison entre eux six autres signes, savoir -.porreclus, scandicus, salicus, elimacus, quilisma, torculus.
« Les autres signes servaient à indiquer ou les ornements du chant, ou la durée des sons, ou, dans certains cas, à la lin d'une ligne, le renvoi ou guidon de la ligne suivante. Par exemple, les signes nommés slrophicus et ariscus représentaient la valeur de la longue dans la musique mesurée (501); Je distrophus et le tristrophus représentaient la brève et la longue, et plus généralement ce qu'on nomme les notes répétées, notœ repercussœ. Toutefois je dois j dire qu'à l'égard de ces signes de mesure il existe des contradictions entre les deux seuls autours qui en parlent, savoir: Jean Hothby ou Ottobi, et l'auteur du traité de Musica anCica et nova, déjà cité
« 11 résulte de ces notions générales que les signes de la notation en neumes ont servi dans l'origine à un systèmo musical dans lequel le rhylhme, la mesure et les ornements du chant jouaient un grand rôle, ce qui n'a pu avoir lieu qu'au sein d'une civilisation avancée et ce qui est conforme au goût toujours subsistant des peuples orientaux.
« D'un autre côté, la plus grande difficulté que présente la lecture de cette notation consiste en ce que la distance des signes entre eux, leur hauteur respective, et par conséquent l'intervalle qui Jes sépare, ne sont presque jamais clairement indiqués.
De telle sorte que pour lire avec certitude des pièces notées de cette manière, il faut avant tout posséder une connaissance parlaite de la tonalité ancienne, et, parla forme même de la mélodie, distinguer le mode auquel elle appartient, et enfin, par la connaissance des formules ordinaires de ce mode, déterminer les intervalles. Cette incertitude relativement à la hauteur réciproque des notes a toujours été signalée par les auteurs du moyen âge, comme lé plus grand défaut de cette notation (502).
f« Or il est évident qu'une telle notation n a pu être imaginée que pour un système musical dans lequel l'échelle des sons était tres-restreinle, et les modes étaient en petit nombre; ce qui n'a pu avoir lieu que dans
(SOI) Glislrophici e a, ici sono lotigki , Giovanni Ottobi. Melopea légale. Bibliothcca Magliabëccn.ana de Florence, classe su, ». 30.
les temps les plus reculés et avant le développement de la musique grecque.
« Appliqué plus lard à la notation du chant ecclésiastique, ce système s'est Iroivé imparfait et défectueux : d'une part parce qu'il n'avait pas de signes pour désigner les différents modes et qu'il n'avait pas de moyen précis pour indiquer l'élévation ou l'abaissement des notes ; de l'autre, parce qu'il "employait une foule désignes d'ornement et de mesure dont le plain-chant n'avait que faire, et qui n'ont servi qu'à embrouiller les copistes à l'époque du changement de notation. •
« L'apparition de ce genre de notation musicale coïncide avec l'époque de l'invasion des barbares aux v', vr et vne siècles. Déjà, au ixe siècle, l'usage en était devenu général, au point qu'il ne reste aucun monument de la notation de saint Grégoire, et qu'on ne connaît, comme je l'ai fait remarquer, que quatre exemples de l'emploi de 1 ancienne notation latine. 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 noies sur une seule syllabe. En second lieu, les signes de neumes exprimaient non-seulement les sons, mais encore les ornements du chant et le rhythme. Enfin, 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 leur musique, derniers débris des arts qui plus de dix siècles auparavant avaient fleuri dans leur mère patrie. Cette dernière conjecture est appuyée par Jes 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 démolique 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 notalion, onginequi n'intéresse pas seulement l'art musical, mais encore l'histoire si importante des migrations des peuples. J'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 do Montpellier faite le 18 décembre 18V7. M. Danjou dans sa Revue du 6 janvier 1848, la produit ave/ un enthousiasme d'autant (dus naturel qu'il est paternel. Ainsi, désormais, à l'Antiphonaire de Saint-Gall, publié enfin par le Père Lambillolte , on opposera l'Antipho-
(502) i Cnm autem in nsualilius neumis inlervalla <iscc.ni non valeanl, etc. > (Traité de Jean Cotton dans la Collection de Gehbert, i. 11, p- 257.)
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naire de Montpellier ; au système de notalion par les neumes on répondra par le système d'écriture par les lettres. Ce sera bien réellement la lutte des deux Antiphonaires, comme jadis à Milan, entre l'ambrosien et le romain, comme à Tolède, entre le romain et le mozarabe. Et pour cpie 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 discussion que l'on trouvera, si l'on veut, dans le' numéro de février 18'i8 de la Revue de M. 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 Antiphonaire de Montpellier, dont on peut voir à la B bliolhèque nationale une admirable copie en fac-similé, chef-d'œuvre de calligraphie, due aux soins et à la patience de M. T. Nisard.
« Au dire de M. Danjou, le manuscrit de Montpellier serait, ni plus ni moins, une des deux copies authentiques de l'Antiphonaire de saint Grégoire, envoyées à Charlemague par le Pape Adrien vers l'an 780.
« Si le fait était vrai, il ne serait plus nécessaire de dépouiller des milliers de manuscrits pour restaurer la pure tradition grégorienne ; elle serait là toute trouvée et rendue intelligible par cette notation alphabétique qui suit les neumes pas à pas Mais, par malheur, cette assertion de M. Danjou n'est tout simplement qu'une hypothèse, et tombe au premier examen. D'abord le manuscrit ne remonte évidemment ni au vin" ni au ixe 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 péremploire encore. Le manuscrit de Montpellier, catalogué dans la Bibliothèque de l'Ecole de médecine, sous ce titre : Inverti de musicœ arlis institutione, ne contient pas seulement un Antiphonaire bilingue; en tète du volume, comme préface ou préambule de l'Antiphonaire, se trouve un traité intitulé : De tonis seu musicœ artis Breviarium : or, ce traité n'est autre chose qu'une reproduction littérale de la lettre de Réginon, abbé de Prum, citée par Gerhert dans le premier volume de ses Scriptores (S03 ). Toute dénégation de ce fait serait impossible, puisque M. Nisard a pris soin de mettre en regard les deux textes, et que l'identité en est incontestable ; sauf en ce qui concerne quelques formules épistolaires qui se rencontrent dans le manuscrit de Leipsick, copié par Gerbert et que ne reproduii pas le manuscrit de Montpellier; mais ce n'en sont pas amins les mêmes idées, les mômes phrases, les mêmes mots, présentés, là sous forme de lottre, ici sous forme de traité. Or, Uéginon de Prum est mort en
(503) Epistolà de harmonica iiistittitione missa ad preslnj ero. (Toin. 1", pag. 230-247.)
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915, cent trente-cinq ans après l'envoi fait à Charlemagne par le Pape Adrien. Il est donc matériellement impossible «jue le manuscrit de Montpellier fit partie de cet envoi. Vainement dirait-on que le traité de Réginon peut n'avoir été intercalé qu'après coup : lo traité et l'Antiphonaire sont de la même main, et, selon toute apparence, à en j ger par la forme des lettres, ils ont été écrits l'un et l'autre au xn" siècle : on pourrait tout au plus les faire remonter au xi"; mais M. Nisard insiste, non sans raison, pour le xii'; or, il faut le reconnaître, c'est là porter une rude atteinte à la noblesse et à l'autorité de ce manuscrit. Au lieu d'une copie authentique de l'Antiphonaire de saint Grégoire, nous n'avons plus qu'un livre de chant écrit à cette 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'en êtie aperçu à certains passages dont l'explication 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 Montpellier n'en est pas moins une belle et féconde trouvaille. Cette longue série de chants liturgiques, disposés suivant la constitution des huit modes grégoriens, et commentés par une traduction interlinéaire en caractères intelligibles à tous, c'est un secours inespéré qui permet désormais à tout le monde de s'initiera la lecture des notations neumaliques; et maintenant que ce précieux monument n'est plus relégué seulementà.Montpellier, etq.ue, grâce au facsimilé de M. Nisard, il en existe à Paris, à la Iiibliothôque nationale, un second exemplaire, il y a lieu d'espérerque nous verrons s'étendre le nombre si restreint de ceux qui prennent intérêt à ces dilliciles études.
« Il est pourtant un autre manuscrit qui, dans l'estime de quelques érudits, l'emporte sur celui de Montpellier, et auquel on attribue, sinon plus d'importance, scientifiquement parlant, du moins plus d'ancienneté et plus de droits à nos respects. Celui-là n'est pas en France , c'est en Suisse, à l'abbaye de Saint-Gall, qu'il est précieusement conservé. De vives controverses sont nées à son sujet: pour les uns, ce manuscrit est incontestablement une des deux copies de l'Antiphonaire envoyé à Charlemagne ; pour les autres, ce n'est qu'un livre de chant assez ancien, mais indigne de l'honneur qu'on lui fait.
« Hâtons-nous de le dire, le manuscrit de Saint-Gall n'est pas bilingue; il est écrit en neumes sans aucune espèce de traduction. » (Articles de M. Vitet, extraits du Journal des savants, 1851 et 1852, sur les Etudes sur les notations musicales de M. T. Nisard, pp. 3i- 33.)
llaihbodum, archiepiteopum Trevirensem, a R:gino:ie
NOT
M. Th. Nisard. — M. Th. Nisard se pose franchement en adversaire de MM. Félis et Danjou. Toutefois, il reconnaît qu'il y a « de l'intelligence, de la compréhension, de la grandeur même dans la méthode que s'est proposée M. Félis {Revue du monde catholique, 15 février 18i8); » dans son premier article sur les Notations anciennes de l'Europe (Revue archéologique) il s'exprime ainsi : « Quoiqu'il en soit, il restera toujours à M. Félis l'honneurd'avoir ravivé de nos jours l'importante question des nolations anciennes, et de lui avoir môme donné des proportions qu'elle n'aurait peut-être pas sans lui. » Dans son deuxième article, il fait un appel a ses deux adversaires; « à M. Fétis, dont les travaux, dit-il, ne doivent pas être injustement méconnus ; car, malgré ses erreurs , onne peut pas sepasser de ses recherches, de ses conseils et de son expérience....; a 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 1 honneur 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 suflit jiour montrer que , quelque vifs que soient les termes de la discussion, il y a, au fond, estime pour les adversaires.
Après une dissertation sur le nom des notalions du moyen âge, où il établit que « l'expression de neumes a non-seulement
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do points qu'il y avait de sons groupés, et. dans les ligatures prnpreme:l dites, ces points étaient reliés entre eux par des traits de plume. Ajoutez à cet important aperçu, que les points reliés forment de véritables figures qu'il est facile de confondre avec des lettres alphabétiques, et Ton aura la cause de l'erreur de M. Fétis.
« Je suis intimement persuadé que cette, courte réfutation du système de l'érudit écrivain, sur l'origine des neumes, est désormais un fait acquis à la science.
« Mais, me dira-t-on, d'où viennent les neumes? D'où viennent les figures qui h s constituent? Qu\ st-ce qui a pu donner naissance à l'écriture musicale de nos pères? » Ici l'auteur rappelle que les neumes étaient une notation abrégée.
mais a même offert, pen-
changé de valeur dant plusieurs siècles, des différentes et parallèles (50*), » M. Nisard se pose cette question : Quelle est l'origine des neumes? Et il constate que M. Fétis est le seul écrivain qui ait essayé d'y répondre. ... « Cet écrivain, poursuit M. Nisard, a cru reconnaître, dans les notations primitives de l'Europe, les signes des anciens alphabets septentrionaux et ceux des caractères démotiques. Or, il est impossible, avec la meilleure volonté du inonde, d'y voir rien qui ressemble aux lettres runiques ou égyptiennes. Et cette impossibilité devient un axiome géométrique, 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 celte note. Voulait-on représenter un groupe de plusieurs sons liés? le signe calligraphique contenait autant
(ôOi) A propos de l'expression de neumes, il importe, pour cette partie de la discussion, de faire remarquer que M. Nisard reproche à M. Fétis (si toutefois il ne l'en félicite pas) d'avoir varié dans sa doctrine; d'avoir d'abord evilé formellement l'expression de neumes appliquée à l'ancienne notation, et cela, dans les articles de la Gazette musicale de 1841, analysés ou reproduits par nous, ainsi que dans la Revue de M. D.injou, 1845, pag. 271. Puis, dans la même /ii'uîie, 1840, pp. 80, 87, d'avoir donné • le nom de neumes aux signes qui représentèrent au moyen âge les ligatures ou réunions de plusieurs notes. Et M. Nisard croit devoir attribuer ce revirement à un texte d'un poète espagnol, Guillaume
Causa tero breviandi neumœ soient fieri. (Guy d'Arezzo, Prot. rltylhm. de l'Antiphonaire.)
« En second lieu, la nature abréviative des neumes a valu le nom de note à chaque signe do l'écriture musicale, en vertu du principe qui faisait appeler note toute manière d'abréger l'écriture ordinaire (505). C'est dans ce sens que le poète Prudence à dit, au ive siècle, en taisant l'éloge du martyr saint Cassien :
Verba notis brevibus comprendere multa pevilut, Raplimque punciis dicta prapetibus serpii.
« C'est dans ce sens encore que l'on dit notes tironiennes, parce que Tullius Tironus passe pour avoir fait de nombreuses additions aux onze cents notes. ... d'Ennius, et surtout pour avoir indiqué, le premier, la méthode la plus convenable de recueillir rapidement, avec ces signes, les discours publics.
« Mais ce qui achève de démontrer une irrécusable identité d'origine entre les notes musicales et les notes calligraphiques ordinaires, c'est la fameuse expression punctis preepelibus dont se sert Prudence. ., qui montre que i'idée du point servit de base à quelques systèmes de la taehygraphie primitive de l'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 abréviatives d'écriture est due à Xénophon, disciple de Socrate, il n'est pas moins certain
de Podio, auteur d'un livre très-rare qui parut à Valence en 1495. Or, suivant M. Nisard, cet auteur, est le seul qui soit favorable à M. Fétis; il dit positivement : Nolulurum uvtem ligatarum acervos, iieumain musici appe tiare consueverunt. (Lib. v, cap. 55, p 46, ap. Martini, Storia delta musica, t. 1", p. 380.)
(505) Il me semble que l'auteur aurait pu s'appuyer de l'autorité de Jumilhac qui dit en parlant des notes : « Les notes ne sont autre chose que les signes des lettres, ou des syllabes que l'on employé au lieu des voix ; de mesme que les lettres et les syllabes ne sont aussi que les signes des voix. > ( La se. cl la prat. du pl.-cli., part, il, ehap. 14.)
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qu'Knnius, el surtout Tiro, en ont t'ait surgir un art vraiment romain. Au commencement du 111e siècle, la méthode des noies possédait cinq mille signes d'un usage très-répandu dans l'Occident. 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 tachygrapbie. Sur quoi se fonderaiton, je le demande, pour exclure du système général de cette lachygraphie l'écriture abrégée de l'ancienne musique de l'Europe? Pourquoi recourir aux alphabets runiques et égyptiens, tandis que Rome nous otl're un monument littéraire qui lui appartient, et dans lequel on trouve deux mots essentiels à la séméiologie musicale : celui de note et celui de point? Pourquoi invoquer, enfin, des origines qui n'expliquent rien, qui ne mènent à rien, que rien ne justifie, lorsqu'on a, dans l'histoire, un fait qui explique tout, les expressions comme les choses, la technologie comme la nature intime de l'art (506)? »
Conséquences :
« 1° Les neumes doivent leur origine à l'Occident seul.
i 2° Les barbares n'ont pas pu importer dans nos contrées l'écriture des anciennes notations de l'Europe, puisque 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 M. Fétis, est donc inadmissible.
« 4-° Saint Grégoire a pu noter en neumes son fameux Antiphonaire. Les difiicultés historiques, soulevées par M. Fétis contre celte possibilité, n'ont donc rien de valable : les Lombards n'avaient pas de séméiologie musicale à enseigner à l'illustre Pontife, et par conséquent il est fort inexact de dire que leurs 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.
« 11 y a plus : saint Grégoire a réellement employé les signes neumatiques, et non les lettres de Boèce, ainsi que l'ont soutenu MM. Fétis et Danjou. Celui-ci a cru trouver une preuve irrécusable de son assertion dans ce passage de la Chronique du Moine d'Angoulême : Adrianus Papa dédit Carolo Magno Theodorum et lienedictum, doctissitnos cantores, qui a sancto Gregorio eruditi fileront, tribuitque Anliphonarios sancti Gregorii, quos ipse nolaveral nota romana. Or, qu'était-ce que cette nota romana, sinon la note, c'està-dire la manière abréviative des points musicaux dont les Romains se servaient pour écrire leurs chants, en un mot, les neumes? L est impossible de rejeter cette interpréta-
(50(5) Il me semble (|ue M. Nisard aurait pu lirer un meilleur parti île son argument en faisant valoir que la nolalion d'un système de musique doit être en rapport d'origine avec le système même. Nous savoiu Liieu que telle est son idée el qu'il dit l'équivalent, à la page suivante, à propos de la nota ro-
uan, sans tomber dans l'absurde. Fn effet, le moine ajoute que, grâce aux deux artistes grégoriens el aux copies de l'Antiphonaire authentique, nos livres de chant religieux furent tous corrigés : Correcti sunt ergo Antiphonarii Francorum. S'il se fût agi de la liltéralion de Boèce, les Antiphonaires français de celte époque auraient tous été notés ou corrigés avec les quinze premières lettres de l'alphabet latin; ils sont tous au contraire écrits en neumes, à l'exception 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
pu, il est vrai, exercer quelque influence sur les formes purement calligraphiques de l'ancienne séméiologie musicale ; mais ces petites questions de détail ne sullisent pas 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 (iévelopnant et se modifiant peu à peu, ju-qu'à la formation complète de notre écriture musicale actuelle
« Selon moi, l'histoire des transformations neumatiques se divise en trois périodes principales :
« La première, que je nomme périodi primitive, n'a pas d'origine chronologiquement connue; elle finit vers le commencement 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'intonation. Les neumes de cette époque, nommés par Jean Cotton neumœ légales, méritent surtout cette qualification pour ies lois réagissantes qui en règlent les différentes parties avec autant de précision que s'il y avait des clefs et des uorlées musicales
« La deuxième période (période de transition) commence vers le x" siècle et finit au xur. La séméiologie musicale y subit des transformations successives, qu'il est bon do 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,
l'écriture musicale, tout en conservant les éléments neumatiques, offre deux méthodes qui montrent une curieuse divergence dans l'application. Il s'agissait de mettre en reiief la hauteur des noies. Que firent les musiciens ? Les uns se contentèrent de copier les anciens m urnes en tenant compte de celle hauteur ; les autres crurent obtenir plus sûrement ce résultat en superposant, le plus possible, les signes de la notation.
mana. Nous ne lui reprochons que de n'avoir pas suffisamment mis en relief une raison aussi fondamentale, dans son sen-s à lui.. Il est déraisonnante en effet de supposer qu'un système musical d'origine occidentale puisse être lié à un système de noiation doiïg'ne orientale ou septentrionale.
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« Jusqu'au xm" siècle, celle dissidence séméiologique se maintint comme une lutte d'école: mais l'examen des manuscrits de la période de transition prouverait jusqu'à l'évidence que les partisans des noies 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 do l'art.
« Ce triomphe des neumes musicaux appliqués à la portée, ou pour me servir d'une expression de Jean Cotton, ce triomphe des neumes musicaux {neumarum musicalium) s'explique facilement. Les partisans des points superposés se contentèrent toujours d'une seule ligne sèche, la méthode do superposition leur paraissant assez claire et assez sûre; les partisans des neumes musicaux, 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 diflicile 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 D, qui élait la clef de ré, et l'autre la lettre A, c'est-à-dire la clef de la. Il y avait une troisième ligne tracée en encre rouge pour la note fa, et une quatrième en encre jaune pour l'ut.
« Armés de toutes ces précautions calligraphiques, les neumes devenaient tellement faciles à lire, qu'un enfant pouvait, en un mois, déchiffrer à la première vue un chant inconnu. (Lettre de Guy à Théobald.) Cela se comprend : le système du célèbre moine montrait distinctement tous les intervalles, et rendait impossible toute erreur, comme le fait remarquer Jean Cotton : Neumœ a Guidone inventa omnia intervalla distincte démons trant usque adeo ut errorem penilus excludant. [Apud Gerbertum, Script., t. II, p. 257.)
« L'influence 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 formellement 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 certitude. Dans sa lettre à Théobald, Guy fait consister ses innovations musicales dans sa méthode d'enseignement, qui a été renouvelée plus lard par Jacotol : apprendre quelque chose et y rapporter tout le reste (imitalione chordœ), et dans l'usage de sa notation (nostrarum notarum t<su).Ces deux innovations, il les attribue à la grâce divine (a /fuit divina yralia). (Ibid.) Il raconte ailleurs que le Pape Jean XIX fut ravi d'admiration à la vue de ses Anliphonaires (per nostra Antiphonaria), dont la notation produisait tant de merveilles. (Lettre à Michel.) 11 défend aux copistes d'employer désormais une autre notation que celé dont il s'est servi avec l'aide do Dieu.
(Prologue en prose, ch. i); et il termine en disant aux adversaires de cette nouveauté, aux hommes jaloux qui le taxaient d'en exagérer le mérite : Si quis me mentiri pulat, veniat, cxperiatur et vident. (Ibid.) — Guy d'Arezzo aurait-il parlé de la sorte, s'il avait tout simplement adopté une notation en 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. » Tertius neumandi modus, dit Jean Cotton, est a Guidone inventas. Hicfitpervirgas, cimes, quilismata, puncla, podatos, cœterasque hujusmodi notulas sub ordine dispositas. (Apud Gerbert., Scriptores. Tome 11, pp. 250, 200. — Confer Martini, Storia délia musica, t. I, 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 neumatiques, mentionnés par Jean Cotton, à ceux qui existaient avant lui? (Biographie, t. IV, p. 459.) Or, rien n'est pi us faux que celte interprétation. Jean Cotton dit simplement que Guy d'Arezzo a placé les anciens signes de notation de manière à rendre saillant ['ordre, c'est-à-dire l'élévation ou l'abaissement do chaque note.
L'éloge de Jean Cotton n'a pas pour objet les signes séuiéiologiques qu'on retrouve dans tous les manuscrits des vin', ix' et x' siècles, mais seulement l'heureuse idée qu'a eue Guy d'Arezzo, au xi* siècle, de les disposer clairement sur une portée musicale qui ne laissait rien à désirer. C'est là, qu'on ne l'oublie point, la signification des mots notulas sua ordine dispositas. C'esldans ce sous que Guy d'Arezzo a dit lui-même : lti iijitur disponuntur voces, ut unusquisque sonus, quant umlib et in cantu repetalur, in uno scinper et suo ordine inveniatur. Quos ordines ut melius poais discernere, spissœ ducuntur lineœ, et quidam ordines vocum in ipsis fiant tineis, quidam vero inter lineas, in medio inlervallo et spalio linearum. (Apud Cekbert., Script., t. 11, p. 35.)
« En troisième lieu , certains auteurs, reconnaissant l'influence exercée par Guy d'Arezzo sur l'art musical du moyen âge, et ne 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 lin du xi' siècle, comme le soutient justement M. Fétis.
« J'ai dit ailleurs (Notation proportionnelle, 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 simplicité. Chercher autre chose dans les précieux ouvrages de ce grand homme, ce serait donc vouloiry trouver ce qu'il n'a pas voulu y mettre. » (Etudes, Vet VI.)
Suivent des détails foi' intéressants, mais sur des points d'érudition qui ne se rapportent pas au sujet.
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Après cette période de transition , arrive, vers la fri du xm" siècle, la période définitive. « La transformation de la séméiologie du plain-chant est complète, et n'offre que de légères différences avec celle qu'emploie maintenant encore la liturgie catholique. » Ainsi transformés peu è peu, ces éléments séméiologiques, autrement dits les neumes, ont produit la notation définitive du plainchant. Celle-ci a donné naissance d'abord h la notation noire île la musique mesurée, puis à 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-chant actuel, et la notation noire de la musique proprement dite. » [Etudes, I et VI, pas si m.)
M. Nisaru va maintenant examiner les éléments constitutifs des neumes.
« J'ai déjà constaté les phénomènes suivants :
« 1° L'élément organique de tous les anciens neumes musicaux était le point (punctum ).
« 2J Ce punctum, vrai signe purement idéographique du son musical, le représentait d'une manièro excessivement abrégée, puisqu'il remplaçait les lettres alphabétiques destinées au même usage.
« 3* Cette manière abrégée de notation musicale formait l'une des branches nombreuses de la tachygraphie primitive qui comprenait, comme nous l'apprend saint Isidore de Séville, les notœ senlentiarum, les notœ vulgares, les notœ juridicœ, les notœ militares, les notœ lit ter arum et les notœ digilorum. { Origin., lib. i, cap. 20-24-.) Les votes musicales ne sont point mentionnées par le savant évêque de Séville, mais son silence, qui ne peut former qu'un argument négatif contre mon assertion, cesse d'être admissible en présence de la définition fornulle de Guy d'Arezzo : Causa vero brerinndi neumœ soient fieri. Et si l'on voulait insister, je ne craindrais pas de dire que ce silence de saint Isidore prouve la haute antiquité des neumes. Voici comment. A l'époque où vivait l'auteur des vingt livres des Origines ou Etgmologies, c'est-à-dire de 570 à 636, la notation neumalique n'était déjà plus regardée comme faisant partie de .a tachygraphie, — exactement, comme de nos jours, l'écriture musicale habituelle ne fiasse 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 Jn position d'un sténographe du xix* siècle, qui publierait un ouvrage sur les éléments de son système d'écriture : à coup sûr, la notation ordinaire de la musique n'entrerait point dans cet ouvrage, par la raison toute
naturelle qu'une habitude invétérée ne permet plus de ranger cette notation parmi les systèmes d'abréviation tachygraphique. Ce qui est abréviatifà une époque, ne semble pas toujours tel aux époques suivantes.
Aujourd'hui surtout que nos idées sténographiques sont réduites à leur plus simple expression depuis le dernier Traité do Conen de Prépéan, la séméiologie de notre musique européenne paraît bien longue, bien complexe, bien prolixe à quelques esprits innovateurs : témoin les ouvrages de mon ami de Rambures sur la Notation musicale, rendue populaire par la sténographie. Quoi qu'il en soit de celte digression, j'ai trois faits à opposer à ceux qui voudraient s'inscrire en faux contre mon interprétation du silence de saint Isidore. Premier fait : — Ce silence n'a pas empêché M. Fétis d'affirmer qu'une variété de la notation neumatique a été importée en Espagne par les Suèves au iV siècle, et une autre en Angleterre par les conquérants de la Bretagne au siècle suivant. {Vog. le 2' articleSur lanotation dont s'est servi saint Grégoire le Grand; Gazette musicale, 18i-'i-, p. 214.) Je n'insiste pas sur cette preuve. Deuxième fait : — Lorsque Charlemagne demanda au Pape Adrien, vers 780, une copie authentique de l'Anliphonaire de saint Grégoire, ce pontife lit présent à notre empereur de deux manuscrits dont l'un se conserve précieusement, de nos jours encore, à 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 1 on me permettra de dire que saint Grégoire, contemporain desaint Isidore, 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 système luimême, 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 Gerbert regarde comme de beaucoup antérieur à saint Isidore, les phrases suivantes : Caveamus ne neumas conjunctas nimia morositate... vel disjunctas inepta velocitate,conjungamus. — Scire débet omnis conter guod litterœ quœ liquescunt in metrica arte, etiam in neumis musicœ arlis liquescunt ( Script., t. 1", Instituta Patrum, p. 5-8. ) Je défie qu'on puisse traduire ici le mot neume, autrement que par sigle de notation musicale, manière abrégée d'écrire la musique. Martini a fort bien remarqué, d'ailleurs, que le mot neume n'a eu la signification dv jubilas qu'après le xi' siècle. (Storia, t. 1", p. 379.) Ainsi, plus de doute sur la haute antiquité de la notation en neumes, malgré le silence de saint Isidore.
« k° Celte notation n'a eu et n'a pu avoir
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qu'une origine romaine (nota rumana , pomme dit le chroniqueur carlovingien ), Chercher celte origine chez les barbares du Nord, c'est poser un principe en l'air et aurucl les faits donnent un éclatant démenti. Si les neunies étaient connus depuis longtemps, quand les Barbares tirent invasion dans les Gaules, comment prétendre que ces peuples les y ont apportés? D'un autre côté, assigner aux neuiues une origine orientale, c'est encore heurter de iront tous les documents historiques. En eiî'et, la séméio- Jogie musicale des peuples orientaux est loin d'être identique avec celle de nos anciens neume*. Ceux-ci ont pour élément organique, comme je l'ai déjà dit, le point diversement employé. Dans la notation orientale, c'est tout aulre 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 à cet égard. — Nous ne connaissons rien de la sém'éiographie musicale de l'antique Egypte ni de l'antique Judée. En vain voudrait-on, commeM. Félis 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 convertissant au christianisme, ont rejeté l'écriture démotique par horreur du paganisme de leurs ancêtres, et ont adopté celle des Crées en y ajoutant seulement les caractères de quelques articulations essentiellement propres à leur langue primitive.
Est-il présumible, après cela, que les Coptes aient maintenu la séméiologie musicale des Egyptiens? Aussi, quand je vois M. Fétis s'efforcer d'établir des rapprochements entre la notation des Grecs catholiques et les signes do l'écriture démotique, je ne puis m'empêcher de sourire, car il faut toute son intelligence ingénieuse pour imaginer de pareils rapprochements. La première chose qui manque à ce système, c'est la base. Il fallait connaître l'alphabet démotique, et M. Fétis a oublié que notre illustre Champollion n'a donné qu'une précieuse ébauche de cet alphabel. Est-ce avec de semblables éléments qu'il est possible d'arriver à 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'affirme que M. Fétis s'est trompé dans ses rapprochements; — que, pour être justes et acceptables, ces rapprochements doivent s'opérer sur des séries, et non sur quelques signes isolés qui ressemblent a tout ce que l'on veut; — et qu'enfui, 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 « môme vulgaire de leurs ancêtres, par hor- ' reur du paganisme de ceux-ci, et ont ac- « copié celle des Grecs catholiques; mais
« les Grecs catholiques ont adopté l'écriture « 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? Il en résulterait (pie la notation musicale des Coptes et des Grecs modernes est alphabétique, et qu'elle n'a ainsi aucun rapport avec la séméiographie des neumesqui, dans leur constitution idéographique, sont abréviatifs et ont le point pour élément fondamental. [Confer. Villoteau, Mém. sur la musique des Egyptiens, etc., édit. in-8', 1846, p. 360-467. ) — La notation des Ethiopiens est aussi alphabétique; ces peuples se servent, pour représenter leur musique, des caractères de la langue amara, l'un de leurs nombreux dialectes. — Quant à la calligraphie musicale des Arméniens, M. Fétis avoue
— « Qu'elle offre une sensible analogie avec « les caractères de l'alphabet démotique de « l'antique Egypte, avec les signes de la « notation ecclésiastique grecque et avec les « accents musicaux des Juifs d'Orient. » ( Biogr., t. 1", p. 74. ) Il résuit* c'*e cet aveu que la notation arménienne n'a rien de commun avec celle des anciens catholiques occidentaux. — Enfin, les Syriens n'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 à 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, et le moine d'Angoulême, en la qualifiant de nota romana, dans sa Chronique, lui a donné un nom que la critique la plus rigoureuse ne peut plus lui enlever à l'avenir.
« 5° La notation romaine ( puisque c'est désormais son nom scientifique ) se composait de neumes ou agrégâlic«s de signes musicaux. Du Cange s'est donc trompé, nous l'avons vu, dans sa définition du mot Pneuma. Henri Speelmann s'est trompé d'une manière plus étrange encore dans son Glossarium archaiologicum ( in-fol., Londres, édition de 1664, p. 247).
« 6" Cette notation romaine, dont nous connaissons maintenant l'origine et la nature, a eu des calligraphes de toutes les nations modernes, sans rien perdre toutefois de sa nature, de son ensemble, de ses principes. Elle a pu passer par les modifications calligraphiques des Goths, des Lombards et des Saxons; mais à part des différences plus ou moins anguleuses, plus ou moins arrondies, plus ou moins cursives, plus ou moins maigres déformes, elle n'a jamais trahi ses éléments constitutifs, ses éléments romains. On est donc dans le faux quand on lire, de la variété scripturale des notations primitives de l'Europe, un argument en faveur de plusieurs systèmes essentiellement différents, qui n'existent pas en réalité.
« Et, à ce sujet, qu'on me permette d'éle-
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ver la c[iiestion qui m'occupe à la hauteur d'une question de paléographie générale ; qu'on 1110 permette de répéter, en parlant de la séméiographie nnisicalo 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 que « les Golhs et les Lombards en Italie, les a Frauksdans les Gaules, les Saxons en An- « gleterre, les Wisigolhs en Espagne, avaieit « substitué leurs écritures nationales aux « caracières employés par les Romains.
« D'autres auteurs ont pensé, au contraire, p que les Barbares avaient adopté l'écriture « romaine, et qu'il était impossible de mé- « connaître, malgré quelques différences de c détail, l'unité d'origine dans toutes les écri- « tures des nations qui appartiennent au « rite latin.... Contentons-nous d'invoquer « l'autorité des savants auteurs du Nouveau « Traité de Diplomatique , pour justifier « l'hypothèse qui fait descendre de l'écri- « ture romaine, comme d'une source com- « mune, les caractères employés en Europe « depuis l'invas on des Barhares. » ( Eléments de Paléographie, t. 1", p. 383.)
« 7° Cependant l'art a progressé ; il n'est pas plus resté stationnaire en musique qu'en toute autre chose. J'ai eu soin de tracer les principales transformations que la notation romaine a subies. La période primitive nous moitre les neumes sans portées musicale s, sans clefs, sans caractères propres h telle ou telle note de la gamme, quoi qu'en dise M. Fétis. (507), sans système général d'élévation ou d'abaissement des signe-s entre eux. Puis vient la période de transition que domine le génie de Guy d'Arezzo, et enfin celle des temps modernes où le luxe de préciutions, 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.
« Voila des points sur lesquels j'insiste avec opiniâtreté; parce que la science lésa méconnus, absolument comme Kircher a méconnu, embrouillé, retardé les études hiérogrammatiques. Cet ensemble de faits est ma propriété; l'expérience apprendra que j'ai de puissantes raisons pour insister de la sorte. C'est l'œuf que Christophe Colomb fit tenir immobile sur l'une de ses extrémités, en présence d'ennemis jaloux; mais encore fallait-il le faire tenir III Si la chose est simple, je ne veux pas que ce soit un motif pour qu'on m'en ravisse la découverte, d'autant pi us que tout est aussi simple, aussi facile, dans l'interprétation pratique de ces fameux neumes qui désolent et rebutent l'érudition depuis si longtemps....
« Objections tirées des anciens contre la
(507) Biographie, lom. I", p. ci.xn , planche B. — Confer. Feus, Des originel du plaiii- 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 que 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 être passée sous silence.
« Je ne dirai rien du sentiment de Michel Praetorius, ni du silence de dom Jumilhac sur la signification des notations anciennes. Si, au xtii" siècle, des savants ont regardé comme une chose impossible de traduire l'antique notation romaine, d'autres érudils de la même époque n'ont point partagé cet avis, témoin les essais de Jean-Ludolf Waither, de Jean Jussow, et plus tard ceux du P. Martini. La, d'ailleurs n'est point la question.
«Ce n'est pas au xvu' sièclo qu'il faut puiser des arguments contre la possibilité de traduire les neumes ; car, entre la notation primitive de l'Europe et le xvn* 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 do désespoir de la science actuelle, mais, à coup sûr, ce n'est point son dernier mot.
« Cependant, j'ai contre moi des témoignages historiques plus forts, plus formels, [dus décisifs que tout cela : je rencontre, sur ma roule quatre affirmations qui ont été prononcées dans des siècles voisins du Temps où les neumes primitifs étaient seuls en usage.
« Les voici :
« 1" Au xiV siècle, Jean de Mûris, ou i'un des abréviateurs de sa doctrine, selon M. Fétis, dit en parlant des anciens signes de notation : Cantores anliqui maxime in cantu non solum curaverunl, sed ut alios cantare docerent sollicite sluduerunt. Ingénia verunt ergo figuras quasdam, quœ unicuique syllabce dicJLionum députâtes, singulas vocum impulsiones lanquam signa propria denotarent ; unde et notœ vel notutœ appellantur. Et quia canlus multiformiler procéda, nunc œqualiter, nunc ascendens, nunc vero descendent, propter hoc et difformiter prœdictœ notœ sunt notatœ, et diverse nomina sorliun lur.
« Suivent ici de très-curieux détails, entièrement négligés par les écrivains modernes, sur les notules appelées punctum, virga, clivis, plica, podatus, quilisma et pressas.
« Sed cantus , ajoute l'auteur en terminant, per hœc signa minus perfecta non
&° ail., apud Revue de Danjou, 1840, |>. 120, nc 56 bis, fi.c.
11ÏS
NOT
cognoscitur, nec per se quisquam eum potest addiscere; sed oportel ut aliunde audiatur et long» usa discatur .. ( Summa Musicœ, cap. (i, apud Gerbkrti Scriptores, t. 111, p. 201- 202. )
«2° Au xi* siècle, Jean Cotton dit aussi en parlant des neumes : In neumis nulla est certiludo. El il en donne la raison : JEqualiter omnes disponuntur, et niillus elevalionis tel depositionis 7»odus per eas exprimitur. L'nde fil ut unusquisque taies neumas pro libilu suo exallet aut déprimât... Dicat numque unus hoc modo : Magister Thudo me docuit; subjungit alias : Ecio altem sic a magistao Albino didici; ad hoc tertius :
(JekTE MAGISTER SALOMON LONGE ALITER CAN-
tat : Et ne longis morer ambagibus, raro très in uno cantu concordant, nedum mille, quia nimirum dam quisque suum profert magistrum, tôt fiant divisatiunes canendi, quoi sunt in mundo magistri.
« Après avoir démontré l'extrûrte difficulté de lecture que présentent les neumes antiques* Jean Cottpn termine en disant : J.iqucl ergo quod qui istas amplectilur, amator est erroris ac fatsitalis. (Apud Gerberti Scriptores, t. 11, 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 même temps les perfectionnements dont ce grand homme a dolô la nolation musicale :
L'I propriétés sonorum discernalur clarius, Quastlam lineas sigiiuiiius variis colorions, Vt quo loco quis sil sonus inox discernât oculus. Ordinem teriiœ vocis splendens crocus radin! ; Sexla ejus, sed a/finis, fîuvo rubel minio. Est afftnilas cotorum retiquis iudicio.
l'.l si liUtya net color neumis non iulererit, 'iule erit quasi funem dum non habent puieut Cujus aquœ, quumvis muttes, nihil promut videnlibus. (l'rul. rhytlimic. Atuiphonarii.)
a k° Au commencement dux* siècle, Hucbald n'est pas moins explicite : Nunc ad notas musicas, dit-il, quœ unicuique chordarum nota? non minimum studiosis mélodies confe- ; tint fructum, ordo verlatur. Ilœ autem ad hinc utililatem sunt reperla, ut sicut per litteras voces et distinctiones verborum recoguoscuntur in scripto ut nullum legentem dubio fallant indicio, sic per has onme melum annotatum, etiam sine docente, postquam simul cognitœ fuerint, valeat decantari. Quod
(508) Quod est demonsirandum. C'est ce que ne ir.ani|uera pas de dire à l'auteur le lecteur désintéressé. Le lait sur lequel repose la certitude chez M. Nisard, est sans doutée la ir'et patenta ses yeui. Mais il oublie que, pour parler ainsi, il ne faudrait pas être en présence d'adversaires qui de leur côté allèguent un l'ail pareillement clair et patent qui détermine chez eux une certitude égale. Car, remarquez ce qui arrive! .M. Danjou dit : l'ancienne notation se composait de lettres; voyez l'Anliphonaire de Montpellier! M. Nisard réplique : l'ancienne notation se composait de neumes; voyez l'Anliphonaire de Saint-Gall! Tant que la discussion sera réduite au choc de ces deux argumenls, elle n'avancera pas (l'un pas. Telumimbelle sineklu. D'autant mieux que,
his nolis, quas nunc usas tradidil, quoique pro locorum varie taie diversis nihilo minus deformanlur figuris, quumvis ad aliquid prosint, remunerutionis subsidium minime potest contingere : incerlo enim semper videntem ducunt vestiyio.
« HucbaWl ajoute ensuite un petit exemple où, selon lui, l'élévation des signes ne> maliques n'est pas observée, et dont, par conséquent, la lecture est impossible. ( De Jnstiiutione harmonica, apud Gerberti Scriptores, t. 1", p. 117.)
« On voit, parce 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 tle documents réunis contre la notation primitive de l'Europe; 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...
« Eh bien ! toutes ces objections que l'on vient de lire ne me paraissent point redoutables ; je ne sais même pas si on doit les nommer des objections sérieuses. C'est qu'il y a contre elles un argument général, historique, que rien ne peut ébranler. En effet, saint Grégoire a écrit son Antiphonaire-centon exclusivement avec des neumes, et l'abbaye de Saint-Gall conserve un fragment de la copie authentique qui en a été laite pour Charlemagne. (508) Or, l'illustre pontife aufait-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 etreur? J^'Eglise emploie-t-elle des voies obscures lorsqu'il s'agit de faire connaître la vérité, quelle qu'elle soit, au monde catholique ? lit 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.
« Mais, dira-t-on, il est permis de douter « encore que saint Grégoire ait exclusive- « ment écrit sou Antiphonaire avec des
nil'AntiphonairedeMonpellier, ni celui de Saint-Gall, ne sont, au moment de la discussion, ni publiés, ni même fac-similisés. On ne les connaît que par petilS fragments.
Le raisonnement de M. Nisard si posé, si sensé, si fortement noué et tissu, qu'il se dérobe à l'analyse, nous paraît fléchir ici, non que la cause manque au défenseur, mais parce que le défenseur manque à la cause, en se bâtant trop de triompher. C'est, du reste, la seule partie faible de celte ferme et vigoureuse argumentation; la seule percée à celte trame. L'auteur va se relever, et, au dernier moment, nous allons le voir engager avec M. Fétis une tuile pied à pied, précisément sur l'authenticité de l' Antiphonaire de Saint-Gall. (.Vote d'août 18M.)
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« neumes, surtout depuis la découverte du « Graduel bilingue de Montpellier. » Bien que je ne regarde point ce doute comme légitime après tout ce que j'ai dit dans la Itevue du monde catholique et dans ces Etudes, je consens néanmoins à lui accorder, pour un instant, toules les conditions d'un fait positif. Mais j'ajoute aussitôt : Cette concession toute gralu le n'empêchera pas de constater que, depuis la fin du vu" siècle jusqu'au milieu du ix° environ, l'Europe n'a eu que des livres liturgiques notés on neumes primitifs. Tous les manuscrits attestent ce fait important, et c'est à peine, si, à l'exeiplion du codex de Montpellier, on peut ci er quel pies lambeaux de parchemin qui portent une autre notation musicale. Que faut-il en conclure? sinon que les neumes primitifs, tout difficiles qu'ils aient paru dans la suile, ont été très-compréhensibles el d'un usage exclusivement ordinaire pendant deux siècles On voit donc que si la question n'est pas posée de la même manière, elle nous conduit forcément au môme résultat, à la même conséquence finale, c'est-à-dire que nous pouvons parvenir, aujourd'hui à ce qui était possible autrefois.
« Cette conséquence finale est ce qu'il y a de plus essentiel dans la discussion qui s'agite ici, et elle suffit, ce me semble, pour réduire à leur juste valeur les témoignages de Jean de Mûris, de Jean Colton, de lin; d'Arezzo et d'Hucbald. En effet, du moment que les neumes les plus compliqués offraient une lecture facile et cerlaine aux peuples occidentaux du vn'ydu vmc et du iv* siècle, qui n'employaient pas d'autre nolation dans la pratique, il s'en suit nécessairement qu'il faut, pour bien comprendre ces témoignages, chercher un critérium d'appréciation en dehors de l'impossibilité prétendue de lire avec certitude l'ancienne écriture musicale de l'Europe.
« Or, l'histoire nous fournit ce critérium.
« D'abord, Jean de Mûris avoue lui-même que les signes des anciens neumes n'étaient plus en usage, depuis longtemps, à l'époque où il écrivait : Sedhœc nomina jam ab usu recesserunt. (Spéculum iïlusicœ, manuscrit 7207 déjà cité, fol. 2i6, 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 de qualifier d'imparfaite l'ancienne notation. Jean de Mûris ne dit rien dé plus.
« Quant à Jean Cotton, son témoignage est plus positif : Jn neumis, dit-il, nulla est cerlitudo. 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 relative à l'époque où vivait Jean Cotton, et encore faut-il reconnaî rc qu'il y a une exagération évidente lorsqu'il ajoute : .Eerialiter omnes disponuii-
tur ( neun'h*e), el nullus elevationis tel depositionis modus per eas exprimitur. Quoi qu'il en soit, j'engage mes lecteurs à relire, dans l'ouvrage même de Cotton, tout le contexte des paroles que j'ai citées plus haut : ils verront (pie cet écrivain ne parle que de trois notations : l°de celle d'Hermann Contracl; 2° des neumes de la période de transition, et 3° des perfectionnements séméiographiques inventés par Guy d'Arezzo Jian Cotion n'hésite pas à se pmnoncer en faveur de la notation guidonienrte dans laquelle ton' est simplifié d'une mairère admirable, où toutes les précautions sont prises pour que la place de chaque intervalle mélodique saute aux yeux des plus ignorants, el où enfin toute erreur de solmisation devient matériellement impossible. Prenant fait et. cause pour cette nouvelle notation, il exagère les inconvénients de l'ancienne, à peu près comme un musicographe du xix" siècle qui hausse les épaules de pitié en parlant de la notation proportionnelle du moyen Age, et qui dit gravement : « La nolation des xv* « et xvT siècles n'indiquait pas chaque me- « sure; elle était si incertaine que les an- « teurs mêmes du temps ne savaient à quoi « s'en tenir sur les inextricables propor- « lions des valeurs de notes : on disputait « à l'envi sur les ligatures, sur les modes, a sur les prolations, sur les muances, sur « une foule de choses, en un mot, qui sont a devenues des points fort élémentaires et « fort simples. » Et cet auteur d'en conclure que cette notation ne valait absolument rien, et que la nôtre seule est bonne. Chez Jean Colton, comme chez notre moderne, il y a identité de conduite et d'appréciation : lous deux ne tiennent aucun compte de létat de l'art avant eux; ils oublient, dans 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'incertitude ou erreur. Ici, comme en toute chose, il faut soigneusement se prémunir contre 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 catholique en Occident.
« Je viens de montrer dans quel esprit desyslème a été rédigé le passage de Jean Cotion. Or, les raisons que j'ai données sont parfaitement applicables aux paroles de Guy d'Arezzo et d'Hucbald. Le premier perfectionne la notation, le second en invente une nouvelle : il n'est donc pas surprenant qu'ils se soient exprimés, comme il l'ont fait, contre l'écriture musicale qu'ils voulaient remplacer par leur propre ouvrage. Les inventeurs actuels de nouveaux signes musicaux ne se conduisent pasautremenl qu'Hucbald et Guy d'Arezzo : l'esprit humain est toujours le même...
« Je finirai cet article par quelques remarques qui compléteront ma réponse. A l'épo-
NOT
NOÏ
que où ont écrit Hucbald, Guy d'Arezzo et Jean Colton, la musique entrait dans une période de perfectionnements et d'élaborations intimes. De toutes parts, on cherchait à donner des bases systématiques à cet art enchanteur; de toutes parts, on voulait en rendre la lecture plus facile au profit de sa popularité. C'est à ce besoin de l'époque qu'il faut attribuer les traités nombreux et plus didactiques qui parurent alors sur l'art musical : ceux d'Aurélien de Réorné, d'Hucuald, de Réginon de Prutn,d'Odon deCluny, •le Guy d'Arezzo, de Rernon de Reichnau, «te, etc. C'est aussi à ce besoin général qu'il faut nitribuer l'hejreuse idée qu'on eut alors d'élever ou d'abaisser les signes qui représentaient les sons, suivant le rang que ceux-ci occupent dans l'échelle mélodique. Celte idée avait un avantage immense : en se faisant jour, elle substituait un seul principe ( l'élévation respective des signes) a un système complexe où tout était certain, sans doute, mais aussi où il fallait beaucoup d'habileté et d'habitude pour faire l'application raisonnée des règles mathématiques ou tonales qui lui servaient de bases. Par la nouvelle méthode, la science, qui était auparavant le domaine des érudits, devint le partage de tous. Bientôt les anciens errements lurent rais 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 Iran sition, eux qui ne jugeaient f d'un système d'écriture mu près la propriété plus ou moins parfaite qu'i avait de représenter l'élévation ou l'abaissement des signes (arsis et thesis ), eux qui avaient oublié 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 cette notation 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. >:
Après avoir examiné les documents des notalionsanciennes sousle rapport des ornements du chant, M. IN isard aborde laquestion dn l'authenticité de l'Autiphonairede Sain t- Gall.
<; On lit dansl'Bistoirede l'abbayede Saint-
(509) < Ekkeardi junioris cœnobitœ S. Gtdli liber de rasibusmonasterii S.Galli inAlemannia. [Apud Mf.lch. Goldast, Rerum alamannicarum icriptores; Fraucol'urli , in-fol.j 1606, t. I, p. 60.) Goldast dit •pie Fkkard le jeune mourut en 996. {Ibid., p. 3.) il rapporle les Annales Brèves d'Hépidann, moine de Sainl Gall, dans lesquelles on lil à l'année 9"2I .
nus de la bonté sicale que d'a-
Gall, écrite, dans la deuxième moitié du x* siècle par Ekkard, surnommé le Jeune ou le Palatin, illustre et savant religieux de cecouvent, que l'abbé Harthmann aimait beaucoup à donner des leçons de chant d'après l'Antiphonaire authentique, et suivant les traditions romaines : Maxime autem aulhenticum antiphonnrium docere et metodias romano more tenere sollicitas (509).
« El pour justifier l'enseignement d'Harthmann, Ekkard ajoute aussitôt : De quo Antiphonario altiora repetere opéra? pretium putamus. Karolus imperator cognomine Magnas cum esset Romœ, Ecclesias Cisalpinas videns Romance Ecclesiw multjmodis incantu, ut ctJohannes scribit, dissonare, rogut Papam tune secundo quidem Adrianum, cum defuncti essenl quos ante Gregorius miserai, ut itemmitlat Jtomanos cantuuiugnaros in Franciam. Mittuntur, secundum Régis pelilionem, Petrus et liomunus, et cantuum et septem liberalium artîum paginis udmodum imbuti, Metensem ecclesiam ut priores adituri. Qui cum in Septimo lacuque Cuman» aère Romanis contrat i o quaterentur, Romanus febre correptus vix ad nos usque venire potuit. Anliphonarium vero secum, Pelro renitente, vellet no lie t, 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 inslruere juberet. Quod quidem Palrum hospitatitate regratiando libentissisime fecit... Dein tilerque fa ma volante studium alter alterius cum audisset, œmulabantur pro laude et gloria, naturali gentis suœ more, uter alterum transcender et, memoriaque est dignum, quantum hac wmulalione locus uter que profecerit, et non solum in cantu sed et in cœteris doctrinis excrevit. Fecerat quidem Petrus ibi jubilos ad sequentias quas Metenses vacant : Romanus vero romane nobis e, contra et amœne de suo jubilos modulaverat, quos quidem posl Notlcer us quibus videmusverlis ligabat : frigdoii.e et occidentan^e, quas sic nominabant, jubilos illis animatus eliam ipse de suo excogitarit (510). Romanus vero, quasi nostra prœ Metensibus extollere fas fuerit, Romaine sedis lionorem S. Gulli cœnobio ita quidem inferre curavit. Erat Romœ ministerium quoddam et theca ad anliphonarii authentici publicam omnibus advenlantibus inspeclionem repositorii, quod a cantu nominabant Cantarium. Talc quidem ipse apud nos, ad instar illins circa aram Aposlolorum, cum authentico locari fecit, quem ipse attulit, exemplalo antiphonario : in quo usque hodie si quid dissenti tur, quasi in speculo, error ejusmodi universus corrigitur. In ipso quoqueprintus ille litteras alphabeti sigmeicativas notulis quibus visum est aul sursum aul jusum, aul ante aut rétro excogitavit : quus
Harlhmannus abbas effectus est. (Ibid., p. 10.) i
(510) « Tout ce passage servira à compléter el à rectifier celte assertion de M. de Chateaubriand : < Les séquences, d'origine barbare., portaient (au « x« siècle) le nom de [rit/clora. » (Analyse raisonnée de l'Histoire de France; (.Envies couipl. , édition do Pourrai ci Fume, 1832, t. VI, p. 67.) >
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postra cuiitam amico quœrenti Notker lialbulus dilucidavit... (Cap. 4, p. 60.)
a Dans ce curieux récit d'Ekkard le Jeune, tout se lie, tout s'enchaîne, tout se tient; Harthmann, élu abbé de Saint-Gall en 921, enseignait le chant romain d'après u:ie copie authentique de l'Antiphonaire de saint Grégoire ; celle copie avait été envoyée en France sous Charlemagne par le Pape Adrien ; Romanus, 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 à l'abbaye de Saint-Gall de sa précieuse copie de l'Antiphonaire de saint Grégoire, qui fut plus tard la base de l'enseignement d'Harthmann, et qu'Ekkard, mort en 996, affirme être encore conservée de son temps. De plus, Ekkard dit que Romanus imagina le premier de mettre au-dessus ou au-dessous des neumes, avant ou après les signes de notation de cet Antiphonaire, des lettres alphabétiques que Notker Balbulusa expliquées plus lard à l'un de ses amis qui en demandait la signification.
«Jusqu'au xi x' siècle, ces indications claires et précises n'émeuvent aucun archéologue ; personne ne songe à visiter l'abbaye de Sainl-Gall dans le but de savoir si l'exemplaire de l'antiplionaire.apportéau vm'siècle par Itoinanus etconservé dans le célèbre couvent jusqu'au xi", y existe encore? Et cependant, je le répète, la reconnaissance de ce l'ait est facile, caries détails qui doivent guider le monumental iste sont fournis, un à un, par Ekkard.
'< M. Joseph Sonnleilhner, de Vienne, mort en 1835, est le premier qui songe à vérifier l'assertion de l'historien de Saint-Gall. Et quelle n'est pas sa joie, lorsqu'il retrouve, dans la bibliothè|ue de ce couvent, l'admirable manuscrit avec son étui d'ivoire, merveilleusement ciselé, et les lettres alphabétiques de Romanus !
« Cette précieuse trouvaille une fois constatée, un autre artiste de Vienne, M. Kiesewetler, se rend à Saint-Gall et obtient la permission de publier, en fac-similé, quatre lignes du fameux Antiphonaire 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. Kiesewetler(511).
« Celui-ci avait soutenu que 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 pas dû se servir des neumes, notation barbare, dont l'usage n'était pas. encore assez
général pour qu'il la préférât 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 : i° parce que ce n'est pas un Antiphonaire, mais un Graduel; 2°parce que le fac-similé Os/ende, publié par Kiesewetter, contientdes altérations mélodiques sur les mots misericordiam tuam ; ce morceau est du deuxième mode, dit Guy d'Arezzo; or, la mélodie du fac-similé, sut la dernière syllabe de misericordiam, n'est point conforme au deuxième mode, parce que la médiante b remonte à la dominante C, 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, à poriei un jugement définitif sur une chose que 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 frappé complètement à faux.
« Ainsi, dans sa réponse à M. Kiesewetter, il se fonde sur une distinction subtile entre le Graduel et l'Antiphonaire; mais plus tard, en 18i6, examinant ce que contenait l'Antiphonaire noté de saint Grégoire (512), il laisse échapper de sa plume cette conclusion beaucoup plus acceptable : « Serait-ce « donc que ce qu'on aurait appelé priinili- « vement l'Antiphonaire aurait été le Gra- « duel, et que le véritable Antiphonaire « n'aurait point eu de nom? Ou bien, h'S « 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 le Gra- « duel ? »
« En second lieu, je suis bien fâché de le dire, M. Fétis ne s'est point ressouvenu qu'il y a, dans la liturgie, plusieurs morceaux qui commencent par les mots Ostcnde nobis. Celui dont M. Iviesewelter a donné le fac-similé d'après le Kespousaire-Graduel de Saint-Gall, n'est point le Graduel de la vi* férié du 3' dimanche de l'A vent, comme l'a cru l'honorable écrivain de Bruxelles, mais bien le verset de l'alleluia du 1" dimanche de ce temps liturgique. Le premier de ces deux morceaux qui n'a aucun rapport avec Je 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 l'on confond ainsi deux pièces de chant qui ont entre elles une si grande différence tonale, <>n
(SU) Gtf.etle musicale , année !8ii, p 205, 213 et 2-2).
(5)2) Revue de M. Damoi, 2- année, p. 13 22,
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peut fort bien se méprendre sur les caractères généraux de la notation elle-même.
C'e^l ce qui 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.
Félis regarde comme réguliers les seuls neumes qui peignent à la vue l'élévation ou l'abaissement 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-Gall est comme tous ceux de l'époque primitive : l'élévation 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 montant sur la syllabe surchargée île signes, et les notes qui appartenaient à la syllabe d'aptes 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 portée musicale actuelle, du moins poulies notes modale> 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'oeil, indiquaient le Ion du morceau. Le chanteur, ainsi renseigné sur l'ensemble de la mélodie, n'avait plus qu'a rechercher la valeur des signes qui précédaient et suivaient les noies modales échelonnées de distance en distance, et c'était pour lui un déchiffrement beaucoup plus simple et plusfacile qu'on ne le soupçonne aujourd'hui.
« C'est pour n'avoir pas découvert ces lois de leclure, que M. Fétis s'est fait une idée fausse de la régularité ou de l'irrégularité des plus anciennes notations de l'Europe. S'il avait dil que le manuscrit de Saint-Gall n'offre que des types neumatiques peu soignés et tracés à la hâte, j'aurais partagé son avis; mais celle assertion môme aurait prouvé en faveur de l'authenlic lé du trésor de Saint-Gall : quand Charlemagne demanda au Pape des chanteurs instruit* et unebonue copie de l'Antiphonàire grég .rien, la transcription a dû eu être faite à la haie, pour obtempérer le plus vile possible au désir du grand monarque.
« Je me résume. Le manuscrit de Saint- Gall est bien une copie authentique de l'Antiphonàire de Saint-Grégoire : c'est là un fait maintenant incontestable; »
Or, ce manuscrit de Saint Gall a été fac-
(515) i On aura une idée de ce procédé calligraphique en examinant, dans le fac-similé du manuscrit deSaiul-Gall, les neumes placés sur le mol Domine. >
(514) i Neiunae, pralerea.in iiiusica dicunlurnotSG, quas musicales dicimus : umle neuinare est muas 'wlns musice decan tandis superaddere. i (Glossaiium ad scrip. médiat cl infinité latin., v° Pneumu.)
similisé par le II. P. Lambillotte de la Compagnie de Jésus. Tout le monde peul en juger, puisqu'il est imprimé. Pour garanlir la fidélité de son travail, le savant éditeur s'est muni îles altes'ations les plus formelles des supérieurs de l'abbaye de Saint-Gall. De plus, il a enrichi son volume (ce qui- M. T. Nisard a fait d'ailleurs pour l'Antiphonàire 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 resle, de quelle manière M. Vilet 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 denier 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 éludes qu'elle suscitera ne peuvent manquer de fixer définitivement le degré de confiance que mérite le manuscrit. » (M. Vitet, loc. sup. cit., p. 40.)
M. DE CoUSSEMAKER. — CHAPITRE l*f. —
«.... Toutes les bibliothèques de l'Europe occidentale renferment des manuscrits, et en grand nombre, des vm% îx", i*, xi' et xnc siècles, notés avec des signes qui n'ont de rapport avec les lettres d aucun alphabet connu. Celle notation est composée de deux sortes de signes : les uns, en forme de virgules, de points, de petits Iraits couchés ou horizontaux, représentaient des sons isolés; les autres, en forme de crochets, de traits diversement contournés et liés, exprimaient des groupes de sons composés 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 xn* siècle et du xiii". Les crochets, les traits diversement contournés et liés, ont produit les ligatures ou liaisons de notes de cette môme notation, ainsi que nous le démontrerons plus loin.
« Le célèbre Du Gange, le premier, a défini le nom qu'on donnait, au moyen âge, 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. Kiesewetter (515), par M. Bo tée de Toulmon (516) et par nous-mème (517), a rencontré des objections.
« M. Fétis, après avoir soutenu que le mot neume ne s'appliquait pas aux signes
(513) Gescliichte der Europaeiseh-abendlaendischen oder unsrer beuligen Musik {Histoire de la musique européenne occidentale , p. 115.
(516) Instructions du Comité des arts et monuments. — Musique, p. (i.
(517) Mémoire sur llucbald, p- 143 et suiv.
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de notation (518), a admis plus tant (519) que les groupes de sons étaient désignés ainsi.
« M. Théodore Nisard (520) définit le mot neiune une réunion d'un certain nombre de signes placés tantôt sur une seule syllabe, tantôt sur plusieurs. Il se fonde principalement sur un passage de Guy d'Arezzo, (521) pour prétendre que le neuine n'était pas une ligature, parce qu'il pouvait fournir un chant à plusieurs syllabes, et que ce n'étftit pas une note unique, puisqu'une s^ule note ne peut point s'appliquer à plusieurs 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't Ile 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 équivoque, 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 avec lui même et avec tous les auteurs qui l'ont commenté. Que dit-il en ell'et dans le chapitre xvi de son MicTologuet « Tout neume, dit-il, est for- « iné du double mouvement de l'arsis et de « la thésis, excepté les neumes répercutés « et les neumes simples. (522) » Et pour qu'il n'y ait pas de doute sur ce qu'on entendait par neume simple et par neume répercuté, Jean Cotton rapporte ce passage
(518) Gazelle musicale de Paris, an. 1844 , p.
(519) Bulletin de la classe des beaux-arts , de l'Académie royale de Bruxelles , année 1847 , p.
^520) « Eludes sur les anciennes notations musicales de ("Europe. — Revue archéologique, t. V, p. 70'J et sut v. — Ce travail, bien qu'inachevé, est un des plus remarquables qui aient été publies sur cette matière. »
(521) « Aliquando una sytlaba unani vel pluies liabeal neunias, aliquando una neuma plures dividalur in syllabas. < iMicrol., cap. 15: Geiib.. Scripl., 1. Il, p. 16.)
(522) « lgitur motus vocnm, qui sex mo.lis consouanicr lieri dirius est, sit arsi et ihesi, id est, elevaiione et depositione : quorum gemino molli, id est, arsis et ihesis, oinnis neiinia fonnatur, praeler repercussas et sinipliees. » (Gekb., Scripl , i. II, p. 17.) — On peut citer encore cet autre passage du M icrologue qui n'est pas moins formel : i Ac suininopeie caveauir la lis neuinarum disiributio ut eu m neuinae, tum ejusdem soni repercussione, luiii rtuaruiii aut plurium connexione liant, semper lainen, aul in numéro vocum, aut in ralione lonoruni, neum;e ahei uiruiu conferantur aique respondeanl. Nunc œquae ;equis, nunc duploe vel hiplx simplicibus, alcpie alias collalione sesquialtera vel sesipiiterlia. > {lbid., p. 15.)
(523) « Quorum videlieet arsis et tliesis omnis Deuma praeler sinipliees et repercussas geinella inotione conformatur. Simplicem autem neumain diciinus virgulam vel pu ne tu m; repercussam vero,quam Berno distropham vel irisiropham vocat. • (Gerb . Script., t. Il, p. 263). — Nous avons vainement recherché, dans ce que Gerbcrl donne de Bernon, pour
de Guy d'Arezzo, en ajoutant : « On appelle « neume sinijile, la virgule et le point; et « neume répercuté, celui que Bernon appelle? « distrophe et tristrophe (523). »
« Aribon , le premier commentateur de Guy d'Arezzo, n'est pas moins formel (524). Jean de Mûris explique aussi d'une manière précise ce que l'on entendait par voces repcrcussœeu les appelant unissons (525). Plusieurs autres passages de Jean de Mûris, que nous nous bornons à citer en noie, ne soit p;is moins formels sur le sens du mot neume (52!)).
« Enfin un document du xiv* siècle, que nous pouvons qualifier de document ca ital pour tout ce qui est relatif à la notation musicale du moyen âge, et que nous sommes assez heunux de pouvoir ofliir en entier à nos lecteurs, sous le n° vu de nos documents inédits (527), est tellement explicite à ce sujet, que louie équivoque doit disparaître. «Les neumes, dit l'auteur, sont « au nombre de huit; le neume simple est « formé d'une seule note par mouvement « direct, c'est-à-dire, ni par arsis ni par « thésis. Le neume répercuté est formé de « plusieurs notes, aussi par mouvement « direct, c'est-à-dire, ni par arsis ni par « thésis, mais à l'unisson. » (Doc. vu, 61.)
« Mais pour qu'on ne nous reproche pas de ne puiser nos preuves que dans des documents postérieurs à Guy d'Arezzo. nous nous empressons de faire remarquer que ce vers :
Neumarum signis erras qui plura refingis, du tableau de neumes rapporté par l'abbé
trouver celle explication des neumes répercutés, on doit supposer que nous ne connaissons pas encore tous les écrits de cet auleur, ou que ses ouvrages connus renferment des lacunes. M. Danjou a remarqué dans un manuscrit de Je.ni Collon du Vatican, sous le n° 1196, l'omis de la reine, le mot disiropha surmonté du signe appelé, dans le tableau de neumes de Saint-Biaise, pressas minoreltristropha, surmonté du signe appelé pressus major. »
(524) « Neuma? nempe tuiius soni fiiini repercussione, ul est, vel uni virgula, vel una jacens, vel cuin duplices aul triplices in ejusdem sunt soni repercussione, lum duoruui aut plurium connexione liant. Duorum aul plurium sonorum connexione fi ont omnes neuinie, exceplis praiscripiis. t (Gerb., Scripl., I. Il, p 226).
(525) « Diciintur autem repercussse ve! sequisonanies, quae in eadem suni linea vel iu spaiio eodem nisi mutenitir liiterœ vel tacti colores. » (Spéculum musicœ, lit) vi, cap. 72.) — « Diligentei igi» lur caiilanilo saipe et s.epius proférai quis lactas varias vocum simpliciinn ei inixlaruui seciindiiiit arsim el ihesim modulaiiones , nec ignorel voces repercussas seu unisonanles suis in locis conveni nler deeantare, et primilus in inanus jimcluris iu quibus pueri primo instruunlur. » (lbid.)
(526) < Dicit autem (Guido) de neitmis illis, id est noiulis, (piod inventas sunt causa breviandi, quia camus illis noiulis brevius nolantur qiiam per Hueras. > (lbid.) — s In hoc aulem modo nolandi, seciinilum Guidonem, 1res requiruiitur liueue mouocordi affixae liiieamm capilibus, ips;e Itneae et laciie figurai quas neumas vocal, id esl, notas. » (lbid.) — t Unde neumare, notare vel canlare esl, licet neuma alias multas liabeal signilivaiioiies. » (lbid.)
(527) « Ce document a pour auleur un moine car-
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Gerhert (528), s'applique évidemment à ions les signes de ce tableau, par conséquent aux signes appelés viryula , gnomo, franculas, qui n'étaient que des signes représentant <Je$ sons isolés, comme à tous les antres.
« Les témoignages et les citations que nous venons île produire et que nous aurions pu multiplier au besoin sont tels, suivant nous, que tout doute doit disparaître. Neume était donc bien synonyme île note, et neumer voulait dire noter. Ce point doit être considéré comme irréfragablement résolu en faveur de Du Cange.
« Chapitkiî 11. — Oriijine des neurnes. — Une question plus grave et plus importante, soulevée dans ces derniers temps, et traitée en sens divers , est celle qui est relative à l'origine des neurnes.
« Bien que les plus anciens livres de chants écrits en neurnes ne remontent pas au delà du vm* siècle, tous les auteurs sont d'accord pour assigner à leur usage une date plus recuiée; mais le même accord est lnin d'exister en ce qui touche leur origine. La plupart des auteurs qui se sont occupés des neurnes ont traité cette question d'une manière au moins indirecte. M. Félis et M. Th. Nisard seuls l'ont 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 l'avoir trouvée, et nous espérons être assez heureux pour apporter à l'appui de notre opinion des raisons concluantes et même des preuves que nous croyons péremploires.
« 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 neurnes dans son entier, la résout du moins, quant à leur patrie. Suivant lui, les neurnes ont été les notes romaines, nota romana, dont saint Grégoire se serait servi pour noter son Antip'honaire. Ce système est soutenu avec une grande force de logique et d'érudition.
« La seconde opinion est celle de M. Fétis, a qui revient l'honneur d'avoir le premier abordé la question sous toutes ses laces. Sa solution est hardie et surtout vigoureusement discutée. Elle consiste à attribuer aux peuples du Nord l'introduction de ce genre de notation en Europe.
« La troisième a pour auteur M. Th. Nisard, qui donne aux neurnes 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.
niélile anglais, nommé Hotliby, l'un lies plus savants musiciens du siv* siècle, si l'on en juge par ses nombreux écrits sur h même matière, répandus dans les bibliothèques d'Italie. Il a été découvert par MM. Daiijou et Morelol, qui nous l'ont Irès-Ooligeauimeiii communiqué. >
(523) De cuntu et musica sacra, t. Il, tab. x,
(i>-2!i) < Correcii sunt crgo AulipUoiiarii Franco-
riim, quos unusquisque jiro suo arbilrio viiiaveral,
« Ceux qui adoptent l'opinion du savant viennois se fondent : 1° sur ce que le plus ancien livre de chant connu, VAntiphonaire de Saint-Galt , aurait été copié sur l'Antiphonaire même de saint Grégoire, ce qui nous paraît établi aujourd'hui par des documents incontestables; 2° 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 « (du 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 « venu l'Anliphonaire au milieu de tous les « Apuliens et desCalabrois, leurs voisins, à « qui saint Grégoire envoya de tels neurnes « par Paul (530). »
« Si l'on objectait à cette opinion que Boèce , le seul auteur qui nous fasse connaître la doctrine musicale des Latins, ne larle pas d'autre notation que de celle par ettres, on répondrait que Boèce a conçu sou ouvrage sous un point de vue beaucoup plus théorique que pratique ; l'on tomberait dans l'erreur si l'on croyait y trouver tout ce qui est relatif à la pratique, et si l'on jugeait par là que celle-ci était limitée aux seuls points indiqués par ce célèbre philosophe. 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 même , sans s'écarter ■des conjectures les plus vraisemblables, qu'il existait déjà de son temps une notation usuelle qui, bien que 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 M. Kiesewetter. quoique incomplet, ne nous parait pas avoir été victorieusement réfuté. Il n'a pas été démontré surtout que l'Anliphonaire 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 neurnes avec la notât. on éthiopienne des églises d'Abyssinie, celle des Chrétiens d'Arménie et les accents des juifs orientaux. M. Félis en conclut que les neurnes 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 aux deux formes de cette notation qui lui ont paru les plus caractérisées. Ainsi, à l'une il a donné
addens vel minucns; et omnes Francité canlores riidiceiiinc uolum romanam, quam mine vocant notain franciscain, i
(530) ùta sane procuraiiini sit Anlipbonarium per Apulienses c.uncios et vicînos Calabros, quibus laies mis i neuinas perPauIuiu Gkegorius» Al nos, mlseri caiientes, frequenlalo tempore sauras libros médita ri penilus umiiiimus, quibus Deus sominus l on s loqniiur liominibus. r -- Manuscrit du su* siècle >.e noire bibl.olbeque.
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le nom de notation saxonne, à l'autre celui de notation lombarde, parce que, suivant lui, les formes des signes de chacune de ees notations se rapprochent le plus de l'écriture de ces peuples.
« Quand on examine soigneusement les notations orientales dont parle M. Fétis, on ne voit aucune analogie entre celle des Ethiopiens elles neumes. Il n'en existe pas davantage entre les neumes et les accents «les Juifs. Les notes musicales des Arméniens ont, au contraire, une véritable analogie avec les neumes; mais leur origine est loin d'être aussi ancienne que le prétend M. Fétis. Ceux qui les font remonter le plus haut ne leur assignent pas une date antérieure 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 contraire, que les Arméniens ont emprunté leur notation des Occidentaux.
« D'un autre côté, pour attribuer aux 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 l'on s'en rapporte à Otfried, moine de Weisembourg au ix' siècle, [dus 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 a Liutbert, archevêque de Mayence, il signale les difficultés qu'il a eues de formuler en lettres latines correspondantes certaines inflexions vocales de ses compatriotes. Il fait connaître que l'écriture latine ne possédait pas toutes les lettres nécessaires à rendre exactement divers sons (332). D'autres témoignages confirment celait (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 l'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 traite de diplomatique ont démontré que les caractères 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) « Res mira, mm magnos viros, prudeniia dediios, eaulela praeeipuos, agilitate suffiilios, sapienlia laios, sancliiate pneclaros, cuncta lia;c in aliéna: lingua: gloriam transferre, et usum scriptural in propria lingua non liabere. i
(53"2) Schilter, Thésaurus antiquilalum Teulonicarum, l. 1, p. 10.
(533) «Dès la (indu iVsiècle, Ulphilas fitlranscrire en grec sa version évangétique, traduite en langue goiliiiiue et restée orale jusque là. — Ce n'étaient
premiers temps de l'invasion que des différences et des variétés se sont manifestées, llien n'est donc moins constant que la substitution d'écritures septentrionales à l'écriture romaine. Il s'ensuit qu'on ne saurait attribuer une origine lombarde ou saxonne à la notation qui aurait même d<s rapi 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 à une date plus reculée que le savant allemand; il leur attribue en outre la même origine graphique qu'aux notes ordinaires. Selon lui, toute manière d'abréger l'écrituro étant appelée note, la nature abréviative des neumes aurait valu à chaque signe de l'écriture musicale le nom de note, et les notes musicales, comme les notes tachygraphiques, inventées par Ennius et perfectionnées par Tiro, auraient pour base le point. M. Th. Nisard invoque, comme preuve à l'appui de cette théorie, le passage suivant de Prudence, poète du iv" siècle.
Prœfuerat studiis puerilibus et grege multo Seplus, magister litlerarum sellerai, Verba nutis brevibu» compreliendere mulla peritut Raplimque punclis dicta prœpetibut sequi.
« Ce passage, qui se rapporte aux notes sténographiques et nullement aux notes musicales, ne saurait être considéré comme suffisant 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 eu 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 lu véritable principe. Serons-nous plus heureux? Nous le croyons.
« Les neumes, suivant nous, ont leur origine dans les accents. L'accent aigu ou l'arsis, l'accent grave ou la thésis, et l'accent circonflexe, formé de la combinaison de l'arsis et de la thésis, sont les signes fondamentaux de tous les neumes.
« L'accent est la modification de la voit dans le ton et la durée. Le mot latin accentus, qui n'est que la traduction véritable do 7r/3ouwôi«, signifie, à vrai dire, accompagnement du chant (534); car l'émission simple du son matériel, appelée prononciation syllabique, 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 Charlemagne, furent conservés par la simple tradition, les lois elles-mêmes semblent avoir été mises par écrit pour la première fois par l'ordre de ce grand monarque. « Qui jura, quœ scripla non eranl, d.scriliere ac litteris mandare fecil. » (Egi.nhard, Yita Caroli Magni.) i
(55i) i Chez les Grecs el même chez le« Roma'ns la grammaire formait une partie de !.. musique. >
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serve dans la prononciation syllabique, comme dans le chant proprement dit, d'une part, l'élévation et l'abaissement de la voix, et, d'une autre, la durée des sons. Bien qu'on ait donné par la suite le nom tlo quantité à la durée des syllabes et le nom d'accent à l'élévation et à l'abaissement de la voix, le mot accent avait primitivement un sens plus général, il comprenait à la l'ois ces deux modifications de la voix (535).
« Pris dans son sr ns restreint et tel qu'on l'entend habituellement, l'accent consiste donc dans l'élévation et l'abaissement de la voix. L'élévation était marquée par le signe appelé accent aigu; l'abaissement, par le signe appelé accent grâce; lorsque l'élévation et l'abaissement avaient lieu sur une même syllabe, on marquait cette modification par le signe appelé accent circonflexe. « Ces signes tendant, dans l'application, au même but que les signes de notation musicale, y a-l-il eu rien de plus naturel que de s'en sei vir pour marquer les indexions du chant? Y a-t-il eu rien de plus simple, do plus logique même que d'étendre à toutes les syllabes les signes qui, dans le langage ordinaire, s'appliquaient à quelques-unes seulement, et de les combiner entre eux de façon à exprimer les diverses modulations musicales, plus nombreuses évidemment que les modulations vocales (530)? Les tondions que les accents remplissent, la pla. e qu'ils occupent, le but qu'ils poursuivent, tout démontre d une manière irrésistible qu'ils sont l'origine ues 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 rôle plus complet que l'accent vocal; de ce que, pouvant être considéré, abstraction faite de toute parole, contrairement à l'accent vocal qui n'en était qu'un accessoire, m a cru convenable de lui donner un nom qui exprimât mieux l'idée de ce son abstrait. Le mot neume tiré du grec mivua, qui signifie soutle ou son, nous parait avoir été bien choisi à cet effet.
« Maintenant les faits sont-ils conformes à la théorie que nous venons d'émettre? Nous n'hésitons pas à dire qu'ils en sont la confirmation la plus entière. En eh"et, 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 étaient les neumes simples; les autres, les neumes composés. Les neumes simples, fondamentaux, sont: la virgule, marquant l'élévation
(555) « Malgré cela l'accent a toujours conservé son caractère prépondérant, à tel point «pie très-souvent ii remporte sur la quantité syllabique à laquelle il s.c substitue. >
(530) « Qui dit même que l'idée «le convertir les accents en signe île notation musicale, n'est pas venue
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de la voix; le point, déterminant l'abaissement. Le neume composé, fondamental, était le signe appelé clicus ou clinis, représentant à la fois l'élévation et l'abaissement de la voix.
k Pour répondre à une objection qui pourrait être présentée, fusons remarquer de suite que le point n'était pas primitivement appelé ainsi. Ce n'est que plus lard, lorsque la forme de ce signe s'est rapprochée du point, qu'il en a pris le nom. Il suffit de jeter les yeux : 1° sur le tableau des neumes, rapporté par l'abbé Gerbert, où ce signe semble être repris sous le nom de gnomo; 2" sur le tableau du xin" siècle et sur celui du xiv% formant les n°s 4 et 5 de la planche xxxvm, où il est appelé punclus, pour voir que ce signe y a bien plus la forme de l'accent que du point. Ces! seulement après que certaines notes avaient pris la figure d'un point rond ou carré, que le nom de punctus a été donné à un tics neumes.
« Comme l'accent circonflexe pouvait être grave ou aigu, suivant que Je premier son était plus élevé ou plus bas que le second, il y avait deux sortes d'accents circonflexes. 11 s'appelait clivus lorsque le premier soi était pi us élevé que le second, et podatus lorsque le second était plus élevé que lo premier.
<r 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.
« Sans vouloir attacher a 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 III. — Les neumes antérieurement au vin* siècle. — Neumes primitifs. — Neumes à hauteur respective. — Neumes à points superposés. — Neumes guidoniens. — Lignes. — Clefs. — Neumes réguliers et irréguliers. — Il serait difficile ne déterminer, d'une manière même approximative, l'époque 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 postérieurement à Isocrale; car c'est ce célèbre orateur athénien qui passe pour avoir inventé les accents, dans le but de rétablir la prosodie ou l'accentuation des mots de la langue grecque, qui commençait déjà à se corrompre de son
de ce que, dans le débit oratoire, ils servaient à indiquer les diverses inflexions que devait prendre la voix de l'orateur, ei que c'est pour cela que celui-ei était assisté d'un instrumentiste pour le soutenir dans le ton indiqué par faecenlualion? >
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temps. Bien que, suivant loule probabilité, 1 l'idée d'employer les accents comme notes musicales n'ait pas lardé longtemps à recevoir son application, il y a lieu de croire qu'il s'est passé un laps de temps assez considérable avant qu'ils ne. fussent parvenus a un degré de développement propre à eri former un système de notation proprement dit. Fixer l'époque de cette situation serait impossible en l'absence de monuments ou d'indications écrites. Si nous avions pourtant une opinion à émettre, opinion qui ne pourrait être que conjecturale, nous dirions que, suivant toute probabilité, ce n'est pas aux Romains, mais aux Grecs, que nous devons ce genre de notation, et que son usage date d'une époque voisine de l'ère chrétienne.
« Il en a été toutefois des neumes comme de l'harmonie ; les Grecs et les Romains, qui les ont connus, n'ont pas entrevu leurs ressources , encore moins l'avenir qui leur était réservé. La constitution de l'harmonie, qui a fait de la musique un art nouveau, une science nouvelle; l'application et le perfectionnement des neumes, devenus pour la musique la langue universelle ; ces deux résultats, d'une portée immense, sont dus au moyen âge et principalement au moyen ûge chrétien.
«A la fin du vmc siècle, date ûeVAnliphonaire de Saint-Gall, le plus ancien livre de chant noté connu, les neumes s'y montrent dans leur complet développement , par rapport du moins aux signes dont ils se composaient. Le manuscrit de Saint-Gall, le tableau de neumes du ixe siècle, rapporté par l'abbé Gerbert, et quelques autres monuments de cette époque, en sont la preuve. C'est donc pendant les premiers siècles du christianisme que la notation neumatique s'est constituée et développée; c'est dans les premiers monuments de tradition chrétienne qu'elle apparaît pour la première fois comme un fait déjà en pleine vigueur. Il serait difficile de préciser avec certitude les diverses phases qu'elle a parcourues pendant celte 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 niella part qu'ont pu y avoir prise les Papes, qui sont réputés avoir donné une attention particulière 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 parfaite des mélodies chrétiennes, avait institué une école de chantres qui, au temps de Jean Diacre, existait encore à Rome. Nul doute que la notation neumatique, comme mode de conservation et de propagation des chants recueillis avec tant de zèle, y a été enseignée avec soin; nul doute qu'elle y a reçu des développements et des améliorations ; nul doule encore que c'est de la qu'elle a été répandue dans toute l'Europe
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par les missionnaires chrétiens, munis de livres copiés dans l'école et sous les yeux mômes, pour ainsi dire, de saint Grégoire.
« Depuis le vm° siècle jusqu'à la fin du xii', c'est-à-dire pendant quatre des plus 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 profane. Dès la fin du xr siècle, on la trouve établie en Fiance, en Italie, en Allemagne, en Angleterre et on Espagne. Sauf quelques modifications de détail , résultat du génie calligraphique de tel ou tel peuple, il est facile de reconnaître qu'ils procèdent tous d'une seule et môme source.
« Pendant ces quatre siècles il s'est opéré dans 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 historique, on peut les diviser en neumes primitifs, en neumes à hauteur respective» en neumes à points superposés et en neumes guidoniens. Ces divisions correspondent à trois périodes où les principales transformalions ont eu lieu; mais il est à remarquer que l'amélioration qui caractérise les neumes des trois dernières classes n'a pas été assez absolue pour faire disparaître les systèmes antérieurs. Ainsi, au x' siècle, aux xi* et xu% on trouve des livres de chant écrits en neumes primitifs, et, après Gui d'Arezzo, on voit continuer, presque avec un égal succès, l'usage des neumes à hauteur respective et des neumes à points superposés.
« Les neumes primitifs sont écrits audessus du texte, sans lignes et sans clefs. La position d'élévation ou d'abaissement ne paraît pas y avoir été le caractère déterminatif absolu de l'intonation; la hauteur respective des signes n'en était pas du moins le principe général. Quelques signes, tels que le scanàicus, le climacus 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 de donner à tous les neumes une position relative d'élévation et d'abaissement.
« Les neumes primitifs ont été seuls en usage jusqu'à la fin du ixe siècle. Vers celte 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, élendu à tous les signes , est complètement 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. C'est ce genre de neumes pour lesquels nous adoptons le nom de neumes à points superposés.
a L'introduction du principe de la hauteur respective des neumes a été un progrès considérable; 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 l'intelligence ; l'esprit était astreint à
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tm effort bien moins grand qu'auparavant. Mais l'application de ce principe, tant dans les neumes à points superposés que da'is les autres, lorsqu'il s'agissait de mélodies un peu compliquées, n'était pas toujours exempte d'erreurs, surtout chez lus copistes peu intelligents. Il en résultait des hésitations, des incertitudes chez les chanteurs. Pour obvier à ces inconvénients, on iniagi ia de tracer au-dessus du texte une ligne parallèle qu'on marqua d'abord à la pointe sèche, puis à la plume avec de l'encre rouge ou noire. Cette ligne, à laquelle on assigna la place d'une note fixe, servait aux notateurs de point de ralliement pour maintenir les signes dans une position de hauteur exacte, et elle aidait les chantres dans la lecture, en leur montrant une note invariable et leur fournissant les moyens de reconnaître avec plus de facilité et de certitude la signification des signes placés au-dessus et au-dessous de cette ligne. Dans les commencements, la ligne ne portait aucun signe indicatif de tonalité; bientôt elle fut marquée, soit par ute lettre placée en tête de la ligne, soit par une couleur.
« Ces modifications, dont l'auteur n'est pas connu, se sont propagées avec une grande rapidité dans toute l'Europe, car on trouve des manuscrits ainsi notés dans les principales bibliothèques. Quant aux neumes à points superposés, dont l'usage a prévalu dans le midi de la France, ils n'ont trouvé que peu d'accueil en Italie; mais on 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 nouvelle impulsion qui compléta la portée musicale. A la ligne, proposée et adoptée par ses devanciers, il ajouta une nouvelle ligue parallèle qui fut placée au-dessus de la première. Celle-ci, tracée en encre rouge, portait en tète la lettre F, qui était la clef de fa; la seconde, marquée en encre jaune, avait en tête la lettre C, qui était la clef d'tU (537).
« Une amélioration aussi importante, qui mettait les deux lignes, rouge et jaune, tantôt à une quinte, tantôt à une quarte de
(337) « Quia, in lolo anliphonario et in omni cmiiIii, quaniaeeunque tineae vel spalia unameamdemqne habent lilieram vel eumdem colorent, ita per omnia simili modo soiianl. • (Guioo, Prologus in prosa. Manuscrit du xip siècle, de noire bibliodtèque.) — < Sive in lineis, sive iuter lineas ipsi ducunlur colores. » (Ibid.)
' (338) « Ubicunque igitur videris crocum , ipsa est lillcra ténia; ubicunqué videriS minium, ipsa est lillera sexla. » (Gkrb., Script., 1. 1!.)
(55*J) t ldcirco lias duas, lilieram seilicet et c vel citant colores quibus noiaulur, lanlopere observari [Aaecjpimus, quoniam per eas ali;c noue regunlur, bisque de loco inotis caetera: panier inovenlur. > ^Jo\n. Cotton, apud Gerb , Script., I. II, p. 260.)
(5.40) i Quidam lamen si color dcsil, pro ininio puuclum in principio lineac ponunt. » (Joam. Cotton
distance l'une de l'autre, contribua beaucoup à rendre la lecture de la musique plus facile, et fit disparaître presque toutes les incertitudes qui existaient auparavant. Cependant la position de trois notes intermédiaires n'était pas encore fixée pour qu'il n'y eût pas d'erreur possible. Gui ajouta deux autres lignes,qui furent marquées a la pointe sèche dans l'épaisseur du vélin, quelquefois à la plume. Elles furent placées, l'une entre les deux lignes rouge et jaune, l'autre tantôt au-dessous de la ligue rouge, tantôt au-dessus de la ligne jaune.
« Lorsqu'on se contenta des deux lignes principales, rouge et jaune, système qui prévalut pendant fort longtemps, surtout en Italie, la ligne jaune était toujours au-dessus de la ligne rouge. Mais, dans le système avec lignes intermédiaires tracées dans le vélin, la ligne rouge était tantôt au-dessus, tantôt au-dessous de l'ut; dans ie premier cas, la place de Yul tombait dans le deuxième espace inférieur ; c'était alors l'espace qui portait la couleur ou la lettre (538). Cette explication de Gui d'Arezzo prouve clairement que. son système se composait de la portée complète.
« Les lignes de couleur n'étaient pas d'une rigueur absolue; on marquait les quatre lignes tantôt dans l'épaisseur du vélin, tantôt en encre rouge ou noire. Alors il fallait nécessairement placer au commencement 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 marquât le fa (510).
« Les lettres ainsi placées à la tête des lignes principales sont l'origine des clefs de la notation moderne. Nous avons fait voir ailleurs (5M) que c'est l'altération et la transformation des lettres F, C et G, qui ont produit nos clefs de fa, d'ut et de sol.
« Ainsi plus de doute sur la tonalité; son point de départ était déterminé par des lettres ou par des lignes colorées qui servaient de clefs; plus d'incertitude sur les intervalles, ils étaient fixés par les lignes; plus d'erreur possible, par conséquent, clans l'exécution des chants notés. Arrivés à ce point, les neumes étaient devenus faciles h lire pour tout le monde. Peu de temps suffisait pour s'y instruire et lire à livre ouvert (Wl). Dès ce moment une profonde dé-
Musica, apud Gerb., Scripiores, tom. II, p. 260.)
(541) Mémoire sur Hucbald, p. 156 et suiv.
(542) «Tabler etenim.Ueo auxilianle.hoc anliphonarium notare disposai, ut per- euni leviier aliquis scnsaïus et studiosus canlum iguolnin discal; el, postquani parlent ejus bene per niagistnim cognoverii , reliqua per se sine magislro iudubilanier agnoscat. De quo si quis me menliri putai, veniat, experiatur el videat, quia laies apud nos hoc puetuli l'admit, qui pro psalmorum vulgarium lilteianun ignorantia sauva adbuc suscipiiin'l flagella, qui saepe et ipsius anliphonae quant per se sine magislro recie possunt cantare, verba et syllabas nesciunt pronimliare. Quod cuni Dei adjutorio leviier aliquis sensalus el studiosus polcril lacère, si, cmn quanlo siudio neumae disponanlur, curel agnoscere. i (Gmoo, Prol. tn prose. Ms. du xu* siècle, de noue bibliothèque.)
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roarcatirtn s'est établie entre les neumes primitifs et les neumes guidoniens. Jean Colton appelle ceux-ci neumes réguliers ou musicaux, par opposition aux neumes primitifs auxquels il donne le nom de neumes irréguliers (5i3). Ces dénominations sont, au surplus, basées sur le caractère même de ces deux s rtes de neumes. Au fur et à mesure que des améliorations se sont produites, les neumes primitifs et irréguliers ont dû perdre et ont perdu effectivement de leur vogue, mais ils ont continué, nous Pavons fait observer, à être employés par les routiniers, et, comme le dit encore Jean Cotton, par les clercs ignorants et rustiques. Aussi, en signalant leurs nombreux défauts, le doute, l'incertitude, l'erreur qu'ils occasionnaient, la corruption qui en résultait dans le chant ecclésiastique* engage-t-il vivement les musiciens à 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 serait pas certes aussi volumineux. Des cinq ou six écrivains dont nous avons exposé les opinions, deux au moins n'ont pas dit encore leur dernier mot : le P. Lambillotte et M. Th. Nisard. Voici deux nouveaux champions qui entrent dans la lice : MM. Tardif et Vincent. Le premier est un élève de l'Ecole des charte, qui a fait preuve d'érudition et de sagacité; le second est un maître jusqu'à ce
i'our peu habitué à se tromper. Attendons. )'ici à la publication de ce Dictionnaire, la question aura peut-être changé de face.
NOTATION BLANCHE.— Cette notation, qui consistait dans la substitution des notes blanches ou vides, aux notes noires ou colorées (nolœ coloratœ) dont on se servait auparavant, remonte à la fin du xiv' siècle. Les ouvrages de Guillaume Dufay, de Binchois et de Dunstapie, mais particulièrement ceux deDufay, sont les plus anciens, où les notes blanches sont habituellement employées.
Toutefois on trouve dans le Traité du contrepoint et delà notation de Jean de Mûris, ainsi que dans les livres de Marchetto de Padoue, des exemples de la notation blanche mêlée à la notation noire. De plus, si ce que dit M. Fétis est vrai, il prouverait, 1° par un traité de contrepoint de Jean de Mûris, et un traité de musique daté de Paris le 12 janvier 1375, dont il est possesseur, que la
(545) « Hoc auleiii de musicis et regularibut neumis breviter inlimare possumus, quud musica lam vero lainque levi iramiie ducal caniorem, ut, eliam si velit, errare non possit : et poslquam qiiivis, seu magiius, seu pusillus, quatuor hislorias, vel lotidem officia per eas a praeeeniore didicerit, Amiplioiiariiiui lotumelGiaduale absque magisiro addiscere poterit. Irregulares vero, ut oslensum est, duliielalem gigiui.it et errores, nec lantulam ulilitatem canton conferre valent, ut postquani per eas totuni graduais nsque ad unuin onicium, et, ut amplius dicam, usquc ad il fiant communioneni a magislro didicerit, illam imam communioneni, quœ restât, cancre per se sciât. Liquet ergn, quud qui islas amplectilur, amator est érroris ac falsilatis , qui aulem musicis adliœiet neumis. leneie vull semilam cerliludinis et verila-
notation blanche était déjà connue en France avant Guillaume Dufay, ou du moins dans sa jeunesse, quoique , poursuit M. Fétis, d'un usage peu répandu et bien qu'elle fût peu perfectionnée; 2° par la publication de morceaux do musique composés clans la première moitié du xv' siècle, que l'usage de la notation blanche ne s'était pas tellement répandu, qu'on ne se servît de la noire à cette époque; enfin, 3° par deux chansons à trois voix, composées également au temps de Dufay dans les Pays-Bas, et tirées d'un manuscrit des archives de Gand, que la notation noire était encore celle dont on se servait alors dans ce pays. (Voy. Diog. univ. des mus., art. Dufay)
A l'égard de l'origine de la notation blanche, M. de Coussemaker fait remarquer que la notation colorée exigeant l'emploi de plusieurs sortes d'encre, avait dû paraître d'un usage aussi incommode pour le compositeur que pour lenotateur, et c'est ce qui, suivant lui, aura engagé quelque musicien à rem- "acer les notes noires par les blanches, et es rouges par les noires. [Voy. Notic. sur les coll. mus. de la bib. de Cambrai; Paris, 1843, p. 38.)
NOIATION FIGURÉE, MESURÉE, PROPOR- TIONNELLE. « — On nomme notation, dit M. Th. Nisard, tout système d'écriture musical par des caractères spéciaux.
« Au moyen Age, on représentait cessons, dans la musique mesurée, par des notes carrées ou losanges, soit blanches, soit noires, soit isolées, soit unies par des ligatures. 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 aujourd'hui.
« Celte écriture musicale avait différents noms. Elle était appelée mesuruble, mesurée, carrée, proportionnelle, figurée, etc. Toutes ces épithètes avaient pour raison déterminantes le point de vue sous lequel on considérait la musique mesurée. Avait-on plus spécialement l'intention de rappeler les inextricables proportions sur lesquelles les différentes mesures musicales étaient alors fondées ? on disait notation ou musique proportionnelle. Faisait-on allusion à la mesure elle-même? c'était alors la musique ou la notation mesurée, mesurable, etc. S'agissait-
tis. i (.1. Cotton, apudGERn., Script., t. II, p. 259.) — Le passage suivant fait voir qu'il ne saurait y avoir de doute sur ce que J. Cotton enlend par neumes irréguliers: < Qualiter aulem, dit-il, irregulares neiitnœ potins erroreniquam scienliam génèrent, in virguliset in clinibus, aique podatis considerari perfacile est . qnoiiiam qiiidem et xqualiter onines dispomiutur, et nullus elevationis vel déposition^ moilus per easexprimiliir. » (ISid., p. 258.) Une faute de copiste ou de lypographie, qui a transformé irregularibut en in legalibus, dans une autre phrase du même chapitre, a fait croire à M. Nisard {Eludes sur les anciennes notations) que J. Colton avait donné le nom de légaux aux neumes primitifs. C'est une erreur qu'il suflit de signaler pour la rendre évidente.
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il d'exprimer la ligure môme des notes de cette espèce de musique ? on employait dans ce cas les expressions de carrée ou de mesurée.
« L'histoire de la nolaCiondc cettemusique embrasse deux intéressantes périodes : celle de la notation noire et celle de la notation blanche.
« La notation noire est la première en date, elle remonte à l'origine môme de la musique mesurée en Europe. L'époque précise de cette origine n'est point connue d'une manière chronologique. Tout ce que l'on sait a cet égard, c'est qu'il y avait, dès la fin du iv' siècle, un chant mesuré (oi-i), rhythmé, essentiellement différent du chant connu plus lard sous le nom de grégorien. Dom Jumilhac dit, en parlant de ce chant : « Il « est certain que Guy Arelin entendoit trop « 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- « gncusemenl cultivé par saint Ambroise et « saint Augustin. C'est pourquoy non-seu- « lement il fait mention expresse de ces « chants métriques, mais encore, après avoir « trailé des lignes, des notes el des clefs « avec lesquelles les intervalles doivent eslre « marquez, il témoigne qu'il n'a pas eu « moins de soin de distinguer dans les Pigu- « res de ses notes leur temps et le temps de « leurs cadences que leurs intervalles. »
« Tout concourt donc à démontrer que saint Ambroise et sou disciple saint Augustin, ont introduit dans l'Eglise le chant métrique, puisque saint Augustin lui-môme le dit 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 : Secundum morem orientalium partium. (Lib. ix Confess., cap. 7.)
« La constatation dece fait historique, corroboré par le témoignage de saint Augustin, à la fin du ive siècle, et par les enseignements pratiques de Gui d'Arezzo, qui vivait six cents ans plus tard, nous conduit, à des résultats d'une grande importance; c'est :
« 1° Que saint Ambroise a importé dans l'Europe le chant mesuré (encore une fois le chant métrique);
«2° Que cet illustre docteur a imité, en ce point, la musique des peuples orientaux (5i5). »
L'auteur s'appuie ici sur le témoignage de M. Fétis, qui dit (Revue de M. Danjou, 18V6, ji. 225) que de tout temps les chantres de la chapelle pontificale ont conservé quelque chose des règles périodiquesdans l'exécution des hymnes. «Or, poursuit M. Th. Nisard, c'est précisément la mélodie de ces hymnes qui l'orme le fond essentiel du chant ambroisien ; et comme ce chant a toujours été en vigueur,
(544) N'était-ce pas plutôt un chant métrique qu'un chant mesure? ainsi que le dit Jumilhac. La mesure musicale n'existail pas encore, il n'y avait que le chant métrique qui naissait des divers mètres des
Ters- ii j
(545") De la notation proportionnelle au moyen
on peut et on doit dire, pour être dans l'exacte vérité, qu'il a donné naissance à lu musique mesurable des temps modernes, et que, sous ce rapport, il n'était point distinct de l'art mondain (546) »
Je ne sais si cette 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 l'abbé Lebeuf auquel, ce me semble, on n'a pas fait assez d'attention. Lebeuf, d'après Mabillon, parle d'abord des chants rhythmés «dont saint Adelme, évoque « de Sherbone, en Angleterre, sut adroile- <c ment se servir au yn" siècle pour gagner « à Dieu quantité de peuples. » (Mabill., Sœculo Bene.dicl. iv, part, i, p. 726.) Evidemment, si saint Adelme se servit adroitement de certains chants pour gagner quantité de peuples à Dieu, ces chants devaient avoir beaucoup de ressemblance avec les chants mondains. « A Rome, poursuit Lebeuf, « où les proses sont plus rares, la coutume « étoit aux xn% xm" el xiv' siècles d'en chan- « teràlafindesrepasquele Papedonnoitaux « grandes fôtes à tout le clergé. « (Mabillon, tom. II, Mus. ital., ord. rom. xi, p. 129, ord. xh, n. 35). « Et il est certain que plu- « sieurs Papes conçurent une grande idée « de Notker, moine de Saint-Gai (sic) au x* « siècle, sur ce qu'il en avoit mis en chant « un grand nombre (547.) »
On peut donc conclure d'après ce qui précède que les chants cadencés et rhythmés ont précédé l'institution du chant grégorien et se sont perpétués sans interruption, môme dans l'Eglise; mais revenons à la notation et laissons parler encore M. Th. Nisard :
« Peu a peu on senti lia nécessité de représente r par des signes arbitrai res la durée des sons.
On commença par la notation noire,
écriture musicale d'une grande ressemblance avec celle dont nous nous servons encore dans le plain-chant. Il y eut d'abord des divergences assez considérables, car chaque époque eut son système de notation. Ce fut dans le xn' siècle seulement que les règles de l'écriture musicale prirent un caractère à peu près général d'uniformité, grâce aux travaux de Francon célèbre écolâtre do Liège....» (Th. Nisard, loc.cit. )On peut faire remonter les ouvrages de Francon à la première moitié du xie siècle.
« Le livre qu'il (Francon) composa sur la musique figurée a pour titre : Ars canlus mensurabilis mensurata.per modos jurts et cum allegationibus ad hoc sufficienter inclusis. » (lbid.)
Entre Francon et Jean de Mûris auteur du Spéculum musicœ, 1321, se placent d'autres théoriciens de la musique figurée, ce sont :
âge, par M. Th. Nisard, lire à 50 exempt. ; janvier
(346) Th. Nisard, ibiil.
(517) Dessein d'un recueil d'hymnes nouvelles, nvec les plus beaux chants, selon chaque mesure, par M. Lebecf, Mercure de France, août 1720.
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WalterOdington, auteur d'un traité de musique composé vers 1217; Jérôme de Moravie, xiii' siècle : Marchetto de Padoue , auteur du Pomerium tnusicœ mensuralir, 1283 à 1310; Philippe de Vilry, à qui l'on doit VArs cujusvis compositïonis de moletis (548).
« L'époque où nous sommes arrivés, continue M. Th. Nisard, pourrait se nommer période de transition entre la notation noire et la 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; Marchetto de Padoue est le plus ancien auteur connu qui fasse mention de cette particularité. Thomas Morley, écrivain anglais de la fin du xvi" siècle, en donne des exemples dans son livre intitulé : A plaine and rasie introduction on lo practical musicke, etc. Jean de Mûris en parle aussi. Voici ses paroles : « Tempus partim per- « fectuin et partim imperfectum , et rao- « dus continetur in motelo Guarison se- « Ion nature. Et ista sufficiunt de divisions « teraporis et modi. Oua de causa RUBE/E « NOTUUE PONANTUR IN WOTETIS7NE « ID SOLUM VIDEAMUR IGNORASSE, quia « principaliterduabus de causis ponuntur, vel « quiarubeœdealia prolatione mensurantur, « velcanuntur ut in Thoma tibi obsequia, ap- « paret, quia in tenore illius moteti nigrœ ex « lemporeimperfectoetinodo perfeclo cantan- « tur, rubea; vero econtra: vel rubeœ ponun- » tur, quia reducuntur, sub alio modo; ut in « moteto/nar&omepî/ro.Namin tenoroillius « moteti N1GR.E NÔTUL/E SUNT 1MPER- » FlîCTiE DETEMPOREIMPERFECTO, ET « RUBE.E PFRFECT.E DE TEMPORE .< PERFEGTO , VEL RUBE.E ALIQUANDO ■I ponuntur inelegiis etrondellis hue et illuc, « ut ad invicem possint cum aliis perfectio- « nibus computari. Secundo modo rubeœ « ponuntur, ut pronuntiantur in diapason , « ut in inoteto Lampadis osmanuum. Aliquo- « lies vero ponuntur , ut longa ante lon- « gam non valeat tria tempora; vel ut se- « cunda duarum brevium inter longas po- « sita non alteretur ut in tenore : In nova « fert animus. »
« On conçoit sans peine que l'obligation où l'on était d'employer deux sortes d'encre devait être incommode au compositeur et au copiste; et c'est ce qui engagea sans doute quelques musiciens , pour n'employer qu'une seule encre, à remplacer les notes noires pur des notes vides ou blanches, et les notes rouges par des noies noires ou pleines, auxquelles on continua do
donner le nom de notre coloratœ. Ajoutons que les ligures de notes se multipliant pour satisfaire aux progrès do la musique mesurable, il fallut bien écrire en notation blanche les signes musicaux qui, jusque là, avaient été représentés en notation noire, afin que l'on pût distinguer les nouvelles combinaisons de notes d'un mouvement plus vif, qui furent représentées par des ligures noires.
« Les auteurs qui ouvrent, à proprement parler, la période de la notation blanche, sont Guillaume Dufay, né à Chimay, dans le Hainaut; Jean Dunslaple, natif d'Ecosse, et Egide Binchois, que l'on croit avoir vu le jour dans la Picardie.
« Dufay, Dunstaple et Binchois vivaient dans la première moitié du xv' siècle ; leur influence sur les perfectionnements de la notation musicale ne saurait être mise en doute, cpt elle est attestée par Tinctoris, Adam deFulde, Spotaroet Galfori, écrivains qui vivaient à peu près à la même époque. « La période de la notation blanche commence donc dans la première moitié du xv" siècle; elle se modifia dans les dernières années du xvi' et produisit bientôt la notation qui est actuellement en usage (549). » Notation propoutionnri.le. — La notation des xv' et xvi' siècles manquant de signes 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, parcequetelle figure changeait de valeur suivant qu'elle avait la queue tournée à droite ou à gaucho, suivant qu'elle était précédée ou suivie de tel ou tel signe. Cette combinaison. les ligatures, des modes, des muances, des prolations, etc., etc, formait ce qu'on a appelé la notation proportionnelle.
NOTATION NOIRE.— Celte notation, qui se composait de notes, dont le plein était marqué à l'encre, remonte au xr siècle. On en trouve les premières traces dans les ouvrages de Francon de Cologne, et elle a élé en usage en France et dans la Belgique jusqu'à la 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 mélanger avec elle. Mais dans les temps voisins du xvi' siècle, il serait difficile do signaler des fragments de notation noire.
A l'égard de la notation colorée (notœ coloratœ), c'est-à-dire composée de notes rouges et noires, elle rentre, comme on va s'en convaincre dans la notation noire.
Marchetto de Padoue, écrivain du xm* siècle, est le p! us ancien auteur qui fasse mention d'un système de notation dans lequel les couleurs ou des signes particuliers
(î>48) Voir, dans la brochure que jeciie en l'analysant, ci i|iii est d'ailleurs reproduite dans la nouvelle édition de Jumilhac, pp. 150-155, les divers points decontesuiion auxquels oui donné lieu, parmi
les savants, tes écrits de Mûris et de J.de Moravie. (549) Th. Nisard, toc. cit. Voir à la suite de celle brochure les auteurs qui ont traité de la nutalioH blanche.
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auraient servi pour désigner les notes parfaites et imparfaites. Cette notation semble avoir été en usage pendant un certain temps. Un écrivain anglais du xvi* siècle, Morley, fait'mention de cette particularité. Jean de Mûris dit que la notation colorée n'aurait été usitée que dans les élégies et les rondeaux : Notulœ rubeœ aligwmdo ponuntur in elegiis et rondellis, hue et illue, ut ad invicem possint cum aliis perfectionibus computari. On a vu à l'article Notation blanche, que l'obligation d'employer deux sortes d'encre avait probablement inspire à quelques musiciens l'idée de substituer la note blanche ou vide aux notes noires, et celles-ci aux notes rouges. Cest pourquoi qn continua de donner le nom de notation colorée (notœ coloratœ) aux notes noires. La notation rouge et noire ne parait pas cependant avoir été d'un usage très-répandu, et les pièces notées de celte manière, appartenant à cette époque, sont en petit nombre. {Voy. Not. sur la coll. mus. de labib. de Cambrai, par. M. de Coissemakeb, p. 38.)
NOTE. — Le mot de nota a été appliqué dans l'origine à un signe calligraphique pour simplifier les procédés de l'écriture. La note musicale est venue des points neumatiques qui étaient une notation abrégée. Quoi qu'il en soit, on a donné à la chose indiquée le nom du signe qui la représentait. Jumilhac, qui fait celte dernière remarque, nous dit que « Boèce les a ainsi nommées (les notes), et nous a laissé les caractères donl les anciens sa servoient pour les désigner. Aretin (Guido) a semblablement donné le mesme nom de notes aux lettres de spn 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 mesmes sons aux enfants à qui il apprenoit le chant. » (Jumilhac, La science et prat. du pl.-ch., part, n.) On voit que l'auteur fait ici allusion aux premières syllabes de chaque vers de l'hymne' de saint Jean-Baptiste : Ut queant Iaxis, etc., elc.
Ailleurs (part, n, chap. IV), l'auteur que je viens de citer dit encore : « Tout ainsi que les lettres ont esté inventées poursignitîer et le nombre et la ditference des sons et des voix, de mesme les notes ont eslé establies pour donner à cotinoistre les mesmes lettres, et consequemment les sons, les voix et les syllabes dont elles sont les signes. C'est pourquoy les notes ne sont autre chose que les signes des lettres, ou des syllabes que l'on employé au lieu des voix ; de mesme que les lettres et les syllabes ne sont aussi que les signes des. voix.
« Le sujet pour lequel on s'est servi aux livres du chant de notes ou de ligures au lieu de lettres ou syllabes, a été afin d'exempter la lettre ou le teste de leur
meslange, de distinguer plus nettement l'un d'avec l'autre, 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'augmente pas peu cette distinction, et rend leur usage aussi facile que commode. Car au plain-chant elles sont appliquées ou bien sur les quatre lignes par rallelies des lignes du chant, ou bien dans les interlignes des mesmes lignes, 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 notes ou de voix, auquel chaque mode de chant a acr coutume d'estre borné
« Quand les notes excédent le nombre de neuf (ainsi qu'il a coustume d'arriver aux modes mixtes), l'on change ou transpose la clef sur une autre ligne ou plus haute ou plus basse, suivant que le chant demande à monter ou à descendre , et en mesme temps l'on ajoute un renvoy ou guidon, immédiatement après la dernière note qui prer cède le transport de la clef. »
On sait que les noies grégoriennes étaient les sept premières lettres de l'alphabet 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'notationde Boèce, d'Herman Contract. Voyez aussi les figures des notes.
Le nom des notes est venu d'une méthode mnémonique que Guido d'Arezzo avait inventée pour ses élèves, pour apprendre un chaut qu'ils ne savaient pas encore, ad inveniendum ignotum cantum; il leur conseillait de prendre une mélodie déjà connue, et de composer les intonations des notes de cette mélodie connue avec celles du chant qu'il s'agissait de graver dans sa tôte. C'est ainsi qu'il se servait, comme il le dit lui-môme, du chant de l'hymne de. saint Jean-Baptiste :
lit queant Iaxis Resonare lihris Mira gesioniin, Famuli luorum Solve polluti Labii realum, Sancie Joaniics.
« Prenant à cet effet, dit Jumilhac (part, n, chap. 11, p. 86), la première syllabe de ces trois vers saphiques, avec la première qui suit aprez la caesure de chacun de ces trois vers, suivant l'ordre et la proportion des degrez harmoniques qu'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 sont contenues, et que les tonss'yeslevent toujours de bas en haut depuis les syllabes d'ut à ré, de ré à mi, ue fa à sol, et de sol à la. » Voilà l'origine des sept notes ut ré mi fa sol la; quant au si, il n'a pas été ajouté par Jean I.euiaire comme tant d'écrivains l'ont crii.
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Cette erreur a été rectifiée dans des documents que nous donnons au mot solmisatio\. M. S. Morelol a parfaitement éclairci le fait.
NOTE CHANGÉE. — Artifice au moyen duquel une ou deux dissonances se substituaient par un saut de tierce à une consonance que l'oreille attendait et que la suite de la mélodie semblait indiquer. 11 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 ornements selon le goût des chanteurs que les compositeurs cherchaient à satisfaire. 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 figure cessa d'être en usage à la fin du xvr 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, M. Fétis, ayant à analyser, dans la Revue de M. Danjou, un Ascendit Christus dont il fixe l'époque au xn" 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 dédiant ou contrepoint, dans la suite des notes fa, mi, ut, contre fa du ténor; mi, qui fait un intervalle de septième contre fa, fait un saut descendant de tierce sur la quinte. Les anciens auteurs considéraient, dans les cas de cette espèce, la septième 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 agréables, 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 la quinte ou à l'octave, par mouvement conjoint. A l'égard de la tierce majeure, elle n'y apparaît pas une seule fois. »
NOTE FEINTE. — Sous l'empire de l'ancienne tonalité du plain-chant, l'aversion que les musiciens avaient pour la relation du triton ou de la note fa contre si était telle que les maîtres les plus habiles se fusaient une loi d'intercaler des notes altérées, soit par le bémol , soit par le dièse, même contrairement aux conditions tonales du mode clans lequel ils écrivaient, afin de rendre la quarte juste, quelque irrégularité qu'il en résultat d'ailleurs. Ces notes ainsi ajoutées étaient ce qu'on appelait musique ou notes feintes. La musique feinte devait donc son origine à la nécessité où l'on
se frouva pour maintenir en une bonne suite les intervalles diatoniques, ainsi que ledit Jumilhac (part, n, ch. 11), àe feindre certaines notes au moyen d'autres lettres ou d'autres clefs que celles où elles devaient être suivant l'ordre des degrés ordinaires de la gamme ou du système. Musica ficta fingit in qwicunque clave quameunque vocem, consonantiœ causa. (Georg. Rhau , in Mus. pract., cap. 3.) Ainsi, bien que dans certains cas la note feinte apportât une certaine perturbation dans le mode, on préférait cette inconvénient à celui d'offenser l'oreille parla dissonance du triton. Tonum extra naturalem ac primariam ejus dispositionem ductum possu'nus fictum, rel acquisitum appellamus. (FiîANcn., lib. i Pract. mus., c. 8, et lib. ni, c. 13.) Une observation importante se présente ici pour démontrer une fois de plus ce que nous établissons en plusieurs endroits, savoir, que l'ancienne tonalité ecclésiastique a été absorbée par la tonalité moderne, que ces deux tonalités sont incompatibles entre elles, et qu'elles ne sauraient régner; conjointement sur des organes qu'elles modifient chacune d'une façon contradictoire. Quelle est, en effet, la raison qui déterminait les anciens musiciens et les symphoniastes h 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 précisément ce qui fait nos délices, et ce qui nous choque si fort actuellement était pour eux une source de sensations agréables. « Ce sont, dit M. Fétis, ces associations étranges qui souvent blessent notre oreille à l'audition de la musique des xv et xvi" siècles, habitués que nous sommes à un autre système de tonalité, et recherchant avec avidité la relation que les anciens maîtres évitaient aveesoin.» [Gazettemusicale du 7 juillet 1850.) Que l'on dise après cela que l'ancienne tonalité n'est pas anéantie et que l'admirable langue que nous a parlée saint Grégoire est encore intelligible!
— Dans le plain-chant, les notes feintes ne doivent jamais être écrites comme leur nom l'indique, pour feindre que l'ordre diatonique ne doit pas être troublé aux apparences, comme dans les muances.
NOTE FRANÇAISE. — C'est le nom qui fut donné au chant romain, lorsque, grâce à la sollicitude de Charlemagne pour établir partout l'unité liturgique, le chant grégorien fut suivi en France, et les Antiphonaires furent corrigés d'après ceux envoyés de Rome. Correcti sunl ergo, dit le Moine d'Angoulême, Antiphonarii Francorum, quos unusquisque pro suo arbilrio vitiaverat, addens vel tninuens; eLomnesFranciœcanlora didice^
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tunt nota m roman am quant nunc vocant iso-
TAM FHANCISCAM. (V . Dom BOUQUET, Vita
Caroli M. per Mon. Engolismensem dcscripta, ad an. 787.)
C'est ainsi que l'onappelaitégalerncnt chant messin le chant romain, parce qu'il avait été enseigné dans la célèbre école de Metz.
De la môme manière, le chant romain fut désigné sous le nom de chant gallican dans la fameuse lutte qui eut lieu à Tolède entre les [(artisans de I Antiphonaire mozarabe et ceux de l'Antiphonaire romain.
NOTEUR. — « 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 rempï icé parcelui de copiste. » (Fétis.)
NUANCES. — On appelle nuances ces modifications de la voix au moyen desquelles on enfle les sons, on les diminue, on les profère avec force, éclat ou douceur, selon l'expression propre au sentiment que l'on veut rendre. Il est certain que le chant grégorien a dû être 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 «Minute , etc., ne suffiraient pas pour montrer l'emploi qu'on a fait des nuances, on en trouverait la preuve irrécusable dans l'alphabet de Roman us; où l'on voit que le C signifiait cito, vite; le M (moderari), qu'il fallait donner à la voix un mouvement modéré; le F,cum fragore, qu'il fallait chanter avec force ; etc., etc.
Un des commentateurs do Gui d'Arezzo, Engelbert, abbé d'Aimont, mort en 1331, dont on trouve les quatre livres dans les Scriptores de Gerbèrt, (tom. Il, pp. 287-369) dit (Voy. les derniers chapitres du livre iv) « qu'au xme siècle, comme à l'époque de 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 miliou du xi° siècle, et dont l'ouvrage se trouve aussi dans le tome II des Scriptores de Gerbèrt (p. 197-220). » C'est ainsi que s'exprime un de nos savants les plus distingués, dans le Correspondant du 25 août 1850.
M. Th. Nisard nous dit encore dans le môme artiole :
« Il est certain que saint Grégoire faisait chanter les mélodies de son Antiphonaire avec des nuances musicales. Romanus, l'un des artistes envoyés à Charlemagne par le Pape Adrien pour faire connaître en Franco le vrai chant grégorien et la vraie manière de l'exécuter, inventa un moyen assez ingénieux de fixer dans la mémoire de ses élèves les leçons d'expression musicale qu'il leur donnait. Ce moyen consistait dans l'emploi des lettres de l'alphabet, auxquelles )i avait assigné différentes significations, et
qu'il plaçait au-dessus, au-dessous ouà côté des neumes. On conserve encore aujourd'hui dans l'abbaye do Saint-Gall en Suisse la copie authentique d'une partie de l'Antiphonaire grégorien que Romanus avait apporté d'Italie, et c'est sur cette copie même que le chanteur célèbre appliqua son invention.
Saint Notker Balbulus, abbé de Saint-Gall, dans la seconde moitié du ixe siècle, nous a laissé une épître dans laquelle il dévoile le sens que Romanus attachait à chaque lettre de l'alphabet.
«On voitdoncquel'artdo nuancerle plainchant est aussi ancien que le plain-chant luimême. Si la notation n indique rien de semblable, il ne faut pas en être surpris : l'expression que les véritables artistes mettent dans leur chant est formée de mille accents de l'âme qu'on ne pourrait peindre aux yeux, même par des volumes de signes. C'est ce que les esthéticiens de toutes les époques ont parfaitement compris. Aussi l'invention de Romanus ne se maintint avec peine que jusqu'au xi" siècle. Depuis cette époque jusqu'à Dominique Mazzochi, compositeur de l'Ecole romaine de la fin du xvi' siècle, les nuances musicales et l'expression dramatique des mélodies négligées dans la notation furent abandonnées à l'enseignement traditionnel, au goût des écolâtres et même au génie de chaque artiste. Ainsi, par exemple, la musique du xvr siècle n'offre aucune indication sémeiologique de nuances, et cependant personne n'oserait soutenir que l'art musical de celte époque n'en ait fait usage, puisque Jean-Baptiste Doni l'affirme positivement.
« Cet auteur érudit, faisant l'éloge de la musique de ce siècle, déclare qu'il n'y à point de peinture, si animée et si brillante de coloris qu'elle soit, qui puisse lutter avec elle. Les détails les plus gracieux s'échappent de sa plume ; on croirait suivre de l'œil les diverses voix 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 de tous ces raffinements de la science, l'oreille semble se délecter, comme à une audition réelle, des sons qui s'échappent à peine des poitrines et s'enflent peu à peu pour aboutir à l'explosion du fortissimo ; ou bien encore elle s'imagine entendre l'écho qui répète au loin les mélodies des exécutants, d'abord avec une certaine force, puis avec la fragilité d'une note qui expire sur les lèvres.» (Th. Nisard, toc. sup. cit., ibid.)
Enfin, le même écrivain s'exprime ainsi qu'il suit dans ses Etudes sur les notations {Uevue archéologique, du 15 juin 1850) : « Les lettres de Romanus nous révèlent un fait do la plus remarquable importance : c'est que d'après les plus pures traditions grégoriennes conservées a Rome, le plain-chant ne s'exécutait pas comme aujourd'hui. Les auteurs du moyen âge, à une époque où déjà les véritables conditions du chant religieux s'étaient oblitérées, n'ont pas compris cetto définition de saint Bernard : Musica plann
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est notularum su!, una et œquuli mensura simplex et uniformis pronuntiulio, sine incremento cl décrémenta prolationis. Sans aucun (Joute, saint Bernard fait ici allusion à la musique figurée, et déclare que le plain-chant est, par sa nature, essentiellement soumis a (Vautres lois. Au commencement du xn* siècle, une pareille détinition pouvait être utile...
« Il est évident qu'à l'époque de saint Bernard la musique proportionnelle avait déjà fait invasion dans la musique plane de saint Grégoire , et c'esteontre cette invasion (lue se récrie à bon droit l'illustre abbé do Llairvaux. Mais prétendre qu'il ait voulu enseigner la froide égalité de toutes les notes dans l'exécution des mélodies grégoriennes, c'est là une chose qui ne peut plus maintenant avoir droit d'asile chez les érudits. Saint Bernard ne posequ'une règle générale; l'Àntiphonaire de Saint-Gall et la lettre de Notker en donnent les exceptions. Il en résulte que le plain-chant n'est pas soumis aux lois de la prolation proportionnelle ; mais tous les sons ne doivent pas avoir pour cela la môme nuance de force ni de mouvement; cela dépend du sens des paroles. Si lu texte indique un cri de l'âme, par exemple, la voix s'élève, s'enfle et rend ainsi la pensée liturgique. S'il s'agit d'exprimer l'humiliation, la note se traîne péniblement. Est-il question d'adresser à Dieu une prière qui annonce la détresse spirituelle île chanteurimitealorsle ton plaintif du mendiantqui (end la main (ooO-ool). Les parolessont-elles empreintes de joie? aussitôt le mouvement rapide de la voix manifeste à l'oreille l'allégresse de l'âme, etc., etc. Voilà une idée
sommaire, mais juste, de l'exécution du plain-chant d'après la doctrine même de saint Grégoire (532). Quelle différence entre li méthode inintelligente et glaciale des modernes I Qu'il devait être beau ce chant romain ainsi exécuté par des artistes studieux et parfaitement pénétrés du sens des paroles! Les rantilènes de l'Eglise devaient à coup sûr charmer l'oreille du fidèle pieux ; en écoutant le chant sacré, il s'assurait que le prœc ent or ou l'écolâlre avait bien déterminé l'accent propre à chaque passage mélodique, à chaque sentiment du texte ; et s' habituant aux explications d'une esthétique vraie et pleine de coloris dramatique, il finissait par chanter lui-même avec goût, comme de nos jours ceux qui fréquentent les églises finissent par chanter lourdement d'incohérentes juxtapositions de notes. »
Je demande pardon de la longueur de ces cilalions, mais il est bien juste, lorsqu'un auteur a mis en lumière un point de doctrine important, de lui laisser, pour ainsi dire, le soin de faire les honneurs de sa propre idée. Je ne reproche à ce passage, écrit d'ailleurs sous l'empire d'un sentiment profond, que les applications d'une esthétique vraie et pleine de coloris dramatique ; ces expressions où domine un peu trop le coloris dramatique, ont l'inconvénient d'assimiler les nuances de l'exécution du plain-chant à celles de la mu siquo mondaine, et présente à la pensée de l'écrivain un je ne sais quoi où transpire la passion humaine et qui est bien loin de son esprit.
NUNN1E. — « C'était, chez les Grecs, la chanson particulière aux nourrices. »
J.-J. Rousseau.)
O. — Quatorzième degré de l'échelle de la notation boélienno correspondant au second sol.
Cette lettre, dans l'alphabet significatif de Homanus pour les ornements du chant, indiquait qu'il fallait arrondir la bouche en chantant. (O figuram sui in ore cantantis ordinal.)
Elle est aussi le quatiième degré du système des cinq voyelles, au moyen duquel, suivant M. Fétis. Guido désignait l'échelle dos sons.
— «O majuscule, qui proprement est un doue C, et que les italiens appellent à cause
ble
(550-551) Me'odiam moilerari mendicando. [Lettre de Notker à Lantpert.)
(552) c Je dis : d'après la doctrine de saint Grégoire, parce que Roinanus, inslniii à l'une des deux ondes qu'avait fondées cet illustre pontife, vivait à u ie époque très-voisine des enseignements personni Is de saint Grégoire. Celui-ci était mort en 604, et comme il instruisait lui-même beaucoup d'enfanls, il est naturel de supposer que parmi ces jeunes élèves, plusieurs atteignirent l'âge de quatre-vingts ans; ceci nous conduit à l'année G8i. De celte date à !.i naissance de Roinanus, qui se place vers 740
de sa ligure circolo, est la marque de ce qu'ils appellent tempo perfetto, soi! qu'il soit simple; ainsi : O, ou pointé ainsi O, ou barré ainsi t>. Selon nos anciens, il étoit toujours la marque du triple, parce qu'ils prétendoient que le nombre ternaire étoit plus parfait que le binaire, et que le cercle était très-propre à le marquer, étant la plus parfaite des figures. » (Dictionn. de Brossard. ) — O désigne encore dans la liturgie ce qu'on appelle les O de l'Avent, les O de Noél, savoir, ces antiennes qui commencent par l'exclamation O. Dans les églises où I on chantait les antiennes O en Avent, comme à
ajoulons une deuxième génération d'artistes sortis de l'école grégorienne; d'après cette hypothèse 1res- acceptable, Romanus aurait donc élé instruit par les successeurs immédiats des propres élèves de saint Grégoire. Quant à Notker Balbulus, il est mort en 912, En admettant qu'il soit né vers 840, et que Roinanus ait cessé d'exister dans le premier quart du ix« siècle, ces deux personnages ne sont sépares que par quelques années seulement. L'enchaînement traditionnel peut donc ici être considéré çoinma non in'errompv,. >
tor.i
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Saint-Miuriee d'Angers, le matin, après Laudes, on chantait et on répétait douze ou quinze fois 0 Noël, jusqu'au-jour de Noël inclusivement. ( Voy. Voyages liturgiques, p. 90. )
OCTACORDE. — « Instrument ou système de musique composé de huit sons et de sept degrés. L'octacorde ou la lyre de Pythagore comprenait les huit sons exprimés par ces lettres E, F, G, a, q c, a, e; c'est-à-dire deux tétracordes disjoints. » (J.-J. Rousseau.)
OCTAVA (Octave). — « C'est un jeu à bouche ouvert, quiseîrouve sans exception dans tous les orgues, soit qu'on le désigne par ce mot, soit qu'on lui donne d'autres dénominations. Il a le même diapason que :e 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 octava ou disdiapason, c'est le principal de quatre pieds ; la triple octave est l'octave de deux pieds, etc. Si le principal le plus grand n'était que de huit pieds, l'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 ouvert, cependant on le trouve quelquefois ap-
lon. 2* 3> 4e 5* 6* "• octave. h», ré, mi, fa, soi, lu, si, ut,
PREMIÈRE OCTAVE
pliqué à des jeux ouverts qui sonnent l'octave au-dessus d'un autre jeu bouché, mais jamais aux jeux d'anches. Au surplus, celte désignation n'est pas en usage dans les orgues de France, et l'on dil : flûte de seize, flûte de huit, flûte de quatre. Cette dernière prend le nom de preslant, et son octave supérieure prend celui de doublette.
« Oc tave se dit aussi de tous les intervalles qui la composent ; dans ce sens, elle contient cinq tons entiers et deux demi-tons, et c'est l'octave diatonique ; l'octave chromatique contient onze intervalles de demiton enacun.
« 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 clavier de cinq octaves, la premièret la deuxième, la troisième ou la quatrième octave, etc. » (Manuel du facteur d'orgues ; Paris, 1849, Roret, t. 111, p. 561. |)
OCTAVE. — Toute corde mise en vibration produit des harmoniques ou parties oliquotes au nombre desquels se trouve en premier lieu la huitième du son, c'est-à-dire Voctave, qui n'est que la reproduction à l'aigu d'une corde prise comme fondamentale ou tonique. L'octave est le premier produit de la dissonance simple.
L'octave est donc, dans la tonalité du plain-chant et la tonalité moderne, l'inter-
valle qui partage la sions identiques :
série des sons en divi-
mi, fa, sol, la,
DEUXIÈME OCTAVE
si, ut,
Ainsi de suite. La série de sons comprise entre ut et ut, ré et ré, etc., compose l'ambitus de l'octave. Il n'y a aucune ditl'érence entre les octaves graves, les octaves intermédiaires et les octaves aiguës, si ce n'est cette même différence qui naît de leur gravité ou de leur acuité. Quant à la coordination des intervalles contenus dans la série, elle est la même 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 noslre 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 repe: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 huictiéme ne fait autre chose que redoubler et recommencer les mesmes sons avec toute la consonance possible, et avec une si bonne suitte qu'elle ne se rencontre pas seulement dans la première, seconde ou troisième octave; mais aussi dans toutes les suivantes jusques à l'infini, si les voix elles instruments s'y pouvoient estendre.
« Puis donc que la nature a elle-mesme borné les voix ditferentes au nombre de sept et que la huitième et les suivantes jusques
à l'infini ne sont jamais différentes des sept premières, mais sont toujours équisones ou de mesme son, et qu'elles demandent aussi naturellement d'eslre redoublées ou recommencées dans le chant, comme le nombre de dix est artificiellement réitéré en l'arithmétique, ou que les sept jours de la semaine sont recommencez dans la supputation du temps : il faut par conséquent conclure qu'il n'y a aucune harmonie ni mélodie, qui ne puisse naturellement estre nombrëe ou ehamtée par la répétition des sept voix ; de mesme qu'il n'y a point de nombre quel qu'il soit, qui ne puisse eslre compté en réitérant le 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'artificiellement dans l'arithmétique et dans le cours du temps, se fait naturellement dans la musique. C'est donc avec grand sujet que les anciens philosophes et musiciens n'ont reconnu que sept voix et sept chordes, et qu'ils ont donné le nom de diapason à l'octave qui les contenoit; que Aristote l'a appellée la mesure de la mélodie; et que Guy Aretin mesme la compare aux sept jours de la semaine, en ce que comme le huictiéme jour est toujours semblable et de mesme que le premier, ou que celuy duquel il fait .roclavç>.x'ai' oxeriu.ile : ie diuaaiitho
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du dimanche; le lundi du lundi; et ainsi des autres. De mesme la huictiesme voix a toujours le mesme son, et porte le mesme nom, que celle de qui elle fait l'octave; le C du c, le D du d, l'E de IV, le F de f, le G du g, l'A de l'a. Ou bien : ïut de Yut, le ré du ré, le mi du mi, le fa du fa, le sol du sol, le In du la, et le si du si, ou le sa du sa
«De sorte que l'octave est en quelque façon l'alpha et Yomega, le commencement et la fin de toute mélodie; car en la terminant, elle la recommence, et en la recommençant ellela termine parla seconde, la iroisiesme et les 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 extrestnes. » (La science et laprat.dupl.-ch., part. h, ch. 13.) Nous citerons quelques textes pour justifier ce qui vient d'être dit. Ecoutons d'abord Guido :
« Diapason est eamdem liiteram haberein utroque latere, ut a B in fcj, a C in c, a D in rf, et reliqua. Sicut enim utraque vox eadem liltera notatur, ita per omnia ejusdem qualitatis perfectissiraœque similitudinis utraque habetur et creditur. Nam sicut tinitis septem diebus, eosdem repetimus, ut semper primum et oclavum diem eumdem dicamus; ita octavas semper vocos esse easdem figuramus et dicimus, quia naturali eas concordia consonare sentimus. Unde verissime poeta dixit esse seplem discrimina vocum, quia, etsi plures fiant, non est adjeclio, sed earumdem renovatio, et repetitio. H.ic nos de causa omnes sonos secundum Boetium et antiquos musicosseptemlitterisfiguravimus; cum moderni quidam nimis incaute quatuor tantum signa posuerint, quintum etquintum videlicet sonum eodem ubîque cbaractere figurantes; cum indubitanter verum sit, quod quidam soni a suis quintis omnino discordent, nullusquesonus cum suo quinto perfecte concordet. » (Guido Aret., c. 5. Microl., quod habet pro titulo : De diapason et cur septem tantum sint notœ.) — « Cum septem sint vores, quia aliœ ut diximus sunt eœdem, septenas sufficit explanare, quœ diversorum modorum et diversarum. sunt qualitatum. » (Guido, c. 7 Micrologie) — «Septem sunt litterœ monochordi (lagammé), sicut plenius postea dcmonstrabo. »Él infra; « Sicut inomni scripturaxxet mi Miteras, ita in ornai cnntu septem tantum babemus voees : nam sicut septem sunt dies in hebdomada, ita septem sunt voces in musica. Aliœ vero, quœ super vu adjunguntur eœdem sunt, et per omnia cantus similiter in nullo dissimiles.nisi quodaltius duplicitersonant; ideoque septem dicimus graves , septem vero vocamus acutas; septem autem litteris dupliciter sed dissimiliter designanlur hoc niodo :
i. n. m- un. v. vi. vu.
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« Remarquez en passant qu'Arctin ne fait aucune mention du Gamma en ce passage; et que s'il le marque au passage suivant il né le timbre point.» (Jumilhac.) Et infra: «Diapason in tantum concordes facit voces, ut non eas dicamus similes, sed easdem. » (Guido, cap. 5 Prol. pros. Antiphonarii.) — « Igitur sicut ex ipsa monstratur natura, et per beatum Gregorium divina protestatur auctorilas, septem sunt voces sicut et seplem dies. Unde et sapientissimus poelarum septem cecinit discrimina vocum; quam sententiam et ipsi philosophi pari concordia firmaverunt. » (Guido, c. 8 Prol. Antiphon.) — « Notis ergo illis spretis, quibus vulgus utitur, qui sine ductore nusquam ut cœcus progreditur : Septem istas disce notas septem characteribus.
INI.
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« Namque aliœ Septenœ, quœ sequuntur postea, nonsuntaliœ, sed una replicantur régula, quia vocum ut dierum œque fil hebdomada. » Et paulo infra : « Tune a prima sicoctava locum sumit proprium. Imo, prima fit a prima, neque mutât numerum. Sic secunda dat secundam, teitiaque lerlinm, quarta quartam, quinta quintam, quœquo suam alteram : gravium acutum signât per eamdem litteram; vocis primœ ad octavain vel eamdem litteram. Hancconcordiam sonorum diapason nominant. Cujus nomen est decunctis translatum ad litteram : omnes quia habet voces, vel quod tota linea, per duos partitur passus in eamdem litteram; eaqne bis geminata monochordiim terminet. Quinque habet ipsa tonos, duo semitonia.
«Habet in sediapente, atque diatessaron.
Maxima Sjmphoniarum, et vocum est unitas. Miror quatuor fecisse quosdam signa vocibus ; quasi quatuor sint eœdem, quorum quœdam dissonant. Quœdam quamvis sint affines, non perfecte consonant. » Et infra : « Semitonia et toni, quia dissimiliter septem tonis coaptantur, septem sunt discrimina, ut nullius vocis sonus idem sit in altéra. Vocibus tamen in septem quœdam est concordia, sœpe enim, si non semper, eadem antiphona divisis cantatur sonis, nec mulat harmoniam. » (Guido Aret., in Prol. rhylhmiça Antiphonarii.)
Et Fr. Gaffori : « Dicta enim diapason per omne, quasi omnibus discretis sonis melopeiam seu modulationis afïectionem sustinens. Omnes enim discretos sonos septem tantum esse constat, oclavum vero diapason suscipit, primo quidem ipso sono ileratume persimilem : quare œquisonaiû vocant. Sane inquam a Plolemœo dictum diapason consonantiam lalem vocis elficere conjunctionem , una ut eademque vox videatur simul esse prolata: Quot enim sunt diapason species, tôt Bacchaus asserit consonantiarum formas, quibus lolius exstat modulationis plenitudo. » (Franchin, lib. i Mus. pract., cap. 7.)
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Et Glaréan : « Sane diapason dicta est, quod omnes essenliales, ut vocant, chordas coroprehendat; quidquid entra ultra septem daves est, in priora recidit, utliaud temere dictum sit, de octavis idem esto judieium. » (Glarean., Mb. i Dodecacliordi, cap. 8.)
Et le P. Mersenne: « Aristote appelle l'octave fit;T/5ov ta? /nEXwîiB,-, la mesure delà mélodie, è cause que sa raison étant la première des multiples, et conséquemment la mesure de toutes les autres raisons multiples, suivant la maxime générale que la moindre chose est la mesure des plus grandes, qui sont de même nature qu'elle. » (Mersenne, Ilarm. unit)., tome I", liv. i, Des consonnancet, propos. 12, n. 1.)
Et saint Augustin: « Quœlibet rerum copulatio, atque connexio tune maxime unum quiddam eflicit ; cum ei média exlremis, et mediis extrema consentiunt. » (August, lib. i Mus., cap. 12.)
OCTAVIANTE (Flûte).— « Jeu d'orgue qui n'est autre que le jeu appelé flûte harmonique, sauf que le premier parle à l'unisson du quatre pieds. La tlûte harmonique est lejeu qui imite le mieux la flule traversière. On la construit en métal et on la l'ait octavier dans les dessus. » (Manuel du fart, d'org.; Paris, Roret, 1849, t. III, pp. 111 et 114.)
OCTOÈQUE CoZTMÂ/of ). — Nom qu'on donne dans l'Eglise grecque à un livre qui contient les prières notées du matin et du soir, ou hymmes et antiennes. 'OxT'irix'f vent dire \es huit tons. M. Fétis prétend que les Kyrie et Chrisleûa nos messes actuelles ont «té puisés en partie dans des antiennes de Yoctoëchos, ou faits à leur imitation. (Revue de la musique relig. , décembre 1845, p. 493. Voy. le ms. de la Bibliothèque impériale. n. 4-05, in-8\)
ODE.— Nom que l'on donne quelquefois a la cantate. (\'oy. Gerbert, De cantu et mus. sac, t. II, pp. 227 et 297. )
OFFERTOIRE.— « L'offertoire, dit Poisson, est une sorte d'antienne dont le chant doit être très-solennel; c'est le commencement du sacrifice. Autrefois le célébrant ou le diacre, accompagnés des ministres inférieurs, parcouroient les rangs des assistants, tandis qu'on chantoit Y offertoire, pour recevoir les aumônes des fidèles (Card. Bona, De reb. lilurg., I. i, c. 20, et lib. n, cap. 9); et p/élôit pour remplir le temps de cette collecte, quel' offertoire se chantoit plus haut encore que les autres parties de la messe. C'est aussi, suivanttouteslesapparences, la raison pour laquelle, chez les anciens, cette pi '.ce
(553) C'est ce qui avait l;en a Saint-Jean de Lyon, pu, suivant l'auteur des Voyages liturgiques, p. 50, < le chœur chantoit l'offertoire (aux oflices de première classe) avec plusieurs \ersels d'un psaume sur un pluin-i liant composé, > El à Notre-Dame de Rouen : < L'antienne de Vofferloiie avoit toujours des versets comme à Lyon, et il y en a encore qui sont restés à quelques messes des dimanches, et principalement aux inesses des morts. Il cloil défendu , par un ordinaire plus moderne de l'Eglise de Rouen, sous peine d'anallièine, de les omettre, à moins que le prèlre ne (jU prêt de dire la préface. Staïuiu'H est in eçclesia tlolkomaqensi per tt/imn an-
est la plus chargée de notes, que ses progressions sont plus graves, et qu'elle ne marche qu'avec poids et gravité. En effet, tout y doit sentir la majesté de Dieu, devant qui les anges tremblent, et dont le sacrifice va se renouveller.
« Si, pendant l'offrande du peuple, il est d'usage après Yoffertoire de chanter un psaume, on le modulleia comme les psaumes des introits et du mode ( lisez plutôt : sur le mode) de Yoffertoire (553). Autrefois, à Sens, Yoffertoire étoit la pièce qui se chantoit avec le plus de gravité. Dans cette église, le jour de Saint-Michel, Yoffertoire séchante très-lentement; pendant ce temps les cinq premiers dignitaires, revêtus de chappes, encensent continuellement l'autel.
« Il est surprenant qu'une pièce si noble soit laissée à l'orgue dans quelques églises. Mais n'est-il pas tout à fait indécent, dans quelques-unes, de commencer Yoffertoire sans le continuer, pour donner lieu à des fanfares, dont le jeu, par les distractions 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 autres églises. Si on fait la faute de laisser Yoffertoire à l'orgue, du moins ne devroit-on pas l'entonner comme si le chœur alloit le continuer ; il faut ou le retenir, ou le laisser tout entier. » (Poisson, Traite' du ch- grég., n° part., p. 146.)
Nous reviendrons tout à l'heure sur celte opinion de Poisson lorsque nous parlerons des pièces d'orgue appelées offertoires. Occupons-nous maintenant de Yoffertoire en tant que pièce pouvant être traitée par les musiciens. L'offertoire n'étant point, une partie invariable de la messe, comme le Kyrie, le Gloria in excelsis, le Credo, le Sanctus, le Benedictus et YÀgnus Dei, n'entre point dans la composition d'une messe ordinaire en musique. Ce sont les morceaux que nous venons d'énumérer dont l'ensemble forme cet œuvre, et qui, par les divers ordres do sentiments qu'ils expriment, otfrent un vaste champ à l'imagination du compositeur. Mais si Yoffertoire ne fait pas partie d'une messe ordinaire, il fait partie des messes des Morts, parce que dans les messes des Morts celle portion de l'office ne change pas. Ici Yoffertoire tient son rang 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 parcourir que dans la fameuse prose par laquelle l'Eglise nous représente la formida-
num,vcrsus offerenilarum secundum suum ordinem ciintnre, et suit anathemale jussum ne ditnittaniur profiter cleri negligenliam , nisi jnesbyter fuerit pronijUvs ad per omnu. Alors on en omet quelquesuns. Quand cela arrive à Lyon on n'en omet point, maison chaule plus rondement aux derniers versets, comme je le vis pratiquer au jour de la Nativité de saint Jean-Baptiste, où il y avoit quatre versets à Voffcrtoire avec la répétition de l'antienne au premier verset, depuis l'astérisque (') seulement, comme on fait à ['offertoire de la incssii pour les morts. » [ibid., pp. 285-286.)
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ble'scèno du jugement. A noire sens, la liturgie romaine n'offre rien d'aussi coloré, d'aussi riche, d'aussi achevé que la poésie de ce texte que nous citons en entier poulies personnes qui ne sont pas familiarisées avec le Missel romain. Domine, Jesu Christ?, Rex gloriœ, libéra animas omnium (idelium defunctorum, de pœnis inferni et de profundo laeu ; libéra eas de ure leonis, ne absorbent ens tartarus, ne codant in obscurum, sed signifer sanvtus Michacl reprwsnitet eas in lueem sanctam quam olim Abrahee prdmisisti et semini ejus. v. llostias et pièces tibi, Domine, taudis offerimus; tu suscipe pro animubus itlis quorum hodie memoriam facimus ; foc cas, Domine, transite ad ritam quam olim Abrahw promisisti et semini ejus.
Notons comme une chose digne de remarque que la plupart des musiciens qui ont composé des messes de Requiem se sont servis de cet offertoire du Missel romain. Nous ajouterons môme que nous ne connaissons fins de messe de morts où l'on oit donné la préférence à Y offertoire de toute aulre liturgie. Est-ce au discernement, au goût éclairé des compositeurs qu'il faut faire honneur d'un pareil choix? Hélas! nous ne le pensons pas. Nous croyons que les premiers auteurs de messes de Requiem, ayant employé Yoffertoire de la liturgie romaine, leurs successeurs, fort peu familiarisés avec les divers rites, ont tout bonnement pris les textes de leurs compositions dans les textes des partitions de leurs devanciers. Ainsi, par exemple, le Requiem de Jomelli aura, sous ce rapport, servi de guide à Mozart, et celui de Mozart aura servi de guide à Cheruhini, à M. Berlioz, etc., etc. On peut faire la même observation à propos de Ylntroit de la messe des morts de la même liturgie latine: Requiem œternam dona eis, Domine, et lux perpétua luceal eis. y. Te decet hymnus, Deus in Sion, tibi reddelur volum in Jérusalem; ad te omnis caro véniel. Requiem œternam, 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, celle hardiesse, cet élan et cette expression a la fois terrible et touchante! — Quelques compositeurs ont regardé certains offertoires de la liturgie comme des morceaux isolés propres à être mis en musique, et leur ont laissé ce titre (Yoffertoire. C'est ainsi que Yoffertoire : Confirma hoc, Deus, quod opérât us es in nobis, a fourni à Jomelli une de ses plus nobles inspirations; c'est ainsi que Yoffertoire: Domine Deus salulis meœ a été mis en musique par Haydn; et c'est sous ce nom d'offertoires que ces morceaux sont désignés.
— Venons maintenant aux pièces d'orgue connues sous celte dénomination d'offertoire. 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 composition exécutée sur l'orgue. Qu'il y ait de l'inconvenance à entonner seulement
Yoffertoire et a le discontinuer pour laisser éclater ensuite certaines fanfares, nous le voulons bien ; mais que la durée de Yoffertoire entièrement employée par l'organisto a faire entendre une belle improvisation , dépare le service divin, c'est ce que nous n.* saurions admettre. La forme d'un offertoire 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 lin, sur un mouvement donné, ou bien il est coupé vers le milieu par un mouvement lent et doux, après lequel le premier motif reparaît 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'artisle a à sa disposition un clavier de positif, un grand orgue, un clavier de bombarde, un clavier d'écho, de hautbois, etc., pour les oppositions de sonorité et les diverses fractions dont se compose son improvisation. Tantôt et suivant les études particulières qu'il a faites des différents auteurs, il reproduit les formes de la sonate de Clemenli, de Haydn, de Dusseck; tantôt comme M. Boély, ou comme M. Leinmens, le tissu fugué, lié, contrepointe, fortement intrigué à la manière de Bach oudeHœndel ; tantôt enfin, c'est M. Lefébure-Wély qui, se livrant è toute l'indépendance et à toute la fougue d'une riche imagination, nous représente ces développements imprévus, ces épisodes hardis que Beethoven a si souvent prodigués dans ses sonates et ses symphonies. Eu un mot, Yoffertoire est la piene de touche de l'organiste ; c'est daiis cette pièce qu'il donne la mesure de son invention, de sa faculté mélodique, de son adresse à tirer parti d'un motif et de son habileté à mettre en usage les ressources si variées de son instrument. C'est particulièrement dans l'offertoire qu'il se révèle non-seulement comme un virtuose de talent, mais comme un musicien sérieux, un harmoniste profond. Et nous ne croyons pas que dans certaines solennités, la majesté de l'office divin perde à ce que Yoffertoire soit entièrement confié à l'orgue.
Offertoihe. — « Post symbolum , et quando non dicitur , post evangelium , sacerdos salulat populum et excitât ad orandum. Tuin chorus canit antiphonam, qu;e olfertoriuiu nuncupatur, quia ahfiqûo more populus intérim sua dona offerebat. Noniine autem offertorii sive offerendse, ut Amalarius et alii veteres loquebantur, ea ouinia comprehenduntur, quœa sacerJole et minislris tiuntet recitantura prœdicta salutation» usque ad secretae oralionis conclusioneni, cuui excelsa voce sacerdos intonat : Per omniu sœcula sœculorum. Quiseain antiphonam eantari instituent, non liquet. Plerique a Gregorio Magno primo inslilutam asserunl, quia in suo anliphonario propriam singulis missis assignavil. Sed jam vigebat in Africa haec consuetudo, ut scribit Augustinus, lib. n Retract, cap. 2. Apud Gregoiium singuta
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Et Glaréan : « Sane diapason dicta est, quod omnes essenliales, ut vocant, chordas coraprehendat; quidquid enim ultra septem daves est, in priora recidit, uthaud teraere dietum sit, dp octavis idem esto judicium. » (Glarean., lib. i Dodecachordi, cap. 8.)
Et le P. Mersenne: « Aristote appelle l'octave fiETpov ta,- peXuîio,-, la mesure delà mélodie, à cause que sa raison étant la première des multiples, et consécpiemment la mesure de toutes les autres raisons multiples, suivant la maxime générale que la moindre chose est la mesure des plus grandes, qui sont de même nature qu'elle. » (Mersenne, Harm. univ., tome I", liv. i, Des consonnances, propos. 12, n. 1.)
Et saint Augustin: « Quœlibet rerum copulatio, atque connexio tune maxime uuum quiddam entait; cum et média exlremis, et mediis extrema consentiunt. » (August, lib. i Mus., cap. 12.)
OCTAVIANTE (Flûte).— « Jeu d'orgue qui n'est autre que le jeu appelé flûte harmonique, sauf que le premier parle à l'unisson du quatre pieds. La tlûte harmonique est lejeu qui imite le mieux la flûle traversière. O'i la construit en métal et on la l'ait oelavier dans les dessus. » (Manuel du fart, d'org.; Paris, Roret, 1849, t. 111, pp. 111 et 114.)
OCTOÈQUE ('OzTwôxof )• — Noiïl <Iu'on ionne dans l'Eglise grecque à un livre qui contient les prières notées du malin et du soir, ou hymmes et antiennes. 'Oxx^hxr( veut dire les huit tons. M. Fétis prétend que les Kyrie et Chrisleûc nos messes actuelles ont clé puisés en partie dans des antiennes de Yoctoëch os, ou faits à leur imitation. (Revue delà musique relig. , décembre 1845, p. 493. Voy. le ms. de la Bibliothèque impériale, n. 405, in-8".)
ODE.— Nom que l'on donne quelquefois a la cantate. (\'oy. Gerbert, De cantu et mus. sac, t. II, pp. 227 et 297.)
OFFERTOIRE.— « L'oirertoire, dit Poisson, est une sorte d'antienne dont le chant doit être très-solennel ; c'est le commencement du sacrifice. Autrefois le célébrant ou le diacre, accompagnés des ministres inférieurs, parcouroient les rangs des assistants, tandis qu'on chantoit V offertoire, pour recevoir les aumônes des fidèles (Card. Bona, De reb. liturg., I. i, c. 20, et lib. n, cap. 9); et c'éloitpour remplir le temps de cette collecte, que l' offertoire se chantoit plus haut encore que les autres parties de la messe. C'est aussi, suivanttouteslesapparences, la raison pour laquelle, chez les anciens, cette pièce
(553) C'est ce qui avaii l'eu a Saint-Jean de Lyon, où, suivant l'auteur des Voyages liturgiques, p. 5G, « le chœur chantoit l'offertoire (aux oflices de première classe) avec plusieurs \erseis d'un psaume sur un plain-( liant composé, i Kl à Notre-Dame de Rouen : « [.'antienne de Vofferloiie avoil toujours des versets comme à Lyon, et il y en a encore qui sont restés à quelques messes des dimanches, et principalement aux messes des morts. Il cloit défendu ; par un ordinaire plus moderne de l'Eglise de Rouen, sous peine d'analhème, de les omettre, à moins (lue le prêtre ne l;1i prêt de dire la préface. Statut tan est in ecclcsia koH-.onwqaisi rc Mum an-
est la plus chargée de notes, que ses progressions sont plus graves, et qu'elle ne inarche qu'avec poids et gravité. En effet, tout y doit sentir la majesté de Dieu, devant qui les anges tremblent, et dont le sacrifice va se renouveller.
« Si, pendant l'offrande du peuple, il est d'usage après l'offertoire de chanter un psaume, on le modullera comme les psaumes des introïts et du mode ( lisez plutôt : sur le mode) de l'offertoire (553). Autrefois, à Sens, ['offertoire étoit la pièce qui se chantoit avec le plus de gravité. Dans celte église, le jour de Saint-Michel, l'offertoire séchante très-lentement; pendant ce temps les cinq premiers dignitaires, revêtus de chappes, encensent continuellement l'autel.
« Il est surprenant qu'une pièce si noble soit laissée à l'orgue dans quelques églises. Mais n'est-il pas tout à fait indécent, dans quelques-unes, de commencer l'offertoire sans le continuer, pour donner lieu à des fanfares, dont le jeu, par les distractions qu'il occasionne, est si évidemment déplacé ? L'exemple de Notre-Dame de Paris, qui chante cette pièce en entier, devrait servir de règle aux autres églises. Si on fait la faute de laisser l'offertoire à l'orgue, du moins ne devroit-on pas l'entonner comme si le chœur alloit le continuer ; il faut ou le retenir, ou le laisser tout entier. » ( Poisson, Traité du ch. grég., W part., p. 146.)
Nous reviendrons tout à l'heure sur cette opinion de Poisson lorsque nous parlerons des pièces d'orgue appelées offertoires. Occupons-nous maintenant de l'offertoire en tant que pièce pouvant être traitée par les musiciens. L'offertoire n'étant point une partie invariable de la messe, comme le Kyrie, le Gloria in excelsis, le Credo, le Sanctus, le Benedictus et l'Âgnus Dei, n'entre point dans la composition d'une messe ordinaire en musique. Ce sont les morceaux que nous venons d'énumérer dont l'ensemble forme cet œuvre, et qui, par les divers ordres do sentiments qu'ils expriment, olfrent un vaste champ à l'imagination du compositeur. Mais si l'offertoire ne fait pas partie d'une messe ordinaire, il fait partie des messes des Morts, parce que dans les messes des Morts cette portion de l'office ne change pas. Ici l'offertoire tient son rang entre la prose Dies irœ et le Sanctus, et si le nr.îsicien sait se maintenir h la hauteur de son texte, il a une aussi belle carrière à parcourir que dans la fameuse prose par laquelle l'Eglise nous représente la formida-
num, versus offevendarum secundum suum ordinem canlare, et sub anatliemale jussum ne dimittaniur propter cleri negligentiant , nisi presbyter fuerit promptus nd per omnu. Alors on en omet quelquesuns. Quand cela arrive à Lyon on n'en omet point, maison chante plus rondement aux derniers versets, comme je le vis pratiquer au jour de la Nativité de saint Jean-Baptiste, où il y avoil quatre versets à l'offertoire avec la répétition de l'antienne au preniier verset, depuis l'astérisque (') seulement, comme on fait à l'offertoire de la messe pour les morts. » (Ibid., pp. 285-2815.)
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ble ' scène du jugement. A noire sens, la liturgie romaine n'olTre rien d'aussi coloré, d'aussi riche, d'aussi achevé que la poésie de ce texte que nous citons en entier pour les personnes qui ne sont pas familiarisées avec le Missel romain. Domine, JesuChriste, Rex gloriœ, libéra animas omnium (idelium defunctorum, de pœnis inferni et de profundo laeu ; libéra eas de ore leonis, ne absorbent eas tartarus, ne codant in oàscurwri, sed signifer sanctus Michael reprœsentet eas in lueem sanotam quam olim Abrahœ promisisti et semini ejus. v. Uostias et pièces tibi, Domine, tandis offerimus; tu suscipe pro animubus illis quorum hodie memoriam facimus ; fac cas, Domine, transire ad vitam quam olim Abrahœ promisisti et semini cjus.
Notons comme une chose digne de remarque que la plupart des musiciens qui ont composé des messes de Requiem se sont servis de cet offertoire du Missel romain. Nous ajouterons môme que nous ne connaissons pas de messe de morts où l'on ait donné la préférence à Voffertoire de toute autre liturgie. Est-ce au discernement, au 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 messes de Requiem, ayant employé Voffertoire de la liturgie romaine, leurs successeurs, fort peu familiarisés avec les divers rites, ont tout bonnement [iris les textes de leurs compositions dans les textes des partitions de leurs devanciers. Ainsi, par exemple, le Requiem de Jomelli aura, sous ce rapport, servi de guide à Mozart, et celui de Mozart aura servi de guide à Cheruhini, à M. Berlioz, etc., etc. On peut faire la môme observation à propos de l'Introït de la messe des morts de la même liturgie latine: Requiem œternam dona eis, Domine, et lux perpétua luceat eis. y. Te decet liymnu.1, Deus in Sion, tibi reddelur volum in Jérusalem; ad te omnis caro véniel. Requiem œternam, etc., etc. En somme, quelle est la liturgie gallicane ou autre qui peut rivaliser avec cet éclat d'images, cet accent prophétique, celte sublimité d'idées, celle hardiesse, cet élan et cette expression à la fois terrible et touchante! — Quelques compositeurs ont regardé certains offertoires de la liturgie comme des morceaux isolés propres à être mis en musique, et leur ont laissé ce litre d'offertoire. C'est ainsi que Voffertoire: Confirma hoc, Deus, quod opérât us es in nobis, a fourni à Jomelli une de ses plus nobles inspirations; c'est ainsi que Voffertoire: Domine Deus salulis meœ a été mis en musique par Haydn; et c'est sous ce nom d'offertoires que ces morceaux sont désignés.
— Venons maintenant aux pièces d'orgue connues sous cette dénomination d'offertoire. 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 composition exécutée sur l'orgue. Qu'il y ait Ue l'inconvenance à entonner seulement
Voffertoire et à le discontinuer pour laisser éclater ensuite certaines fanfares, nous le voulons bien; mais que la durée de Voffertoire entièrement employée par l'organiste à faire entendre une belle improvisation , dépare le service divin, c'est ce que nous ne saurions admettre. La forme d'un offertoire 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 tin, sur un mouvement donné, ou bien il est coupé vers le milieu par un mouvement lent et doux, après lequel le premier motif reparaît avec une grandeur et des effets que relève une brillante péroraison. Enfin, il n'esl aucune forme symphonique dont l'organiste ne puisse s'emparer. L'arliste a à sa disposition un clavier de positif, un grand orgue, un clavier de bombarde, un clavier d'écho, de hautbois, etc., pour les oppositions de sonorité et les diverses fractions dont se compose son improvisation. Tantôt et suivant les études particulières qu'il a faites des dill'érents auteurs, il reproduit les formes de la sonate de démenti, de Haydn, de Dusseck; tantôt comme M.Boély, ou comme. M. Leinmens, le tissu fugué, lié, contrepointe, fortement intrigué à la manière de Bach oudeHœndel ; tantôt enfin, c'est M. Lefébure-Wély qui, se livrant à toute l'indépendance et à toute la fougue d'une riche imagination, nous repiésente ces développements imprévus, ces épisodes hardis que Beethoven a si souvent prodigués dans ses sonates et ses symphonies. Eu un mot, l'offertoire est la pierie de touche de l'organiste; c'est dans cette pièce qu'il donne la mesure de son invention, de sa faculté mélodique, de son adresse a tirer parti d'un motif et de son habileté à mettre en usage les ressources si variées de son instrument. C'est particulièrement dans l'offertoire qu'il se révèle non-seulement comme un virtuose de talent, mais comme un musicien sérieux, un harmoniste profond. Et nous ne croyons pas que dans certaines solennités, la majesté de l'office divin perde à ce que Voffertoire soit entièrement confié à l'orgue.
Offertoire. — « Post symbolum , et quando non dicitur , post evangelium , sacerdos salutat populum et excitât ad orandum. ïum chorus cauit antiphonam, qu;o otl'ertorium nuncupatur, quia antiquo more populus intérim sua dona oll'erebat. Nomine autem offertorii sive offerendae, ut Amalarius et alii veteres loquebantur, ea omnia comprehenduntur, quœa sacerdote et minislris liuntet recilantura prœdictasalulatione usque ad secretae oralionis conclusionem, cuui excelsa vocesacerdos intonat : Per omnia sœcula sœculorum. Quiseam antiphnnan»
cantari instituent, non liquet. Plerique a> Gregorio Magno primo institutam asserunl, quia in suo anliphonario propriam singulis missis assignavil. Sed jam vigebat in Africa hœc consuetudo, ut scribit Augustinus, lib, îi Retract, cap. 2. Apud Gregorium singula
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offertoria plurcs versus habcnt adjunclos, et quandoque integer psalmus, repetita post singulos versus antipliona, cantari solebat , ut toto illo tempore quo populus oll'erebat, psallentiura clericoruin voees audirentur : sicut ol i tri in Veteri Testamento cum populus offerret hnJoeausta, in voce, et tubis et cymba .s laudes canebant Deo, ut ea nimiruna modulatione se hilari mente mimera Deoofferreindiearent.Hac ipsa de causa soient cantores eadera verba sœpius repetere, ne cilius tiniat cantus quam sacra functio absolvalur. Ideo non recle quidam recentiores liane repetitioiem inter musicae hodienue abusus enubaerant, cum prœsertim qucedam ejus exempla habeauius in ipso Gregorii magni antiphonario, ut in offertorio Quinquagesimae bis dicitur , Benedictus es, Domine, docc mejustiftcaliones tuas. Et in offertorio hebdomadœ xxi post octavam Pentecostes in versu primo bis dicuntur hœe verba : Utinam appenderenlur peccata mea, quibus irammerui; verbum auteinet calamitas ter reperitur. Crebrœeliam repetitiones tiunt in sequentibus versiculis: in iv : Quoniam non revertetur oculus meus ut videam bona, ter dicitur: Quoniam, etnovies ut videam bona. Rationem hujus repetitionis, sed mysticam ut solet, affert Amalarius lib. ni, cap. 39. Officii auctor, inquit, ut affectantcr nobis ad memoriamreduceretœgrotantem Job, repetivit sœpius verba more œgrotantium. Hodie ab offertorio sublati sunt versus, sed, his resecatis, ipsum offertorium morosius decanlari débet, ut nolavit Radulfus Tuugrensis, prop. 23. Retinuerunt versus olïertorii Lugdunenses in aliquot cuissis, Romani vero et alii eos sustulerunt, tum quia populi oblationes cessarunt, quœ longara psallendi moram exigebant;tum quiaorgana introducta sunt, quœ cum pulsantur, nec ipsum quidem offertorium decantatur. » (Reruni liturgicarum, Joanne Bona auctore, lib. u, c. 8, p. 388.)
— Hildebertus Cenomanensis, De concordia vcteris ac novi sacrificii :
Ajfectum Sjiondel chorus offertoria cantons.
Hugues de Saint-Victor, Honorius d'Autun et d'autres attribuent l'institution de l'offertoire à saint Grégoire le Grand, et disent qu'il ordonna qu'il fût cbanté. Mais Durandus (lib. iv Bational. , cap. 27), dit qu'il ignore l'auleur de celte partie de la messe.
OPÉRA SPIRITUEL. — L'auteur de l'Hïstoire desFrançais des divers état s, Ain. -Al. Monteil, donne ce nom à une œuvre dramatique qu'un prêtre de Lyon, nommé Déportes, mit au jour sous le titre : Colloquium ad gloriam Dei, régis , felicitatem populi. Les acteurs étaient Cantores, Deus, llex, Populus. L'ouvrage était divisé en six parties ou six actes. Alexis Monteil suppose que cette composition dut suggérer plus tard à l'abbé Pellegrin l'idée de mettre en musique l'Ancien et le Nouveau Testament. (Paris, Leclerc, i713.) Mais l'abbé Pellegrin ne devait pas ignorer que des œuvres du môme genre, c'est-à-dire des mystères, avaient été anciennement représentées dans les cérémonies du
culte. Le livre qui contenait le Colloquium de Déportes était un recueil de cantiques latins, écrits pour les principales fûtes de l'année. Monteil dit que ces cantiques présentaient tous les éléments d'un opéra: Historicus, sola vox, alia vox, chorus, altus, altus et ténor, bossus. C'était l'époque où la musique dramatique excitait l'émulation des poètes et 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 môme si une musique quelconque 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 universelle des musiciens, de M. Fétis.
« 11 est certain, dit Alex. Monteil, que lorsque, au xiv* et au xv' siècles, on cbantait 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 les Mémoires de l'Académie des Inscriptions la mention des anciens jeux antérieurs au xiv' siècle. »
Puisque nous avons eu à parler de l'opéra spirituel, il est peut-être à propos de faire connaître l'étymologie de ce mot opéra. Les Italiens avaient deux sortes de pièces : les unes étaient improvisées au théâtre par les acteurs, les autres écrites par les auteurs, et ce fut à cause du travail de composition que supposaient ces dernières qu'on leur donna le nom d'opéra scenica; c'est ce qui explique pourquoi le mot opéra, d'origino tout italienne, a été si longtemps à se franciser, et pourquoi, jusqu'à ces derniers temps, il ne prenait point d's au pluriel. Du reste, les opéras italiens, comme les opéras français, étaient désignés simplement sous le nom de tragédies. Les tragédies d'Esther et d'Athalie pourraient être regardées à certains égards comme des opéras spirituels.
ORATORIO. — « C'est une espèce d'opéra spirituel, ou un tissu de dialogues, de récits, de duos, de trios, de ritournelles, de grands chœurs, etc., dont le sujet est pris ou de l'Ecriture, 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 en doit être enrichie de tout ce que l'art a de plus fin et de plus recherché. Les paroles sont presque toujours latines et tirées pour l'ordinaire de l'Ecriture sainte. 11 y e*i a beaucoup dont les paroles sont en italien, et l'on en pourrait faire en françois. Rien n'est plus commun à Rome, surtout pendant le carême, que ces sortes d'oratorio, a (Diction, de Biiossabd.)
— « On appelle ainsi une espèce de petit drame, dont le sujet est une action choisie dans l'Histoire sainte, souvent môme une pieuse allégorie, et qui est destiné à être exécuté dans l'église par des chanteurs
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représentant les différents personnages. On voit par là en quoi il diffère du drame sacré, qui peut avoir un sujet du môme genre, niais qui est destiné pour le théâtre. On attribue communément l'invention de l'oratorio proprement dit à saint Philippe de Néri, né en 1515, et qui fonda en 1540, à Rome, la congrégation de l'Oratoire. Ce saint prêtre, voulant diriger vers la religion la passion que les habitants de Rome montraient pour le spectacle, et qui, pendant les jours du carnaval surtout, les éloignait de l'église, imagina de faire composer par de très-bons poêles ces sortes d'intermèdes sacrés, de les faire mettre en musique par d'habiles compositeurs, et de les faire exécuter par d'excellents chanteurs. Son projet eut tout le succès qu'il pouvait désirer. La foule accourut à ses concerts, et ce genre de drame prit le nom d'oratorio, de l'église de l'Oratoire où ils étaient exécutés.
« Les premiers oratorios furent des poëmes très-simples et de fort peu d'étendue ; peu à peu ils acquirent plus d'importance; enfin, ils sont venus au point d'être de véritables drames, à la pompe près du spectacle, que la localité ne permet pas d'y adapter. Les poètes les plus célèbres se sont exercés en ce genre aussi bien que les compositeurs les plus distingués. Giov. Animuccia, l'un des compagnons de saint Philippe, fut le premier compositeur d'oratorios. On ferait une liste fort longue des poètes et des compositeurs, tant allemands qu'italiens, qui, depuis l'origine de ce genre jusqu'à Métastase et Jomelli, se sont distingués en ce genre.
« Le style de l'oratorio fut d'abord un mélange du style madrigalesque et de la cantate; mais depuis que le style dramatique moderne a remplacé tous les autres, le style de l'oratorio ne ditfère plus de celui du théâtre; et cela ne doit pas étonner, puisque la musique d'église n'en diffère elle-même aujourd'hui qu'en ce qu'elle est, s'il est possible encore, plus minaudière et plus maniérée. » (Sommaire placé en tête du Diction, des music. de Choron.)
« L'Oratoire 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 xvie siècle, dans l'église de l'Oratoire, une réunion pieuse dans laquelle on exécutait des cantiques spirituels, composés dans l'origine par Animuccia et Paleslrina, amis de ce saint. Plus tard, ces cantiques ont pris la forme de drames et le nom d'oratorio, du lieu où ils s'exécutaient. (M. Danjou, Revue de mus. class. et relig.)
— « L'oratorio, enltalie,enAllemagneeten Angleterre, fait partie de la musique religieuse ; mais en France, ce n'est que de la musique de concert, car jamais on n'y exécute d'oratorios dans les églises. Lorsque les compositeurs français se livraient à ce genre de travail, ils faisaient toujours entendre leurs productions au concert spirituel. Hœndcl, célèbre musicien allemand, qui a
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passé la plus grande partie de sa vie en Angleterre, a composé de magnifiques ouvrages en ce genre sur des paroles anglaises; le Messie, Judas Machabée, Athalie, Samson et la cantate des fêles d'Alexandre sont cités surtout comme des modèles du style le plus élevé. Quellesque soient les transformations de la musique à l'avenir, Hœndel sera toujours cité comme un des plus beaux génies qui ont illustré cet art. » (Fétis, La musique mise à la portée de tout le monde, 3' édition, p. 205.)
Anima e corpo d'Emilio del Cavalière, représenté à Rome en 1600, est le premier drame religieux dans lequel le dialogue a la forme du récitatif.
La Passion de J.-S. Rach , celle de Jomelli, le Sacn'/îee</'4&ra/iam de Cimarosa, les ^disons et la Création de Haydn, Jésus-Christ au mont des Oliviers, de Beethoven, Paulus et Elie, de Mendelsshon, sont de beaux oratorios .
ORCHESTRE. — Il semble que ce mot ne devrait pas trouver place dans ce Dictionnaire, puisqu'il appartient à la musique 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 V à Cambrai, le 20 janvier 1540, dont il existe un livret fort curieux de la plus grande rareté, (puisque l'exemplaire que nous avons vu en la possession de M. Farrenc était unique), on lit dans le programme de M. Le Glay qu'au dessous du portique du palais épiscopal « on avait placé un orchestre composé de. tous les chantres de la cathédrale, qui chantoient moult délicieusement. » Ainsi, ces chantres chantèrent et ne jouèrent pas des instruments. Peut-être y avait-il quelques instruments qui 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 dans son acception ordinaire, nous nous bornerons à faire remarquer qu'il prit naissance à l'époque même 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 fait connaître la composition de l'orchestre du premier opéra de Monteverde ; nous la donnons plus loin.
Là, il n'y avait pas, à proprement parler, d'orchestre; il n'y avait qu'une collection d'instruments dont la fonction était d'accompagnertourà tour tel ou telpersonnage. Ainsi l'orgueaccompagnailPluton. M. Meyerbeera peut-être pris là l'idée de faire accompagner dans lesHuguenols le rôle de Marcel par les violoncelles et les contre-basses. Mais à mesui e que le drame lyrique ouvrait une nouvelle sphère à l'imagination, les instruments qui par les variétés de leur timbre, de leur sonorité, sont un puissant élément d'expression des passions humaines, devaient naturellement se perfectionner. A partir du
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xvii" siècle, l'orgue avait disparu de l'orchestre, le nombre total des instruments de musique s'élevait environ à soixante. Presque tous venaient d'être inventés ou transformés. Le violon, dit un auteur, était, pour le son et la forme, l'intermédiaire entre le violon gothique du xvi" siècle, et celui que nous possédons aujourd'hui. Le violoncelle, la basse, avaient remplacé la basse de viole, et ce que l'on appelait les anciennes grandes violes avaient été réduites aux proportions de la quinte. Les basses de flûte, de hautbois et de trompettes n'existaient plus, et avaient définitivement cédé le pas aux flûtes, aux hautbois, aux clairons. La réunion des instruments était telle qu'elle complétait les divers degrés de l'harmonie. Les bas-
sons doublaient la qui était des co
partie de basse. Pour ce ; d'argent ou de cuivre, les orfèvres, les chaudronniers même de ce temps-là, en fabriquaient de tels que les anciens ne pouvaient leur être comparés. Le luth, le théorbe, la harpe virent leurs cordes doublées; où triplées; enfin le clavecin parvint à son point de perfection.
On s'acheminait à cette belle ordonnance en vertu de laquelle les instruments de l'orchestre sont divisés en groupes, en familles d'instruments de même nature, et à cette hiérarchie que l'orchestre présente entre les mains du fondateur de la symphonie, 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 profane, cl 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 à la même cause et à la même tendance l'augmentation des jeux de l'orgue, qui, en réalité, n'étaient autre chose que des instruments nouveaux destinés à 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 majestueux, de son harmonie massive et profonde.
« Le plus ancien monument qui soit venu jusqu'à nous sur la composition d'un orchestre, est l'opéra d'Orfeo, composé par Monteverde, en 1607, c'est-à-dire environ dix ans après que le premier e^sai de musique dramatique eut été fait à Florence. Cet ouvrage a eu deux éditions : la première, en
1608, la seconde, à Venise, en 1615. On y trouve en tête l'indication des instruments oui servent à l'accompagnement, dans l'ordre suivant : Duo gravi cembali (deux clavecins); duo conlrabasi da viola (deux contrebasses de viole) ; Dieci viole da bralizo (dix dessus de viole); un arpa doppia (une harpe double); duoi violini piccoli alla françese 'deux petits violons français); duoi chitaroni deux guitares); duoi orgahi di legno (deux orgues de bois [55i].i; ire bassi du gamba (trois basses de viole) ; quatro tromboni (quatre trombones); un regale (un jeu de régale [355]); duoi cornetti (deux cornets); un flautina alla vigesima seconda (un flageolet [556] ; un clarino contre trombe sordine (un clairon avec trois trompettes à sourdines). » (Curiosités de la musique par M. Fétis ; Des révolutions de l'orchestre.)
ORCHESTRIONS— « Nom de deux instruments à clavier qui ont été inventés vers la fin du xvnr siècle. Le premier est un orgue portatif composé de quatre claviers, chacun de soixante-trois touches, et d'un clavier de pédales de trente-neuf touches. L'ensemble de l'instrument présente un cube do neuf pieds. Cet instrument fut construit en Hollande, sur le plan qui en fut donné par l'abbé Vogler, et fut rendu public, au mois de novembre 1789, à Amsterdam. On y trouvait un mécanisme decrescendo et de decrescendo, et l'intensité de ses sons était semblable à celle d'un orgue de seize pieds. L'autre instrument de même nom, inventé par Thomas- Antoine Kunz, à Prague, en 1796, était un piano uni à quelques registres d'orgue. »
(FÉT1S.) ORDRES DIATONIQUE, CHROMATIQUE, EN- HARMONIQUE. — On se sert du mot ordre diatonique, ou chromatique, ou enharmonique pour mieux indiquer encore que, dans les trois genres, les intervalles sont disposés et comme coordonnés d'une manière particulière, ainsi que l'explique fort bien Jumilliac (Science et pratique du plain-chant, part, ii, en. 3, pp. 34, 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 composé d'un demy ton mineur, et de deux tous, soit qu'il faille monter ou descendre, ou que le demyton 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 différentes espèces d'un mesme tetrachorde, qui, par conséquent sont trois en nombre, conformément à la triple situation que le mesme demyton peut avoir
[554] i Par orgue île bois, l'auteur entend un jeu ■le tluie bouché, ou bourdon, tel qu'on lu fait dans nos grandes orgues, i
[555] « Le jeu de régale était un petit orgue composé d'un jeu d'anches monté sur pied, mais sans tuyaux; le son avait de l'analogie avec celui du phyf-hormonica de nos jours. On trouve encore un
jeu de régale dans quelques orgues anciennes. » [556] < Le flageolet est ici indiqué sous le nom de flautina alla vigesima seconda, parce que sa note la plus grave sonnait la triple octave aiguë du tuyau d'orgue de quatre pieds, qu'on prenait pour base des voix et des instruments, t
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Ton, Ton, Demyton
« Le chromatique est ainsi appelle soit à cause des diverses couleurs, dont anciennement on le distinguoit du diatonique, soit parce qu'il diminue de l'intention du mesmo diatonique, et que ces tetrachordes abondent en demytons, qui luy donnent autant de douceur et de grâce, qu'un beau coloris a accoutumé d'en donner à la peinture. Ces trois intervalles sont deux demy-tons, l'un mineur, l'autre plus grand ou majeur, et un hémiditon ou tierce mineure, qui en ce genre ne fait qu'un seul et simple intervalle, dont la diverse situation qui s'en fait au commencement, au milieu ou à la fin des deux demytons, varie pareillement, et establit les trois espèces de ce genre, ainsi qu'il s'en suit :
t. Tierce mineure, Demyton, Demyton.
Demyton, Tierce mineure, Demyton
5 Demyton, Demyton, Tierce mineure.
«L'enharmonique a esté nomme delà sorte, parce qu'il contient une harmonie fort bien et fort proprement suivie par le moyen d'un plus grand nombre de dièses ou quarts de ton, dont il est remply; et que ses tetrachordes sont composez de dièses enharmoniques, dont chacune est la moitié du demyton mineur, et d'un diton ou tierce majeure, laquelle d'un plein sault faitson troisiesmeet simple intervalle; soit qu'elle se trouve au commencement, soit au milieu, soit à la fin du tetrachorde. Car cette variété ne fait que diversifier les espaces de ce genre; do mesme que la différente assiette du demyton change seulement celles du genre diatonique; ou bien celle de la tierce mineure, les espèces du chromatique; comme on peut voir dans la table suivante :
t. Tierce majeure, Dièse Dièse.
Dièse, Dièse, Tierce majeure
ORGANER. — Vieux mot qui signifiait chanter d'une certaine manière ou sur certaine modulation (certa modulatione) . On lit dans les Mirac. ms. de la B. M. V. liv. ii :
Tex chante bas et rudement.
Que Dex escoute doucement, Plus que celui qui se coinloie, Qui haut organe et haut poiuloie.
(557) Bien que l'auteur des Institutions liturgiques ait été souvent bien inspiré en parlant du clianl grégorien, dont il traite plus en lilurgisle qu'en symphoniasle, on regrette pourtant qu'il se soit livré trop souvent à son imagination d'ailleurs si brillante, trop brillante peut-être. Avec une connaissance plus exacte de la tonalité du plain-chant , il n'eût pas dit (Inslil. liturg., t. Il, p. 128), à propos de la messe de Dumont, en ré mineur (et non du premier ton), qu'il < est difficile de produire de plus grands effets et de tirer un plus brillant parti des ressources
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ORGANIQUE. — s C'était, chez les Grecs, cette partie de la musique qui s'exécutait sur les instruments, et celte partie avait ses caractères, ses notes particulières, comme on le voit dans les Tables de Bacchius et d'Alypius. » (J.-J. Rousseau.)
ORGANISATION, ORGANISER. — C'était l'art de chanter en parties, au moyen âge, ars organandi. Tous ces mots dérivaient d'organum , orgue, instrument, et prouvent l'influence que l'orgue a exercée sur les premiers essais de l'harmonie.
L' organisation se faisait à deux, trois ou quatre voix. A deux voix, la partie qui soutenait le plain- chant, candis firmus, s'appelait ténor, et l'autre discantus. On ajouta une troisième voix chantant à l'octave, c'était le triplum; et enfin une quatrième appelée quadruplum.
Rousseau, et, de nos jours, le savant abbd de Solêmes, le R. P. Guéranger, ont traduit le mot organare par s'accompagner des instruments, ou bien jouer de l'orgue, tandis que ce mot signifiait chanter en contrepoint. C'est en ce sens que certains chroniqueurs disent decantare in organo duplo, triplo, quadruplo, c'est-à-dire chanter en harmonie à deux, trois, ou quatre parties (557).
ORGANISATION. — « C'est l'art d'ajuster un ou plusieurs jeux d'orgues à un piano, etc. Organiser, c'est exécuter cette organisation. » (Manuel du facteur d'org. ; Paris, Roret, 184-9, t. III, p. 562.)
ORGANISTE. — La plus belle fonction que l'artiste puisse exercer est de mêler 1 harmonie du plus vaste et du plus majestueux des instruments aux chants institués pour concourir à la pompe des divins mystères. Cette fonction se rehausse de toute la noblesse de î'inslrument, de la science et du talent que suppose l'art de le jouer, et du privilège que l'organiste a seul d'unir ses propres conceptions, les créations de son génie, aux chants séculaires consacrés patla liturgie. Effectivement, lorsque l'organiste fait parler ses claviers ; lorsqu'il anime ses mille tuyaux; lorsqu'il marie entre eux leurs timbres divers à l'imitation des bruits et des sons de la nature, dont l'orgue est le résumé, comme le temple est le résumé de la création; lorsqu'à son ordre ces harmonies s'épandent en ondulations profondes sous les voûtes de la basilique, ce n'est plus un virtuose vulgaire que l'on écoute, c'est la voix même de 1'éditice auquel l'orgue est incorporé. Ce qui frappe davantage, ce n'est pas la richesse de ces accords, la beauté do ces sons, c'est celte intelligence souveraine
du chant grégorien, que Dumont ne l'a fait dans celle magnifique composition, etc., etc. > L'éloquent bénédictin, que nous citons avec lont de bonheur toutes les fois que nous en trouvons l'occasion, et qui a si justement flétri ces corrections au moyen desquelles la musique s'est glissée si effrontément dans nos chants liturgiques, ne s'est pas aperçu qu'en dépit des intentions de Dumoni, sa messe ou plutôt ses messes appartiennent en grande partie à la musique moderne, et que le chaut grégorien n'était plus qu'une leitre morie pour le compositeur.
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qui, par ces sons et ces accords, sa met en communication avec l'esprit dos saintes cérémonies qui s'accomplissent dans le sanctuaire, avec les hautes pensées qui en découlent, et qui, par la gravité de ses inspirations, fait naître ces mêmes communications dans l'âme des fidèles assemblés, et ne permet pas que, par son moyen, des pensées étrangères et profanes, des souvenirs lointains du monde et de ses plaisirs, viennent s'insinuer dans les esprits,
A ce point de vue, l'art de l'organiste est une sorte de prédication.
Mais pour qu'il en soit ainsi, plusieurs conditions sont nécessaires : il faut d'abord que l'organiste possède au plus haut degré le mécanisme de l'instrument; qu'il en connaisse toutes les ressources, tous les effets, toutes les combinaisons; qu'il en soii maître a tel point qu'il en tire à l'instant tout le parti qu'il conçoit, sans qu'il ait besoin de se préoccuper des procédés à mettre en œuvre; c'est ce qui conslitue l'exécution matérielle. l\ion ne choque plus l'auditeur, et ne fait déchoir l'organiste dans son esprit, que le sentiment d'une lutte impossible entre le gigantesque instrument et la faiblesse relative d'un pygmée inhabile à le manier, et qui tour à tour est emporté ou écrasé par son terrible adversaire.
Il y a plus: non-seulement l'organisledoit connaître parfaitement le mécanisme de l'orgue en général, mais cela ne le dispense fias d'étudier journellement le mécanisme du sien en particulier ; de manière à 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 passe 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 modifiés, 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 propros pensées musicales au même point qu'il domine son instrument, c'est-à-dire que l'emploi des divers styles ne soit qu'un jeu pour lui; que les formes d'imitation, le contrepoint, la fugue, les artifices canoniques les plus compliqués, lui soient aussi familiers que le style libre, et ces variétés qu'on appelle préludes, études, toccates, etc. Il faut aussi qu'il soit prêt à improviser à tout moment 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 formules 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 des belles œuvres des Bach, des Haendel, des Scarlatti, des Frescobaldi, et même des so-
nates de Haydn, de Mozart, de Beethoven, deMendelsshon.etc ,auxquellesilsaurahien avoirrecoursenles produisant suivant lescirconslances, soit en totalité, soit par fragments
Mais l'étude la plus importante pour l'organiste est celle de la pédale, qu'il doit s'attacher à traiter, non comme une basse plaquée, mais comme une partie indépendante, concertante et harmonique à l'égal des parties représentées par deux mains. 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'imagination en est épouvantée. Ce sont pourtant ces trios que M. Lemmens, professeur d'orgue au Conservatoire de Bruxelles, et peut-être aujourd'hui le premierorganiste de l'Europe, exécute avec une aisance, une liberté d'allure qui consternent la pensée et font douter de l'évidence. Ce sont également ces trios que notre premier compositeur pianiste, M. Ch.-V. Alkan, est parvenu à aborder, avec toute la ténacité de sa volonté, sur un piano à clavier de pédales que M. P. Erard, qui porte dans sa profession de facteur des goûts d'artiste, et, dans ses goûts d'artiste, la générosité d'un grand seigneur, a fait disposer pour lui.
Initié de bonne heure à ces fortes compositions, à ces œuvres si profondément combinées, le jeune organiste s'accoutumera à jeter sa pensée dans un moule fécond d'où 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 produira au dehors, puisque au lieu de deux mains à ses ordres, il en a trois.
Quant à l'accompagnement du plain-chant, que cet accompagnement se fasse en accords plaqués ou en harmonie syncopée, l'organiste doit toujours s'etforcer, autant que possible, non-seulement do 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. Il doit tenir compte des caractères des divers modes, observer ceux qui s'éloignent le plus delà tonalité actuelle, ceux qui se rapprochent le plus de nos tons majeur et mineur. Toutes les pièces du plain-chant n'ont pas la même date. L'organiste ne devra donc pas accompagner le Te Deum ou le Lies irœ comme il accompagnera le Credo deDumont ou le Rorate; il doit se faire le contemporain de toutos les œuvres. Il nous est d'autant plus difficile de donner des règles précises à cet égard, que notre conviction est, comme nous avons eu plusieurs fois l'occasion de l'exprimer dans cet ouvrage, que l'harmonie, même consonnanle, 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 l'usage a consacré, comme cet usage est autorisé par l'Eglise et a pour lui des autorités devant lesquelles nous nous inclinons, nous nous bornerons à demander que l'organiste
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l'organiste doit avoir
ne sorte jamais des limites de celte harmonie couronnante et s'interdise sévèrement toute dissonance.
En troisième lieu, une connaissance suffisante de la liturgie, et, par ces paroles, nous n'entendons pas que cette connaissance se borne à savoir que tel dimanche est un double ou un semidouble, que telle fôte est un annuel majeur ou un solennel mineur, par conséquent qu'il a à 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 six mois d'exercice. Mais par une connaissance suffisante de la liturgie, nous entendons une étude assez profonde de l'esprit des mystères du christianisme dont les fûtes nous renouvellent la mémoire dans le cercle de l'année liturgique, pour qu'à son aide, l'organiste soit à même d'approprier son style et son jeu aux caractères des diverses solennités. L'abbé Lebeuf remarque quelque part, avec grande raison, que la jubilation du temps paschal ne commence pas le jour de Pâques, mais bien huit jours après, sans doutt parce que, durant les trois jours de Tâques, les souvenirs de la passion, de l'agonie et de la mort du Sauveur sont encore trop rapprochés pour ne pas jeter un voile de tristesse sur la joie que doit faire éprouver le mystère de la Résurrection. Ici, nous savons qu'il y a mille nuances qui dépendent de la manière de sentir, et par conséquent, de la nature du talent, car la nature du talent est toujours l'expression de la manière de sentir. Mais on conçoit fort bien qu'une fête de la Vierge ne doit pas être traitée comme une fête du Saint- Sacrement , et qu'il y a un certain ton à prendre pour la fôte de la Toussaint ou celle de la Dédicace, qui n'est pas celui des fêtes de Noël,
Si, aux conditions que nous venons d'énumérer, à la science du mécanisme qui le rend maître de son instrument, à la science de l'harmonie, 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 chaque solennité, si, atout cela, l'organiste joint une piété vraie et sincère, une foi vive, profonde, une vie irréprochable, un caractère personnel digne d'estime, alors il occupe le sommet de la hiérarchie de l'art musical; il prend Ihs âmes mondaines par le côté sensible de l'art, et chrétien, il les 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 inconvénient, ajoute-t-il, à ce que le peuple soit entraîné par la délectation des sens puis-
(558). Scandales de l'orgue. — Suivant Baini, < la musique d'orgue participa à tous les scandales de la musique vocale, dans 1rs xiv, xv et xvie siècles ; car, soit qu'on jouât sur la liasse chiffrée, soit qu'on jouai sur des parties écrites, ou l'on exécutait des ricercari, — et les ricercari étant le plus souvent
que celte délectation des sens est ellemême propre à exciter la dévotion de l'esprit. Quia homo sensibilis est et sensibili-
bus signis promovetur nec obstal quoil
interdum videatur populus magis invitari cl
trahi ad dclectationcm sensus quia tola
illa delectatio sensus per se est apta ad excitandam devolionem mentis. (Suares, Le canin eccles., lib. iv, cap. 7.) Quand donc l'organiste se fait l'interprète des textes sacrés ; quand il les traduit en harmonies suaves, 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 l'Z/osonna sans fin, c'est alors, comme nous l'avons dit, que l'art de l'organiste devient une véritable prédication, que ses fonctions sont revêtues d'un caractère en quelque sorte sacerdotal ; c'est alors qu'en contemplant le colossal instrument, majestueusement assis sur les colonnes du grand portail, l'instrument architectural , faisant corps avec la basilique, le fidèle peut s'écrier : Vivum Dei organuml c'est là l'organe 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 l'audition des chants sacrés : Ut per' oblectamenta aurium infirmior animus in affectum pietatis assurgat. (Confess., lib. x, c. 33.)
Mais où le trouver parmi nous l'organiste dbntjeparle? L'organiste complet, l'organiste chrétien, où existe-t-il de nos jours? L'un a de l'imagination, mais le savoir lui manque; l'autre a de la science, mais une science nue et aride ; un dernier est habile à faire valoir les ressources de son instrument, mais la science et l'imagination lui font déifaut. Quantau reste, quant à ces mercenaires qui viennent faire balbutier à l'orgue les fades ritournelles et les refrains éhontés du théâtre du Vaudeville, que dis-je! des concerts et des bals en plein vent! Je m'arrête; je craindrais dans mon indignation do rencontrer quelqu'une de ces expressions que Choron savait trouver lorsqu'il voulait flétrir ces saltimbanques, ces histrions, qui font de la maison de Dieu une caverne de voleurs! Il faut plaindre les paroisses et les fabriques des rudes nécessités qui leur imposent l'obligation de confier en de pareilles mains l'instrumentauguste chargé d'embellir nos cérémonies. Mais aussi, mais surtout, il faut admirer cette force inhérente à tout ce qui lient à la religion, en vertu de laquelle l'idée du culle chrétien se maintient, malgré ces profanations, pure et -sainte dans l'esprit des populations (558). Autrefois des conditions sévères étaient exigées dans le
composés sur des airs vulgaires rappelaient à la mémoire des auditeurs le sens mondain (lubnefte idée) des paroles qui les accompagnaient, et de fait prenaient les noms de la Mimi. la Salarin, la Martineile, la Charonne, la Basse flamande, etc., etc., cl autres semblables, empruntés aux chansons ou aux
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choix d'un organiste. On voulait qu'il fût savant dans son art; la qualité d'honnête homme ne suffisait pas : il fallait qu'il fût chrétien, recommandablc par ses bonnes mœurs : bonis moribus prœditus. Je ne sais môme si, en quelques endroits, la qualité d'homme marié n'était pas un cas d'exclusion. D'autres temps ont amené d'autres coutumes. Mais comment veut-on qu'un organiste ait, je ne dis pas du respect pour le lieu 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 Champs-Elysées et la tribune de son orgue?
Mais aussi pourquoi les grands diocèses de France, celui de Paris, celui de Lyon, celui de Bordeaux, celui de Reims, etc., n'auraient-ils pas des écoles spéciales de musique religieuse, où l'on enseignerait, avec la grammaire, le plain-chant et l'orgue, et où les élèves seraient soustraits aux exhalaisons méphitiques de l'art des théâtres et des casinos?
Essayons de terminer par quelques détails sur les principaux organistes. Environ vers 1350, nous voyons apparaître l'aveugle Landino, étonnant organiste, couronné de lauriers par les mains du roi de Chypre, ainsi qu'on couronnait les poètes. Puis l'allemand Bernhard, à qui on a attribué faussement l'invention de la pédale (559), mais qui se distingua tellement comme facteur, comme organiste, et de plus comme homme exemplaire, que la Chronologia monasteriorium Germaniœ (p. 308) le qualifie ainsi : Virum prœslanlissimum artis musicce, insigni pietate, multaque eastimonia. Ces épithètes, et c'est bien le lieu de le remarquer ici, se rapportent aux qualités que les écrivains ecclésiastiques exigent dans un bon organiste : Organista bonis moribus prœditus , pulsundi artis peritus (Praxi ceremoniali ambrosiano, Andr. Costaldo, lib. I, tit. De organo, p. 239.) — Voy. GERBERT,i)e cantu, t. Il, p. 196.
En môme temps que Bernhard, brillait Squaccialupi* que l'on surnomma Antonio dcgli organi, et sur lequel Gérard Vossius s'exprime en ces termes :.lnno 1430, Antonius Squaccialupus Florentinus tantopere musicœ urti excellait, ut exregionibus remotis adeenirent ad eum conspiciendum, sonosque illius harmonicos audiendos. Eum tanli fecit senatus Florenlinustit ex marmoreimaginemillius curavit ponendam prope valvas ecclesiœ cathedralis. (De univ. math, natura et constit.; Amstelod., 1G60, cap. 60, De musicis lutinis, j ik, p. 357.) Si le buste de Squaccialupi n'existe plus, du moins l'inscription qui fut
consacrée à sa mémoire par la ville de Florsnee subsiste encore. La voici : Mullum profecto débet musica Antonio Squaccialupo organistœ; is enim ita graliam conjunxit ut quartam sibi vidirentur charités musicam adscivisse sororem. Florenlia civitas gratianimi officium rata ejus memoriam propagare cujus manus sœpe mortales in dulcem admirationem adduxerat civi suo monumentum donavit.
[Voy. Michèle Poccianti, Catalog. script. Fiorentinor., p. 15.)
Le renom que s'était acquis Squaccialupi sous Laurent le Magnifique devint, sous Cosme, l'apanage de Francisco Corteccia et d'Alessandro Striggio , gentilhomme mantouan, grands organistes et habiles compositeurs. Mais, au commencement du xvf siècle, la gloire de tous les organistes contemporains fut éclipsée par Paul Hofhaimer ou Hofi'baimer, de Rastadl, organiste au service de Maximilien 1", qui le fit chevalier de l'Eperon d'or.
On compte dans le même siècle les organistes J. Bouchner à Constame, J. Kolter à Berne, Conrad à Spire, Scliachinger (à Padoue), Wolfang dans la Pannonie, Erieo Radesca di Foggia à Turin, Bindilla a Trévise. Viltoria à Bologne, Giulio Cesare Barbettâ de Padoue, Francesco d" Milan, qui s'éleva au-dessus de tous ses contemporains, Claudio de Corregio, Andréa de Canareggio, Vincenzo Bell'havere, Paolo de Castello, Alexandre Milleville , maître du célèbre Frescobaldi, Ercole Pasquini à Saint-Pierro du Vatican, Mathias de Rome, Annibal de Padoue, Giacchelto Baus, Giovanni Gabrielli, GiuseppeGuami, et Paolo Giusti àSaint-Marc de Venise, Girolamo Diruta, Lodovico Viadana, Francesco Bianciardi, Agostino Agazzari, et Girolamo Frescobaldi de Ferrare.qui, la première fois qu'il joua à Suint-Pierre du Vatican, réunit un auditoire de trente mille personnes. Nous terminerons celte énumération par le nom de Michelangelo Tonti de Rimini, fameux organiste de Santo Rocco a Ripetta. Tonti ayant été entendu plusieurs fois par Camillo Borghese, plus tard Souverain Pontife sous le nom de Paul V, reçut pour première marque de sa bienvedlance un canonicat dans la basilique de Latran ; il fut ensuito nommé archevêque de Nazareth, et dans la quatrième promotion de ce Pape, créé prêtre cardinal du titre de S. Baitolomeoall'Isola, et archiprêtre de Sainte-Marie- Majeure. {Voy. Baini, Memorie storico-critiche, t. 1", pp. U6-1V8.)
Comme il est impossible do donner une (^numération complète des organistes allemands, nous nous contenterons de signaler ceux qui se sont distingués en celte qualité,
airs dont ces ricercari prenaient la mélodie pour ilième; — ou l'on jouait textuellement les chansons mêmes, les madrigaux, les villotles, ou les compositions sacrées écrites sur ces villotles, madrigaux et chansons, etc., et en répétant les camilènes appliquées aux paroles mondaines [oscene parole), on renouvelait les scandales de la musique vocale. Si lik'ii que, quelle que fut la manière de jouer de l'or-
gue, elle devenait toujours, parle fait de celte prof.inaùon {per vitio dette prostituite mélodie) indigne de la maison delà prière. > (Baini, Memorie slorieo~ entiche, t. I, p. 152.)
(659). J'avais moi-même répété celle erreur, d'après Lichlenlhal, dans mon travail sur l'orgue, pu— lilié par l'Université catholique. M. Haniel n'avait pas encore éclairci ce point historique.
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(Uns cette noble fami'.le des Bach, à laquelle l'Allemagne musicale doit une partie de sa gloire, et dont on a dressé même l'arbre généalogique. (Voy. le n° 12 de la Gazette musicale de Leipsick, année 1823.)
Le chef de cette famille se nommait Weit Bach; il était boulangera Presbourg. Forcé, par suite des querelles de religion, de se retirer dans un village do Saxe-Gotha, appelé Wechmar, il y prit la profession de meunier. Là il se délassait de ses travaux en chantant et s'accompagnant de la guitare, et communiquant ce goût à ses deux fils, qui, dit M. Fétis, commencèrent cette suite non interrompue de musiciens du même nom, qui inondèrent la ïhuringe, la Saxe et la Franconie, pendant près de deux siècles. Tous furent ou chantres de paroisses, ou organises, ou ce qu'on appelle en Allemagne musiciens de ville. Lorsque, devenus trop nombreux pour vivre rapprochés, les membres de cette famille se furent dispersés dans les contrées dont je viens de parler, ils convinrent de se réunir une fois chaque année, à jour fixe, afin de conserver entre eux une sorte de lien patriarcal; les lieux choisis pour ces réunions furent Erl'urt, Eisenach ou Arnsladt.tet usage se perpétua jusque vers le milieu du xvm* siècle, et plusieurs fois l'on vit jusqu'à cent vingt musiciens du nom de Bach, réunis au même endroit. Leurs divertissements, [tendant tout le temps que durait leur réunion, consistaient uniquement en exercices de musique. Ils débutaient par un hymne religieux chanté en chœur, après quoi ils prenaient pour thèmes des chansons populaires, comiques, par fois grossières, et les variaient en improvisant, à quatre, cinq et six parties. Ils donnaient à ces improvisations le nom de quolibets. Plusieurs personnes les ont considérées comme l'origine des opéras allemands; mais les quolibets sont beaucoup plus anciens que la première réunion des Bach; car le D. Forkel en possédait une collection imprimée à Vienne en 1742. Un autre trait caractéristique de cette famille remarquable est l'usage qui s'y était introduit de rassembler en collection les compositions de chacun de ses membres ; cela s'appelait les Archives des Bach. Charles-Philippe-Emmanuel Bach possédait cette intéressante collection, vers la fin du xvm' siècle.
Christophe Bach, né en 1613 à Wechmar, alla se fixera Eisenach, où il fut musicien de cour et de ville, et de plus organiste distingué. Les Archives des Bach contiennent quelques-unes de ses pièces pour l'orgue.
Henri Bach, né à "NYechmar, lo 16 septembre 1615, fut plus tard organiste de l'église d'Arnstadt. 11 eut le plaisir de voir, avant do mourir, dit M. Fétis , ses deux fils Jean- Christophe et Jean-Michel, plusieurs petitsfils et vingt-huit arrière-petits-fils, cultivant tous la musique avec plus ou moins de succès.
Jean-Egide Bach, né en 1645 à Erfurt, devint organiste de l'église de Saint-Michel de
cette ville. Ses compositions sont conservées dans les Archives des Bach.
Georges-Christophe Bach, né à Eisenach en
1642, 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. 11 y avait tant de ressemblanceentreeux.ditencore 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 l'un pour l'autre l'amitié la ilus tendre. Si l'un des deux était malade, 'autre éprouvait bientôt le même mal. Enfin ils moururent à très-peu d'intervalle l'un de l'autre. Ces deux frères excitèrent l'étonnement de ceux qui les connurent. Jean-Ambroise avait un talent distingué comme organiste; mais sa gloire la plus solide est d'avoir donné le jour à l'immortel Jean-Sébastien Bach.
Jean-Christophe Bach, né à Arnsladt, en
1643, fut un compositeur de premier ordre. Il fut organiste de la cour et de la ville à Eisenach. On dit de lui que ses doigts et sa tête avaient une telle facilité à traiter l'harmonie pleine, qu'il jouait le [dus souvent à cinq parties réelles.
Jean-Michel Bach, frère de Jean-Christophe, fut organiste et greffier du bailliage de Amte-Gehren dans la principauté de Schwarzbourg-Sondershausen. Il fut excellent compositeur de musiquo d'église. Les Archives des Bach contiennent plusieurs motets de sa composition. Jean-Nicolas Bach, fils aîné de Jean-Christophe, né à Eisenach le 10 octobre 1669, fut organiste à léna. Il composa des suites de pièces pour l'orgue et pour le clavecin qui dénotent un grand talent comme organiste et comme compositeur.
Jean-Bernard Bach, fils d'Egide, né à Erfurt le 23 novembre 1676, fut 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 cantiques.
Jean-Sébastien Bach, le plus grand de tous les Bach, et peut-être, dit M. Fétis, le plus grand de tous les musiciens de l'Allemagne, naquit à Eisenach le 21 mars 1685. Orphelin à 10 ans, il fut recueilli par son frère aîné Jean-Crislophe Bach, organiste à Ordruff, qui fut son premier maître. Passionné pour la musique, le jeune Sébastien cherchait tout ce qui pouvait l'instruire en son art. Il avait remarqué un certain livre contenant plusieurs pièces des auteurs les plus célèbres, et que son frère cachait mystérieusement. Ses instances auprès de Jean-Christophe no faisaient que rendre ce dernier plus entêté à lui en dérober la communication. Un jour que le jeune Sébastien était seul, il passa adroitement ses mains à travers le treillis de l'armoire où le précieux cahier était enfermé ; il parvint aie rouler et à s'en empa-
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ror. Il résolut de le copier en secret ; mais ranime il ne pouvait se livrer à ce travail que la nuit et qu'on ne lui laissait pas de chandelle, il était obligé d'attendre la pleine lune. On conçoitqu'il lui fallut beaucoup de temps pour en venir à bout. 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 arracha 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 lui-même, Sébastien faisait des voyages pour avoir l'occasion d'entendre des organistes et de la musique.
Plusieurs fois il se rendit à Hambourg pour entendre le célèbre organiste J.- A. Reinken. Enfin à l'âge de dix-huit ans il fut nommé organiste delanouvelle église d'Arnsladt.
La ville de Lubeck n'était pas si éloignée d'Arnstadt que Jean-Sébastien ne pût se permettre d'y faire de fréquents voyages à pied pour entendre le fameux organiste Dietricht Ruxtehude dont il admirait les œuvres. 11 fut tour à tour organiste de Saint-Biaise à Mulhausen et organiste de la cour à Weimar, puis maître de chapelle du prince Léopold d'Anhalt-Coethen, puis directeur de musique à l'école de Saint-Thomas de Leipsick ; ce fut sa dernière position. Mais sa réputation avait rempli l'Allemagne. Son deuxième fils Charles-Philippe- Emmanuel était au servicede Frédéric 11, roi de Prusse. Frédéric lui avait témoigné plusieurs fois le désir de voir son père. Après plusieurs refus consécutifs, et sur de nouvelles et pressantes instances, Bach se décida à partir et se mit en route pour Potsdam. C'était en 1747. Le soirde son arrivée dans cette ville, et au moment où le roi Frédéric, qui tous les soirs avait concert chez lui, allait commencer un concerto de flûte, un officier, suivant l'usage, présenta à Sa Majesté la liste des étrangers arrivés le jour même dans la ville. Le roi, ayant vu sur celte listo le nom de Sébastien Bach, se tourna vers ses musiciens et leur dit : Messieurs, le vieux Bach est ici. Aussitôt, et avant que Sébastien Bach eût eu le temps de quitter ses habits de voyage, il fut conduit au palais. On juge de la réception qui lui fut faite.
Jean-Sébastien Bach et Ilœndel vécurent dans le môme temps ; mais ces deux grands artistes, bien digues l'un de l'autre, ne purent jamais se réunir. Hœndel était fixé en Angleterre. Il fit trois voyages à Halle sa ville natale. Le premier voyage eut lieu en 1719; Bach était alors à Coethen. Aussitôt informé de l'arrivée de Hœndel, il partit pour se rendre auprès de lui, mais Hœndel avait quitté Halle le mèmejour.
Au second voyage de celui-ci en Allemagne, Bach était malade à Leipsick ; au troisième voyage de Hœndel en 1752, Bach était mort avec Le chagrin de n'avoir jamais pu
voir son rival, si, entre artistes d'un génie si élevé, il peut y avoir rivalité.
Il est impossible de faire l'énumération des œuvres innombrables qui sont sorties de la plume de Bach.
On peut dire que lous les grands organistes se sont 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 voulons citer ici que Félix Mendelssohn qui, comme l'on sait, professa une telle admiration pour ce maître que l'œuvre principale de sa vie a été de remettre en lumière les compositions de Jean-Sébastien Bach. Effectivement, ce fut Félix Mendelssobn qui fit exécuter l'oratorio de la Passion cent ans après, jour pour jour, la première exécution de cetle production immense.
Guillaume-Friedmann Bach, fils aîné de Jean-Sébastien, né à Weimar en 1710, fut en même temps que jurisconsulte et mathématicien, habile organiste de l'église de Sainte-Sophie de Dresde. Ce fut après son père le plus grand exécutant, le plus habile fuguisle et le plus savant musicien de l'Allemagne. Mais il écrivait peu et préférait l'improvisation à la composition.
Charles-Philippe-Emmanuel Bach, deuxième fils de Jean-Sébastien, né à Weimar le 15 mars 1714, fut également grand compositeur ; mais sa musique pleine de grâce et do légèreté ne fut pas appréciée de son temps comme elle méritait de l'être. Nous le mettons à son rang dans la biographie des Bach, bien qu'il n'ait pas été organiste.
Jean-Ernest Bach né à Eisenach le 28 juin 1722, fut maître de chapelle du duc de Saxe- Weimar.
Jean-Christophe-Frédéric Bach, neuvième fils de Jean-Sébastien, né à Leipsick en 1732, fut maître de chapelle du comte de Schaumbourg.
Jean-Chrétien Bach, onzième fils de Jean- Sébastien, né à Leipsick en 1735, se rendit en Italie et fut nommé organiste de la cathédrale de Milan. De là, il se rendit à Londres où il composa plusieurs opéras.
Mentionnons maintenant Cécile Bach , épouse de Jean-Chrétien ; Jean-Elie Bach, Jean-Michel Bach, Jean Gmllaume Bach, A.-Willhelm Bach, Oswald Bach, Jean-Georges Bach, et enfin Henri-Armand Bach, né en 1791, qui termine cette série de musiciens dont les uns ont illustré leur patrie par des talents extraordinaires, et dont les autres ont fixé sur eux les regards par la seule magie d'un nom illustre.
A la dynastie musicale de 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, Louis, François et Charles Couperin. Mais il est nécessaire de dire un mot d'un autre organiste, André Champion de Cliambonnières, dont les premiers Couperin furent les élèves, et que l'on peut considérer comme le chef d'une école qui s'est propagée jusqu'à Rameau. Car, dit M. Fétis,
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le caraclère de la plupart des ornements des pièces du premierseretrou vejusque dans celles de ce> .dernier. André Champion de Chambonnières élait fils de Jacques Champion et petit-lils de Thomas Champion, tous deux célèbres organistes sous le règne de Louis XIII. Chambonnières fut premier claveciniste de la chambre de Louis XIII. Ce fut lui qui produisit à Paris et à la cour, Louis, premier des Côuperin. Ses autres élèves furent Hardelle, Buret, d'Anglebert et Lebègue.
Revenons maintenant aux Côuperin.
Louis, dont nous venons de parler, né en 1630, vint fort jeune à Paris, et fut nommé organiste de Saint-Gervais et de la chapelle du roi. Louis XIII avait créé pour lui une placede dessusdevioledans sa musique.
François Côuperin, organiste de Satnt- Gcrvais, depuis 1679 jusqu'en 1698, naquit à Chaume, en 1631, et devint un des meilleurs élèves de son parent Chambonnières. Il périt malheureusement à l'âge de soixantedix ans par une charrette qui le renversa. Suivant M. Fétis, le plain-chanl est beaucoup mieux traité dans la musique de François Côuperin qu'il ne l'a été depuis par des organistes plus renommés. J'oubliais de dire que François Côuperin était sieur de Croully ; il laissa deux enfants, Louise, née à Paris, en 1674, excellente cantatrice et claveciniste, qui fut attachée pendant trente ans à lamusiijuedu roi, et Nicolas Côuperin, né à Paris, en 1689. Il fut pendant longtemps organiste de Sainl-Gervais et mourut en 1748, à l'âge de soixante-huit ans.
Charles Côuperin, troisième fière de Louis et de François, né à Chaume, eu 1632, succéda à son frère aîné dans la place d'organiste de Saint-Gervais. 11 avait, dit-on, [•ourson temps, un talent de premier ordre, et mourut en 1669, à l'âge de trentesept ans, après avoir mis au monde Charles Côuperin surnommé le Grand, né à Paris, en 1668; il fut élève d'un organiste nommé Tolin, et en 1696 il devint organiste de Saint-Gervais. En 1701, il fut nommé claveciniste de la chambre du roi et organiste de sa chapelle. Il mourut en 1733, laissant deux filles, toutes deux habiles sur l'orgue et sur le clavecin : l'une, Marie-Aune, reli-
(560) « J'ai des exemples continuels de dames organistes, dont l'exactitude et les connaissances rendent chaque jour un véritable service à l'Eglise. On sait qu'à la cathédrale de Slrashourg, l'organiste actuel, M. Wackonilialcr, est souvent remplacé par sa femme, qui possède la liturgie et le maniement de la pédale aussi bien que son mari. A Paris, M. Meuman, organiste protestant, m'a souvent lait entendre une de ses élèves, élégante et savante comme les maîtres dont elle jouait très-exactement les préludes et les fugues avec pédale obligée. En traversant les Vosges, il y a peu d'années, les étrangers qui visitaient la cathédrale de Saint-Dié, s'arrêtaient surpris des merveilleuses combinaisons harmoniques réalisées sur son orgue tout incomplet qu il puisse être, et quand ils y montaient, il leur fallait saluer, à leur grande surprise, deux jeunes anglaises, mesdames Smitl, qui avaient pris au sérieux les idées du grand Sebastien Bach. Parmi les
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gieuse à Tabbayo de Maubuisson dont elle fut organiste ; l'autre, Marguerite-Antoinette, claveciniste de la chambre du toi. Côuperin le Grand, comme compositeur et comme exécutant, mérite d'èlre placé à la tête des organistes français
Son neveu a la mode de Bretagne, Armand-Louis Côuperin, né à Paris, le 11 janvier 17-21, fut un faible compositeur, mais un exécutant des plus habiles. Il fut organiste du roi, de la Sainte-Chapelle, de Saint-Barthélémy, de Sainte-Marguerite et l'un des quatre organistes de Notre-Dame. Sa femme, fille d'un facteur de clavecins, nommé Blanchet, 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, à Versailles; elle avait alors quatre-vingt-un ans (560).
Comme son aïeul François-Armand, Louis Côuperin mourut de mort violente, en 1789, des suites d'un coup de pied de cheval. Il eut trois enfants: Antoinette-Victoire qui fut organiste de Saint-Gervais à l'âge de seize ans; Pierre-Louis Côuperin qui n'eut pas d'autres instituteurs que son père et sa mère, et qui partagea avec son père les places d'organiste du roi, de Notre-Dame, de Saint- GervaisetdesCarmes Billettes.il mourutfort jeune, en 1789 ; enfin Gervais-François Côuperin qui vivait encore en 1815. Il no fut guère qu'un compositeur et un organiste médiocre. En lui s'éteignirent la race et la gloire des Côuperin. Toutefois, par respect pour le nom, ou lui accorda sans peine les places d'organiste du roi, de la Sainte-Chapelle, de Saint-Gervais, de Saint-Jean, de Sainte-Marguerite, des Carmes-Billetles et de Saint-Méry. Nous croyons que c'est à Gervais-François Côuperin qu'a succédé le plus habile de nos organistes français , M. Boély, naguère organiste de Saint-Germain-1'Auxerrois et qui résume en lui, sous le double rapport de la composition et de l'exécution , la science et le talent de J.-S. Bach, de Hœndel etde Côuperin leGrand.
La généalogie des Côuperin ne nous ayant pas permis de mentionner certains organistes français suivant l'ordre chronologique, nous allons revenir sur nos pas et dire quelques mots des plus célèbres.
premiers prix de la classe d'orgue du Conservatoire, si habilement tenue par l'ancien organiste de la cour la plus brillante, M. Benoist, je trouve à l'année 50 le nom d'une jeune lille , parée de ce prix d'honneur^).
t Au xvii- siècle, la femme de l'organiste de Saint-Séverin et de Sainl-Gervais, madame Elisabeth Jaquet de Laguerre, se faisait déjà remarquer par son lalent d'improvisation sui l'orgue. Mais ce temps était déjà celui où l'on essayait de se soutenir d'une main à l'orgue, quand l'on étendait l'autre vers le clavecin; et bienlôt le pied glissait à la pauvre organiste, qui tombait de tout son poids dans la sonate et l'opéra. N'importe; il reste prouvé que les femmes peuvent faire d'excellents organistes, si elles veulent s'astreindre à lire, et à ne pas servir deux maîtres. > (Ve ('orgue, par M. i. Régnier, p. 421.)
(a) Mïdeuioiàelle Hervy.
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Jean Titelouze, né à la fin du xvi" siècle et mort vers 1G80, fut chanoine et organiste de l'église cathédrale de Rouen. Ses pièces d'orgue sont très-remarquables. Titelouze a eu pour élèves deux autres organistes fort habiles, André Raison et Gigault. Jean- Louis Marchand, né à Lyon, en 1G69, fut chevalier de l'ordre de Saint-Michel, organiste du roi à Versailles et de plusieurs églises de Paris. 11 jouit de son vivant d'une immense réputation et eut la gloire, vers 1717, d'être vaincu par J.-S. Bach, dans une lutte sur le clavecin qui eut lieu à Dresde entre le compositeur allemand et ui. 11 mourut en 1757. Louis-Claude Da- »iuin, né à Paris, en 16%, fut organiste du roi, et concourut en 1727, avec l'illustre Rameau, pour obtenir la place d'organiste de Saint-Paul. Il eut la gloire de l'emporter sur son rival. Daquin tint pendant soixantedix ans l'orgue de cette paroisse, car il n'avait que huit ans lorsqu'il fut nommé titulaire. 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 littérateur fort médiocre. Il a laissé plusieurs ouvrages fort eunuyeux, ce qui a donné lieu au vers suivant :
On souffla pour le père, on siffle pour le fils.
Nicolas Séjan, né à Paris, en 17W, a été un des meilleurs organistes de la dernière moitié du xvin" siècle ; il obtint, en 1760, J'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 Restauration.
Son fils, Louis Séjan, né en 1786, succéda à son père dans les places d'organiste des Invalides, de Saint-Sulpice et de la chapelle du roi. II est mort il y a peu d'années, à Passy.
Moments où l'on doit toucher l'orgue. — « Le temps de l'année et les instants de l'office assignés à l'orgue sont prévus dans le Cérémonial des évêques, comme par divers auteurs ecclésialiques ; nous ne pouvons mieux faire que d'en donner le résumé préparé par un savant prêlre romain, M. l'abbé Alûeri (561)
« Il est convenable de toucher l'orgue •< tous les dimanches, et les fêtes auxquelles « lepeuples'abslientd'œuvresserviles. Sont « exceptés les dimanches de l'A vent (à la ré- « serve du troisième, appelé Gaudete), et ceux « duCarême (àlaréserveencore duquatriè- « me, nommé Lcetare), jours auxquels on ne « peuttoueherl'orguequ'à la messe conven- « tuclle, ainsi que l'a dédaréBenoît XIII dans « Je Concile romain de 1725, tit. xv.chap. 6.
(fîOI) V. Annali délia sciema et délia fede.
fi'jï) t Qrgana nou sileut quantio niiuisiri allari,
On pourrait demander si l'on doit en toucher aux messes des dimanches ue la Sepluagésime, de la Sexagésime et delà Quadragésime ; il faut répondre que oui, parce que dans ces jours le diacre et le sous-diacre portent encore la dalmatique et la tunique. Ainsi l'a décidé la sacrée congrégation des Rites (in Aquen., ad 9 [562] : Que les orgues jouent, lorsque les ministres de l'autel, c'est-à-dire le diacre et le sous-diacre, portent la dalmatique et la tunique, encore que ces vêtements soient de couleur violette. On en touche encore aux fêtes qui tombent pendant l'Avent et le Carême, et que l'Eglise célèbre solennellement : telles que saint Mathias, saint Thomas d'Aquin , saint Grégoire le Grand, saint Joseph, époux de la sainte Vierge, saint Joachim, l'Annonciation et autres semblables. On demande si l'on peut en toucher aux messes votives qui sont célébrées solennellement tous les samedis de Carême, dans les quatre temps, pendant l'Avent et dans les Vigiles, et aussi aux Litanies, qui se chantent après les vêpres pendant ces divers temps. La sacrée congrégation répond que oui (in Conimbric, dubior., ad. k) : Affirmative et amplius. On touchera encore le jeudi saint à la messe seulement, le samedi saint à la messe et à vêpres, et toutes les fois que le jour devra être célébré avec solennité pour quelque cause grave, laquelle sera appréciée par l'Ordinaire. Il convient de toucher l'orgue, lorsque l'évêque diocésain officie solennellement (à moins que la raison du temps ne s'y oppose), ou lorsqu'il entre dans l'église aux jours solennels pour assister à la messe, qui doit être célébrée par un autre, et qu'il sort après la cérémonie. Il faut faire de même rour l'entrée du légatapostolique, d'un cardinal, d'un ar- « chevêque, oud'unévêqueàqui lediocésain « voudrait faire honneur ; on touchera « jusqu'à ce que commence l'office. On « observera le même rite, par une louable « coutume, à l'entrée d'un prince, surtout « de celui de la nation, ainsi que du magis- « irat,le tout sous la réserve de la prohibition « du temps...
« Aux vêpres, aux matines et à la messe, « le premier verset des cantiques et hymnes « et aussi ceux auxquels on doit faire une « génuflexion, comme le Ergo quœsumus et « Tanlum ergo, et autres semblables, seront « toujours dits par le chœur et non parl'or- « gue ; de même pour le Gloria Patri et les « doxologies des hymmes, encore que le « verset précédent ait été chanté par le « chœur. Cette règle est donnée par le célè- « bre cérémonialiste Paris de Crassi, liv. i, « ch. 18. »
« Aux petites Heures, il n'est pas d'usage « de toucher l'orgue. Toutefois, aux jours « solennels, on pourra le faire entendre à « l'hymme de Tierce, à celle des Complies
diaconus se i licol et sululiaeoniis, utimiur in missa dulniatica et tunicella, licet color sit violaceus. »
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« et au Nunc dimittis, si c'est la coutume, •• et aussi à l'antienne De beata qui termine « cet office. Si l'évèque.qui doitofficierso- « lennellement, se revêt des habits sacrés « pendant qu'on chante Tierce, on pourra « loucher l'orgue pendant cette partie de « l'office, et l'organiste aura soin, confor- « mément à l'avis de Paris de Crassi (liv. i, « ch. 17), de la prolongerou del'abréger, de « manière que l'évoque ne soit pas obligé « d'attendre la fin, ai de se presser pour « y arriver plus tôt. Le même auteur traite « ce point d'une manière plus étendue en " son second livre, ch. 2 : Je dois avertir ici » que dans tous les cas où l'orgue fait en- « tendre des versets de musique figurée « alternés avec le chant, une personne du « chœur doit dire à hante voix, pendant « que l'orgue joue, les paroles qui ne se « chantent pas.
« Aux vêpres solennelles (où l'on redou- « ble les antiennes) il est d'usage de tou- « cher une pièce à la tin de chaque psau- « me, après le verset, Sicut erat, pour * remplacer l'antienne que l'on ne répète « pas; ainsi l'indique Bauldry dans son « Manuel, i" partie, ch. 8, n° 4.
« A la messe solennelle, l'orgue com- « menceàjouer 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 Vintroït. L'or- « gue alterne pendant le Kyrie elle Gloria; « il joue encore après l'épître, mais non au « graduel (563). S'il y a une prose, il l'al- « terne avec le chœur. Il joue depuis I'offer- « toire jusqu'à la préface ; mais aussitôt « qu'elle est commencée, il cesse entière- « ment de se faire entendre. Depuis quel- « ques années, s'est introduit dans plusieurs « églises l'abus d'accompagner le chant de « la préface avec l'orgue adouci, et cela « contre le rite de l'Eglise, qui l'exclut ab- « solumenl pendant que le prêtre chante à « l'autel. On touchera encore alternative- « ment au Sanctus, et ensuite avec plus de a gravité pendant l'élévation ; on alternera « l'Agnus, et l'on poursuivra jusqu'à l'orai- « son dite postcommunion. On touchera en- « core à la fin de la messe, et si c'est un « évêque qui a célébré, on continuera àjouer « jusqu'à ce qu'il soit sorti. La même rc- « marque s'applique à la fin de l'office cé- « lébré en présence de l'évêque. Voyez sur « cet article le cap. quœ ad officia divina « pertinent du cinquième concile de la pro- « vince de Milan, tenu sous saint Charles o Borromée.
« Quant au chant du symbole, le Céré- « monial des évêques défend d'y faire al- « terner l'orgue, afin qu'il demeure intelli- ,« gible (564;.
« Saint Charles, dans le troisième concile « de Milan, recommande la même chose
(565) c Je trouve une note sur le concile de Reims, c!e 155i, qui défendrait l'orgue aux Credo, Gloria in txcelsis et Sanctus, et le permettrait au contraire
dans les proses, i (564). « Sed cum dicilur symbolum iu missa, non
« (cap. De iis quœ pertinent admisse? sacri- « ficium). Dom Martène (Deantiquis Ecclesiœ « ritibus, t. 1, ch. 4, art 5, n" 10) loue la « coutume de l'Eglise de Sens, dans laquelle « le symbole ne se chante pas à deux chœurs « alternatifs comme dans les autres églises, u mai* tout entiei par les deux chœurs réunis, a en signe, dit-on, de l'unité de fui. De tout « 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 « du symbole.
« Cependant, si je ne me trompe, il mesem- « ble que des dispositions précitées et spé- « cialement de celle du Cérémonial dos évô- « ques, on ne peut conclure à une prohibi- « tton absolue de l'orgue dans la circonstance « particulière dont il s'agit. Elles se bor- « nent à prescrire que cette partie de la « messe soit chantée de suite et sans inter- « ludes, afin que Tonne perde pas le sens des « paroles ; ce qui certainement n'emporto « pas l'exclusion du son de l'instrument. <> Si donc on veut faire chanter le symbole « 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 do « l'Eglise
« On demande si dans les lieux où s'est « introduit l'usage de l'orgue aux messes « de Requiem, on peut lo continuer. Il faut « répondre, avec la sacrée congrégation des « Rites, qu'on le peut, pourvu que legenre de « musicjueadoptésoit d'un effet lugubre(565).
« Enhn, l'on doit avertir que l'orgue n'ait « pas à répondre Y Amen, 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 « qui se trouve presque toujours entre « cette réponse et le chant du prêtre. »
« Telle est l'instruction que nous fournissent sur celle matière le Cérémonial des évêques, les auteurs les 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, pat M. J. Régnier, pp. 391 à 396.)
— « Dans son Explication de la Messe, lo P. Lebrun, célèbre liturgisle, dit : « La ru- « brique marque expressément qu'aux « messes solennelles lo prêtre doit chanter « la préface et le Pater. Ce qui suffit pour « condamner l'usage, ou plutôt l'abus des « églises où le célébrant fait chanter laïc préface et le Pater par l'orgue. La préface o doit être entendue de toute l'assemblée, « parce que c'est une exhortation mutuelle « du prêtre et du peuple à rendre grâces à o Dieu, à qui l'on demande de pouvoir
est intermiscendum oiganum ; sed illud per cliorum cantu intelligibili proferatur. > (Cap. 28.)
(565). «Organorum pulsalio tono lugubri permiui potesl in inissis deluiiclorum. i (tn Suvoncm. 31 mari. 1029.)
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« joindre nos voix a celles des anges pour « dire tous ensemble : Saint, Saint, etc. » Il ajoute dans une note : « Je ne puis m'en- « pêcher de marquer ici la surprise où je « fus d'entendre en plusieurs églises d'AI- « lemagne et de Flandre (juillet et août 1714) <• que le célébrant ne chantait que les deux e ou trois premiers mots de la préface que « l'orgue poursuivait et continuait à jouer « pendant que le prêtre récitait tout bas le « reste de la préface et le canon ; après quoi, « il interrompait l'orgue en disant : Per « omnia sœcula sœculorum ; et cessait tout « d'un coup après avoir commencé le Pater, « pour avancer tout bas, et céder le chant « au jeu d'orgue. Il y a longtemps que cet « abus a commencé en Allemagne et qu'il « ya été condamné. Le concile de Bâle en « 1431 ordonna que ceux qui continueraient « cet abus seraient punis... Abusum aliqua- « rùm Ecclesiarum in quibus credo in bnuu « deum quod est symbolum et confessio fidci o nostrœ, non complète usque in finem canta- « tur, aut prœfalio seu oratio Dominica « obmittitur. Abolentes statuimus ut qui in « his transgressor inventas fuerit, a suo » superiore débite castigelur... (Sess. xxi, « n. 8. Conc. 12, coll. 534.) — L'Agenda de « Spire de 1512- recommande au prôlre de « chanter jusqu'au bout la préface et l'o- « raison dominicale... Ut vos ipsi Prœfatio- « nem et oralionem Dominicain, nisi urgens « nécessitas exegerit, ad finem cantetis. Le « concile de Cologne représente que c'est « une mauvaise coutume de quelques « églises d'omettre ou d'abréger le chant « de l'épître, du symbole de la foi, de la a préface et du Pater; c'est pourquoi il « ordonna de chanter distinctement et in- « lelligiblement toutes ces parties de la « messe, à moins qu'une cause importante
n'obligeât
d'abréger le chant. Il est irrégulier d'omettre dans l'office les parties « principales pour le plaisir d'entendre « l'orgue et les chanteurs... Jam et illud a. nonrectefit. (Cotte. Colon, aun. 153C.) Il y a « lieu d'espérer que tant de décrets seront « exécutés dans tous les Etats de Son Al- « tesse Electorale de Cologne. C'est là « principalement où j'ai vu qu'on ne disait « que les deux premiers mots du Pater, * pour laisser jouer des fantaisies sur l'or- « gue. » Il est à remarquer que parmi les choses principales dont le concile recommande le chant exact et intelligible, il compte l'épître, le Credo, la préface, l'action de grâce, le Pater, et non l'olfertoire. Donc, encoro une fois, les organistes, fidèles à l'esprit de leur art comme à celui de l'Eglise, doivent soigneusementeonserver pour le jeu de l'orgue, cet intervalle solennel, et le défendre contre tous les empiétements. » (De l'orgue, par M. J. Régnier, p. 540.)
Jusqu'à la fin du xvr siècle, en Italie, l'orgue n'accompagnait pas le chant, la fonction de l'organiste consistait à préluder et à répondre au chant dans les intervalles. Dans l'éloge d'Hofhaimer, Ottomaro Luseimo dit que ce puissant organiste transpor-
tait jusqu'à l'ivresse l'empereur Maxlmilien lorsque dans les saints offices il préludait sur l'orgue : Citjus illc aures tenet quolies organo sacris preecinit, trahitque svmul quolubet. (Musurgia, p. 15), et Landino voulant absolument appliauer à l'orgue les vers suivants du Dante :
Qiiando a cantar con organi si slca Cli' or si, or nô, s'intendon le parole. (Purg., cant. 9.)
les explique ainsi, conformément à la coutume de son temps : « Le poète feint avec raison que les bons esprits chantèrent à son entrée, puis il suppose que cette hymne (le Te Deum) se chantait, un verset avec la 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 ulternalion du chant figuré et du son de l'orgue est encore plus clairement établie dans un écrit anonyme signé des initiales D. B. à la dale du 25 septembre 1654, et imprimé à Rome par Mauritio Balmonti, en 1655 sous le titre suivant : Dubbi quali furono proposti sopra lamessa, panisquem egodabo, delPalestrina, etc., a quali si risponde in forma di dialogo. D'après cet écrit, les compositeurs divisaient les messes purement vocales en plusieurs parties et terminaient la première à la quinte du ton adoplé, la seconde partie à la quarte, etc., pour permettre aux organistes de jouer dans les intervalles du chant en divers tons : Dal Palestrina fu osservato (corne che fu tanto perito) di finir sempre nelle mediazioni, le parti intermedie, per variar le consonanze, et le cadenze; acciochè l'organista polesse aver regola cerla, per rispondere
al choro, corne conviene Et benchè Vcn-
trata délia Gloria non consona, ne si accorda con la clausula délia mediazione, che è Filius Patris : consona perd col finale del terzo Kyrie, appresso il quale seguita : ed in questa forma continua tutta la messa, acciochè l'organisla possa rispondere, corne è ogbligalo (p, 26). (Memorie storico-critiche, t. 1", pp. 147-148.) De là vient que dans les ouvrages de Giovanni Matteo, Asola, du P. Adriano Banchieri et d'autres auteurs didactiques, on enseigne aux organistes la manière de répondre au chœur, c'est-à-dire de jouer dans le ton sur lequel se termine le chant, et non dans le ton principal. Néanmoins, dans le chant choral de la psalmodie, les organistes accompagnaient quelquefois le chœur, comme on peut l'inférer de la nouvelle racontée par Doni l'ancien, où l'on lit : « J'ai dernièrement remarqué aux vêpres de ma paroisse, quand ou touche l'orgue et qu'on chante le Magnificat que tout le monde se lève, etc. » Mais, je le répète, cela n'avait lieu que dans le seul plainchant etdans le chant des psaumes, et no peut ni ne doit s'appliquera la musique figurée.
ORGANISTES DE L'ALLELUIA. — Nom que l'on donnait dans quelques églises à quatre chantres qui organisaient V alléluia, c'est-à-dire qui chantaient Valleluia en parties harmoniques. (Voir M. Fétis, Epoques
OttG
ORC
lOStf
caractéristiques de la musique d'église, 1" article , Revue de tnus. relig., mai 18V7, p. 181.)
L'abbé Lebeuf cite un manuscrit du xiu' siècle, où il est dit, à propos de l'établissement d'une fête qu'il ne désigne pas : « Clerici, qui inlererunt missœ, habebunt videlicet quilibet duos denarios; et Organiste Alléluia, si quatuor fuerint, duos solidos, siorganizetur ; scilicet quilibet sex denarios. « Les quatre chantres de l'alleluia sont appelés organistes de l'alleluia, parce qu'ils organisaient le chant.
« Or, qu'étoit-ce qu'organiser le chant? C'étoit y insérer de temps en temps des accords à la tierce. » (Traité sur le chant ecclés., p. 76.) Ici Lebeuf explique qu'un des deux chantres chaulait un alléluia en faisant à la terminaison deux ou trois notes au-dessous de la finale, tandis que l'autre chantait le même alléluia en faisant à la terminaison deux ou trois notes au-dessous de la même finale, et il donne des exemples d'un alléluia et d'un répons-graduel, puis il continue : « Il est visible que deux chantres basse-contre chantant en même temps ces deux parties, qui sont un peu
----r— ."-------> n — i- pares aux nouons que nous avons uujuui-
diilerentes sur les dernières syllabes...., d'hui de ceUe belle science, nous paraissent
que c'étoit l'ancien usage, môme a Lyon, aux grandes fêtes. C'est ainsi qu'une petite minutie d'usage conser.vée sert à expliquer des titres qui sans cela resteroient inintelligibles, et dont l'obscurité jetteroit dans des méprises étonnantes. » (Ibid., p. 78-79.)
Du Cange cite : Necrolog. eccl. part. Non. Jul. : Et quatuor clericis qtii organizabunt atleluya cuilibet sex den.
ORGANISTRUM. — Du Cange désigne ainsi le lieu de l'église où les orgues sont placées. 11 cite Galberlus in Vita Caroli comit. Vlandrice, (.ap. 4 : Se in organistro, scilicet in domicilio quodam organorum Ec< clcsiœ occultavcrat.
ORGANUM.— Vorganum, selon Francon, est ce qu'on appelle la musique mesurée en partie. Dividilur aulem mensurabilis musica in mensurabilem simpliciter et partim mensurabilem. Mensurabilis simpliciter est discantus eo quod in omni parte, suo tempore mcnsuralur . Partim mensurabilis dicilur organum pro tanlo quod non in qualibcl parle sua mensuratur (566). »
— Les premiers essaisde l'harmonie, comparés aux notions que nous avons aujour-
il résultera de ces différences un accorda la tierce. Si alors on vouloit triplu?n ou organum triptu7n, un troisième chantre hautecontre chantoit à l'octave la partie du premier chantre; et si on vouloit du quadruplum ou organum quadruplum, une hautecontre chantoit à l'octave la partie du second chantre. Voilà ce que c'étoit que les quatre organistes de l'alleluia, et tout de même au verset du répons-graduel, ou des répons des vêpres; car il faut observer que les anciens titres d'où j'ai puisé ce que je dis, ne marquent point d'organisation dans les parties de chant qui sont sur le compte du chœur.
« Je ne dois point celer ce qui m'a conduit à découvrir la véritable signification de cet organum, de ce triplum et de ce quadruplum. J'étois à Autun en 1724, le premier jour de septembre à la Saint-Lazare, fête patronale de la cathédrale Des quatre personnes en chappes qui entonnèrent l'in- Iroïlde la messe GaudcamiWjdeuxchantèrenl:
bg.i PE^
ris-
ettes deux autres :
inP
Gaùdea
Gaudea mus
« On observa la même chose à toutes les intonations qui se faisoient par plusieurs voix, et aux finales de versets qui indiquoient la réclame du chœur. On m'assura
(566) Ce texte de Francon était resté absolument inintelligible , et par son obscurité avait mis aux abois les commentateurs qui avaient essayé de l'interpréter, lorsque Bouée de Toulmon, à force de compulser des manuscrits, parvint à le rectifier. Effectivement, la négation non qu'on lit dans la se- CMii'cp.irase, ayant été omise par Gerberl dans son texte de Francon (Scriptoret certes., vi;l. 111, p. 2), il devenait impossible de saisir la distinction que Francon établit entre le dédiant et t'organum Bouée de Toulmon rectifia la phrase par la restitution du mol non, et. par ce moyen, non-seulement le sens
avec raison fort informes et fort grossiers. Nous avons peine à comprendre qu'ils aient pu sembler, je ne dis pas agréables, mais supportables à une oreille humaine. Cependant, à en croire les écrivains du moyen âge qui ont pu juger par eux-mêmes de l'effet de ces premières ébauches de notre art, ces rudiments exerçaient déjà un grand charme sur les organes. Un des vénérables patriarches de la science de l'harmonie, Hucbald, connu dans l'histoire sous le nom do Monachus Elnonensis, parlant de diverses successions 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: Videbis nasci suavem ex hac sonorum commixtione Cbnccnlum !
Des écrivains modernes se sont fort agréablement moqués du goût barbare des auditeurs do ce temps-là. Ils 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 la rudesse de goût
de la phrase a acquis un degré île clarté satisfaisant, mais encore il est fortifié par un texte d'un écrit- de Jean de Mûris où il est dit : • Et proplerea canins hic mensurabilis dicilur, quia in eo distincte voies Siiuul sub aliqua lemporis morula cerla \el ituertn profernnlur. Dico aulem inccrla propler organnm duplum quod ubique non est cerla lemporis mensuia, mensuralum ut in tloraiuris, in penullimis, ubi supra vocem unain tenoris in discanln mullœ sonantur voces. » Vox esi ici pris pour nota, ce qui semblerait dire, comme l'observe BotUx de Toulmon, que le reste est un faux-!.ourdou,
OUG
ORG
tm
•les premiers théoriciens. Mois si nous faisions le moindre effort pour nous transporter en esprit à leur époque; si nous considérions les diverses modifications que le goût doit subir eu égard aux divers degrés de culture de l'oreille; nous penserions qu'à leur place nous eussions admiré comme eux, sans 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 gens mêmes qui n'en possèdent pas les premiers éléments, l'éducation de l'oreille se trouve formée par l'habitude d'entendre, et les successions de quartes et de quintes d'Hucbald révolteraient ces gens-là comme nous, sans qu'ils pussent néanmoins expliquer la cause de leurs sensations. Mais les musiciens du ■%' siècle étaient, sous ce rapport de l'éducation de l'oreille, bien moins avancés qu'un homme du peuple de notre temps, au moins en ce qui concerne l'instinct harmonique. Il n'est pas nécessaire de se livrer à de profondes méditations sur l'attrait de la musique en général et la nature de l'organisation humaine, pour comprendre le charme que l'on dut éprouver d'abord à l'audition de deux sons simultanés, après surtout qu'on avait cru pendant si longtemps que toutes les ressources de l'art se bornaient à des successions mélodiques de sons, et cela dans toute la chaleur de la découverte de ce nouveau principe. Et quant à la dureté des intervalles de quintes et de quartes, il faut remarquer qu'ils ne nous paraissent tels que parce que nous sommes façonnés dès longtemps à toutes les délicatesses, je dirai presque, à tous les raffinements de notie tonalité; que ce n'est que parce que notre oreille peut comparer et classer entre elles tontes ses perceptions, que nous avons établi 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 même de l'art, puisque leurs successions de quartes et de quintes sont admises par nous, soit comme fractions d'harmonies pius complètes, soit comme accords auxquels nous faisons subir ce qu'on appelle une préparation.
J'ai insisté sur ce point, parce que rien ne me semble à la fois plus étroit et plus faux nue de prétendre juger les choses d'auirefoisavec les idées, les sentiments et les préjugés du jour; que de supposer que les anciens ne pouvaient avoir d'autre manière deseniir que la nôtre; dispositionfatale qui, s'il m'est permis de le dire ici, a induit en bien des erreurs, et dans des sujets plus importants et plus graves que celui qui fait l'objet du présent travail.
Enfin, si je puis souffrir 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 jugements de l'oreille ne pouvaient être il y a huit cents ans ce qu'ils sont aujourd'hui, et, secondement, que ce prétendu jugement de l'oreille est chose trop vague, trop arbitraire par elle-même pour pouvoir jamais donner lieu à une règle infaillible; et la 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.
G'eSl là aussi, selon les apparences, un honneur que notre nation peut revendiquer, car certains biographes veulent que Hucbald soit Français. Il est vrai que d'autres prétendent qu'il est Belge. C'est dire que le lieu de sa naissance n'est pas parfaitement connu. Il naquit vers 8i0 et mourut, après l'âge de quatre-vingt-dix ans en 930 ou 932 (567). Il fut moine de Saint- Amand, au diocèse de Tournay. Les connaissances musicales que Hucbald avait acquises dans le monastère de Saint-Amand, où il avait fait de brillantes études sous la direction d'un oncle nommé Milon, excitèrent la jalousie de ce dernier. A peine âgé de vingt ans, Hucbald avait composé et noté un chant pour l'office de saint André. Milon, reprochant à son élève de vouloir briller à son préjudice, le chassa de son école. Celui-ci alla successivement à Nevers où il y avait une école et y enseigna la musique, et à Saint-liermain d'Auxerre, pour y prendre des leçons de Heiric, personnage d'un grand savoir. Après la mort de Milon, en 872, avec lequel il s'était réconcilié, Hucbald, revenu à Saint-Amand, succéda à son oncle dans Ja direction do son école.
M. Fétis raconte, dans sa Biographie universelle des musiciens, que Hucbald, après avoir formé des élèves capables de le remplacer à l'école de Saint-Amand, se rendit, en 883, au monastère de Saint-Berlin, pour y diriger une école semblable, à la demande de Iladuife, abbé de cette 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 fait que pour le transmettre aux moines de Saint-Berlin. Vers la même année, Foulques, archevêque de Reims, voulant rétablir les anciennes écoles de son Eglise, appela près de lui,
(567) Lu première de ces dates est donnée par M- Kiesewetlcr et lu seconde pur M. Fétis.
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pour les diriger, Hucbal J et Rémi d'Auxerre ; ce dernier est auteur d'un Commmentaire sur Martianus Capella, et qui avait été condisciple de Hucbald, sous Heiric, à Saint- Germain d'Auxerre. Les soins des deux savants maîtres obtinrent les succès que ie prélat s'était promis, et beaucoup d'élèves distingués furent formés dans ces écoles. Foulques étant mort au mois de juin de l'année 900. Hucbald retourna à son monastère de Saint-Amand et n'en sortit plus. On peut supposer que c'est à cette époque qu'il rédigea ses principaux traités de musique. 11 mourut le 25 juin 930, suivant certains chroniqueurs, ou le 21 octobre de ia même année, ou enfin le 20 juin 932, suivant d'autres autorités.
On peut voir dans les Scriptores ecclesiustici de l'abbé Herbert, tom. I", pages 103 et suiv., les divers ouvrages que Hucbald a écrits sur la musique. Le plus important est celui qui 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 musicce, auctore Uchubaldo Francigena. Le deuxième qui, suivant M. Fétis, est incomplet, a pour titre: Liber Enchiriadis de musica sive Theoria musicœ, aulhore anonymo. Le troisième, complet, est aussi anonyme; enûn, le dernier, fort beau manuscrit du xii' 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 office de nuit pour la fête de saint Thierry, et l'avait noté d'après son système. Ce travail paraît être perdu
Ainsi que je l'ai déjà dit, Hucbald admet comme consonnance la quarte, la quinte et l'octave (5G8); il n'en reconnaît point d'autres. On conçoit fort bien en effet que la quinte et l'octave durent lui paraître des intervalles agréables, et quant à la quarte, on pourrait supposer peut-être que le renversement 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 l'impression produite par une semblable symphonie, en établissant sur un chant une ou deux voix contenues. Il nomma cette réunion de voix de l'ancien nom de diaphonie (plusieurs voix,
(568) C'est d'après le système des Grecs qti 'Hucbald en agit ainsi. Les Grecs, en effet, n'admettaient de eonsonnances que la quarte, la quinte, l'octave. La tierce et la sixte étaient rangées par eux au nombre des dissonances. Mais les Grecs n'employaient leurs eonsonnances que par ordre méthodique. C'est ce que ne vit pas Hucbald.
(5119) Script, ecclesiast., tom. I", p. 21.
(570) < Ce traité est parmi les manuscrits de la bibliothèque Colberl , n° 2115. ( Voy. le rhap. De diaplwtia). Ce témoignage est un grand pré jugé en laveur du sens que je donne au terme d'organum et tïorganUre, puisque S. Odon avait appris le chant ou la musique de Ueini d'Auxerre,
discantus), ou de celui de symphonia (sons ensemble, réunion de voix), ou enfin du nom d'organum.
Pourtant le mot organum n'était pas de l'invention de Hucbald. D'abord, il paraîteertain que la diaphonie ou harmonie ecclésiastique était connue d'Isidore de Séville, près de deux siècles auparavant. Cet auteur, qui vivait dans le vu" siècle, dit effectivement : Harmonica estmodulatio vocis, et concordantiaplurimorumsonorum,etcoaptalio(569). Eu outre, le Moine d'Angoulùme se sert du terme ars organandi pour signifier la méthode que les chantres romains enseignèrent aux chantres .français, et suivant laquelle les chanteurs auraient fait sentir, légèrement il est vrai, mais simultanément, deux sons éloignés l'un de l'autre d'une tierce majeure ou mineure. C'est là une idée que le terme d'organum exprimait quelquefois encore dans le courant des xn' et xnr siècles et même, à en croire le traité d'un abbé Odon, que l'anonyme de Molk, publié par le P. Pez, dit, sans beaucoup de fondement peut-être' saint Odon de Cluny, dès le x" siècle (570)' Il est de fait que les ollices de l'Eglise de' France conservèrent des vestiges de cet ancien usage de ïorganum ou accord à la tierce, et que Sigon, célèbre personnage de 1 Eglise de Chartres, était réputé pour son talent particulier A'arganiser le chant. [Analect t. II.) Les jeux de l'orgue durent probablement contribuer à développer et à propager celte méthode. Le fameux Gerbert, 1 âme de toutes les sciences au x' siècle comme le nomme l'abbé Lebeuf, s'employa' dans ce but , pour faire venir des orgues d'Italie à l'abbaye d'Aurillac. « Il écrivit continue Lebeuf, à un moine de Fleury' qu il s'offrait d'enseigner l'art d'organiser à' ceux de cette abbaye qui voudraient l'apprendre. Ce n'est que par le moyen des instruments qui pourraient accompagner une voix à la tierce ou à la quinte qu'on peut expliquer ces sortes d'organisations (571) »
Les historiens contemporains sont tous tl accord pour expliquer de cette manière I influence 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 deux ou plusieurs sons qui procèdent avec le chant principal, cantus firmus, en quintes ou bien quinte et octave, ou en quartes, ou
qui florissait à la fin du ix« siècle et qui avait pu voir quelques disciples d'Alcuin et même des chantres Romains. Il y a des églises en France où la diaphonie à la tierce dont je p.trle a encore lieu plus ou moins en certains jours de l'année. > (Note de l'ab. Lebeuf : De l'étui des sciences dans l'étendue de lu monarchie française sous Chartemugne ; Paris, 17.~>4.)
(571) Dissertation sur l'état des sciences dans les Gaules depuis l'époque de Churlenntgiu jusqu'à celle du roi Robert; en télé thi loin. Il du Recueil de di vers écrits pour servir d'éclaircissement à l'histoire de Fiance, pjr l'ab. Lebeuf; Paris, 1758.
ORG
ORG
bien quarte et octave. 11 double aussi ces sons à l'octave au grave ou à l'aigu, ce qui porte Vorganum à quatre ou cinq parties. Toules ces parties marchant on mouvement semblable jorment une série de quartes, de quintes et d'octaves que, de nos jours, l'oreille la plus grossière ou la plus courageuse ne pourrait tolérer un instant, et il s'éerie : Videbis nasci suavem ex hac sonorum commixlione concentum !
Dans la seconde espèce, Hucbald place au-dessus du chant principal d'autres intervalles non consonnants, tels que la seconde et la tierce (car il regardait cette dernière comme une dissonance), en ayant soin de placer ces secondes et ces tierces entre les consonnances, tantôt en les réunissant en mouvement semblable, tantôt en mouvement oblique; rarement en mouvement contraire, mais toujours d'une manière inadmissible pour nous. Cependant, il n'emploie ce système qu'à deux vois, et encore t'ait-il remarquer que tous lesohants n'ysont paspropres. Il faut observer que, dans ces deux sortes tl'organum, l'intervalle favori, et, pour ainsi dire, celui qui y joue le rôle fondamental, est le diatessaron (la quarte); tandis que la seconde et la tierce n'y apparaissent qu'accidentellement.
En terminant cette courte analyse des deux espèces â'organumûe Hucbald, il convient de mentionner la notation dont il se servit et dont on le croit l'inventeur. On trouve l'exposé do cette notation à la page 229 du tome 1" des Scriptores ecclesiastici, de l'abbé Gerbert, ainsi que de celle d'Heruiann Contract. Suivant M. Fétis, la notation de Hucbald 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 qui offre un instrument certain de traduction de celle-ci. Par la lettre ï, il entendait la progression d'un son entier [tonus), et la lettre 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 prosodique dans l'exécution du chant n'était plus observée, surtout dans les 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 Kiesewetter, dans ce qui vient d'être dit do Vorganum, nous le laisserons parler lui-même sur les rudiments harmoniques dont Vorganum aurait, suivant quelques-uns, été précédé.
« L'absence de renseignements précis oblige à recourir à 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 tète delà première époque, parcoque, bien
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 les cas, celui dans les ouvrages de qui l'on trouve pour la première fois la description et les premiers exemples explicatifs de la diaphonie et de ce que l'on appella Vorganum.
« L'on a voulu conclure du passage qui se trouve dans le traité de Hucbald : « non « assuete organumvocamus, a que le procédé, décrit par lui, pour chanter à plusieurs parties, était connu avant lui et déjà en usage. Mais comme les auteurs, principalement les didactiques , parlent volontiers d'eux-mêmes, au pluriel, à la manière des princes, et que, de plus, aucun des auteurs antérieurs, dont nous possédons des traités de musique, n'a fait la moindre mention de cet organum, l'on devrait rejeter cette supposition comme inadmissible, si elle n'avait été partagée par des écrivains recommandables. Lo savant et intrépide investigateur l'abbé Gerbert, dans son De cantu et musicu sacra, et, après lui, un écrivain moderne très-recommandable ont assuré que le chant à plusieurs parties avait été déjà introduit dans la chapelle pontificale par le Pape Vitalien (655-669). 11 paraîtrait aussi, « d'après le té- « moignage de beaucoup d'auteurs, » que, du temps de ce Pape, on entretenait des enfants de chœur, « dans la chapelle apostoli- « que, » lesquels, sous le nom de pueri symphoniaci, étaient logés et nourris dans le Parvisio (Ord. rom. ; Mabillon, Mus. ital.), et, d'après le témoignage d'un certain Baleus, compilateur du xvi* siècle, le Pape Vitalien aurait introduit l'harmonie, qui depuis a reçu le nom d'organum : ars organandi. De plus, Gerbert avance que la même chose fut confirmée par Eckardus, à Saint- Gall , qui écrivit au xu* siècle [in Vita S. Notkeri Balbuli), en alléguant « que, du « temps de Notker (913), il avait existé, « dans la chapelle papale, certains chanteurs « que l'on appelait vilaliani, et qui enton- « naient le chant introduit par le Pape de ce « nom, lorsque ce Papo officiait; qu'ainsi, « l'on pouvait admettre, avec quelque rai- « son, que Vorganum était le cantus roma- « nus que les chantres de Gharlemagne de- « vaient apprendre des chantres du Pape « Adrien I". t>
« Quelque estimables que puissent paraître d ailleurs ces autorités, il me semble cependant que les témoignages allégués par ces auteurs ne justifient pas entièrement les conséquences que l'on en tire.
« Je me garde bien d'inférer l'existence de ['harmonie ou d'un organum des mots pueri symphoniaci. Ces enfants pouvaient très-bien être appelés symphoniaci, parce qu'ils accompagnaient à l'octave, avec leurs voix élevées, le chant des hommes dans la chapelle; et enfin puer symphoniacus ne signilie pas littéralement puer concinens (enfant chantant en même temps), et ne doit pas se rapporter à une exécution simultanée.
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En outre : un chant simple, une pure méodie, furent souvent appelés symphonia, car (ïuido se sert de ce mot, en opposition à celui de diaphonia. Quant à ce qui concerne le témoignage de Eckardus, qui est, je J'avoue, d'un certain poids, il ne me paraît pas du tout prouvé que, dans le passage cité, il ait voulu désigner, ni môme eu en idée, le prétendu chant nommé organum. Le chant vitalien, dont Eckardus parle, mais qu'il ne décrit pas, ne fut pas autre chose, h en juger par toutes les circonstances, qu'un chaut choral, orné, dans l'exécution, par les chantres. Il est très-possible que ce fut un chant de cette espèce qui plut à Charlemagne, dans son séjour à Rome (776), et que ce fut celui que durent apprendre les chantres francs, dont les gosiers rudes et grossiers, d'après ce que les chroniqueurs nous rapportent, pouvaient si peu se plier aux quilismcs et autres agréments des chantres Romains dans la vocalisation. L'Antiphonaire de Saint-Gall , le même qui a été déposé dans la bibliothèque de ce couvent par un des chantres euvoyés à l'empereur , par Adrien, présente, en effet, à la lin des versets, de semblables neumes (tournures de chant), qui ne furent pas autre chose que ries vocalises de longueurs considérables, avec la manière dont ils devaient être exécutés, soigneusement indiquée dans le texte, au moyen de petites lettres placées au-dessus des signes de notation, selon le système du mnîire de chant, propriétaire de ce livre. La signification de ces petites lettres a été expliquée par Nolker Ralbulus, dans une Epistola ad Lambertum. Ce Notker a par-là obtenu une place parmi les auteurs musicaux du moyen âge. Or, dans le nombre des écrivains contemporains, je ne sache qu'Eghinard qui ait fait mention de l'amour de Charlemagne pour le chant ecclésiastique, et il ne dit pas un mot de Vorgamcm.
•i Le témoignage de Raleus, en faveur de l'introduction antérieure de Vorganum dans la chapelle pontificale, perd tout son poids lorsque l'on considère que les commentateurs des mêmes passages ou phrases presque identiques ne sont nullement d'accord sur ce qu'ils veulent accorder à Vitalien; car ils confondent, dans leurs opinions respectives, Vorganum, Vorgue-organa (les instruments) et organum, chaut à plusieurs parties.
« Forkel (tom. II, p. 3,ï6) a éclairci ces erreurs avec une critique très-lucide; il est vrai que c'est au sujet d'une autre question et sur ce que, à l'occasion de l'histoire de l'orgue , plusieurs auteurs voulurent attribuer à Vitalien l'introduction de l'orgue dans l'église. Voici le passage qui se rapporte à Vitalien dans la vie des Papes de Plalina ; Cantum ordinavit, adhibitis ad consonantiam, ut quidam volunl , organis. Or, ce passage se trouve presque littéralement dans Raleus, à l'exception des mots, ut quidam vulunt, qui, vraisemblablement, lui déplaisaient. Raleus dit : Organa per consonanitus humants vocîbus adhibuit. Il est donc
alors très-difficile de préciser ce que Raleus o entendu par le mot 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 les instruments (organa) qui auraient accompagné le chant en employant les consonnnnces les plus simples et celles qui furent usitées de toute antiquité , savoir : l'unisson et l'octave; ce mot enfin n'a pu désigner l'orgue, organum, ainsi nommé per excellentiam, puisque le premier orgue n'est arrivé dans les pays orientaux qu'environ cent ans après le Pape Vitalien comme un présent de l'empereur grec Constantin Copronyme au roi Pépin (756). Ce ne peut être davantage Vorganum , la symphonie ou la diaphonie de Hucbald , car cet organum tirait son nom de l'orgue dont il devait être une imitation.
a Indépendamment de ces motifs différents, que je crois assez concluants, il me semblerait de soi-même incroyable que les Papes eussent pu trouver du plaisir, n'importe dans quel temps, à entendre Vorganum, ou, généralement, une harmonie tello qu'on la connaissait dans le moyen âge jusqu'au xive siècle, et qu'ils en 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 l'Eglise 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 à pouvoir contribuer à l'édification des âmes ainsi qu'à la splendeur du culte. Hucbald luimême aurait été le premier à abandonner Vorganum, si jamais il l'avait entendu de ses oreilles. Il est même vraisemblable que ie supérieur de son couvent en eût empêché l'exécution 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 que, dans l'origine, Vorganum avait été une imitation de ce que l'on appelle fourniture, dans les orgues. La fourniture , car il faut que je le dise pour les lecteurs qui sont peu au fait de ce qui concerne cet instrument , est un registre dans lequel chaque touche fait parler à la fois sa quinte, son octave et même, 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 à produire à peu près l'effet
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d'un millier de mauvais chanteurs. Selh Calvisius et Mich. Praetorius, auteurs de la fin du xvr siècle et du commencement du xviie, sur lesquels s'appuie Forkel (tom. H, p. 3G8), prétendent que déjà , dans les plus
anciennes orgues, la fourniture 8 avait été
introduite, non comme registre, car il n'en existait pas encore, mais réunie une fois pour toutes à chaque son , et c'est ainsi qu'elle serait parvenue jusqu'à nous. Cependant, ni les auteurs cités, ni Forkel n'ont produit de témoignages ni de motifs de vraisemblance pour appuyer cette 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 déjà trèsconsidérable quoique fort simples, à y faire entrer un son, la quinte, dont le mauvais eiret,en pressant plusieurs touches l'une après l'autre, avait dû les frapper de suite, et, par cela môme devoir les engager à éviter une irrégularité aussi désagréable que superflue (572). 11 me paraît plus plausible que la fourniture a été essayée dans un temps postérieur, alors que l'on connaissait déjà les registres, et cela pour imiter Vorganum des anciens théoriciens spéculatifs, et par un respect exagéré de ce qui était vieux, peut-être même d'après l'autorité fort vénérée de Guido. On regarde vraisemblablement cejeu comme praticable dans une orgue un peu étendu, ou même comme une découverte heureuse en le mêlant à des registres plus forts à cause du gros effet qui en résultait, et, par la suite, on le renforça de la tierce majeure , afin do rendre le monstre 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, môme pendant une minute, l'infernale torture d'une fourniture isolée, sans tomber en convulsions.
« Je vais maintenant expliquer comment, d'un autre côté , Vorganum pourrait bien avoir reçu son nom de l'orgue et en avoir été une imitation.
« Les plus anciennes orgues étaient d'une construction extrêmement défectueuse ; leurs touches larges d'un demi-pied, séparées par un intervalle, ces louches que l'on devait abaisser avec le poing ou avec le coude , n'étaient sans doute pas propres à pouvoir produire une harmonie quelconque, et l'on ne devait guère être tenté de le faire. Cependant, cet instrument a pu fournir , par l'abaissement simultané d'une seconde touche, et cela d'une manière isolée , l'effet physique des eonsonnances alors admises. De plus, le joueur d'orgue a pu, à
(572) Il n'y a pourtant rien là de bien extraordinaire, puisque les successions de quintes produisaient un si grand charme dans Vorganum. Du rcsic, nous donnons celte opinion comme tirant sa plus grande valeur du nom de celui qui I émet. Jamais M. Kieseweller, si instruit du reste, n'a compris
dessein ou par maladresse , rester sur une note pendant que les chanteurs auxquels ir donnait le ton continuaient leur chant; il a pu même arriver que, par hasard, il ait abaissé la quinte avec le ton principal et qu'il ait éprouvé une surprise agréable à l'audition du bon effet que sa quinte avait produit.
«On n'avait certainement pas par là trouvé l'harmonie, mais on avait été mis à portée de juger des résultats qui purent donner à des théoriciens spéculatifs l'idée de bâtir des syslèraes hasardés. La réunion de plusieurs voix humaines, qu'ils imaginèrent là dessus, fut si peu heureuse, qu'elle était une imitation de ce que l'orgue leur avait fait entendre, et, de cette manière, leur diaphonie ou polyphonie aurait reçu assez àpropos le nom û'organum.
« Si, enfin, d'après ces essais, Hucbald a reçu de l'orgue la première idée de son organum, nous ne pouvons nous empêcher d'admettre que d'autres aussi avant lui , et même de son temps, ont pu concevoir la même pensée, et que Vorganum a pu être connu antérieurement, si ce n'est d'une manière pratique, au moins en théorie parmi les musiciens scoiastiques.
« Je crois inutile de faire remarquer, en parlant de ces premiers essais d'harmonie, que quelques historiens, tels que Printz et ensuite Marpurg, ont attribué l'invention du chant à plusieurs parties à saint Dunstan, archevêque de Canlorbéry (900-988).
Cette opinion n'a été vraisemblablement fondée que sur cette circonstance que ce pieux pasteur , qui, suivant sa légende, protégea avec tant de zèle le chant d'église et s'entendait à la construction des orgues et à la fonte des cloches , a été représenté jouant de Ja harpe avec les deux mains.
« On a depuis longtemps renoncé à cette opinion, qui n'est pas suffisamment appuyée de preuves, et maintenant que nous possédons les traités de Hucbald , Dunstan ne peut plus lui contester la priorité. » (Hist.de la musique de l'Europe occidentale, Epoquo Hucbald.)
« Si nous examinons les traités de
Guido, nous y trouvons exactement l'ancien organum de Hucbald. Vorganum fait avec la quinte semble pourtant un peu trop dur à Guido. Jl prétend la remplacer par sa diaphonie, qui lui parait plus agréable, nostra autem mollior , et qui n'est pas autre chose que Vorganum avec la quinte, d'où l'on peut juger que Guido n'avait pas puisé dans Hucbald , dont il paraît avoir entièrerement 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 modifications que l'oreille devait subir des transformations de l'art aux époques diverses, et jamais iln'a eu une idée nette des principes des tonalités. C'est ce qui nous a suggéré les réflexions préliminaires que nous avons placées à la tête du présent article.
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prédécesseur, compose son orgmum à trois ou quatre voix (triphonia, letraphonia), par redoublement d'une octave plus haute ou plus basse. Aussi, chez lui connue chez Hucbaud, les voix, dans le premier genre de Vorganttm , procèdent par mouvement direct et suites continues de quartes et de quintes.
« Guido connaît aussi l'espèce d'organum à deux voix, auquel je voudrais qu'on donnât.le nom d'organum vagans, décrit également par Hucbakl, et dans lequel Guido n'a pas été plus loin que lui. »(Hist. de la musique de l'Europe occidentale, Epoque Guido.)
Je terminerai cet article par une citation peu connue de l'abbé Lebeuf qui, outre une mention de la notation de Hucbald, contient plusieurs détails historiques dignes d'intérêt. « On a déjà fait remarquer que le chant éloit difficile à apprendre dans le tx" et le x* siècles, et qu'il n'y avoit que l'usage du monocorde qui pût en faciliter l'exécution aux apprentifs (573). Hucbaud, moine de Saint-Amand, trouva le secret de placer, sur les différentes touches ou divisions de cet instrument, les lettres de l'alphabet, de manière qu'une personne, sans l'aide d'aucune autre, pût apprendre un air qu'elle ne savoit pas. On conserve en manuscrit, à la Bibliothèque du roi, son manuel intitulé : Lnchiridion Uehubaldi Francigenœ, d'une écriture du x' siècle. On voit, par ce petit ouvrage, que ce moine inventa des signes de chacun des sons de l'octave, indépendants de lignes et de barres. On y trouve une table de leur valeur, appliquée sur l'hymne Sanctorum meritis, qui peut bien être de la main de l'auteur, et une savante explication de l'organisation du chant, qu'il représente comme un contrepoint grave, et qu'on ne faisoit guère sentir qu'aux endroits des repos du chant, appelés alors du nom de distinctions. Mais, malgré l'invention de Hucbaud, le chant resta également obscur dans les livres. 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, anecd., t. l'r, in prœfat., p. xv), non plus que le manuscrit de la Bibliothèque Colbert, très-curieux sur cet article (Cod. Colb., 1297, fol. 110 [57i]). Ces signes se placèrent sur les paroles, sans cordes ni fans clefs, de sorte que Bertrand, moine de Charroux (575), a eu raison de dire dans son poème sur la musique , que c'éloit une scionce difficile, et qu'à moins que les sons ne fussent appris de mémoire, ils périssoient, parce qu'on ne pouvoil pas les écrire.
(573) 11 est certain, ainsi que l'observe M. Félis, lue la musique était une science fort difficile au siècle de Hucbald', à cause de l'obscurité qui résultait pour la tbéorie du mélange des écbelles des modes grecs avec l'échelle monôme rélonnée par sainl Grégoire.
(574) Je laisse aux paléographes musiciens le soin «le nous indiquer les numéros correspondants des liiss. cités ici, dans la Bibliothèque nationale.
(575) i Cet auteur est apprlé Bertrandns Vruden-
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« L'obscurité de cette science et sa difficulté njempêchèrent pas une infinité de savants de composer des pièces de chant; ni ne rebutèrent pas les jeunes gens qui aspiroient aux emplois de l'Eglise. C'éloit, au contraire, dans les deux siècles dont je parle, une science attachée, pour ainsi dire, à tous les personnages qui étoient distingués par d'autres endroits. Charles le Chauve (57G) et Charles le Gros aimèrent le chaut. Quelle peine ne se donnèrent pas Elisachar et A malaire pour arranger 1 Antiphonier, sous Louis le Débonnaire ? C'éloit vouloir s'ériger en philosophe mal à propos, que d'entreprendre de composer du chant, sans avoir été instruit méthodiquement des règles. Milon de Saint-Amand regards comme tel son neveu, qui avait osé composer des antiennes, en l'honneur de saint André, sans sa participation, et il le chassa honteusement de son abbaye. Hucbaud en ayant composé à Reims, et ensuite à Nevers, se fit connoitre 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 Rémi d'Auxerre? Si j'entreprenois de rapporter ici ceux qui composèrent alors du chant d'Eglise , je nommerais Radbod , évoque d'Utrechl, mort en 917; Guy, évêque d'Auxerre, mort en 961; Olbert et Etienne, abbés à Gemblours; Heriger, à Lobbes, plusieurs célèbres moines de Sainl-Gall, de Saint-Laurent de Liège; le fameux Gerbert ; Fulbert, évêque de Chartres; Renaud, évêque de Langres. La plupart de ces personnages sont connus pour avoir été illustres par d'autres écrits; et le goût pour le beau chant ne les détourna pas de ieurs occupations plus importantes. Létald de Micy, qui en composa aussi, a fait observer qu'on senlil alors dans plusieurs pièces un goût nouveau : ce goût, que j'ai remarqué comme lui, ne se trouva nouveau qu'en ce qu'on revenoil. plus souvent se reposer sur la corde finale. Cela fut surtout sensible dans les chants de la façon d'Etienne, évêque de Liège (Office de la Trinité). Je ne dis rien du roi Robert : personne n'ignore combien ce prince se signala de ce côté-là, et que, voulant aller à Rome, il choisit pour l'accompagner ceux de son royaume qui avaient le plus de réputation dans la science de la musique et des offices divins. (Chronic. Iluriulfi centul. de Engilramno.)
« Les historiens n'oublièrent pas de marquer alors la musique parmi les sciences qu'on enseignoit aux jeunes gens de distinction. Il en est fait mention dans le faux
fins, dans le ms. de la Biblioth. Colbert, cod. 1297, Iietj. :.97b\ 2. i
(57G) Ce fut peiu-èire a cause du goût de ce prince pour la musique qu'Hitcbald eut l'idée de lui dédier un poème à la louange des chauves, intitulé : Aiglugn de calvis, el dont tous les mots commencent par un c. Selon l'auteur de la Biographie universelle, des musiciens, ce morceau de poésie barbare a éié publié plusieurs l'ois dans les xvi" el xvit« siècles.
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Hinemar, à l'occasion d'un clerc du palais, nommé Vaudclman, enseigné par Téutgaire, maître de chant à Saint-Denis, chez celui qui écrivit la vie de saint Aldric, évoque du Mans, dans celle du bienheureux Jean de Gorze, dans Frodoard au sujet d'Hervé, archevêque de Reims, successeur de Foulques. Abbon de Fleury l'avoit apprise d'un clerc, à Orléans, à prix d'argent, et cela en secret, à cause des envieux : il l'enseigna depuis à ses propres écoliers. Herbert, fils d'un Juif, élevé dans l'église de Chartres, et depuis abbé de Lagny, avoil brillé dans cette
science sous l'évoque Fulbert
« Les moines ne connurent pas seulement l'orgue; il y en avoit à Saint Gall, dès le règne de 'Charles le Chauve, qui surent jouer des instruments à cordes et à vent : tel lut un nommé Tulilon, disciple d'Ison, mort en 871. (Ann. Bened., t. III, p. 173.) Ce fut aussi de ces quartiers-là qu'émanèrent les séquences de la messe à la lin du ix° siècle, et qui se répandirent si fort en France et en Allemagne dans le x." : ouvrages où l'on porta léchant à toute l'étendue que peuvent avoir les plus fortes voix humaines, et dans l'exécution desquels on ne faisoit pas difficulté de nommer à Dieu ou aux saints, ou même aux fiJèles, les noms grecs des pièces qu'on chantoit, jusqu'à y parler de uiagadization (577). On donna aussi à quelques-unes de ces séquences les noms de frigdora, d'occidentale et de clarella, qui sont restés à deviner.
- Quoique le règne du roi Robert fût fort distingué par la science de la musique, il l'eût été davantage, s'il n'eût point un peu précédé la découverte que Guy Arétin fit en Italie, d'un nouveau secret d'enseigner et de noter le chant. J'avoue qu'on en trouve quelques idées préliminaires chez les moines de Corbie à l'an 986. (Annal. Brnrd., t. IV, p. 36.) Mais le religieux italien bénédictin que je viens de nommer n'en passe pas moins pour être inventeur des signes do chant et par clefs (578). »
OttGUE. — I. « Le christianisme a invenlé l'orgue, »adit Chateaubriand, et cette parole n'est pas une hardiesse de poëte ; 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) i Plangat pJeclrica voce sumnia oinnis concio, aique tania succinat perplexa online arraonia lerminalis magailis resultet sonora. » (Prosa S. Ca-
i ilcli, ex ms. Floriacenti 04.) On y voit tous les tenues <lu métier, l'rome casta concio curmiua, organa subueciens hypodonca. ( lu pluiib. Missal. al) uiidccimo Sltculo.)! i t573j Lf.df.cf, Disserl. sur l'élut des sciences dans
dans un ordre tout à fait différent, c'est-àdire dans la sphère de la musique proprement dite, investi d'une véritable suprématie, soit comme créateur de l'harmonie , soit comme générateur de l'orchestre et des instruments à clavier, soit comme ayant donné lieu à certaines formes de style, soit enfin à cause de son influence générale sur 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 côté il est le pivot autour duquel se déroulent les périodes et s'accomplissent les révolutions de l'art musical. Sacerdotal par sa destination, architectural par sa forme, chef-d'œuvre de l'esprit humain dans sa structure , il participe eu quelque sorte à ces grands caractères que la religion communique à tout ce qu'elle touche : î'antiquité, la perpétuité, l'universalilé, l'unité, l'autorité. L'unité, avons-nous dit: mais en même temps que l'orgue est un, il est varié et multiple; il est voix et orchestre tout ensemble; instrument monumental, il représente 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, ne sauraient lui disputer. Il est donc l'intermédiaire entre le temple et la cité ; il est le lien entre le plaincliant et la musique. Placé entre les deux inspirations, il participe de l'une et de l'autre ; 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 traditions anciennes, les progrès actuels. C'est pour cela que la voix unanime l'a investi d'une sorte de magistrature et qu'il est appelé le roi des instruments (579).
Que l'orgue remonte à- une haute antiquité, que son origine soit humble, ohscure, ignorée, c'est ce qui est hors de contestation. Plusieurs auteurs, parmi lesquels il faut citer Héron le mécanicien et Athénée, attribuent l'invention du clepsydre ou hydraule, c'est-à-dire de Vorgue hydraulique (de ûîd/>, eau, et «0X6,-, ilûle), à Clésibius, célèbre mathématicien d'Alexandrie, qui vivait sous le règne de Ptolémée Phiseon, environ cent vingt ans avant Jésus-Christ. Mais il est ceilain que le type de l'orgue existait avant Clésibius, et que l'invention de celui-ci étant admise, elle ne peut être, d'après de graves autorités, qu'un changement ou une transformation. Or, ce type, quel est-iJ?
les Gaitles depuis Cliarlemayne jusqu'au roi Robert, eu tèle du. loin. Il du Recueil de divers écrits pour servir d'éclaircissement à l'Hist. de France, par le menue; Paris, Barois (ils, 1758.
(579) El de tous les inslrumens le roi Dirai ci, comme je croi, Orgue, eic.
(Guillaume de Macihelt)
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L'origine de l'orgue, dit Lichtenthal, remonte à l'antiquité la plus reculée et doit être cherchée dans l'instrument le plus ancien, dans le simple chalumeau (el simplice zufolo). D'un registre, sur lequel plusieurs tuyaux étaient joints ensemble, sortit une espèce d'orgue. Pan en réunissait déjà quelques-uns avec de la cire :
Pan primus calamos cera conjungere plures Instituii (Vint., Écloy.)
el il enseignait à en tirer des sons avec la bouche.
... Nom le calamos inflarc labello
Pan docuil (Calphurinus apitd Barthol.)
Le nombre des tuyaux n'était pas déterminé. Virgile parle d'un instrument pastoral qui avait sept tuyaux inégaux (580), et Théocrile fait mention d'un instrumei t qui en avait neuf (581). (Dizionario e bibliogrnphia delta musica ,del doltore Pi tro Lichtenthal, voce Organo.)
Plus le fait principal, que nous cherchons à mettre en lumière, semble être puéril en lui-même, plus nous devons , pour l'objet que nous nous proposons, l'entourer de preuves péremptoires. Il est maintenant démontré, grâce à M. F. Danjou, que, du temps de Pindare, un instrument complètement portatif était adapté à la syrinx ou flûte de Pan. « On est fondé à croire , dit ce littérateur, qu'on imagina de placer la flûte de Pan ou syrinx sur un colfre, en y adaptant de petits soufflets; que ce nouvel instrument, en raison de sa construction grossière, demeura peu connu jusqu'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 à l'orgue, on rendit les sons plus forts et plus soutenus. Un passage précieux justifie cette conjecture. Pindare (pythique 12) attribue à Minerve l'invention d'un instrument avec lequel elle voulut reproduire les cris lugubres de la Gorgone au moment où Persée l'extermina, et les sifflementsdes serpents qui s'agitaient sur sa tête; l'ode est adressée à Midas d'Agrigenle, habile sur cet instrument, et vainqueur des Grecs dans son art, aux jeux Pythiqu.es. Le poëte s'exprime ainsi : Pallas avait fait triompher des périls ce héros (Persée) cher à son cœur; alors elle inventa une flûte qui produisait une multitude de sons, et imitait les cris plaintifs poussés par
(380) Est mt/ii disparibus septem compacta cicutis Fitlula. (Eclog. 2.)
(581) IxiptyS' 'àv iizo'cnaa,xoàùv i^Co îwiàftavm.
(Théocrite, idyll. 8.) Une flûte à neuf trous, qu'avec un art extrême, De neuf tuyaux unis, j'ai su faire moi-même. (Trad. par Longepierre.)
(582) Nonnus (Dionys., c. nui) raconte le même événement et dit aussi que Minerve inventa, pour celle occasion, un instrument composé de (lûtes sonores et assemblées avec ordre.
(585) < Voici lesexpressions du scoliaste: « 'AyomÇo-
« xaix/voaxoXinÔEtOTjjTwoù/îstvttrx-.i, p.irjoisToïç xa\xu.iîçt c T/>9;r<i> avjjtyyof KvkHirKt : La languette s'étanl rc-
la Gorgone. Elle nomma cette flûte ['instrument a plusieurs tètes ; elle en fit don aux hommes, pour qu'il lis appelât aux combats glorieux ; ses sons s'échappent à travers un mur d'airain et des roseaux qui croissent près de ta ville des Grâces et sur les bords ombragés du Céphyse.
« On voit qu'il est question dans ce passage d'un instrument d'une espèce particulière (582) composé de plusieurs tuyaux , dont quelques-uns étaient de mêlai, tel qu'aurait pu être un pelit orgue portatif. Plusieurs considérations me semblent favoriser cette hypothèse : d'abord le scoliaste (583) à cet endroit raconte qu'à peine Midas eut-il commencé à jouer, un accident survint à l'instrument ; que, sans se déconcerter, il n'en continua pas moins à jouer avec les seuls tuyaux à la manière de ta syrinx.
« Or, on sait que cet instrument présente encore aujourd'hui l'image de la disposition des tuyaux dans un orgue, et en supposant que le clavier, ou ce qui en tenait lieu, se soit dérangé subitement, on concevra qu'il ait pu se servir dé l'instrument comme d'une flûte de Pan, ce qu'il n'eût pas eu besoin de faire, sans l'accident survenu ; et alors quel autre qu'un pelit orgue aurait pu présenter l'image de la syrinx, sans être joué de la même manière? et il est important de remarquer que, quelques siècles plus tard, Pollux a écrit que l'orgue ressemblait à une syrinx renversée (584). Un dernier rapprochement peut venir à l'appui de cette opinion. Minerve était surnommée Tritonia, parce que, suivant Pausanias, elle était tille de Neptune et de la nymphe Tritonide; rfîiu en dialecte éolien, signifie tête, et l'orgue est appelé triton dans Cornélius Severus, soit qu on entendît par ce mot l'instrument consacré à Minerve Tritonia, qui l'avait inventé, ou l'instrument à plusieurs têtes, ainsi que Pindare l'appelle luimême. Peut-être objectera-t-on, d'après les récits de plusieurs luteurs, que la flûle inventée par Minerve élait construite avec un 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 à fait différente de celle racontée par Pindare, et dans cette dernière, il est question d'un instrument à plusieurs tuyaux, et il n'y est dit nulle part que le souffle de celui qui jouait y fût nécessaire. Pollux (585) désigne l'orgue par le nom de
t courbée subitement et s'étanl attachée au sommet, • il joua avec les seuls tuyaux à la manière de la syi rinx. > Le savant Baeck a pensé qu'il s'agissait de la fl.ite double, mais celle opinion est inadmissible. Comment un seul homme aurait-il pu tirer des sons de plusieurs tuyaux à languette sans celle languette même ? Ensuite la flûte double ne ressemblait en rien à la syrinx : comment donc aurait-on pu s'en servir de la même manière ? Il est bien plus naturel de croire que -finaais répond à la partie appelée linguamen ou soupape dans V orgue moderne, el où/iavio-zoî à la pariic appelée sommier, summa. I
(584) Pollux, Onomasticon, lib. iv, eau. 9.
(585) Ibitl.
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Hôte lynhénienne; il nous apprend qu'il y avait deux instruments do ce nom ; l'un plus grand était hydraulique, le plus petit était pneumatique. Ce nom do flûte tyrrhénienne semblerait indiquer que cet instrument estoriginaired'Etrurie, mais il ne pourrait détruire en rien mon opinion surceluide Pindare, car les Tyrrhéniens reçurent leur nom d'une tribu de Pélasges, expulsée de Uéolie par les Eoliéns, et qui vint s'établir aw sud de la Méunie, dans le pays du Tyrrha, et il est permis de penser qu'ils importèrent cet instrument de Grèce en Eirune. Je me suis appesanti surce passage de Pindare, parce que les commentateurs, n'ayant pas songé qu'il y pût être question d'un petit orgue, ont vainement cherché à l'expliquer autrement. En admettant que l'existence de l'orgue y soit prouvée, on voit qu'il remonterait à une très-haute antiquité...» (Revue musicale, T année, 1833, n° 29.)
Cette longue citation donne une valeur historique à l'origine que nous attribuons à V orgue. Le chalumeau, la syrinx, le sifflet de Pan, ou flûte des paysans, n'est donc autre chose que l'orgue ancien, le leur de l'orgue moderne (586).
Tel est l'instrument dont Homère parle presque avec mépris. Si, dans l'Iliade, le poëte veut peindre une fête nuptiale, ce sont la flûte et la cithare qui accompagnent les chants. Quand il s'agit des danses des vendanges, la cithare seule guide la voix des chanteurs; mais lorsqu'il est simplement question de bergers et de troupeaux, alors il n'e^t plus fait mention que de la syrinx, du petit instrument pastoral, qui joue un si grand rôle dans la fable de Daphnis et Chloé (587). Voilà l'état d'abjection dans lequel cet instrument traîne son existence, ainsi (pie l'atteste encore le nom dont on le désigne et l'usage auquel on l'emploie, dans une partie du midi de la France. Mais il ne suffit pas d'établir que l'origine de l'orgue est vulgaire, puérile môme, comme on l'a dit; il faut encore remarquer dans le chétif instrument dont l'orgue est le développement, deux autres caractères qui contrastent singulièrement avec celte même origine. En effet, Lichten thaï observe très-bien que le chalumeau, toujours en usage chez nous, a été trouvé dans les contrées méridionales les plus récemment découvertes. — Il est de fait que la flûte de Pan, la syrinx, le fif/lct, en un mot, est connu depuis un temps immémorial en Arcadie, en Béotie, en Chine où il existe toujours; il est chanté par des poètes, et des poètes tels qu'Homère, Pindare, Théocrite, Virgile, Lucrèce; chez les Arabes, c'est le alam , le kalamos chez les Grecs, le calamus chez les Humains, en France le chalumeau. Il n'tst aucune région du globe où il ne se montre dans sa constante et grossière sim-
plicité; il ne subit nulle part aucun changement, aucune modification, malgré cette loi générale en vertu de laquelle tout produit des arts tend à un perfectionnement quelconque; et, à moins qu'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 incertaine dans l'Eglise au \i" siècle, il se perpétue sans utilité réelle ou appréciable. Quelle peut être la raison de cette propagation, de cette durée? Comment expliquer la destinée de cet instrument mystérieux, soit qu il se présente sous sa forme bru te et primitive, soit qu'il apparaisse sous la forme majestueuse de l'orgue? Ici, c'est un instrument, le premier, quant à l'ancienneté; le dernier, quant à 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 hiérarchie 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, que le langage humain proclame souverain dans l'ordre, instrumental, que la théorie reconnaît également comme souverain dans l'ordre des découvertes et des progrès scientifiques, que l'histoire, d'accord avec la théorie et le langage, nous montre comme le pivot sur lequel roulent toutes les périodes de l'art. L'un, slationnaire dans sa forme, l'autre, progressif, appelant successivement à lui tous les procédés, toutes les connaissances mécaniques, toutes les industries, tous les métiers, qui, tous, se sont donné pour ainsi dire rendez - vous à cette merveille des perfections humaines. Celui-ci, forçant l'écho des montagnes à 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 de la création, et symbole des concerts de l'homme et de brant le Dieu de l'univers, enfin , premier et dernier chaîne musicale, indiquent domaine de l'art : au sommet à l'extrémité la plus reculée,
la nature célé-
L'un et l'autre
anneau de la
les limites du
l'orgue ;
e chalu-
meau. Tous les deux pulaires ; ce dernier, dans la si_ lion littérale el vulgaire du mot; le mien, populaire selon l'acception la
néanmoins sont po-
nilica-
pre-
plus
élevée , parce qu'il exprime le chant de la multitude rassemblée dans le teuiple. Tous les deux enfin se partagent en commun le double caractère de perpétuité et d'universalité: perpétuité de l'un, qui, errant et vagabond, se propage dans son état d'isolement prolongé, comme pour rendre à la fois témoignage à l'origine obscure et
(586) i Le hagub , l'ancien orgue, n'était pas autre chose que ce qu'on appelle aujourd'hui -la (hlle (te l'an, puisqu'il était composé de roseVirx, d'inégale longueur, attachés ensemble. > (him. de
ld mus., trad.de l'anglais de Straitord, p. it).
(587) Voy. dans les Métamorphoses d'Ovide rhistdire de la nymphe Syrinjjc.
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humble, à la mission splendide et relevéo de l'autre; universalité de ce dernier, manifestée par le rôle qu'il est appelé a remplir dans le culle chrétien, et par la domination et l'influence illimitée, que sa prééminence sur tous les autres instruments lui confère dans le cercle des conceptions et des développements de l'art.
Quel est donc l'inventeur de l'orgue?
Autant vaudrait demander le nom de l'inventeur de l'architecture du moyen âge. Les arts ne s'inventent pas; l'homme s'exprime par la parole, les peuples par les langues, la société par les monuments. L'orgue est un monument. Comme l'architecture chrétienne, l'instrument chrétien est une invention anonyme et collective. Les hommes ont 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 temple, et ils ont créé l'orgue, symbole et réunion de tous les instruments de musique. L'orgue est l'instrument des instruments (588), et voilà pourquoi il en a retenu le nom, orga- 'ium ; de même (et ce n'est pas moi qui ai fait le rapprochement), de même que le livre des livres a été appelé la Bible.
Parmi un grand nombre d'ouvrages sur l'orgue dans ses rapports avec le culte chrétien cités dans la Bibliographie de Lichtenthal, il est un discours du curé George- Godefroy Richter, dont le litre m'a frappé ; il est intitulé : Y1YUM DE! ORGANUM. La
(588) Je saisis celle occasion de faire remarquer la véritable origine de la règle qui permet d'employer le mot orqites au pluriel pour exprimer l'orgue au singulier. Le mot organum signifiait instrument : comme l'orgue comprenait plusieurs instruments, il fut désigné sous le nom iVorgann, les instruments, et, peu a peu, il retint seul le nom et il fui appelé organum ou orguna.
Il en fut de même pour le français : on disait tantôt orgue au singulier et tantôt orgues au pluriel. Mais je crois le pluriel plus ancien, el cela s'explique par ce qui vient d'être dit.
On lit dans le roman de Brut :
Moult oissiei orgues sonner,
cl dans le Roman de la Rose :
Orgues avoient bien maniables A mit; main portables
Plus tard en effet nous trouvons orgue au singulier.
Et de tous les instruments le roi.
Orgue, etc. (Guillaume de Machault.)
Et il est très-remarquable que Guillaume de Maehauli se serve du mol orgue au singulier pour exprimer cette prééminence de l'orgue sur tous les instruments qui lui a conféré une sorte de royauté dans l'ordre instrumental, car le même poêle emploie le mot orgues au pluriel dans ses deux poèmes sur la Prise d'Alexandrie et Le temps pastour, où il ne fait qu'une simple énumération des divers instruments île musique.
Ainsi, l'on doit maintenir l'usage du singulier et du pluriel pour désigner un seul instrument, cl dire indifféi einiiient : L'orgue de Saint-Maximin a été
même idée se retrouve au fond d'une foule de sermons prononcés à l'occasion de la dédicace ou de la consécration des orgues dans les temples catholiques ou protestants, et Carraccioli a exprimé la pensée du curé Richter quand il a dit que « l'orgue et les cloches sont les interprètes de la vérité même, à qui elles sont spécialement consacrées. »
Voilà l'orgue dans l'église; à quelle époque y est-il entré ?
Le premier fait relatif à son usage dans le culte est l'envoi d'un orgue au roi Pépin par l'empereur Constantin Copronyme, en 757, orgue qui fut placé dans l'église de Saint- Corneille, à Compiègne. En 826, Louis le Débonnaire commandait un orgue à un prêtre vénitien, nommé Georges, pour l'église d'Aix-la-Chapelle. Plus tard, le Pape Jean V1I1, élu en 872, écrivait à Anne, évoque de Freising, en Bavière, [tour le prier d'envoyer en Italie un orgue et un artiste qui fût à la fois facteur et organiste. Mais l'introduction générale de l'orgue dans les temples ne date que de la fin du xc siècle ou du commencement du xi". A celte époque, l'orgue fut adopté dans les églises et les couvents de l'Italie, de l'Allemagne, de l'Angleterre et de presque toute l'Europe.
Il n'y a nulle proportion entre sa structure au vin' siècle, telle alors qu'il fallait frapper les louches 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 ilans le couvent de ce lieu : cet instrument était composé de trente soutllels, et il ne
construit, ou les orgues de Suinl-Maximin ont étéconstruites par le 1'. Isnard.
Mais, comme le remarque fort bien M. Manie! (Avant-Propos du Facteur d'orgues, p. 1) la tlillicullé liait lorsqu'on veut parler de plusieurs instruments distincts; je suppose qu on veuille dire : L'orgue de Saint-Maximin a élé construit par le P. Isnard comme celles de Cavaillon et de l'isle, mais ces deux dernières sont bien moins puissantes que celui de Saint-Maximin. — On voit loulde suite combien il serait bizarre de présenter dans la même phrase le même substantif sous deux genres différents; bizarrerie qui entraînerait une foule d'équivoques, en raison de ce que la même église peut contenir deux ou plusieurs orgues, comme Saint-Pierre de Rome, et la plupart des paroisses de Paris qui ont un grand orgue et un orgue de choeur. 11 est donc nécessaire, croyons-nous, de prendre le parti indiqué pur M. Hameï, savoir, de donner au mot orgue le genre masculin, soit au singulier, soit au pluriel, lorsqu'on veut parler de plusieurs orgues différents. Selon celle manière, la phrase suivante n'a plus rien de choquant.
< L'orgue de Saint-Maximin a élé construit par le P. Isnard, comme ceux de Cavaillon el de l'isle, niais ces deux derniers sont bien moins puissants que celui de Saint-Maximin. i
L'embarras des grammairiens est fort diverlissanl au sujet du mol orgue. Je ne parle pas de la \rait origine du pluriel appliqué à un seul instrument, origine qu'aucun d'eux n'a entendue.
La Grammaire des grammaires dit fort sérieuse nieni : « Fabre est d'avis qu'il ne faut pas dire C'est un des plus belles orgues. Fabre est d'avis qui ne faut pas est aussi heureusement trouvé quel'exeiuple. >
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fallait pas moins de soixante-dix hommes pour les mettre en mouvement et distribuer l'air dans quatre cents tuyaux.
M. Hamel va nous parler d'un orgue hydraulique que M. Danjou, dans la Revue musicale, et M. Bottée de Toulrnon, dans sa Notice des instruments du moyen âge, ont mentionné aussi.
« Le seul écrit, dit M. Hamel, qui puisse nous donner quelque idée de la forme de l'orgue hydraulique est une pièce de vers figurés, de Porphyre Optatien, qui vivait au ive siècle. Comme ce petit poëme 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 poète a voulu représenter par la forme de cette pièce l'instrument qu'il décrit. Vingt-six vers iambiques tiennent lieu des touches. Le vers
Angcisto vicioi-e juvai râla reddere vola
placé horizontalement, désigne le sommier sur lequel sont posés les tuyaux figurés par vingt-six vers hexamètres, dont le premier a vingt-cinq lettres, et dont chacun des autres s'accroît d'une lettre jusqu'au dernier, qui en a cinquante.
« C'est au quatorzième vers hexamètre que commence la description de l'orgue, dont voici la traduction, que nous empruntons à l'intéressante notice que M. F. Danjou a publiée dans la Revue musicale (n° 47, 5'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 longueur s'accroît régu- « lièrement. Au-dessous des tuyaux, sont
« placeesdeslouches.au moyen desquelles « la main de l'artiste ouvrant ou fermant a « 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 « travail et les efforts de plusieurs jeunes « gens, donne les sons nécessaires et assor- « tis à la musique. Au moindre mouvement « les louches ouvrant les soupapes peuvent « exprimer aussitôt des chants rapides et « animés, ou une mélodie calme et simple; « ou bien encore, par la puissance du rhy- « thme et de la mélodie, répaadre au loin « la terreur. »
« Ce qu'il y a de plus remarquable dans ce document, c'est la disposition des tuyaux qui vont en croissant de longueur de la gauche à la droite de l'organiste. v(Man. du fart, d'orgues ; Paris, Rorst, 1. 1". Notice hisl.) •Tous ies orgues qui servirent dans les dernières fêtes de l'empire romain, ou qui furent employés dans les cérémonies reli-
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gieuses jusqu'au ix* siècle e l'ère chrétienne, tous ces orgues étaient hydrauliques. Celui que Pépin reçut, en 757, de Constantin Copronyme, et qui l'ut placé dans l'église de Saint-Corneille à Compiègne, était de ce genre. On n'entend pas très-bien aujourd'hui le sens de ce mot hydraulique, mais tout concourt à prouver que l'orgue hydraulique était un instrument à vapeur. L'eau élait mise en ébullition dans un réservoir placé sous les tuyaux, et chaque fois qu'en frappant une touche on levait la soupape qui bouchait la partie inférieure d'un des tuyaux, la vapeur on s'échappant par ce cylindre de métal produisait un son. Le passage suivant, cité par Du Cange (ad vue. Organum), et tiré par lui d'un écrivain du xne siècle, Guillaume de Malmesbury, ne permet pas de douter que ce ne soit là la véritable détinition du mot hydraulique : Exstant etiam apud illam ecclesiam organa hydraulica.ubi mirum in modum aquœ calefavlœ violentiu ventus emergens imptet concacitatem barbiti, et per muUiforatiles transitùs ceneœ fistulœ modulâtes clamores émit Cit. M. Hamel (Fact. d'org., Avant-Propos, p. xxix) cite un autre fait pi us ancien. Poilu x, qui vivait au commencement du u'siècle, dit, en parlant de la flûte tyrrhénienne : Sed huic rursttm contraria est tyrrhena tibia, inversa; syrinzi similis, cujus quidem arundo ferrea est quœ inferne inflatur, spiritu quidem minore, sed propter aquam EBuu.iENTiïM majorisono spiritus aura imillitur. Mult'sonans hœc tibia est; et ferrumvocemreddit validiorem.(S\i\ï\ Pollccis, lib. iv, cap. 9, Jj§ 67-70 : De instrumentis quœ inflantur. ) Ainsi, dès les premiers siècles de notre ère, on connaissait la force de li vapeur, aquœ calefactœ violentia, et il a fallu plus d'un millier d'années pour qu'un mécanicien eût l'idée d'en profiter.
Tel nous paraît être aujourd'hui l'orgue hydraulique 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 magnifique, « cet orgue hydraulique composé de tant de « parties différentes, de tant de jointures, « de tant de pièces, formant une si grande « masse de sons et comme une armée de « tuyaux, et cependant tout cela pris ensem- * ble n'est qu'un seul instrument ! » D'après le témoignage de Corneille Sévère et de Pétrone, « l'orgue hydraulique, en raison de « la beauté et de la puissance de ses sons, « fut placé dans les grandes enceintes ; au « cirque, pour animer les athlètes par ses « accents ; au théâtre, où il accompagnait et « réglait le jeu des pantomimes. »
Déjà sous cette première forme, l'orgue semblait pressentir ses futures destinées, tant il offrait dans sa structure de grandeur et de majesté.
(589) \oy. LlCHTENTHAL, Diâon., V- Orgaiw.
(590) Rêmmé philos, de t'Imt. de lu imkique-, par
M. l'ÉllS, p. SLIS.
IL Rien ne se rapporte plus au caractère de l'expression du plain-chant que le caractère de la sonorité de l'orgue. Le plain-chant ne module pas, et nous avons maintes fois eu lieu d'établir far l'analyse des éléments constitutifs de la tonalité qui lui est propre, qu'il est heureusement privé de .a dissonance, de la transition, de tous les moyens d'expression des passions humaines, et que, par le privilège qu'il a de faire naître l'idée du repos sur chaque intervalle, il. possède éminemment ce caractère de calme, de placidité qui correspond si bien à l'état supérieur de l'âme lorsqu'elle est en présence do Dieu, et dégagée de toute attache aux choses de la terre.
Ce n'est point h cause du genre d'harmonie employée sur l'orgue (cet emploi est facultatif), mais par les* causes productrices du son, que cet instrument est le seul digne d'accompagner le plain-chant et de mêler sa voix aux accents du sanctuaire. Effectivement, si la tonalité du plain-chant est privée de la faculté de moduler, l'orgue estheureusementprivéausside la faculté d'outrer etdediminuer graduellement les sons, de passer, sur le même registre, du faible au fort, et de produire ainsi ces mille nuances que l'art moderne a mises au service du drame lyrique. Sa résonnance massive, égale, tranquille, majestueusement traînante, fait naître , 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'orgue perfectionné, instrument bâtard qui veut absolument se donner l'orchestre pour père, et qui renie l'Eglise comme sa mère. Car l'envahissement de la musique dans le temple se manifeste par une double tendance : ici, en s'efforçant de substituer l'harmonie moderne au plain-chant; là, en assimilant l'orgue à l'orchestre.
Cette proposition sera justifiée par l'examen de la structure de l'orgue, mais il faut auparavant entrer dans quelques détails historiques.
Durant plusieurs siècles, l'orgue n'a été composé que du jeu d'anches de régale. On ne sait guère à qui attribuer l'invention de ce jeu (589), qui est ou le germe ou le produit de l'instrument ancien appelé de ce nom. C'est ce qui fit que le premier orgue h un seul jeu avait reçu le nom de regabellum ou de rigabellum (590). Quand l'usage de l'organisation ou chant à plusieurs parties fut devenu général, l'addition de plusieurs jeux fut nécessaire, et l'on vit alors successivement paraître des jeux accordés à l'octave, d'autres à la quinte, à la tierce, etc., de manière que chaque touche fit entendre un accord complet (591). Telle fut l'origine des jeux nommés jeux de mutation. Il parait cependant que l'orgue régal sub sista jusqu'aux xiv' et xv' siècles, e qu'on s'en servit dans les écoles poui don-
(591) < L'orgue de plusieurs jeux accordés à lu quinte et a l'octave lui appelé Torsellum. » [Ibid., uiêinc page.)
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ner le ton aux enfants, encore qu'on ne pût lo faire résonner qu'à coups de poing, de coude ou de marteau (592). Il exista donc simultanément avec l'orgue tétraphonique , car vers la fin du xiv* siècle et dans le courant du xv, épo-|ue à laquelle la musique figurée fit de grands progrès, l'orgue prit de nouveaux accroissements en raison de ce nouveau genre de musique. 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 les accents de certains instruments. Les Allemands, qui possédaient dès le ixc siècle d'excellents facteurs, commencèrent à y introduire les jeux de cromorne, de hautbois et de basson (593), auxquels on ne tarda pas à ajouter la trompette, la voix humaine, la chèvre. Dans le même temps, on établit la mesure des trente-deux, des seize, des huit, des quatre pieds, pour les tuyaux, en considération de l'octave que les anciens appelaient diapason, c'est-à-dire mesure du son. Ainsi l'on désigne un orgue par la longueur en pieds de son plus long tuyau sonnant la note la plus grave du clavier. Ce tuyau a l'une des quatre grandeurs suivantes : quatre, huit, seize ou trentedeux pieds, selon l'importance de l'instrument. On dit : un orgue de trente-deux, do seize, de huit, de quatre pieds. Les tuyaux de seize pieds de longueur ont trois pieds do circonférence; ceux de trente-deux pieds en ont six. Le plus grand tuyau de l'orgue est le bourdon. Lus tuyaux des jeux qu'on appelle jeux de fonds sont bouchés (à bouche), ou ouverts. Les tuyaux bouchés n'ont que la moitié de la longueur de ceux qui, étant ouverts, résonnent à l'unisson, en sorte qu'un huit pieds bouché équivaut à un seize pieds ouvert.
Dans le courant des xv* et xvi* siècles, l'Europe vit naître de célèbres facteurs : en Italie, ce fut Barthélémy Anlegnali, facteur des orgues du dùme de Milan , de Corne, de Bergame, de Brescia, de Crémone, de Mantoue ; en Allemagne, ce furent Erard Schmidt, Frédéric Krebs, Nicolas Mùltner, Rodolphe Agricola, et ce célèbre Bernhard, à qui on a attribué faussement l'invention de la pédale, dont il n'a fait qu'étendre le clavier, mais qui s'est distingué autant par les perfectionnements qu'il introduisit dans l'instrument que par la supériorité de son jeu.
Ces perfectionnements successifs de l'orgue se rapportent à ses progrès dans les diverses contrées. Nous avons parlé de l'orgue qu'Elphégus, évoque de Winchester, tit construire pour le couvent de ce lieu, vers le milieu du xc siècle (59i); lo moine Wolstan célèbre ainsi cet instrument dans les vers suivants :
Tulia et auxislis liic organa, quatia nusquuvt
Cernuntnr, gemino conttabililâ sono.
Bissent supra socianlur in ordine folles,
Injeriusque jacent quatuor, nique deeem Brachia versantes, mulio et sudore mndentes.
Certalimque suos quisque monet socios, Yiribus ut lotis impellant /lamina sursum
Rugial et pteno Kapsa referla sinu.
Sola quadringcnlas qnœ suslinel ordine musas,
Quas manus orgunici tempérât ingenii.
Baldrich, évoque du xu* siècle, écrivant à des moines, leur parle d'un orgue qu'il avait entendu dans un monastère : « Il y avait, dit-il, dans cette église, un objet qui me fit beaucoup de plaisir parce qu'il avait été fait pour la gloire de Dieu; c'était un instrument de musique composé de tuyaux de métal qui, mis en jeu par des soufflets de forge, produisait une suave mélodie; on l'appelait orgue, et l'on en jouait en certaines circonstances (595). » On voit que dès le xc siècle, l'usage de l'orgue commença à se répandre dans les monaslères et les couvents. Nous passerons rapidement sur les développements que cet instrument acquit dans les quatre derniers siècles, entre les mains de facteurs tant religieux que séculiers ; parmi ceux-ci, on compte Cristoforo Valvasora, Milanais; Azzolino délia Ciaja ; la famille Serassi, de Bergame, dans laquelle il faut distinguer Joseph Serassi, auteur de plusieurs découvertes ingénieuses, et qui a perfectionné le mécanisme des soufflets ; Callido, Vénitien, qui, seul, en 1795, avait construit trois cent dix-huit orgues. Mais, dans le nombre des facteurs italiens, la célèbre famille des Antegnati tient le premi<r rang. Le plus renommé des Antegnati fut Graziado, fils de Bartolomeo. Costanzo, fils de Graziado, fut à la fois organiste, compositeur sacré et profane, facteur d'orgues et écrivain. Il est auteur d'un ouvrage devenu très-rare, publié à Brescia sous ce titre : VArte orgunica, 1608 (596). Une multitude d'autres facteurs de Turin, de Parme, de Modène, de Bologne, de Mantoue et particulièrement de Milan, sortit successivement de l'école lombarde des Antegnati et des Valvasora. Chez les Allemands, Christian Fôrner, organiste à Wetin, invente la balance pneumatique, au moyen de laquelle les tuyaux ne reçoivent que la quanfité d'air suffisante pourl'intonation. Après, viennentScheibe, les frères Silbermann, Wagner, Ernest Marx, Gabier de Ravensburg, Tauscher, Christian- Amédée Schroëter, auteur d'une innovation dont nous avons à parler, et on arrive ainsi jusqu'à l'abbé Vogler, savant théoricien, excellent organiste, inventeur de Vorchestrion, d'un mécanisme de crescendo et de decrescendo et du fameux système de simplification. Tous ces artistes peuplent les temples de la chrétienté d'orgues magnifiques, et l'Europe contemple avec étonnement les
(592) IjCs Allemands disent encore : Orgel schla- «c», et l'expression latine était : ptilsare orgava. (595) Lichtfnthal, Dr. un , \ Qrgttno. (694) Mjbillon dit en 1001.
(595) De ca>t!u et mnsira sacra, tom. II, p. Ii3el suiv.
(L;9G) LlCUTENTHAL, Ivc . cil-
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orgues colossales de Koltembourg, de Milan, et surtout celles de l'abbaye de Weingarten, en Suède, ouvrage de Gabier, composé de quatre claviers de quarante-neuf touches chacun, de soixante-seize registres et de six mille six cent soixante-six tuyaux d'élain seulement. Cet orgue est plus considérable que celui de Harlem, en Hollande, qui a coûté quatre cent mille florins , lequel l'emporte, au rapport de Bumey, sur celui de Hambourg (597).
Enfin, dans le courant du xvin* siècle, plusieurs facteurs français, à la tète desquels il faut compter Dallery et Henry Clicquot, auteur de presque tous les orgues de Paris et de ses environs, profitèrent des nouvelles découvertes mécaniques pour enrichir l'orgue d'une foule de perfectionnements de détail. N'oublions pas de citer un religieux dominicain, le Frère Isnard, auteur du bel orguo deSaint-Maximin(Var), des petites orguesde Cavaillon et de l'isle, de l'orgue des Dominicains à Bordeaux, et de plusieurs autres dans la Provence elle Comtat
III. « Nous avons aperçu l'esprit de l'instrument, voici le corps. L'orgue est un clavier pneumatique, à sons fixes et soutenus à volonté, uniquement consacré au service de l'église. Cette définition soumet l'orgue aux doubles exigences de l'art et de la religion. Au premier aspect de son buffet, l'on n'est guère frappé que de ses immenses tuyaux en montre, que l'on croit être les plus bi uyanis et qui le sont le moins ; de son clavier qui, pense-t-on, ferait aussitôt parler ces mêmes tuyaux si l'on s'avisait de le toucher; enfin d'une quantité de boutons ou poignées qui sortent de la boiserie de l'orgue a l'entour 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 l'union 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 l'homme, qui ne saurait se faire entendre, si l'air qu'il respire n'était également absorbé puis renvoyé par ses poumons dans le passage vocal. La soufflerie est la poitrine de l'orgue : autant de poumons que de soufflets. Mis en mouvement par le serviteur de l'orgue, le souffleur, ils s'enflent l'un après l'autre, et se dégorgent de même dans un commun conduit placé à leur extrémité; c'est le grand canal, ou grand porte-vent. De ce conduit général partent des porte- vents particuliers, comme les racines d'un même tronc, qui vont porter la sève de la sonorité dans le corps de l'instrument; ou plutôt, puisque nous avons pris l'homme pour comparaison, c'est comme les artères qui dirigent le sang que le cœur
(H97) De canin el muska sacra, loin. Il, p. 193.
(5U8) < Kl non la partie supérieure, suinma purs,
comme le prétendent quelques auteurs. Car dans
attire et refoule par le mouvement divin do la circulation. L'air, ainsi porté par un ou plusieurs canaux, s'engouffre et se tient comprimé dans une sorte de coffre ou grande table creuse qui supporte les tuyaux de l'orgue et qu'on appelle sommier. Son intérieur est presque aussi compliqué que tout l'organe vocal du corps humain. C'est de là que l'air comprimé doit échapper par des soupapes, pour se transformer en sons distincts et variés dans des milliers de tuyaux qui hérissent la surface du sommier. Cette boîte à vent, ce sanctuaire transformateur de l'air comprimé, c'est le centre de toutes les parties organiques de l'instrument, leur résumé, leur somme, somma, d'où vient le nom de la chose (598). Ce que la soufflerie a de puissance ou de faiblesse pulmonique, ce que la main de l'organiste ébranle ou sollicite en vain, ce que les soupapes font chanter harmonieusement ou laissent désagréablement corner, vient se concentrer au sommier. C'est à la fois, pour continuer notre image, le cœur et le gosier où afflue et d'où s'échappe tout le système de la circulation, la parole et la vie.
« Mais comment s'opère ce mouvement du mécanisme, cette transformation de l'air, car on aurait beau gorger de vent tous les sommiers imaginables, cela ne suffirait pas à créer un son, encore moins une harmonie? L'instrument sorti des mains du facteur et muni d'air par l'action du souffleur, n'est encore qu'une machine muette : la parole do l'orgue 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 sonétymologie latine, ciavis; 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 : 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, maîtresse du mécanisme depuis le clavier jusqu'au sommier inclusivement, ouvre et ferme à son gré les issues de l'air que pompent les tuyaux. Puisque les détails de ce mécanisme les [dus intéressants aboutissent au sommier, analysons sommairement ses formes et son action. Nous referons l'inventaire des pièces qui le composent, quand il nous faudra l'expertiser; encore ne parviendrons-nous jamais à la clarté d'un simple examen visuel. 11 faut surtout en facture voir beaucoup pour connaître un peu. On peutse représenter le sommier, comme nous l'avons dit, en forme de longue caisse carrée, haute de six à huit pouces ; la surface percée d'autant de trous qu'il y a de tuyaux, puisqu'ils s'y dressent tous plantés comme une harmonieuse forêt, alignant sur un même rang les
beaucoup d'orgues, surlout dans les petits vosilifs, le sommier était autrefois comme aujourd'hui encore la partie inférieure de l'instrument, i
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tuyaux d'an môme limbre. Chaque série d'un timbre identique se nomme jeu. Le Irou de chaque pied de tuyau est en communication avec l'intérieur du sommier, mais demeure séparé du vent par deux obstacles : 1° un registre; 2° une soupape.
« Le registre est une règle de bois placée à l'intérieur du sommier immédiatement sous les pieds des tuyaux, et glissant horizontalement par un mouvement de va-etvienl dans une rainure aussi exacte que douce. Cette règle, justement appelée registre, puisqu'elle régit l'action du vent, est elle-même percée de trous égaux de forme et d'espace à ceux de la surface du sommier dans lesquels s'emboîtent les pieds des tuyaux, do telle sorte que, selon le mouvement de la règle, les trous des pieds de tuyaux et ceux de la règle sont perpendiculaires ou non les uns aux autres; quand ils sont perpendiculaires, la règle ou registre, loin d'être un obstacle à l'introduction de l'air dans les tuyaux, en est au contraire le conducteur, car alors le pied des tuyaux est en communication immédiate avec l'intérieur du sommier. Je suppose donc que l'organiste veuille faire entendre sur toute la longueur de son clavier le timbre ou jeu de la trompette : avant de poser la main sur son clavier, il la porte sur l'un des boutons qui sortent de la boiserie de l'orgue : ce bouton est un ressort qui porte l'inscription d'un registre. Par exemple, la trompette : l'organiste tire le bouton, aussitôt l'air enfermé dans le sommier pourra pénétrer dans les tuyaux du limbre désigné. Voilà l'opération préliminaire terminée. L'organisle la fait autant de fois qu'il veut avoir de registres dans son orchestre. Ainsi, a-t-il besoin de la tlûte et du bourdon en même temps que sa trompette; avant de poser la main sur le clavier, il tirera les trois boutons de registres. Ne veut-il plus ensuite que deux registres, il en repoussera un; ainsi des autres. Mais il lui reste toujours à surmonter le second et dernier obstacle : il faut ouvrir la soupape. C'esl une sorte de petite porte à ressort occupant dans le sommier une région inférieure, qu • l'on 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 certaine vigueur de traction pour vaincre la résistance du vent, qui se précipite dans la trappe ouverte par le bâillement de la soupape, et qu'on nomme gravure. La soupape lient à la bouche du clavier par un til quelquefois très-éloigué; mais si loin qu'elle soit du c avier, elle en reçoit toutes les impressions avec d'autant plus de rapidité que le mécanisme est mieux construit. Il n'y a pas moins de soupapes que de gravun s, pas moins de soupapes et de gravures que de touches, et souvent davantage pour les notes delà basse, qui, étant composées de plus gros tuyaux, ont besoin de plus de vent, et par conséquent d'un plus grand nombre d'ouvertures pour l'aspirer. Ainsi, les soufflets pleins, les registres tirés, autant il y a de touches abaissées par le doigt de l'orga-
niste, autant de notes qui parlent; car alors non-seulement l'air 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 âme peut animer plus d'un corps. Il y a autant de sommiers et par conséquent autant de claviers qu'un orgue peut comporter de corps 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 un plus grand développement, qui parle avec plus d'éclat, se nomme le grand orgue. Dans un rang immédiatement inférieur de volume et de sonorité, se place le positif. Enlre ces deux corps principaux se glisse un faisceau de voix intermédiaires, le récit, qui l'ait valoir en effet les récitatifs de i'orgue, les phrases destinées à un élégant isolement, et que l'on peut accompagner d'une sonorité faible comme celle du positif. Entin un quatrième faisceau de voix grêles, étouffées, se nomme Yécho. Le nom en dit plus que la chose, qui est d'assez mince invention. Ces diverses parties peuvent être abritées dans le même corps de menuiserie, dans le môme buffet; cependant le positif, dans les anciennes orgues surtout, est d'ordinaire séparé du grand buffet et porté en avant de manière à former à lui seul, avec sa boiserie particulière, l'apparence d'un orgue en miniature. Mais tous les claviers, même celui du positif, sont échelonnés l'un sur l'autre au même râtelier; 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 'ongues 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 incomplet, avec elle l'organiste possèdeune bassefondamentale, puissante, qu'il peut même élever à la hauteur d'un chant personnel, indépendant, mais toujours grave, et d'autant plus riche que l'organiste saura y mettre à la fois plus d'énergie et de légèreté. Assis en face de ces divers claviers, entre l'orgue et l'autel, l'organiste semble un pilote posé entre le mât et le gouvernail, attentifau signal du capitaine et au mouvement des flots. C'est ici le flot populaire que l'organiste soutient par la majesté de ses accords. Ses signaux lui viennent du chœur, dont il suit les cérémonies; au moyen d'un miroir oblique, il peut, môme en tournant le dos à l'autel, comme dans les anciennes orgues, le voir comme de face, et s'unir au prêtre qui offre les divins mystères
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« Les tuyaux sont, nous l'avons dît, le but vers lequel tendent à la fois la soufflerie et le sommier. Pour comprendre comment l'air aspiré par les tuyaux se transforme en sonorité, il faut savoir de quoi un tuyau se compose : de trois parties, un pied, sur quoi s'appuie tantôt une bouche, tantôt une langue ou languette, au-dessus de quoi s'élève le corps du tuyau. Le pied s'appellerait mieux la tète, si cette tête ne touchait terre; car il n'est pas dans l'ordre naturel qu'une bouche soit en bas ni un corps en l'air; et c'est pourtant ce qui a lieu dans le tuyau d'orgue. Le pied est un tube éiroit par sa base, et s'élargissant en forme de cône renversé : la pointe plonge dans le sommier, ou plutôt s'appuie hermétiquement sur la surface du sommier, d'où lui vient le vent : la base de cône renversé qui forme le sommet du pied vient s'ajuster à la base du corps, qui est un tube cylindrique ou rectangulaire, pouvant s'élever depuis un poucejusqu'à trente-deux pieds. L'adoption d'une bouche, ou d'une languette, constitue une différence îadicale dans la facture et le son du tuyau. Les tuyaux d'orgue appartiennent donc à deux classes : 1° tuyaux à bouche; 2" tuyaux à anches. » (De l'orgue, par. M. J. Régnier, pp. 17-25.)
Les jeux à bouche se divisent en jeux d'octave ou de fonds et en jeux de mutation. Voici ce que nous écrivîmes nous-même, en 183G, sur ces derniers jeux.
Les jeux de mutation sont nommés ainsi, parce qu'ils changent le diapason naturel de l'orgue en surajoutant à chaque note du diapâson-fondam en lai, représenté par le bourdon, la quinte, l'octave, la dixième, la douzième, la dix-septième, lad ix-neuxième, etc., c'est-à-dire qu'il suffit d'abaisser une seule touche du clavier pour faire entendre , avec la note qu'elle représente, les sous harmoniques de cette même note, prise comme tonique d'un accord parfait. Quelques-uns de ces jeux, tels que la tierce, la quarte de nazard, etc., indiquent, par leur nom seul, le degré qu'occupe leur diapason relativement au diapason général. On conçoit quelle dissonance horrible résulterait, pour l'oreille, du jeu de l'organiste, louchant 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 formés de quatre, de cinq, et quelquefois de sept rangées de tuyaux, au lieu de n'en avoir qu'une seule, ce qui doit augmenter prodigieusement la confusion et la cacophonie. Nous avouons, pour notre compte, que la raison de ces jeux nous a préoccupé longtemps. Sans nous méprendre sur l'origine de leur institution, et bien que nous n'ignorassions pas qu'ils avaient été établis pour mettre l'orgue en rapport avec l'harmonie à plusieurs parties eu usage dans les églises, nous avions peiue à conce-
voir que les orgrnistes, pour la plupart, gens sévères sur les conditions d'une harmonie correcte et pure, consentissent à employer ces jeux, sachant bien, fournie dit Hameau, que chacun de leurs accords était un jurement épouvantable. Nous allâmes même jusqu'à nous persuader que nous nous étions fait illusion sur l'excellence des premières découvertes relatives à l'orgue, et nous n'étions pas éloignés de regarder la conservation de ces jeux comme un reste d'une époque de barbarie. Comme nous ne pouvions nous tromper sur la discordance harmonique des jeux de mutation, nous ne pouvions nous en expliquer la nécessité, et, ce qui est à peu près la même chose, la perpétuité. Ce qui contribuait encore à augmenter nos doutes, c'était la tranquille indifférence avec laquelle les organistes continuaient à faire usage de la tierce, de la cymbale, de la fourniture, du larigot, etc., etc. Enfin, puisque nous sommes en train de raconter nos perplexités à cet égard, ajoutons que, pour faire cesser notre incertitude sur ce point, 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, et que notre imagination nous représentait comme le seul qui pût résoudre le problème qui nous avait si fort tourmenté. Cet homme était Choron. Nous nous rappellerons toujours qu'après avoir exposé notre question, ses premiers mots furent ceux ci : « Le mécanisme de l'orque c quelque chose de mystérieux analogue aux mystères chrétiens ; c'est ce qu'observait, il y a quelques jours, continua Choron, un journal (599) à proposdenos exercices de musique sacrée, et son observation est de la plus grande justesse. » Cette réponse nous frappa et nous disposa à cette admiration confuse qui n'a pas encore la 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 qu'ils sont en eux-mêmes, mais dont les discordances 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 du son principal, et soulève, pour ainsi dire, cette poussière, ce nuage de sons qui se prolongeant un instant, finissent par se décomposer et
(îi»0) L'Universel.
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se confondre dans un seul et même son. L'observation de ce phénomène et de la diversité des timbres qui en résultent a fait dire à l'auteur du Spectacle de la nature que « le son d'une cloche ou des orgues agite quelquefois et semble animer des instruments à cordes, d'autres espèces de corps, des pierres même (600). » Nous comprîmes alors comment les jeux de mutation se rapportaient à la destination de l'orgue, qui, en même temps qu'il accompagne les chants sacrés, doit résumer, dans sa sonorité symbolique, tous les accents, tous les bruits de la nature. Depuis, un passage de M. Fétis nous a confirmé dans l'opinion de Choron. a Ces jeux singuliers de cymbale et de four niture, 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 l'harmonie diaphonique 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 flûte accordés à l'octave, qui n'en laissent entendre que ce qui suffit pour frapper l'oreille d'une sensation vague, indéfinissable, mais pénétrante et riche d'harmonie ((KM).
Il est impossible d'exprimer l'effet des jeux de mutation plus heureusement que ne l'a fait M. V. Hugo, 'orsqu'il a peint le bruissement des cloches au repos. La nature n'a pas plus de secrets pour le poète que pour le savant. Seulement, ce que celui-ci ne voit qu'en décomposant et disséquant les objets, le poète le devine et le peint en donnant la vie à ces même objets:
Sous celle voûle obscure où l'air vibrait encore On sentait remuer comme un lambeau sonore. On entendait les bruits glisser sur les parois, Comme si, se parlant d'une confuse voix, D;ins cette ombre où donnaient les légions ailées, Les notes cbuclioltaienl à demi réveillées. Bruits douteux pour l'oreille et de l'àme écoutés! Car même en sommeillant sans souffleel sans clartés, Toujours le volcan fume et la clocbe soupire; Toujours de cet airain la prière transpire, El l'on n'endort pas plus la clocbe aux sons pieux Que l'eau dans l'océan et le vent dans les deux. (Chants du crépuscule.)
Il semble aussi que le caractère des jeux de mutation se retrouve dans ce passage, où le moine de Saint-Gai!, parlant d'un orgue qui avait été envoyé à Charlemagne par l'empereurgrec Michaël, s'exprimeainsi : « Les mêmes ambassadeurs apportèrent des instruments de toute espèce , et principalement cet instrument admirable qui,
(600) Tom. III, p. 54 ; Paris, 1737.
(601) Résumé, p. eux.
(602) On lit dans le tout pelit Traité élémentaire de physique, de MM. Babinel et B;iilly : < Dans l'organe vocal on doit considérer d'abord la poitrine qui, recevant l'air, représente le soufflet dans l'orgue. L'air chassé vers l'oiilice extérieur par le conduit de b tracbée-artère, arrive au fond de la bouche, où il traverse un appareil vibrant analogue à une anche; cet appareil est la véritable pièce importante de
formé de tuyaux métalliques, entonné au moyen d'un réservoir d'air métallique et desoufflels de cuir, égale, par son prodigieux bourdonnement, tantôt l'éclat du tonnerre, tantôt, par la grâce de ses sons, la légèreté d'une cymbale ou d'une lyre. Adduxerunt etiam iidem missi omne genus organorutn,
sed et variarum rerum secum , et prœcipue
illud musieorum organum prœstantissimum, quod doliis ex œre conflatis, follibusque taurinis per ftslulas œrcas mire perflantibus, rugilu quidem tonitrui boatum, garrulitatem vero lyrœ vel ctjmbali dulcedine coœquabat. » (Decant. et mus. sacra, par Gerbert, tom. II, p. 140.)
IV. L'orgue a donc été construit à l'imitation de la voix humaine. C'est ce qui résulte de tout ce qui a été dit sur son mécanisme. Sous ce rapport, l'orgue est symbolique, comme l'a fort bien observé M. 'Régnier, jusque dans sa nomenclature; et tous les savants qui ont voulu analyser l'appareil de l'organe vocal chez l'homme, les physiciens, comme les linguistes, ont comparé cet appareil à l'appareil intérieur de ce roi des instruments (002). Il y a plus, l'orgue, à cause de la multiplicité de ses jeux, a été destiné à représenter un chœur de voix humaines. Mais la voix humaine subit des modifications variées de fort et de faible, dégradations et dedégradations, d'inflexions et de nuances. L'harmonie de l'orgue, égale,, prolongée, plane, est, par cela toêmi', en rapport avec le caractère du plain-chant; et le christianisme, après avoir institué celuici, a fait de celui-là son instrument d'adoption. Les instruments de l'orchestre qui, de la pression de nos doigts, du frottement d» l'archet, du contact de nos lèvres, du souffle de notre poitrine, reçoivent une partie de notre sensibilité, ces instruments n'ont, dans l'église, qu'une expression factice et grimaçante, tandis que l'orgue, dont le clavier est insensible et froid, l'orgue a, dans ce même temple, une expression grandiose et pleine de majesté, qui écrase le plus formidable orchestre, comme, dans une salle de concert, l'orchestre écrase les sons grêles d'un piano. C'est que l'orgue est un concert de voix. L'orchestre résonne, l'orgue parle, bien qu'il soit dépourvu, nous le répétons, de la faculté d'enfler et de diminuer les sons; mais en cette impuissance réside son caractère, et les bornes, et l'imperfection de son mécanisme sont précisément ce qui atteste sa haute destination.
Nous verrons bientôtquecette faculté d'expression que l'on cherche à communiquer à l'orgue, n'est que le résultat de celte tendance, si souvent signalée de la tonalité moderne
l'organe vocal et le générateur des sons. Ceux-ci, modifiés par la langue, la tonne du palais, l'ouverture du nez, les dents et enfin les lèvres, se répandent avec diverses articulations dans l'air environnant, emportant pourainsi dire avec eux l'empreinte de toutes les circonstances qui ont présidé à leur formation. ■
I oy. aussi une citation de Charles Nodier, tirée de bcs Notions de linguistique. (Introduction, p. 15. à notre article Philosophie t>t l», musique.)
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a se substituer au plain-chant, et de la musique dramatique à envahir l'église.
11 est superflu d'énumérer les jeux d'anclie, 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 qu'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 vaste, et, disons-le, beaucoup trop négligé par la plupart des ecclésiastiques, doivent étudier L'Art du facteur d'orgues du Bénédictin que nous venons de citer dans l'édition que M. Hamel a donnée, qu'il a enrichie de savants commentaires, et qui, à cause de la modicité de son prix et la commodité de son format, devrait se trouver entre les mains de tous les organistes, ainsi que de tous les ecclésiastiques éclairés qui portent intérêt à cet instrument de nos églises. On doit consulter aussi les nombreux écrits de M. Danjou sur cette matière, et le livre De l'orgue de M. J. Régnier, où cet auteur considère l'orgue dans tous les détails de sa structure, en s'atlachant à les rapporter constamment à la véritable expression du plain-chant, à l'accent de la prière, de telle sorte que, chez M. J. Régnier, l'amour de l'orgue et de l'art se coufond avec la foi vive du Chrétien, foi courageuse autant que sincère, car elle a inspiré à l'écrivain la pensée d'oser faire en plein xix' siècle ce que l'on faisait seulement dans les siècles de foi, je veux dire de mettre son livre sous la protection de la vierge Marie (603).
Jl n'y a guère plus de cent soixante ans que l'on a essayé de faire perdre à l'orgue ce majestueux caractère qu'il tire de la planilude et de l'égalité de ses accents, pour lui communiquer les inflexions et les nuances de la musique mondaine, laquelle est destinée à exprimer, comme nous le disons si souvent, les modifications de l'âme humaine considérée dans le milieu des choses terrestres. On sera sans doute surpris de voir des artistes aussi éminents que plusieurs de ceux dont il va être question, travailler ainsi à l'anéantissement d'un des plus magnifiques attributs de l'orgue; mais il est 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 musique sacrée, tandis que les autres se sont laissés séduire uniquement par les difficultés du problème qu'il s'agissait de résoudre, et dont Grétry regardait la solution comme la pierre philosophale en musique.
(G05) Voici celle dédicace
ivoire dame des victoires, patronne de
l'archiconfrérie.
Très-pure et très- aimable vierge Marie, mère de
Dieu! son cœur trois j'ois saint n'a rien à refuser au
voire. Aussi, en osant vous faire hommage de mes
travaux, ai-je pour but d'attirer var vous le cœur de
On eut d'abord l'idée d'adapter à l'instrument des trappes ou des jalousies qui s'ouvraient et se fermaient à la volonté de l'organiste et au moyen desquelles il pouvait concentrer le son dans l'intérieur de l'instrument, ou lui donner une plus ample issue. Déjà l'on avait appliqué ce mécanisme assez simple au clavecin; un bouton presse par le genou en soulevait le couvercle pour produire un crescendo, et le baissait pour le diminuendo. Quant à l'orgue, ce moyen bien que vanté par les anciens organistes et mis encore en pratique vers la tin du siècle passé, par le célèbre abbé Vogler, n'obtint pas un grand succès. Néanmoins, faute do mieux, on l'employa en Allemagne et en Angleterre. Son insuffisance détermina le môme abbé Vogler à y ajouter un appareil acoustique dont il a lui-même donné une description fort curieuse dans la Gazette musicale de Leipsick (60i).
Après divers essais de cette nature et dont il est peu intéressant de s'occuper, on en fit d'autres qui avaient pour but de trouver dans le mécanisme de l'instrument même les moyens de modifier le son. Nous ne parlerons que de ceux-ci.
On commença par imaginer des venteaux particuliers, au moyen desquels l'organiste put 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 même temps qu'il perdait de sa vigueur, et le pianissimo n'était plus qu'un affreux râlement péniblement articulé et aussitôt étouffé. L'auteur de celte invention demeura ignoré ; il ne mérite guères, en ell'et, d'être connu. Après bien des tâtonnements infructueux, on sentit la nécessité de changer de route.
L'honneur de cette découverte était réservé à la France. Ce fut Claude Perrault qui en eut la première idée. Cet homme célèbre, 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 cette idée, il crut 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 te fort et le faible que le maniement de l'archet produit sur les violons, et la variété du souffle dans les pûtes et dans le hautbois. Ou voit clairement qu'il s'agit de faire de l'orgue un instrument mondain. Dans une note de la traduction de Vitruve, Perrault donne l'exp'ication de son système. Ce passage est curieux , mais il ne regarde que les facteurs (605). On y trouve l'idée premii r< d'un orgue improprement appelé expressif, c'est-à-dire, à sons rendes et diminués selon
y olre-Seigneur Jésus-Christ vers tes artistes, mes frères, et de travailler ainsi à sauver avec eux tua ratrie.
(004) Tom. lit, p. 366 el siliv.
(60j) Perrault, Architect. de Vitruve, édil. do 1081, p 5.7.
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la pression plus ou moins forte des touches. Ce mécanisme, tout ingénieux 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 continuité. Un facteur d'orgues français, Jean Moreau, qui vivait à Rotterdam dans la première moitié du xviii' siècle, est le premier oui semble avoir voulu tirer parti de l'idée île Claude Perrault; du moins ce facteur a-t-il fait quelque chose de pareil en produisant un crescendo par l'intonation succesive de plusieurs tuyaux. En 1736, Jean Moreau construisit l'orgue de l'Eglise •Saint-Jean à Gonda. L'instrument, à trois claviers et a pédales, avait cinquante-deux registres ou jeux. Le clavier avait ceci de particulier, que lorsque tous les trois étaient accouplés, l'organiste pouvait rentier 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 davantage, l'autre clavier faisait parler aussi son jeu, et enfin lorsque la touche était abaissée jusqu'au fond, tous les trois claviers parlaient ensemble (606).
Peut-être l'Allemagne aurait-elle à réclamer aujourd'hui l'honneur de cette découverte si elle avait secouru un homme laissé dans la misère et mort dans le découragement. Schroëter, organiste de la cathédrale • le Nordhausen et qui fut en même temps l'inventeur du piano, Schroëter avait aussi consacré ses veilles à la recherche des moyens de rendre l'orgue expressif.
En 17i0, il prétendit avoir réussi et fit un dessin de l'instrument , mais il manqua des ressources nécessaires pour le construire. Un mécanicien se présenta, qui lui offrit cinq cents écus de son secret, à la condition que Schroëter renoncerait à l'honneur de l'invention. Indigné d'une offre semblable, Schroëter refusa et jeta son devis de côté. Quelques-uns même prétendent brûla. 11 est certain du moins qu'i été trouvé après sa mort parmi piers (607).
Gerbert 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 son ; mais il ignore lui-même !a nature de ce procédé.
Jean-André Stein, célèbre facteur de pianos et d'orgues, fit, vers 1772, un piano organisé, dont le jeu de flûte était susceptible de nuances. Le rendement et la diminution des sons dépendaient de la pression des doigts; mais cette pression avait l'inconvénient 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.
qu'il lo n'a pas ses pa-
Ce serait ici le lieu de parler du procédé de Sébastien Erard ; mais ce procédé, trouvé dans les dernières années du xviu' 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 qu'après tous les autres.
En 1803, les frères Girard, à Paris, prirent un brevet d'invention pour des moynts de construire des orgues dont on peut enfltr ou, diminuer les sons à volonté, sans en changer la nature ou le ton. A l'expiration du brevet, leur procédé fut rendu public, mais il serait fort long et fort difficile d'en donner une explication satisfaisante sans le secours des planches (608). Vers la même époque, M. Grenié, s'occupant de recherches pour la construction d'un orgue 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, lesquelles, quoique in ventées depuis longtemps, étaient restées inconnues à tous le> facteurs, il parvint à former un instrument qui, en partant d'un son égal en douceur à celui de l'armonica, s'élève à toute la force d'une musique militaire (609). En 1811, le même facteur présenta à l'institut un petit orgue de chambre, consistant en un simple jeu d'anches libres; Yexpression résidait dans la disposition et l'action des soufflets subissant des pressions variables dont l'intensité, transmise aux tuyaux, leur donnait le caractère et l'accent des instruments à vent. Le rapport de la commission de l'Institut, daté des 20 et 22 avril 1811, proclame l'auteur de cet instrument le premier qui ait inventé cette intensité d'expression, jusqu'à présent inouïe dans les orgues. Néanmoins, ce mécanisme présentait encore des inconvénients dont l'auteur ne tarda pas à s'apercevoir. Après avoir trouvé d'autres perfectionnements , M. Grenié prit, en 1816, un nouveau brevet pour un instrument qui, outre 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 M. Grenié n'en est pas moins resté fondamentalement le même, c'est-àdire que, 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.
(606) Gerbert, Nouveau diction. îles musiciens, an. Moreau.
(607) t'oir le Diction, des musiciens , de Choron ei Fayolle.
(608) Voir la Description des machines et procédés spécifiés dans les brevets d'invention, etc., par Christian ; V-.iris. Huzard, lom. Il, p 265 270.
(609* lbid. loi». VI, p. 65.
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.M. Millier, élève do M. Gremé , M. Mies (610), M. Chamcron, ont profité , dans la fabrication de leurs orgues, des découvertes de leurs devanciers et ont introduit quelques perfectionnements de détail qui, sans changer la nature du mécanisme, rendent l'instrument plus commode et plus facile à toucher.
Nous avons dû indiquer rapidement toutes les tentatives que l'on 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 tond, oomme on a pu s'en convaincre d'après les paroles caractéristiques que nous avons citées, de substituer l'expression et l'accent tère de la musique mondaine à l'expression et à l'accent de la musique sacrée. Or, la découverte de Sébastien Erard étant celle sur laquelle les partisans de cette réforme musicale fondaient naguère leurs plus grandes espérances, nous allons examiner cette invention dans toutes les conséquences qu'on lui attribue.
Chargé de construire un piano organise pour la reine Marie-Antoinette, Sébastien Erard eut l'idée d'en rendre le jeu d'orgue expressif. Après d'innombrables essais, il parvint à réaliser ce qu'il avait conçu. Il commença l'instrument et communiqua sa découverte à Grélry, qui en parle avec enthousiasme dans ses Essais sur la musique. « J'ai touché, dit ce dernier, cinq ou six notes d'un buffet d'orgue qu'Erard avait
rendues susceptibles de nuances Plus on
enfonçait la touche, plus le son augmentait ; iJ diminuait en relevant doucement le doigt: c'est la pierre philosophale en musique que cette trouvaille. » La révolulion survint, et l'instrument ne fut point achevé. Dès que Erard put selivrerde nouveau à ses travaux, il se consacra entièrement à perfectionner Je piano et la harpe. Cependant il ne perdait pas de vue le projet d'appliquer son invention de l'orgue expressif à un instrument de grandes dimensions. En 1827, il présenta, à l'exposition des produits de l'industrie, un grand orgue qui, sous le rapport de la perfection du mécanisme, excita l'admiration de tous ceux qui l'entendirent. Cet orgue avait deux claviers; le clavier supérieur était celui de l'expression; on se servait de l'inférieur si on ne voulait produire que l'effet de l'orgue ordinaire. L'instrument était destiné à la chapelle du roi, mais des raisons de localité s'opposèrent à son installation. Erard en fit un second sur les dimensions données, et celui-ci était encore plus parfait. 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 touches ensemble ; on l'obtenait au moyen d'une pédale qui, selon la pression du pied plus ou moins forte, renflait ou diminuait le son de toute la masse de l'instrument. Par quel procédé ce résultat s'opérait-il ? Encore une fois, c'est là ce qui 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 de son auteur, figure maintenant dans les ateliers de M. Pierre Erard, digne successeur de son oncle (011).
Toutes ces innovations ont donc, ainsi que nous l'avons dit, une date très-récente : 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 point de vue industriel et dont on pourrait tirer un utile parti dans certaines limites et certaines conditions, ont été accueillies par la généralité des musiciens comme annonçant une époque où la musique doit changer de face dans toutes ses parties. Cette unanimité ne nous effraye pas. Elle montre seulement à nos yeux à quel point les notions les plus simples et les plus saines s'allèrent, à quel point les idées les plus claires s'obscurcissent dans les meilleurs esprits, lorsque la réflexion ne réagit pas puissamment contre un certain milieu, un certain courant d'erreurs qui 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 signal de brillantes destinées pour la musique, n'ont pu échappera la rencontre lumineuse des principes éternels , des principes fondamentaux de tout art, de toute expression humaine, lorsqu'ils ont voulu ériger leurs 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 les méconnaissaient momentanément.
Ecoutons les paroles d'un compte rendu de l'orgue d'Erard, publié en 1829. L'auteur établit d'abord qu'une révolution « s'est opérée dans la musique » depuis Mozart 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 l'expression substituée aux formes mécaniques de l'art; que la musique religieuse même a subi les conditions de celle transformation du but et des moyens. » 11 établit en second lieu « qu'une révolution générale a commencé vers la fin du xvie siè-
(610) Voir la Revue encyclopédique de 1825, p. (ij| I) Les faits ci-dessus ont été lires d'un article
plein d'érudition de M. Anders, inséré dans Gazelle musicale de Paris, \'e année, n«21.
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de, où l'on a imaginé de se servir de la musique pour les actions théâtrales. » Puis i! ajoute : « Cette tendance vers les formes dramatiques, vers l'expression et vers les formes mélodiques, a continué sans interruption jusqu'aujourd'hui, et a rendu nécessaire une réforme bien entendue de la musique d'église et particulièrement du style de l'orgue (ol2). »
Voilà qui est clair, mais en quoi doit con
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il vaincra les résistances d'école en charmant le public (613). »
Nous avons dû citer ce long passage en entier pour faire voir qu'il se rencontre toujours un moment dans la vie où les meilleures têtes perdent l'équilibre. Aliquando bonus dormitat Homerus. Disons-le franchement, M. Fétis , par complaisance, par amitié, par un motif quelconque d'obligeance fort honorable, s'est fait un jour le champion de l'orgue de Sébastien Erard.
sister la réforme bien entendue de la musique le cnampion de 1 orgue de Sébastien Erard d'église et du style d'orgue? Nous allons le Q,'.,e cel. instrument fût un chef-d'œuvr
voir; ce qui suit n'est pas moins clair :
« Mais.il ne suffit pas que les organistes modifient la musique qu'ils exécutent et y introduisent des phrases expressives, il faut encore que l'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, lorsqu'il est touché par un habile organiste, l'impression qu'il produit est profonde au premier abord; mais dans les pièces d'une certaine étendue, la monotonie est inévitable malgré les changements de claviers, parce que l'instrument, riche de sonorité, est dépourvu d'accent. Ce que j'appelle accent, c'est la modification de la force du son, sans laquelle il n'y a
d'invention et de mécanisme, nous y souscrivons, mais que cet instrument ait été le point de départ de toutes les tentatives actuelles qui tendent à dénaturer l'orgue dans sa racine, à lui faire perdre son caractère chrétien, 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 le temple, l'opéra dans le sanctuaire. Ecoutez plutôt : L'orgue ancien est un instrument en dehors de l'expression et de l'effet dramatique; il manque de sensibilité ! il n'est pas propre à la musique colorée. Le nouvel instrument de M. Erard, au contraire, offre aux organistes les moyens de se mettre en harmonie avec la musique du siècle, de produire l'émotion en charmant le public; et c'est là celle révolution dont le moment est venu et
point d'expression possible. Dans l'orgue dont la découverte de l'orgue expressif est le
Jieux, simple et noble ; mais il manque de 3"e ' or°ue est monotone, qu'il est dépourvu sensibilité. Il est propre aux choses larges « accenMerrestre. Mais la musique d'ég ise Bt brillantes; il ne l'est pas à la musique co- e}} G0,ume lul monotone, c'est à-dire plane,
effet aramaliq
ei urinâmes; il ne l est pas a ta musiq lorée. Le nouvel instrument de M. Erard est pourvu de toutes les qualités de l'orgue ancien et n'a pas ses défauts, ou plutôt il est en possession des avantages qui manquent à celui-ci. Il offre aux organistes les moyens de se mettre en harmonie, dans leurs inspirations,avecla musique du siècle, sans les obliger à abandonner les larges formes classiques qui sont de leur domaine; ils acquièrent avec lui ce qui leur manquait pour émouvoir, sans rien perdre de ce qu'ils possédaient pour étonner. Ou je me trompe fort, ou le moment est venu d'une révolution dans la musique d'orgue, révolution dont la découverte de l'orgue expressif est le signal. Bien des critiques seront faites des innovations qui seront tentées en ce genre : on dira que c'est perdre un style consacré; que c'est abandonner la manière sublime de Jean-Sébastien Bach; et l'on ne comprendra pas d'abord que ce grand artiste, homme de génie s'il en fut, aurait modifié son style et I eût mis en rapport avec les besoins de l'époque actuelle s'il y eût vécu. Après tout, si quelque Jean-Sébastien Bach peut naître oneore, et s'il fait la révolution nécessaire,
(642) Revue musicale, de M. Fétis, loi». VI, n. Si).
dépourvue d'expression et d'accent terrestre, c'est-à-dire pleine d'une expression calme et céleste et du souffle de vie; donc, encore une fois, l'orgue et la musique d'église ont le même caractère comme ils ont la même destination, et l'on peut dire que le style qui naît des conditions de l'un et de l'autre est également consacré.
Mais alors il faut aussi réformer le plainchant, le chant grégorien, ce chant que 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 de l'activité et de la sensibilité humaine. Que dis-je ? il faut réformer aussi l'homme luimême, car l'homme aussi vit de deux vies, l'une qui le met en rapport avec Dieu, l'autre qui le met en rapport avec les êtres créés; deux modifications de sa nature d'où naissent nécessairement deux modes distincts, deux expressions diverses en lesquelles sa pensée et ses sentiments s'incarnent alternativement, selon que ses sen-
(013) licvne musicale, iliid.
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luueuts et sa pensée appartiennent à l'un ou l'autre (ie ces deux ordres.
C'est a de pareilles conséquences qu'on est malgré soit entraîné, lorsqu'on se renferme trop exclusivement dans un seul point de vue de l'art; on unit par subordonner les autres au premier, sans songer que, demain peut-être, l'esprit préoccupé d'un autre objet, on transportera le principal là où l'on avait placé l'accessoire.
« Il n'est cœur si dur, ny ame si reuesclie, qui ne se sente touchée de quelque reuerence, a considérer cette vastité sombre de nos églises, la diuersité d'ornements, et ordre de nos cérémonies, et ouyr le son dëuotieux de nos orgues, et l'armonie si posée et si religieuse de nos voix. Ceux. mesmë qui y entrent avec mespris, sentent quelque frisson dans le cœur et quelque horreur, qui les met en deffiance de leur opinion (Cil). »
Il nous semble, d'après ce passage, qu'aux yeux de Montaigne, l'orgue n'était pas dénué d'une expression religieuse , posée, dévo-tieuse, et d'autant plus frappante qu'elle est toute différente de celle de nos instruments vulgaires. La musique d'église, ie chant grégorien, l'harmonie de l'orgue, sont dépourvus de cette dernière expression, il est vrai (615); niais l'absence de cette expression en produit une autre plus élevée, plus noble, en ce qu'elle n'a rien d'humain et de terrestre. Quoi 1 il y a une expression dramatique, une expression et un accent pour les passions (61G), pour les actions théâtrales, et il n'y en a point pour la piété,! pour la prière, pour I adoration, pour la contemplation, pour l'extase 1 Mais c'est rabaisser I art à n'eue plus que l'organe ue ta partie inférieur» de l'homme, de la partie en quelque sorte animale; c'est le réduire à la pure sensation. L'orgue ancien est sans expression ! Et cependant, il est grand et majestueux, il étonne, il est riche de sonorité, il est religieux, simple et noble, il est propre aux choses larges et brillantes! Et tout cela, encore une fois, ne dit rien, n'exprime rien! Il n'y a donc pas d'expression grande et majestueuse, noble, simple, religieuse!
Grétry, dont l'écrivain rappelle les paroles touchant 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, à bâtir sur cette découverte une réforme du chaut d'église. « Ces', disait-il, la pierre philosophale en musique que cette trouvaille. Ln nation devrait faire établir un grand orgue de ce genre, et récompenser Erard, l'Homme du monde le moins intéressé (617). »
Or, il y a ici une circonstance dont il faut
(6U) Essais de Montaigne, liv. u.chap. 12, tom. 11,1». 393, édit. de 1669.
(613) On ne peut pas dire absolument que l'orgue n'offre aucun moyen d'expression, même dans ce sens, puisque par le changement de claviers, par l'adjonction des jeux et le secours des pédales, on peut modifier considérablement la force du son.
Dictions de Pi.ai.n-Cu.ant.
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tenir compte, c est que Gretry écrivait ces lignes en 93, ainsi que le. remarque M. Fétis (618). Et quand notre auteur ajoute : « Au moment où plusieurs églises sont en « construction à Paris, il serait h désirer « que le gouvernement chargeât M. Erard « de la confection d'un pareil instrument, « et satisfit ainsi au vœu de Grétry (619), » nous craignons bien qu'il ne se méprenne sur le vœu réel de Grétry qui ne nous paraît pas avoir eu en vue un orgue destiné à un temple chrétien. Que dis-je ! nous sommes sûrs du contraire, car voici ce que Grétry dit dans le 1" livre de ses Essais: « L'on cherche les moyens de diriger les aérostats; cherchonsdonc aussi a perfectionner le plus beau, le plus noble instrument de musique que nous ayons. L'orgue en effet serait à lui seul un orchestre superbe, si l'on pouvoit donner au son la gradation du doux au fort, à la volonté de l'organiste. J'en ai parlé à M. Charles, et il n'a pas cru cette découverte impossible Je ne puis supporter
longtemps le meilleur orgue, touché par le plus habile 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 retrouve partout des sons pleins et sans nuances. » (Essais sur la musique, liv. i, t. I"', p. 57.) On voit que lorsque Grétry écrivait ces lignes, il n'était pas question encore de l'invention d'Erard ; ces mots : J'en ai parlé à M. Charles, etc.. le prouvent évidemment. De plus, par celle autre phrase: L'orgue en effet serait à lui seul' un orchestre superbe, etc., l'auteur indique assez qu'il ne désire voir perfectionner l'orgue que pour le mettre en étal de remplacer l'orchestre à l'opéra. C'était en effet la une idée fixe chez C»;étry. Déjà dans le mémo livre de ses Essais(lbid., pp. 55-36), il avait conseillé aux directeurs des théâtres de placer quelques gros tuyaux d'orgues derrière la scène pour soutenir les voix. Mais au livre vu (tom. III, p. 295 et suiv.), il caresse d'avance, avec la plus touchante bonhomie, l'idée que l'orgue exercera un jour, dans les salles de spectacle, les fonctions de l'orchestre. Les paroles qui, suivant M. Fétis, contiennent un vœu relatif au perfectionnement de l'orgue des églises et à la réforme du style sacré, sont si éloignées de se rapporteràcetobjet, qu'elles sont amenées par un vœu tout contraire. Le passage est, du reste, trop curieux par lui-même pour ne pas le mettre sous les yeux du lecteur. « L'orgue remplacera peutêtre un jour tout un orchestre de cent musiciens. Si Erard achève sa superbe invention; si chaque tuyau d'orgue devient susceptible de toutes les nuances sous le doigt de l'organiste, quel grand parti ne tirera-t-on pas de cet instrument
(616) Résumé pliilosoph. de /'/«'»/. de la musique, p. ccxv-ccxxvi.
(617) Essais sur la musique, livre vu, tom. 111, p. 295; Bruxelles.
(618) Revue musicale, t. vu, p. 10!J.
(619) Ibid., p. 150.
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alors parfait! » (Ici se place la note sur cette trouvaille appelée hpierre philosophale en musique, et sur la récompense que la nation devrait décerner à sou auteur.) « Il faudra cependant se garder de donner au son des tuyaux plus de charme que n'en ont les voix humaines. » (Excellent Grétry I il faut bien perfectionner l'orgue, mais pourtant se garder de lui donner trop de charme /) « Le violon n'a de prééminence dans l'accompagnement, que parce qu'il est aigrelet, et qu'il n'etface point la douceur des voix naturelles; le vio'on est bon partout ; parce que, outre qu'il soutient ou détache les notes au gré du compositeur, le son en est mixte, Il faudra sans doute que l'orgue, pour remplacer un orchestre , possède tous les jeux de fliites et d'anches, cors, trompettes et timbales, ce qui ne sera pas difficile ; ce sera au compositeur d'indiquer à l'organiste de quel jeu il devra se servir. Jamais de flûte avec les voix de femmes ; jamais de trop belles basses avec les voix graves; enfin, il faut s'arrangrr pour que le son des tuyaux soit plus ou moins hétérogène avec les \oix. Comme je ne doute pas qu'on ne fasse un jour au théâtre l'essai de ce que je propose, je préviens que je voudrais un orgue fort d'unissons, et tout au plus d'octaves ; car les aliquoles tierces ou quintes (les jeux de mutation) , donnant partout avec certains jeux , ne présentent, à mon avis, qu'un harmonieux galimathias (1!!). Je connais l'opinion de quelques musiciens sur l'impossibilité de construire un orgue sans aliquotes; mais, leur dirais-je , puisque les instruments à vent s'en passent , l'orgue peut bien s'en passer; et les voix humaines ne peuvent- elles pas aussi se regarder comme des instruments à veut, des tuyaux? Qui a iamais songé d'ajouter des aliquotes à un chœur de femmes ou d'hommes? Enfin, qui sait si tous les sons de la nature n'ont pas leurs aliquotes? 11 est au moins permis d'en douter. S il était bien prouvé que les instruments à tuyaux, ainsi que les voix, ne produisent point de sons accessoires , voici peut-être une règle qu'il faudrait prescrire; elle consisterait à dire : Unissez toujours tes instruments qui ne fournissent point d'aliquotes harmoniques aux instruments à timbres et à cordes qui en fournissent; sans cette réunion vous auriez de la sécheresse dans ^harmonie. Je désire aussi que l'orgue et que l'organiste soient absolument cachés aux yeux des spectateurs. L'organiste peut être à la place du souffleur; son orgue immense â la place de l'orchestre, 7)iais recouvert de légères planches de. sapin , que l'organiste pourra entrouvrir et fermer à volonté. J'ai, je l'avoue , un penchant invincible pour le violon, la basse et la quinte , qui sont de la môme famille. Je crains que les tuyaux les plus perfectionnés n'impriment une teinte de tristesse dans l'âme des spectateurs. Au reste, l'orgue ne fût-il propre que pour ac-
(650) Curiosités de la musique, p. 221. (021) /«ii/„ p. 223.
compag-,.er les chants tragiques, ne servît-il que dans les spectacles des départements, où trois ou quatre mauvais violons composent un 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 l'orgue susceptible d'inflexions partielles et générales, c'est-àdire d'un ou de plusieurs tuyaux , selon la volonté de l'organiste. Un homme pourrat-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 même clavier, de même que l'on exécute des sonates à quatre mains, et l'orgue aura do plus ses pédales. Au reste , je ne donne ici qu'une première idée, qu'il faudra perfectionner, si elle est bonne. »
Ce passage est long, mais il est instructif et divertissant. Ne vous semble-t-il pas que le musicien de génie , l'écrivain spirituel a fort à faire à débrouiller son idée et à la rendre praticable? Nous demandons si c'est la perfectionner un instrument; si ce n'est pas au contraire l'appauvrir ou plutôt le détruire pour en construire un nouveau, sans caractère, sans accent propre, et calqué servilement sur l'orchestre dont il n'égalerait jamais la souplesse, l'agilité, la délicatesse, l'éclat. 11 n'est donc pas d'imaginations bouffonnes, tranchons le mot, de folies, auxquelles les meilleurs esprits ne se laissent entraîner lorsque, par le malheur de leur naissance et les circonstances do leur éducation, leur intelligence s'ouvre aux fausses lueurs d'une de ces époques fatales où les idées arrivent altérées et perverties, où les notions les plus saines se dénaturent et forment , autour de la raison de l'homme , comme une atmosphère d'erreurs et de préjugés, dont les rayons de la vérité ne peuvent pénétrer l'épaisseur. Et quant à M. Félis, n'est-ce pas lui qui a dit que : « Un examen approfondi de l'histoire de la musique démontre que cet art n'a eu d'existence solide, chez les Européens, que par l'église ; » que « les théâtres même ne peuvent prospérer sans l'existence des chapelles (620); » que « la chute de la musique (i'église avait eu pour résultat la décadence de toutes les parties de l'art musical (621); » Qu'au iv* siècle de l'ère chrétienne, « l'art n'ayant plus rien à (aire dans le monde, il se réfugia dans l'église; « que ce fut elle qui le sauva en le transformant (622) ? » N'est-ce pas lui qui a dit, en parlant de la révolution opérée par C. Monleverde, c'est-à-dire, de la création de cette même musique dramatique que Grétry avait voulu introduire dans l'orgue : « Dès lors le caractère de la musique religieuse fut changé , et peut-êtke
EST-IL PERMIS DE DIRE QUE CELUI QUI LUI CONVENAIT LE MIEUX FUT l'EHDU. LES VARIÉ- TÉS DE SONORITÉ DES INSTRUMENTS SONT DKS MOÏENS DEXPKESSlON DES PASSIONS HUMAINES,
(r,22) Réênmé philosoph. de Thist. de la mus. M. Pétis, pp. cxi.vm et clwiii.
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QUI NE DEVRAIENT PAS TROUVER PLACE DANS
la prière. Palestrina avail mieux compris qu'aucun autre le style convenable pour l'église et l'avait porté à sa perfection; après lui, on a fait de belles choses d'un autre genre, mais ou il y a moins de solennité, DE DÉVOTION ET DE CONVENANCE (623). »
N'est-ce pas lui, enfin, qui a dit que « Allegri et Foggia semblent se distinguer des autres parles qualités d'une expression religieuse plus pénétrante , bien qu'ils n'aient pu se
DÉFENDRE DES DÉFAUTS DE l'aPPLIC ATION DU STYLE DRAMATIQUE A LA MUSIQUE DÉ-
glise (62i)? » Ici , il est question d'une expression religieuse et pénétrante, tandis que tout à l'heure il n'existait d'autre expression que l'expression dramatique et passionnée.
Remarquez que nous n'attaquons pas M. Fétis , que nous le justifions, au contraire,vis-à-vis de ceux qui, lisant le compterendu de l'orgue de Sébastien Erard , s'imaginaient que la pensée constante de l'écrivain 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 laissé entraîner 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 l'éclectisme (625), de vouloir concilier le caractère de la musique d'église avec le caractère de la musique dramatique; d'opérer, comme on dit, une fusion entre deux génies différents, opposés même; d'associer la majesté, la grandeur avec l'accent passionné; le style religieux, simple et noble, avec la musique colorée; de mettre en harmonie la musique du siècle avec les larges formes classiques ; de prétendre émouvoir en même temps qu'étonner ; car, comme dit l'écrivain avec beaucoup de justesse, les styles participent, jusqu'à un certain point, les uns des autres (626), et se pénètrent en quelque sorte.
Or, tout ce qui vient d'être dit, Beethoven l'a 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 empêche l'organiste 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, etd'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 naissance à des mélodies douces et déuouillées de passion,
(623) Résumé phitosoph. de l'Iiist. de la mus., p.i» M. FÊTiS, p. ccxx.
(624) lbid., p. ccxxiw
(623) Résumé, p. cxxxm, et pauim.
comme il en est qui ont pour résultat nécessaire l'expression vive et passionnée
Quoi qu'on fasse, on ne donnera jamais un caractère véritablement religieux a la musique sans la tonalité austère et sans l'harmonie consonnante du plain-chant; 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.... (627) ? Nous n'en finirions plus si nous voulions réunir ici tout ce que le célèbre écrivain a dit dans sa Revue, dans la Gazette musicale, dans celle de M. Danjou, pour fortifier la thèse que nous soutenons.
V. Il ne s'agit plus maintenant de l'orgue d'Erard , que nous avons dû prendre pour point de départ de tout ce que nous avions à dire de l'orgue expressif. Cet orgue d'Erard est bien dépassé; nos facteurs, tout en admirant le génie de l'auteur, regardent l'œuvre comme un jeu d'enfant. Savez-vous à quoi nos facteurs rêvent? La musique du siècle est symphonique ; nous avions la symphonie de Beethoven , de Berlioz, ce n'est pas assez ; nous avons eu l'opéra symphonique de Weber, do Rossini même, le drame , l'oratorio symphonique , la messe symphonique. Eh bien , nos facteurs veulent créer l'orgue symphonique I mais ils n'ont pas pensé à une chose , c'est que la symphonie est exécutée par quatre-vingts virtuoses, et que l'orgue n'est joué que par un seul.
Ecoutons M. Danjou :
« Jusqu'au xvir° siècle il ne paraît pas que le système de construction des orgues fût différent dans les diverses parties de l'Europe. Un auteur fait remarquer qu'en 1639 les orgues de Rome n'avaient pas autant de registres variés que les orgues de Paris à la même époque (628). Titelouse, organiste de Rouen au commencement de ce siècle, s'exprime ainsi dans la préface de ses hymnes, publiées en 1623 : Outre que nous avons augmenté^ la perfection de l'orgue depuis quelques années, en faisant construire en plusieurs lieux , avec deux claviers séparés pour les mains et un clavier de pédales à l'unisson, des jeux de huit pieds contenant vingt-huit ou trente, tant feintes que marches , pour y toucher la basse-contre à part sans la loucher de la main , la taille sur le second clavier, la haute-contre et le dessus sur le troisième.
« Arrêtons-nous à ces paroles du chanoine-organiste de Rouen; elles indiquent clairement que de son temps l'orgue venait d'être constitué sur les bases qu'il conserve encore, c'est-à-dire qu'il possédait deux claviers différents pour les mains et un clavier de pédales séparées. La même disposition est jugée nécessaire aujourd'hui pour former un orgue complet. 11 faut deux
(626) Revue Musicale, lom. VI, p. 130.
(627) Résumé, p. lui.
(H28) Réponse à un curieux sur le sentiment de la musique (l'Italie.
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claviers et des pédales séparées pour exécuter la musique des grands maîtres et tirer de l'orgue les effets qui lui sont propres. On a été plus loin; on a construit des orgues à quatre ou cinq claviers à main; on a môme imaginé d'y mettre deux claviers de pédales. Mais ces additions ont augmenté la variété des jeux, la diversité des etfels, sans donner à l'organiste plus de ressources réelles pour produire des compositions parfaites , eu égard à la nature de l'instrument et au genre de musique qu'il comporte. Reconnaissons donc qu'au xvn* siècle le système mécanique de construction des orgues était déliniliveinent arrêté, qu'il a été depuis agrandi et perfectionné, mais qu'il n'a reçu aucune modilication essentielle, si ce n'est par la découverte toute récente et si remarquable du levier pneumatique inventé par M. Barker. . . .
Il n'en est pas de
même de la partie harmonique de l'orgue qui embrasse tous les jeux qu'd est susceptible de recevoir. Depuis le xvn' siècle, les différences de culte , de religion , de goût , de climat, d'édilices , de nation, ont donné lieu a des manières bien diverses de composer les jeux d'un orgue. On a trouvé, pour ees jeux mêmes, des variétés nombreuses de formes, de nature, et par suite de timbre et de qualité. Les uns considérant l'orgue comme un écho de l'orchestre moderne, ont cherché à emprunter à ce dernier ses effets ou du moins ses instruments; les autres, cherchant au contraire à conserver à l'orgue son caractère spécial , se sont abstenus de toute imitation des instruments qu'on emploie dans la musique moderne et dramatique. En Allemagne, on a songé à développer la puissance et le nombre des jeux doux et graves; en France, on s'est efforcé d'obtenir des sons bruyants et éc atants. » (Revue de la mus. rctig., octobre 18V6. — Dans le numéro suivant de son excellent journal, M. Danjou revient encore sur le même sujet : « Au seul point de vae de l'art, il faut d'abord faire observer que jamais dans l'orgue les instruments ne joueront le rôle qui leur est assigné dans l'orchestre. 11 faudrait quarante mains, autant de claviers, et une intelligence capable de les faire mouvoir à la fois, pour employer les jeux de l'orgue , comme on emploie les instruments dans l'orchestre. La trompette prolonge un son éclatant, les instruments à cordes jettent des fusées de notes rapides, la contrebasse joue pizzicato, la flûte lance les arpèges; chaque instrument a une marche différente* et les effets de l'ensemble sont dus à celle diversité de sons, à 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 l'imitation de l'orchestre par l'orgue est, au point de vue «le l'art, ine chimère qu'on a tort de fioursuivre. Mais au point de vue religieux,
ce n'est plus seulement une chimère , mais une inconvenance. L'orchestre a été créé et combiné pour la musique passionnée , sensuelle; sans celte expression dramatique qui lui est propre , l'orchestre moderne n'a pas de signification. Il est vrai qu'au moyen âge, même dans nos églises, on employait quelquefois de nombreux instruments, mais ils jouaient alors le rôle qu'ils doivent jouer dans l'orgue, ils accompagnaient uniformément les voix et ne produisaient pas , comme aujourd'hui l'orchestre, une musique séparée, distincte du chant. Jamais, quoi qu'on fasse et qu'on dise, J'orchestre moderne ne sera bien séant dans la musique religieuse, et en tous cas, s'il y est admis, ce sera pour ces solennités dans lesquelles l'exercice du culte paraît se changer en un spectacle où les curieux, les amateurs se rendent en foule. Si ces solennités sont nécessaires , qu'on les tolère, mais qu'on laisse à l'orgue q li chante et résonne à tous les offices, dais toutes les circonstances , son caractère grave , dévotieux, dénué de passion et de cette expression sensuelle que tous les saints , que tous les conciles, que toute l'Eglise a repoussée comme nous du lieu saint. C'est déjà bien assez, c'est déjà trop d'avoir admis dans nos orgues les jeux et claviers dits expressifs, et bien que cette prétendue expression ne soit après tout qu'un moyen de diminuer ou d'augmenter la puissance du son, c'est cependant un don funeste à cause de la manière dont s'en servent la plupart des organistes. » (Revue de h mus, relia., novembre 18V6.J
Il faudrait plaindre ceux. qui ne seraient pas frappés de la sagesse et de la justesse de ces paroles. C est la raison la plus s'aine, c'est le jugement le plus droit qui s'expriment, en excellent langage, par la bouche de M. Danjou.
On peut demander maintenant ce que deviendra le plain-chant avec un orgue symphonique ; ce que deviendra ce style u'orgue qui, depuis deux siècles, a fait la gloire des grands artistes, depuis J.-S. Bach et même depuis ses devanciers jusqu'à M. Lemmens, M. Hesse et M. Boély; je veux parler du style syncopé et lié, de ce style qui, disparaît moins encore par la faute des organistes que par la faute des facteurs qui s'obstinent à vouloir changer la nature de l'instrument. Je ne parle pas, remarquez-le bien, du style fugué, de cet objet d'effroi pour ces dillettanti délicats qui, sous prétexte qu'ils n'aiment que la mélodie, et que la musique savante est trop forte pour eux, se pâment aux plus plats frétions de nos théâtres. Je conçois que le plain-chant se maintienne en face d'un style d'orgue grave, pompeux, r.che, plein d'onction ; ces deux inspirations produisent un heureux contraste; rien ne choque l'imagination ni les convenances dans cette alte.rnaiion du chant grégorien et du style de chapelle. Mais je ne comprends pas que le plain-chant puisse subsister eu face ue eut
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instrument qui, à force d'expression, à force de sensibilité, à force de nuances, perdra et a perdu déjà, entre les mains de trèshabiles facteurs, tout mordant, toute rondeur, tout accent. Et a-t-on pensé à quels abus, à quelles fadeurs d'exécution entraîneraient ces jeux a anches libres, à sonorités pâles, indistinctes, vacillantes, chatoyantes, qui flattent sans doute au premier abord , mais qui, au bout d'un instant, tremblottent à l'oreille et produisent sur cet organe l'effet que les clartés factices produisent sur l'œil en faisant mirouetter les objets?
Je ne m'en dédis pas : l'orgue vraiment expressif est l'orgue ancien. C'est l'orgue qui chante. L'orgue perfectionné ne chante ni n'exprime, il imite. Quand il plaît, c'est par l'effet de son analogie avec l'instrument ou avec la voix, mais ce n'est plus par luimême, par ses accents propres ; il a quelque chose d'emprunté, de faux ; c'est un plagiaire. La preuve que l'orgue ancien est le seul expressif, c'est qu'il a inspiré rie sublimes compositions, dt's chefs-d'œuvre qui resteront autant que l'art subsistera, des chefs-d'œuvre sur lesquels les novateurs eux-mêmes doivent commencer par pâlir, sans quoi, à quelque école qu'ils appartiennent, il y aura toujours une lacune dans leur éducation première.
Voici une phrase que je reproduis textuellement d'une notice sur J.-S. Bach, insérée dans la Revue musicale ; je ne saurais dire l'année ni le numéro, mais elle est textuelle: « Les moyens dont il se servit pour arrivera un style si éminemment religieux, se trouvent dans sa manière de traiter les anciennes modulations d'église, dans son harmonie divisée, dans l'usage de la pédale obligée, et dans la manière d'employer les registres. Tous ceux qui voudront examiner les ehantschoralsàquatre voix de J.-S. Bach, pourront apprendre combien la musique d'église est particulièrement propre à produire des modulations originales, inhabituelles enfin, telles qu'elles appartiennent à l'Eglise. » Ne dites pas que ce style était le style adopté généralement sur l'orgue; l'auteur que je cite affirme qu'il était trèsdifférent de l'harmonie usuelle des organistes. Sans contredit, l'orgue vrai ne fait pas toujours de vrais organistes, mais les trais organistes seront toujours formés par l'orgue vrai'. Que l'on nous montre les compositions de ceux qui ont adopté l'orgue nouveau, et nous les comparerons. Nous voyons, au contraire, que toutes les œuvres solides de notre époque ont été écrites par des artistes qui se sont formés sur l'orgue ancien; je cite Rinck , Mendelsshon, MM. Lemmens, Boély, et d'autres dont le nom m'échappe.
Quoi I lorsque la voix mâle de l'orgue embrasse toutes les parties de l'édifice dans la plénitude de sa résonnance, lorsque la pédale de bombarde roule dans la voûte comme le tonnerre et la tempête; quand la prière s'exhale aux sons voilés et mystérieux des
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flûtes et que les fonds d'orgue emplissent l« temple de leurs ondulations sonores; quand, a l'offertoire, les jeux d'anches, le basson, la trompette, le hautbois, le clairon, qui ont leur accent propre et non celui de l'orchestre, courent successivement d'un clavier à l'autre, ou se mêlent dans un tutti formidable, ou se taisent pour laisser parler le cromorne, le hautbois, le cor anglais; lorsque le plein jeu mêle le bruissement de ses sons harmoniques aux unissons de la multitude; quand, dans les versets du Gloria, du Magnificat, de la Prose et de l'hymne solennelle, l'organiste passe d'un prélude à une toccata, et parcourt toutes les ressources de son instrument pour arriver à l'explosion magnifique et foudroyante du grand jeu, du grand jeu soutenu par cette double gamine de pédales souterraines, rejelées dans les profondeurs du son; tout cela est donc monotone, froid et sans couleur 1
Nous avons donc perdu le sens des choses vraies et simples! Nous ne sommes plus sensibles qu'aux délicatesses d'art , aux chatouillements sensuels, et nous oublions, nous, si scrupuleux sur les convenances de notre 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 ne lui renvoie le son sourd d'une tombe.
La religion, si grave, si auslère dans la plupart de ses cérémonies, semble pourtant se dérider dans certaines fîtes où elle se prêle plus particulièrement à la manifestation innocente d'une joie naïve. Je ne parle pas de Paris, 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 âge 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 ne me trompe , l'orgue ancien s'harmonisait admirablement avec cette poésie du christianisme. A vez-vous jamais remarqué, dans une messe de la nuit de Noël, ce jeu de tremblant et de chèvre, dont l'accent était si pittoresque et qui imitait si bien le bêlement des troupeaux ? Cejeu était placé dans le buffet au-dessous des claviers et des lignes 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'arbres, de plantes, et, pour nous servir d'une expression du comte de Maistre, toute cette mythologie que la religion chrétienne pousse naturellement et dont les symboles décorent nos basiliques du moyen âge. Aussi bien est-ce là ce que nous avons fait, tant nous sommes civilisés. Avez-vous remarqué, à cette même messe de minuit, cette voix
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humaine qui parlait si mordante, si nasillarde, dans le noel dialogué entre un Chrétien et un Juif? La voix humaine désignait le Juif; le Chrétien était représenté par un jeu de flûte. Eh bien 1 des facteurs d'orgues milanais viennent de supprimer cette voix humaine et lui ont substitué un jeu insipide, sans accent, sans analogue dans la nature, et que, faute probablement de le pouvoir caractériser, ils ont appelé voix angélique. Puis, quand venait le jour «le l'Epiphanie, vous eussiez entendu cette belle marche des Rois, si connue dans le midi de la France, autrement appelée la marche de Turenne, car c'était la marche du régiment de ce grand homme. C'était d'abord comme un murmure confus, un rhythme douteux qui, partant îles extrémités du pianissimo, devenait graduellement plus distinct en passant par les claviers intermédiaires, pour signifier le pèlerinage des rois mages, venus de leur pays éloigné pour se prosterner en la présence de l'Lnfant-Dieu : bientôt la marche triomphale était entonnée magnifiquement sur les jeux les plus brillants. Elle reprenait ensuite, puis s'éloignait insensiblement jusqu'àce que lessonset 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 Véiho, le cornet d'écho, le flageolei, le fifre,
3ui subsistent toujours; enfin, le premier imanche du mois de mai, c'étaient les jeux du coucou et des petits oiseaux que l'en mettait en action, le chant du rossignol, autrement dit l'avicinium , car ce jeu avait été pris au sérieux; il- avait un nom scientifique. J'en demande bien pardon à M. Hamel, mais ce peu attirait bien des braves gens à la grand messe qui ne seraient allés qu'à la messe basse. Cela amusait, cela faisait rire, et pourquoi pas ! 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. JV. Revue musicale, tome VI, pp. 136 et 137.) On a fait disparaître bien des puérilités de l'orgue, mais ces puérilités imitaient quelque chose dans la nature, un cri, un chant d'oiseau. On les a remplacées par des combinaisons très-savantes, qui sont des imitations d'imitations. Mais Tondit: Dequoi vous plaignez-vous?
l'orgue moderne contient tous les éléments de l'orgue ancien, et il offre des ressources nouvelles. Je connais l'objection. Eh bien 1 je dis que l'assertion est inexacte. L'orgue nouveau ne contient pas les éléments de l'orgue ancien, ou s'il les contient, il les modifie profondément dans le sens de l'orchestre et au profit des jeux d'expression. M.-tis en admettant que ce qu'on dit fût vrai, je réponds qu9 ce n'est pas enrichir l'orgue que de le pourvoir d'une multitude d'accents qui ne sont oas les siens, qui, encore une fois,
ne sont que des imitations d'autres imilations, 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? Et malheureusement, en fait d'art, le vulgaire préférera le cuivre et le clinquant à l'or pur. Et l'organiste, qui, le plus souvent, vise à l'effet, se gardera bien de ne Das correspondre aux goûts du vulgaire.
M. Hamel dit avec toute raison, que « si l'on considère l'origine et la marche progressive de l'orgue, on remarquera une tendance continuelle à lui faire imiter les accents d'un orchestre »... Mais il remarque aussi que « vouloir le réduire au rôle servile d'imitateur serait lui faire perdre ses plus beaux avantages, ce serait le dégrader », et qu'alors même qu'il remplit la fonction d'un orchestre, t il l'exerce sans rien perdre de son caractère distinctif ; il traduit, mais ne s'abaisse pas à copier. » Puis il ajoute : « Revêtez de couleurs la plus belle statue, vous en ferez un mannequin ; donnez le mouvement à ses membres, vous n'aurez qu'un automate effrayant. Je pense donc que le facteur peut bien s'exercer à perfectionner le timbre de quelques jeux qui portent le nom de ceux que l'on emploie dans les orchestres, surtout pour les jeux qui sont destinés 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 orchestre : c'est la marche de chacune des paities dont se compose un morceau d'ensemble. Que l'on ouvre une partition, on verra que chaque instrument y joue un rôle distinct^ dans l'orgue, au contraire, les jeux qui sont réunis sur un même clavier parlent tous ensemble à l'unisson ou à l'octave l'un de l'autre. Pour les isoler, il faudrait les séparer sur autant de claviers qu'il y a de parties dilïérentes, ce qui exigerait à peu près autant de musicieus que dans l'orchestre ; et tout cela pour n'obtenir qu'un résultat imparfait et fort au-dessous du médiocre. Reconnaissons donc que cette imitation impossible n'est point le but vers lequel doivent tendre les efforts des facteurs, et qu'ils ne peuvent raisonnablement prétendre augmenter le domaine de l'orgue au delà des limites que la nature lui a tracées. »
Après un passage aussi sageet aussi sensé, on s'étonne de trouver les paroles suivantes: « On lui a donné la force, la puissance et la majesté, et l'on voudrait le priver de la grâce et du sentiment 1 » (Man., Avant-Propos, p. xin.) C'est apparemment de la grâce et du sentiment religieux que M. Hamel veut parler. Or, je le demande, l'artiste chrétien a-t-il besoin d'un instrument expressif pour trouver cette grâce 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 sentiment dramatique ?
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Ayons quelque culte pour nos vieux souvenirs. Ne bannissons pas de nos temples un 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 l'art moderne se sont élaborés. Nous possédons dans les instruments de l'orchestre assez d'éléments d'expression des 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 l'orchestre. Ne brisons pas cette unité de la religion et de l'art ; cetteunion intime, mystérieuse, contractée entre l'égliseet l'orgue, qui sanctifie l'orgue, qui embellit l'église ; union telle que si vous prêtez à l'orgue les accents d'un chanteur de théâtre, vous en laites un apostat, un blasphémateur, et vous rendez l'église déserte en forçant le vrai chrétien à 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 à l'opéra et le charger de la fonction de l'orchestre, le public, par un sentiment de convenance et de pudeur, désertera l'opéra. Mais dans 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. Et si, dans quelques cas rares, 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 et de fatuité, et qui, par bienséance, s'efforce en grimaçant de contrefaire le recueillement et l'onction ; l'orgue se plaît à conserver ses formes austères et graves, et prouve par là qu'il est chez lui, dans sa maison, et que Vautre n'est qu'un étranger et un intrus.
On n'entend passa voix profonde et solitaire
Se mêler, hors du temple, aux vains bruits de la terre;
Les vierges à ses sons n'enchaînent point leurs pas,
El le profane écho ne les répèle pas.
Mais il élève à Dieu, dans l'ombre de l'église,"
Sa grande voix qui s'enfle et court comme une brise,
Et porte, en saints élans, à la Divinité
L'hymne de la nature el de l'humanité.
(Lamartise)
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 fixai dès lors sur le papier pour en conserver le souvenir 1
La voici :
Tant que le catholicisme^ été, en quelque sorte, le régulateur de la pensée humaine, l'orgue a régné seul dans le domaine de la musique, l'orchestre n'existant pas, ou pour mieux dire, n'existant que partiellement et
par fractions. Mais, quand suivant une nouvelle impulsion, l'art s'est sécularisé et a déserté le temple, l'orgue a perdu 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 correspondant aux deux caractères quenousavons remarqués en lui. Considéré comme généradur des instruments sous le rapport de l'unité de l'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; oar l'autre, il a envahi les théâtres.
Voilà donc établie celle souveraineté de l'orgue, et lorsque aujourd'hui, on l'appelle encore le ro» drs instrxunents, il est certain que 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 sont parvenus au point où nous les voyons aujourd'hui, nous remarquerons deux tendances dans les derniers développements du piano et de l'orchestre. Tandis que certains compositeurs, Rossini et son école, ont fait entrer dans l'orcheslre une foule de traits, de formules d'accompagnement qui leur avaient été fournis par le mécanisme du piano, et qu'ils avaient trouvés, pour ainsi dire, tous faits sous leurs doigts ; d'un autre côté, une nouvelle école s'est formée, qui s'efforce d'approprier au piano certaines combinaisons et certains effets appartenant à l'instrumentation. En tête de cette seconde école brillent Beethoven. Weber, Schubert, Moschelès, Hummel. Ainsi les premiers ont voulu introduire le piano dans l'orchestre, les seconds transporter l'orchestre 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 tige, tendent à se rapprocher et à se rejoindre, pour venir peut-être un jour se rattacher au tronc commun 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 oude chœur, tout à fait indépendant du grand orgue. Cet orgue de chœur est tenu par un maître de chapelle qui accompagne les chants. Si cet orgue se bornait à accompagner certains morceaux de musique large et grave aux saints et à d'autres parties de 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 chante à l'église, musique et chant grégorien. Or, nous avons déjà eu l'occasion d'exprimer notre opinion à cet égard, savoir que l'orgue d'accompagnement, dont l'usage est aujourd'hui presque universel, a porté le dernier coup au chant ecclésiastique. Nous savons que sur ce point, nous avons le malheur d'être en désaccord avec d'émineni»
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prélats qui ont recommandé eux-mêmes l'emploi de l'orgue d'accompagnement. Mais nous les conjurons de bien peser le témoignage de l'artiste distingué à qui est due celte innovation. Tout ce que nous pourrions dire ne saurait qu'affaiblir les paroles suivantes de M. Adrien de La Fnge :
« L'usage devenu si commun d'accompagner le plain-chant par l'orgue (629), comment le plierez-vous à l'exécution ancienne du plain-chant, qui ne supportait aucune sorte d'accompagnement ? Apparemment vous tenez en réserve des formules nouvelles qui apprendront à l'organiste-accompagnaleur comment il devra se comporter pour revêtir d'une harmonie raisonnable des mélodies qui, aujourd'hui, le paraîtraient si peu? Vous lui révélerez vraisemblablement votre secret, et il saura de vous comment on doit Iraiter musicalement des cantilônes d'un mouvement continuellement équivoque ; d'un effet 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 produirait le désordre mélodique et harmonique le plus complet, le plus choquant, et le plus injustifiable. » (De la reproduction des livres de plain-chant romain, par Adrien de La Fage, pag. 03, 61.)
« 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 cellede l'harmonie telle que nous la concevons aujourd'hui sont tout à fait contradictoires, et que par conséquent le plain-chant ne doit en aucun cas porter d'autre harmonie que celle de l'unisson et de l'octave, et n'avoir d'autres organes que celui des voix humaines sansaucunmélange d'instruments.
L'usage de le chanter en solo ayant été abandonné depuis un temps presque immémorial, si ce n'est pour quelques rares parties, le meilleur moyen de lui conserver ce ^ui lui reste de couleur est de ne pas le laisser sortir du cercle des voix : c'est ainsi que même dépouillé des 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 imposant, le plus grandiose. » ( Jbid., p. 141.) i
M. Adrien de La Fage ajoute en note : « Ceux qui me connaissent depuis longtemps, pourraient ici me faire deux objections et me rappeler d'une part que j'ai publié beaucoup de plain-chant avec harmonie et que j'en ai composé bien davantage; de l'autre, que c'est moi qui, en 1829, ai intro-
G29) « Los musiciens capables de parfaitement accompagner leplain citant ne sont pas aussi communs que quelques personnes pourraient le croire. La grande difficulté d'accompagner purement, et sans qae l'oreille en soit choquée, le plain-chant actuel, Mail des cas où sa tonalité diff- re de celle de la musique moderne; il est aisé de comprendre combien
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duit à Paris l'usage del'acconrpagnement de l'orgue dans le chœur des églises, usage qui s'est si rapidement propagé. Je ne manquerais pas de réponses. Sur le premier point je dirais que mes compositions enharmonie sut le plain-chant datent de ma première jeunesse, et par conséquent, d'une époque à laquelle force était de s'adapter à la pauvreté de moyens qu'on avait pour l'exécution et notamment à l'ignorance de la musique, universelle alors parmi les chantres. Sur le second point, je répondrais que mon but principal en introduisant l'orgue dans le chœur, était l'abolition de cet abominable et honteux usage connu seulement en France, d'accompagner le chœur par le serpent, instrument grossier, si contraire aux voix, au goût et au bon sens, et dont la présence était le principal obstacle à tout progrès quelconque.il fallait dès lors, que l'orgue accompagnât le plain-chant ainsi que la jmusique. Le but essentiel était atteint ; l'orgue, quand on le voudra, pouvant toujourss'abstenir. »
Il ne s aostiendra pas, soyez-en sûr, l'orgue d'accompagnement étant d'intelligence avec l'esprit du siècle qui est tout à la musique, et qui a tourné le dos au plain-chant. Ce grossier instrument, ce serpent abominable et honteux, pouvait certainement enlaidir le chant ecclésiastique, mais au moins il ne le détruisait pas.
ORGUENER. — Vieux mot, qui signifiait jouer de l'orgue (organo canere). On lit, t» Poem. ms. Alex., part, n :
El à les lever fist à la feste refonier, Tromper et oryuener el après vicier.
ORNEMENTS, agréments du chant. — Ekjteardus le jeune dit, en parlant de l'Antiphonaire apporté par Romanus à Saint-Gall : In ipso (Antiphonario) quoque primus ille litteras alphabeli significalivas notulis quibus visum est aut sursum aut jusum, aut ante aut rétro excogilavit : quas postea cuidum amico quœrcnti Notkcr Balbulus dilucidavit. (Eu.KE\i\DVsiun.,Decasib.monasteriiS.Galli, apud Melch. Goldast, Iterum alamannicarum scriptores; Francf., in-fol., 1606, t. 1", p. 60.
Ainsi Romanus s'était servi des lettres de l'alphabet, en leur donnant à chacune une signification pour les ornements du chant, et Notker Balbulus avait écrit pour un de ses amis, nommé Lantbert ou Lampert, à la demande de celui-ci, une explication touchant la signification de ces lettres.
Voici ce morceau curieux, qu'on trouve dans Canisius, dans Mabillon, dans les Scriptores de Gerbert, et que M. Th. Nisaru a donné, eu le commentant, dans ses Etudes
elle sérail augmentée par une variété de durées qui n'étant pas, comnTeceIIes.de la musique, soumises aune périodicité régulière , gêneraient à chaque instant la succession et l'enchaînement des accords cl en détruiraient le plus souvent tout l'effet el toute l'élégance. »
OUN
sur les notations anciennes ( Revue arehéol
des 15 mars et 15 juin 1850).
Noiker Lamberto frairi, sabitem. Quul Bingnte liitenc in superscriptione signincenl canlileiiae , prout potui , juxta uiam petiiionem explanare curavi.
A ut altius devenir, admonct.
B secundum liueras , quiluis adjungilur , ut bene.
id est, mulium exlollatur , vel gravelur sive
tenealur , bfileicat.
0 ut cito vel eelerilerdicaïur, certificat. D iitdeprimalur, demonstrat.
E ni aeqtialiler sonetiir, eloquitur. .
!<• ut cuni fragore seu frendore fenatur, flagitat. G ut in gulture gradalim garrulelur, geiiuine gra-
tulatur. . .
H ut lantum in scriptuia aspirai, ita et in nota nl-
ipsuni habitat.
1 Iisum vel inferius insinuai, gfàliludinentque pro
G indieat.
K licet apud Latines niliil valeat, apud nos tamcn
Alemannos pro X graeca posilum chlenclie, id es;..
clange, clanikat.
L levare Irelatur.
M mediocriter nielodiam moderari mendicando me-
raorat.
N noiare, id es'., noscitare notificat.
0 figurant sui in ore cantantis ordinal. P piessinnein vel prensionem prsedicat.
Q in significalionibus notarum cur quseritui? Cuin
etiam in verbis ad niliil aliud scribatur, nisi ut
sequens U vim suam aniitlere queritur.
R rectitudinem vel rasurani non abolitionis, sed
ciispationis rogitat. S susuin vel sursum scandere, sibilat.
T traliere vel tenere debere t esta tu r.
V liret aniissa in sua, veluli valde VAU grœea, vel bebr;ea velilicat.
X quamvis lalina verba per se non inchoet, tanien exspeclare expetit.
Y apud Lalinos niliil hymnizal.
Z yero, licet et ipsa mère grreca, et ob id haud necessaria Romanis, propter prsedictam tamen R littene occupalionem ad alia requirere in sua lingua Zilise require. Ubicunque antem du» vel très, aut plnres littei x ponuntur in uno loco, ex supeiïore interpretatione, maximeque illa, quam de B dixi, quid sibi velint, facile poterit adverli. Salutant te Elleneci fratres, înonentes te lieri de ratione embolismi Iriennis , ut absque errore gnarus esse valeas biennis contemuto pretio divitiarum Xercis.
M. Th.Nisard a savamment et longuement commenté cette lettre. Nous avons cité quelques-unes de ses interprétations aux. diverses lettres qui ouvrent chaque série alphabétique de notre livre. Nous devons nous borner là, pour éviter d'abord de donner des notions encore douteuses et contestables; ensuite, parce que nous ne faisons pas, à proprement parler, un dictionnaire d'archéologie musicale. 11 s'agit bien moins pour
'630) t Leggesi in varii scritiori anlichi , eue se usava communemenle il piano, il forte, il crescere e calare. la voce , i tiilli, i gruppi , i mordenli: ora si accelerava il canlo, ora amlava piu rimesso, si siuorzava pian piano la voce lino al pianissimo, si
spaiuleva fino al inassimo forte , etc
ytiindi il ripiegopreso dai noslri canton preilecessori non solo in Reims, in Metz, ed in Soissons, ma eziando in Roina di noiare nei libri di canlo cbe S. l'auto I , Adiiano 1 , e Leone III inviaronn a Pippino, ed a GarloMagno alcune piceule lellcie sopi a le note,
DE PLAIN-CI1ANT. ORN »*1G
nous des ornements du plain-chant, que de l'apprendre, s'il est possible, dans ses éléments essentiels.
Toutefois il est intéressant de montrer que le chant grégorien n'était pas moins orné que la musique à notr« usage. Ainsi en ont jugé les maîtres anciens, comme on voit, et 'les derniers maîtres modernes, l'abbé Baini, Perne, MM. Félis,Danjou, de Coussemaker, T.Nisard,etc, bien que ceux-ci nesoiani pas d'accord entre eux sur la valeur des signes qui représentaient ces ornements.
« On lit dans les anciens auteurs, dit l'abbé Baini dans ses Mémoires sur la vie et les ouvrages de Palestrina (t. Il, p. 82). que Ion faisait communément usage du piano, du forte, du crescendo, du decrescendo, des trilles, des groupes et des mordents: tantôt on accélérait le chant, tantôt on le ralentissait, tantôt la voix arrivait insensiblement jusqu'au pianissimo, cl elle éclatait ensuite jusqu'au fortissimo. De là l'habitude prise par les chanteurs, nos devanciers, non-seulement à Reims, à Metz, à Soissons, mais encore à Rome, de marquer sur les livres de chant envoyés à Pépin et à Charlemagne
par saint Paul 1", Adrien I" et Léon
III
quelques petites lettres sur les notes, telles que /, u, c, s, p, d, e, a, o, r, etc., pour rappeler aux chanteurs des ornements tels (lue tremulas, vinnutas, collisibiles , secabiles , de mômeque podatum,pinnosam,diatinv,m,ex.on.
ancum, oricum, etc., autant d'ornements que les Français ne pouvaient exprimer ((330). »
« Nous nous rangeons, dit M. de Coussemaker, dans son Mémoire sur Ilucbald (Appendice v, pp. 163-166), de l'opinion du savant auteur des Mémoires de Palestrina
L'emploi des initiales ajoutées aux neumes pour faciliter la mémoire des chanteurs nous semble une nouvelle preuve que, parmi les neumes, il y en avait qui représentaent des
nuances etornements du chant Nul doute,
dit encore le môme écrivain, que certains neumes représentaient des nuances; on en 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 étant représenté par la neume quUisma. »
Perne, dans sa préface des Chansons du châtelain de Coucy, dit que la plique se rapporté à ce que nous appelons agréments au chant. En effet la plique était ce qu'on nomme aujourd'hui port de voix. M. Danjou parle en plusieurs endroits de sa Revue ue mustqut religieuse, des ornements du chant. Il dit (année 18i8, p. 82) que les signes simples et composés de la notation en neumes, même
corne : l, u, c, s, p. d, c, a, o, r, etc., onde rammentare a quei canton tremulas, vinnulas, col- Isibiles, secabiles, e cosi podaium. pinnosam, diatiuinii , exon, ancum, oricum, etc., tutti ornauienli, che i Francesi non poterant exprimere. i (Mcm. storico-.riliche délia vita e délie opère di Giovani-Pier- Luigi da Palestrina ; Ronia, 1828, t. Il, pp. 8"2, 85.
Nous nous sommes bien gardé de traduire les noms latins de tous ces ornements sur la valeur et la signification desquels se disputent nos arebéo- I eues musiciens.
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les signes d'ornemems, étaient placés sur des ligues. Ailleurs (août 18i7), il donne un tableau des signes de cette notation, où il envisage le quilisma comme un ornement de chant, ou port de voix. Les signes neumatiques se partagent, suivant lui, en quatre classes: la dernière sont les signes d'ornement. Enfin, dans son Résumé philosophique de l'histoire de la musique (t>|>. clxiii,ci.xxxviii, cxci), comme dans ses Origines du plainchant (5' art. Revue de M. Danjou, 1846, pp. 231-233), M. Félis passe en revue diverses formes d'ornements du chant, les trilles, les fioritures, les ports de voix, etc., auxquels il attribue une origine orientale.
Nous terminerons cet article par trois observations, l'une pour faire remarquer que, suivant l'abbé Baini, notre signe moderne représentant le crescendo et le decrescendo, était connu sous le nom de pinnosa. La pinnosa, dit ce savant historien, contenait deux notes ascendantes , et devait s'exécuter comme s'il y avait eu sur chacune de ces deux notes le signe moderne < >: « La pinnosa conteneva due note ascendenti, e dovevano amendueeseguire aumentando, e quindi subito scemando la forza délia voce; pereiocchè mostravasi perla sua stessa figura, cli'è tal quale il moderno segno <>ma doppio<> <^ > <> ; se non che questo è giacente, e la pinnosaeraàml\.a.»(B\mi,lQc.sup.cit.,p.8k.)
Sur quoi M. Nisard prétend qu'il existait toutefois deux ditKrences entre ces notes antiques et leurs synonymes modernes :
«La première, que la figure qui exprime maintenant le crescendo et le decrescendo était dans l'origine, et un signe de nuance et tout ensemble un signe de notation ; la seconde, c'est que cette figure s'écrivait perpendiculairement, de cette manière pour les deux notes de la pinnosa.: »
La seconde observation est pour faire également remarquer, toujours d'après Bai ni, que le trille des anciens, inconnu aux chanteurs des xv' et xvi* siècles, l'ut renouvelé par u;i chanteur nommé Jean-Luc Conforti, admis, le k novembre 1591, parmi les chanteurs de la chapelle pontificale. Baini cite à l'appui de ce fait le témoignage de Thomas Aceli.cité par Gabriel Bari.Or, toujours suivant Baini, le trille commençait par la figure tremula, et la lettre r en indiquait la fin.
Enfin, ma troisième observation se rapporte aux mots vinnula, collisibiles et secabiles voces. Isidore de Séville définit ainsi vinnula : Vinnolala vox est levis et mollis atque (lexibilis. Et vinnolata dicitur a vinno, hoc est concinno molliter flexo. (lib- m Orig., cap. 19.) D'après M. T. Nisard, vinnula est synonyme de tremula dont le sens est significalif. Voici un autre commentateur sur lequel on ne comptait pas. C'est maistre Sebas- Rouillard, de Melun, auteur du Grand
aulmosnier de France; Paris 1607, p. 149 : « Et adiouste néantmoins, que jamais nos chantres françois ne sceurenl venir a bout de pouvoir contrefaire les voix tremblantes, nv gringotes, (redons, et entre-coupes de ces chantres romains, ains les estouffoient dans le gosier, comme inepte à exprimer telles délicatesses; Franci nalurali voce barbarica non potuerant perfecte exprimere tremula» , vel vinnulas, sive collisibiles seu secabiles voces, frangentes in gutlure voces potius quarn exprimenles. »
« Les ornements, dit M. de Coussemaker dans son Histoire de l'harmonie 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 appelé « 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 le rhythme et l'ornementation du chant ecclésiastique au moyen
âge 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 plain-chant disposait, au moyen âge, pour émouvoir ses auditeurs et faire pénétrer dans leur cœur les sentiments les plus nobles et les plus élevés. Quand on connaîtra la prodigieuse variété de rhylhme, les nombreux ornements dont le plain-chant était pourvu, alors on se figurera ce qu'il a pu être, 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 mystèn s. Quand on se transporte un instant par l'idée au temps où tout cela existait dans son éclat, i'imagination reste éblouie du degré de grandeur, de noblesse et de sublime auquel avait atteint cet art véritablement divin. »
ORTHIEN. — « Le nome orthien, dans la musique grecque, était un nome dactylique, inventé, selou les uns, par l'ancien Olymims le Phrygien, et selon d'autres par le Mysicn. C'est sur ce nome orthien, disent Hérodote et Aulu-Gelle, que chantait Arion quand il se précipita dans la mer. »
(J.-J. Rousseau.) 0 SALUTAR1S. — * En l'an 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 sonneroit 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 en estant adverty, ne voulut jamais entendre à aucune alliance avec le Turc ni avec le Sou-
lian Uouillan («31) M. de Cousemaker prépare une édition du Traité de Jérôme de Moravie
il 10
dan du Grand-Caire, quoyque l'un et l'autre s'offrist à se liguer avec lui; il obtint, dos evesques de son royaume, que tous les iours , aux églises cathédrales et conventuelles, pendant la messe, h l'élévation de Vhostie, on chauteroit ce cantiaue :
0 sanitnris ho;tw, (Jiur cœli pandit ostium :
Bella prémuni hostilia;\ Va robur, fer auxitium.
« Mais en la chapelle du roy, au lieu de fer auxilium, les chantres et musiciens disoient serva litium, garde la (leur de lys; dans quelques autres églises on chantoit :
0 salutaris hostia, Quœ cœli panda ostium
PAR
Vu te confiait Francia; Da pacem, serva lilium.
« Le livre intitulé Le Rosier des guerres porte touteftiisque cette institution fut faite par Louis XII, lors de sa maladie. » (Encyclopédie pittoresque de la musique.) L'auteur des Voyages liturgiques dit tout simplement : « Ce fut Louis XII qui demanda qu'on chantât 0 salutaris hostia à Notre-Dame de Paris à l'élévation de l'hostie. » (p. 117.)
OXYPYCNE. — Mot grec formé de i&t aigu, acutus, et de iruxv&r, son pressé, condensé, demi-ton. Lorsque, dans un tétFacorde, le demi-ton se trouve à l'aigu comme dans sol la si ut, on dit que le chant est do l'espèce oxypytne
P. — Quinzième et dernier degré de l'échelle dans la notation boétienne, correspondant au /« suraigu. — P. dans l'alphabet significatif des ornements du chant de TRomanus indiquait pressio. (Pressionem vel prensionem prcedicat.)
P. — Par abréviation, signifie piano, c'està-dire, doux.
« Le double PP. signifie pianissimo, c'està-dire, très-doux. » (J.-J. Rousseau.)
PAIRS et IMPAIRS (Modes). — Saint Arabroise, comme l'on 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 à l'époque de saint Grégoire le Gr.ind, celui-ci, tout en conservant les qualre premiers moues de saint Ambroise, fit dériver de chacun un second mode qui prit son rang à la suite de celui dont il était tiré. Il forma les nouveaux modes en transportant au-dessous la quarte au-dessus de chaque 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, saint Grégoire en créa un second mode en transportant la quarte d'en haut dans le bas. De cette manière :
Premier nioae.
Ré
La
Ré
La
Deuxième motle.
Mi
Si
Si
Mi
Si
Troisième mode.
Fa.
Ut
Fa
Ut
Fa
Ut
Quatrième mode.
Sol
Ré
Sol
Ré
Ainsi, par le renversement de la quinte à la quarte, et de la quarte à la quinte, se produisit un mode nouveau. Le premier, l'ancien, l'authentique, à côté de son dérivé, leplagal, le collatéral. Le premier produit de la division harmonique, le second, produit de la division arithmétique. Mais comme l'un avait engendré l'autre, comme ils avaient une finale commune, les nouveaux furent intercalés dans les rangs
des premiers, de telle sorte que ceux-ci furent les impairs, les seconds lespairs.
PAPADIKE. — Les papadike sont des livres dont les Grecs modernes se servent dans leurs cérémonies religieuses. Ces livres, mêlés de grec littéral, de grec vulgaire et de certains mots techniques barbares contiennent tous leurs chants notés. On y trouve une théorie 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 Villoleau des papadike dans l'Etat actuel de la musique chez les Orientaux: Chants religieux des Grecs: et M. Fétis dans le Résumé philosophique (U l'histoire de la musique.)
PARADIAZEUXIS, ou Disjohction phoch.unb. — « C'était, dans la musique grecque, au rapport du vieux Racchius, l'intervalle d'un ton seulement entre les cordes de deux tétracordes, et telle est l'espèce de disjonction qui règne entre le tétracordo synemménôn et le tétracorde diézeugmél'.ôn. » (J.-J. Rousseau.)
PARAMESE. — « C'était, dans la musique grecque, le nom de la première corde du tétracorde diézeugménôn. Il faut se souvenir que le troisième tétracorde pouvait être conjoint avec le second ; alors sa première corde était la mèse ou la quatrième cordo du second; c'est-à-dire que cette mèse était commune aux deux.
« Mais quand ce troisième tétracorde était disjoint, il commençait par la corde appelée paramèse, 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.
« Paramèse signifie proche de la mèse; parce qu'en effet la paramèse n'en était qu'à un ton de distance, quoiqu'il y eût quelquefois une corde entre deux. »
(J.-J. Rousseau.)
PAR
PARAM^SE. — C'était, dans le système oes tétracordes grecs, la sous-moyenne, c'est-à-dire la corde placée immédiatement au-dessus de la mèse. Elle éîait corde immobile ou barypycne.
PARANEïE. — « C'est, dans !a musique ancienne, le nom donné par plusieurs auteurs à la troisième corde de chacun des trois tétracordes synemménôn , diézeugménôn et hyperboléôn; corde que quelquesuns ne distinguaient que par le nom du genre où ces tétracordes étaient employés. Ainsi la troisième corde du létracorde hyperboléôn, laquelle est appelée hyperboléôndiatonos par Arist«xène et Alypius , est appelée parallèle hyperboléôn par buclide, etc. » (J.-J- Rousseau.)
PARANÈTE DIÉZEUGMENON. — C'était dans le svstème des tétracordes grecs, la pénultième des séparées. Elle était corde mobile et oxypycne.
PARANÈTE HYPERBOLÉÔN. — C'était dans le système des tétracordes grecs, la pénultième des excellentes ou des plus hautes. Elle était corde mobile et oxypycne.
PARANÈTE SYNEMMÉNON. — C'était dans le système des tétracordes grecs, la pénultième des conjointes, ou dutétracorde synemménôn. Elle était mobile et oxypycne.
PARAPHONTE. — « C'est dans la musique ancienne, cette espèce de consonnaiu:e qui ne résulte pas des mêmes sons, comme l'unisson qu'on appelle homophotiie; ni de la réplique des mêmes sons, comme l'octave qu'un appelle anliphonie; mais des sons réellement différents, comme la quinte et Ja quarte, seules paraphoniet admises dans cette musique : car pour la sixte et la tierce, les Crées ne les mettaient pas au rang des parapkonies, ne les admettant pas même pour eonsonnances. »
(J.-J. Rousseau.)
PARHYPATE. — « Nom de la corde qui suit immédiatement l'hypate du grave à l'aigu. 11 y avait deux Parhypales dans le diagramme des Grecs ; savoir, la parhypatehypaion, et la parhypale-niéson. Ce mot parhypate signifie sous-principale, ou proche la principale. » (J.-J. Rousseau.)
PARHYPATE HYPATON. - Ce mot signifiait la corle proche de la principale des principales dans le premier tétracorde des Crées. C'était une corde mobile et inésopyene.
PARHYPATE MÉSON. — C'était dans le système des tétracordes grecs la sous-principale des moyennes. Elle était corde variante et mésopyene.
PARTIE. — ■< On appelle de ce nom la portion de musique appartenant à chacune des voix ou a chacun des instruments qui concourent à former l'ensemble d'un morceau de musique. Ainsi, quand on dit une
DICTIONNAIRE PAR USi
partie de hautbois, de cor, de violon, ou de ténor, de soprano, on parle de la musique destinée a ces instrumeuts ou à ces voi-< pour l'exécution d'une symphonie, d'une ouverture, d'un chœur, etc.
«Partie est aussi la portion d'un morceau de musique séparée d'une aut.'e par une double barre verticale accompagnée de points qui indiquent l'obligation de reeomni: iicer chacune des deux parties, lorsque tous le.s premiers morceaux des sonates, dos symphonies , des quatuors, etc., sont coupés e.u deux parties. » (Fétis. )
PARTLMENTI. — C'est le nom italien ( au sing. partimento) de certains exercices d'harnior-ie que l'on fait faire aux élèves en leur donnant des basses chiffrées sur lesqueUes ils faisaient mouvoir et se dessiner avec élégance toutes les parties. En France, on a. l'habitude île plaquer les accompagnements sous la basse chiffrée ; les Italiens sort pins r.'.lïlnés : aussi, ont-ils conservé une incontestable supériorité dans ce genre. Les études de Fenaroli sont excellentes sous ce rapport.
PARTITION. — On nomme partition la réunio'i de toutes les parties d'un morceau de musique, les unes au-dessous des autres, et se correspondant entre elles, mesure pour mesure, valeur pour valeur.
Chaque ligne est affectée à une partie et quelquefois à deux. Un bon lecteur , un bon accompagnateur préfère la partition h un accompagnement réduit , parce qu'il voit le dessin et pour ainsi dire le jeu de chacune des parties. Les voix et l'orchestre sont disposés de manière à ce que le musicien exercé puisse les distinguer sans confusion.
Partition. — « Partition est aussi une certaine lègle d'après laquelle les accordeurs d'orgue et de piano accordent ces instruments. Chacun a sa méthode à cet égard; la meilleure est celle qui permet de comparer le plus souvent et le plus sûrement les différents sons qu'on accorde entre eux avec celui qui a servi de point de départ , parce que celle-là permet de rectifier avec promptitude les erreurs de l'oreille. » (Fétis.)
Partition a tempérament égal et inégal, d'après dom Bédos. — « Quand on veut accorder un clavier, on commence par faire ce qu'on appelle la partition, c'est-à-dire la répartition de la justesse sur un petit nombre de notes; celles-ci, une fois accordées, servent de type à toutes ies autres.
« Laissons parler notre maître (article 1133 [632]) : « La (gamme) diatonique est « la gamme ordinaire, ut, ré, mi, fa, sol, la, « si, ut, qui est composée de cinq tons et do a deux demi-tons. La gamme chromatique est « divisée en douze demi-tons, qui sont ut., « ut § , ré , mi b, mi, fa, fa # , sol, sol # « la, si b, si, ut. Il n'est pas possible do « diviser l'octave en douzedemi-tons justes, « car si on l'accorde de façon que tout y soit
(652) « Dans l'abrégé île Demi Bédos, fait par M. llaincl, c'est le n° 1108. i
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i juste, i d'une i quer
on se litmvera autro-passer l'octave quantité très-sensible, jusqu'à chol'oreille, et qui ne peut souffrir la « moindre altération dans l'octave. On ne « peut accorder l'octave de demi-ton en demi- « ton ; ces intervalles ne pouvant s'apprécier « assez sensiblement par leur harmonie. On « a imaginé d'accorder par (juntes, qui sont « des intervalles très-sensibles, et par consé- « quenl bien appréciables. Gomme l'octave « cnromatique contient douze demi-tons, elle « contient aussi douze tierces, douze quartes, « douze quintes, etc. Si l'on ne peut diviser « l'octave en douze demi-tons justes, il s'en- « suit nécessairement que les douze tiercs, « les douze quartes, les douze quintes, etc., « ne peuvent pas non plus être justes. On est « donc obligé de rendre un peu plus petits, « ou (J'atl'aiblir d'une certaine quantité ces « intervalles, pour parvenir à l'octave juste. « C'est cette altération qu'on appelle le tem- « pe'rament, ou, en termes de facteurs d'or- « gués, la partition ^633i. La dilliculté de la « partition consiste a trouver le juste point «de cette altération, et s'il convient mieux « de tempérer également ou inégalement les « quintes, ou, si l'on se détermine à préférer « celte inégalité, sur quelles quintes ou la « fera tomber... Dans le nombre des systèmes «qu'on a inventés, il y en a deux qui sont « les plus remarquables. L'un, qu'on appelle « l'ancien système, qui consiste à tempérer « inégalement les (jointes; et le nouveau, « selon lequel on affaiblit moins les quintes, « mais toutes également;... les quintes n'y « sont affaiblies que d'un douzième de « comma (631), et toutes le sont de même ; « mais aussi il n'y a aucune tierce majeure « qui ne soit outrée, ce qui rend l'effet do « cette partition dure à l'oreille. Scion l'an- « cienne partition, on all'aiblit environ on»e « quintes d'un quart de comma. Cette altéfa- « tionest bien plus considérable qu'un dou- « zième de comma, ce qui se fait ainsi jiour «rendre juste huit tierces majeures; et « comme on altérant ces quintes on ne parce vieillirait pas à l'octave juste, on fait loin- « ber tout ce qui manque sur une seuLe « quinte que l'on sacritie, pour ainsi dire, « et qui devient outrée; elle se trouve sur « un ton le moins usité. Les facteurs ap- « pellent cette quinte : la quinte du loup. »
« Nous ne suivrons pas dom Bédos dans tous ses développements contre la partition égale et en laveur de la partition inégale, mais nous résumerons ce qu'il dit de cette dernière pour servir de terme de comparaison à des tentatives plus heureuses. La jiartition inégale rend inabordables des tons majeurs fort usités dans les compositions des grands maîtres, ainsi la t>, et ré l> ; si t> môme n'y est point agréable: plusieurs tons mineurs y sont aussi d'une mollesse fatigante. Mais le tempérament égal a un bien autre défaut, c'est que toutes les quintes y sont fauss. 's, affaiblies; toutes les tierces forcées et non moins fausses; et pas un seul ton qui sorte de la monotone fausseté des autres. Le tempérament égal a été, dès les premiers essais faits sous le règne de Hameau, blâmé et déliniiivement rejeté. Le Dictionnaire do J.-J. Housseau a servi d'organe aux anathèmes qui l'ont anéanti. Les facteurs les plus renommés de nos jouis ont trouvé un juste milieu entre ces deux extrêmes , quoique chacun de leurs accordeurs varie dans la répartition de l'affaiblissement des quintes; mais comme ils ne donnent pas leur secret, voici, en attendant mieux, celui dos anciens facteurs à quinte du
partition dépendant de la maori divise la gamme, ou dont on divers ions et demi-ton?, dom
loup.
« Toute mère dont altère ses
Bédos commence par établir sa division de la gamme chromatique ; adoptant la division des tons et demi-tons en parcelles nommées comma par les théoriciens de son temps, tels que Hameau, d'Alembert, Rousseau , etc.
« (Article 1139.) Il faut remarquer que de « douze quintes dont l'octave est composée, « on n'en accorde que onze; la douzième, « qui est la quinte du loup, se trouve d'elle— « même au point où elle doit être. On n'ac- « corde aucune tierce, elles se trouvent « toutes justes, ou outrées au point qui « leur convient. Les huit bonnes sorvent de « jireuve à la juste altéiation qu'on doit « avoir donnée aux quintes. Les quatre «autres seront d'elles-mêmes outrées, « autant qu'elles doivent l'être. » Voici en notes la pratique de la jiartition :
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(633) Celle définition delà partit ion p;ir D 15. est différente de la nôtre, mais ne lui est nullement contraire. (ï>3ij ( 11 eu faut neuf pour faire uu ion plein. »
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a Les noires s'accordent sur les blanches.
« Les quintes de celte partition sont tempérées ainsi : il faut que la première, utsol donne sur le sol, à peu près quatre ou cinq 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 que les huit autres. Les deux, suivantes, ré-la et la-mi, seront tempérées au même point que ut-sol. Ut-mi doit l'aire une tierce juste et servir de preuve. La quinte mi-si doit s'affaiblir au même point que ut-sol; si doit servir de preuve en faisant la tierce juste de sol. La quinte si-fa dièse comme sol-ré. Fa dièse doit être la tierce juste de ré. Fa dièse-ut dièse, comme ut-sol. Ut dièse la doit former tierce juste.
« Le tempérament d'ut dièse-sol dièse se règle par la tierce juste que ce sol-dièse doit faire avec le mi le plus voisin. Sol dièse-mi
b, qui est la quinte du loup, se trouve d'ellemême a son point sans être accordée. Ut- fa se tempérera comme sol-ut, et la 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 soit peu, et battant lentement avec l'octave de si b; on fera la quinte si b-mi b comme solut; et la partition unira par la preuve de mi b-sol, tierce juste.
« Quoiqu'il importe peu de commencer la partition par telle note ou telle autre, et que la seule difficulté soit de déterminer la quantité d'altération des quintes, cependant les auteurs ont leur préférence dont il faut tenir compte, puisque le choit des notes par lesquelles ils commencent à faire le tempérament semble agir sur la délicatesse de buis sensations. Ainsi le célèbre pianiste i. Hummel avait adopté, dit-on, la partition suivante :
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« Cette 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 les facteurs qui s'en servent, et qui donnent pour principe que toutes les tierces majeures soient forcées, les quartes justes, les quintes faibles, et les octaves néce>sairement 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 de manières de diviser les demi-tons de la gamme, et qu'une fois que la partition est faite, c'est-à-dire que l'on a réparti sur un point du clavier (ordinairement sur le médium), les diverses intervalles de la gamme chromatique, de manière à pouvoir y frapper des accords justes dans tous les tons, il n'y a plus qu'à accorder entre elles toutes les octaves du clavier, ce qui est facile. Mais il faut que cet accord st>it complet ; car tant qu'il restera entre les deux notes, dont l'une est à l'octave de l'autre, le moindre vaeillement, la moindre inégalilé, l'accordeur devra ne point les quitter, sans quoi il exposerait les octaves suivantes à de nouvelles altérations, et sa partition serait totalement neutralisée par le désordre des octaves prétendues; qui dit octa ve, dit répétition exacte du son à un deg-é supérieur ou inférieur.
« La partition faile et les tuyaux reposés et vérifiés encore, dit le maître, il ne faut plus y porter la main , dont le moindre contact les échauffe et en change le ton. C'est une observation applicable à tous les tuyaux accordés.
V Lorsqu'on réfléchit au défaut de fixité des diverses partitions, on se prend à regretter (ju'il n'existe pas quelque moyen de prendre au vol et daguerréotyper pour ainsi dire la meilleure partition, celle du moins qui semble la meilleure, puisque les goûts varient en ce point comme en tant d'autres.
« Eh bien 1 ce qu'une pareille invention aurait de précieux pour l'art et d'honorable pour son inventeur, il faut nous hâter d'en taire hommage à un simple facteur de village, oublié dans un coin de nos Vosges françaises, et ne songeant nullement à réclamer de la publicité ou du gouvernement la part d'honneur et de profit qui lui serait si équitablement décernée. M. Jeanpierre (de NompatelizeJ s'exprime ainsi dans les notes "u'il a bien v.ulu me confier ainsi qu'au igné continuateur de dom Bédos :,
« Que l'on fasse quatre partitions de suite « sur quatre jeux différents, il y a cent con- « tre un à parier que, de ces quatre partice lions, il n'y en aura pas trois parfaitement « d'accord entre elles. Ceci m'a fait sentir « la nécessité, dans l'intérêt de l'art, de « construire un instrument au moyen duce quel l'opération d'une bonne partition fût « ramenée à une opérât on en quelque sorte « purement mécanique n El cela posé,
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M. Jeanpierre inventa son Metroton , donl la description pourrait ici entraver notre marche déjà forcément ralentie parle besoin des
exposés pratiques » (De l'orgue, par M. J.
Régnier, pp. 297 à 303.)
PASTOURELLE. —On appelait ainsi l'office des pasteurs dans les églises de Glermonl en Auvergne, d'Angers, de Jargeau, etc., qui se célébrait dans la nuit de Noël à Laudes , lesquelles étaient enclavées dans la messe. A Clermont, la pastourelle se faisait par cinq clercs et par un prêtre qui concluait la cérémonie; le psaume Deus regnavit y était triomphé, c'est-à-dire entremêlé à chaque verset du Pastores dicite, etc. Les autres paroles sont à peu près les mêmes que l'on disait à Rouen où l'on a fini par abolir toutes ces petites farces ou comédies spirituelles La faculté même de théologie de Paris employa son zèle et son autorité pour les abroger; de sorte qu'elles furent interdites dans presque toutes les églises quant aux personnages, sans qu'on ait pensé à en changer les paroles qui ont servi pendant longtemps d'Antiennes à Laudes dans la plupart des églises. [Voy. lit., pp. 76. 91 et 217.)
PATTE A RÉGLER. — « On appelle ainsi un petit instrument de cuivre, composé de cinq petites rainures également espacées, attachées à un manche commun, par lesquelles on Irace à la fois sur le papier, et le long d'une règle, cinq lignes parallèles qui forment une portée. » (J.-J. Rousseau.)
PATTÉE. — On donnait jadis ce nom aux quatre ligues parallèles sur lesquelles les notes sont posées, à 'cause qu'avant l'impression l'on avait coutume de les tracer à la main avec une plume à quatre pieds faite en forme de patte. (Jlmiluac, La se. et prat. du pl.-ch., p. 106.)
PAUSE. — Des pauses ou silences qu'ilest nécessaire de faire après les cadences. — « I.Les pauses ne sont autre chose qu'une artificieuse et agréable omission de voix (634), ou un silence qui est fait à propos. Elles sont necesaires dans le cours du chant pour
(634) (La pause, selon les Italiens est une figure muette, figura muta. Mais ceci s'applique à la musique ligurée et mesurée.) « Patisa est artiliciosa vocis omissia. Ea aulem inventa est, tum ad cantaiiiium quielem respirai ionenique, tum ad candis suavilatcui, scilicet ne perpeluus uniiis vocis ténor obtunderet audilorem ; sed ut reficerelur auditus, sensus alioqui pelulantissimus; quare non mediocrem juruiidilalem afftsrt caului, si suo inseralur loco. i (Glabean., liii. ni Dodec, cap. 3.) Pkancu., I. il Mus. pract., c. 6.
' i Pausi est silenlimn vocis, vel aspirationis mensura per tantum intervallinn aulspalium temporis quantum figura pro qua pomîurconliuei i potest. > (Okantius Fin.eus,/h appendice ad hb. v Margarine plti.osophicœ.)
(035) < Qua; continua vox est, et ea rursus qua decuii'imus eantilenam naturaliler quidem inQnilie sunt. Consideratione cnini accepta nullus niodus vel evolvendis sennonibus lit, vel acuminibus atiollendis, gravilalibusque laxandis ; sed ulrisque natura tmmaiia fecit propriiim linem. Continua; eriim voci teiiutnum liumanus spiritus fecit, ultra quem milla ratione valet escedere. Rursus diasteinaiieœ voci ualura hoininum fecit lenvnnuni, qua: acuiam connu
plusieurs raisons, I. à 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 l'est dans l'élévation ou Pabbaissement de ses sons : car comme elle a une certaine étendue au delà 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 nouveau elle ne la reprend par quelque respiration ou silence, ou repos.
« II. Vna autre raison pourquoy les pau<es sont nécessaires est la distinction (636), la beauté, et lagreement des pieces de chant qui ne sont rendues ni accomplies, ni propres a causer de l'agreement 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 que 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 plus 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.
« 111. Troisièmement, les pauses et les silences , font 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 (63N), aussi la durée de ces pauses, de ces repos, et de ces silences ne doit pas eslre moins réglée, que le temps et le mouvement des sons (639.)
« IV. En quatrième lieu, l'accord et le concert, qui est la pièce la plus nécessaire au chant et à l'harmonie, ne peut se conserver et s'entretenir avec plusieurs qui
vocem, gravemque déterminai ; tantum enim unnsquisque vel acumen valet exlollere vel reprimere gravitaleui quantum vocis ejus naturaliler palilur niodus. » (lioET., Mb. i Mus., cap. 13.)
(636) « Dislinctio sensum auget, ignavis danl intervalla vigorem.>(AusONius.)
« Eteniin ut in sermonis ductu necesse est quasdam fieri silenlii dislincliones, Inm lit auditor intelligal clausularum diversilalem ; lum eliam ut is qui loquitur captato spiriiu, roajori acrimonia proiiuntiet; iiiein quoque faciamus oportet in cantu, ul perqujedam signa confusionem illam distinguamus. > (Geobgius Rhau, cap. 7 Mus. practicœ.)
(637) < Loi et vacua tempoia assumunl; est au— tem tempus vacuwn, quod absqi.e sono exista ad complendiiin rhytlirnuni. > (AiistidesQuiNTiL., li; . i De musica, post jnediuin.)
" « Aiinumeratur sono ceiturtl , alque dimensum intervalli silenlium. > (Aigust , ILb. m Mus., cap. 8.)
(658) « Tempus est numéros, seu mensura, motus etquielis. i (AitisroT., iv Physic.)
(659) i lu iis aulem numeris qui non vertus liniuiuur, sed aliquo flalu , vel ipsa eliam lingua; iwJluui in liac re discrimen est, posiquam voce per-
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chantent ensemble (640) si ces repos et ces silrnces ne sonl aussi ponctuellement et uniformément observez, que les intervalles et la durée des sons le doivent estre. Il y a encore quelques autres raisons que les musiciens apportent pour faire voir faneeessité des pauses, mais parce qu'elles appartiennent plûtost à la musique qu'au plainchant, il suflit de les ajouter aux notes de ce chapitre (641).» (Jumilhac, Science et praliq. du pl.-ch., part.v, chap.li.)
De lu durée ou mesure des panses, et de ta façon de les marquer. — « I. La durée «les silences qui se doivent garder après les cadences tant du plain-chant, que dos chants métriques, ne doit estre quependanile temps d'une de leurs brèves.
« II. Celle des pauses de la psalmodie soit aux. médiations soit a la fin des versets, doit estre réglée suivant l'usage de chaque église ou communauté, en sorte toutefois que la pause de la médiation, et celle qui se fait a la lin de chaque verset ait au moins un silence de la valeur d'une brève (642.)
« III. Les pauses des autres chants rythmiques comme sont ceux des leçons, des epistres, des évangile*, des capitules, et autres choses semblables demandent le silence de deux de ses brèves aux cadences médianes des deux points; et le silence de trois brèves ou environ aux cadences des points, d'autant que les pauses de ces chants non plus que leurs sons n'ont pas une règle si précise de leur mesure que les espèces des autres chants la peuven! avoir; et que la continuité de ces sortes de chants demande un plus grand repos. »
(Jumilhac, loc. cit.)
PÉAN. — « Chant de victoire parmi les Grecs, en l'honneur des dieux, et surtout d'Apollon. » (J.-J Rousseau.)
PÉDALE. — On nomme pédale cette par lie de la fugue qui la termine et qui prépare la cadence finale. Cette partie n'est pas absolument nécessaire d msla fugue, mais quand elle s'y trouve, la pédale a lieu simultanément avec le stretto. 11 n'est pas nécessaire de dire que la pédaletireson nomde la pédalede l'orgue, soit à cause de la gravité du colossal instrument, soit à cause de ses sons prolon-
cussioneve sileatur modo ni legilimum secundnm supradictas rationesinlercedatsilentiuin. ^ (August., lib. lv Musical, c:ip. 14.)
* i Cur in silenliorum intervallis nulla fraude sciisiis offeiulilur, nisi (|uia eidem juri asqiialiiatis , eiiam si non sono, spaiio lamen lemporis, quod dcbelur, exsolvilur? Cur sequenie silentio eiiain brevis syllaba pro longa accipilur, non institulo , sed ipso naiurali examine , quod miribus prxsbiet, nisi quia in spalio lemporis longiorein soaum coarciare in angustias cadein illa sequabilitalis lege p.'ohibcmur? » (AiiGuaT., lib. v: Uudcœ , cap, 10.)
(010) « Ut in poi-.'iiaiis non parura î.'.cis alî'ert décora carminis c.uvjra : iniiltinn eliain omalus lucuienta arsis ne liiesis; ila in canlu si defuerit concinna vocum mensura, et in cantanlium cœi'i icqua omnium acceleralio, mira fit confusio. » (Gla.re.in., lib. un Dodecachor:ii , cap. 7.)
(Gil) « Secundo sunl invonbe patts.e propler no-
gés. Dehi le nom depédaleaéléétendu à toute note soutenue dans l'harmonie, soit à la basse, soit aux parties intermédiaires, soit à l'aigu.
Dan.» la fugue, la pédale produit un effet merveilleux par le contraste du calme et de l'immobilité du son soutenu à la basse et des mouvements précipités des ligures harmoniques qui se pressent dans le .stretto et qui sont la récapitulation de toutes les imitations auxquelles le sujet et les contre-sujets ont donné lieu. Nul artifice plus que celui-ci, ne communique à l'âme de l'auditeur le sentiment de la grandeur, de la plénitude et de l'ordre on même temps; car à travers toutes les hardiesSi s harmoniques et les rencontres de dissonances accumulées dans les diverses parties, on sent que la pédale n'a qu'à s'accentuer sur une seule note, pour que ce désordre apparent se termine par un accord solennel.
Pédale. — « On nomme ainsi tous les jeux qui correspondent au clavier de pédale et qu'on joue avec les pieds. Tous les jeux qu'on meta la pédale sont de plus grosse taille que les autres jeux semblables, et on leur donne ordinairement plus d'étendue dans les basses. » [Man. du fact. d'org. Paris, Roret, 1849, t. III, p. 565.)
L'art de la pédale suppose chez l'organiste un.e grande habileté et de longues et de persévérantes études. Il faut voir et entendre M. Ch.-V. AJkan sur le magnifique piano à pédales de M. Erard ; il faut voir et entendre M. Lemmens sur le bel orgue de Saint-Vincent de Paul, construit par M. A. Cavaillé- Coll; il faui les voir employant tour à tour ou simultanément les mains et les pieds, les pieds, qui, dans une complète indépendance à l'égard des mains, se livrent à une gymnastique à part, et, à l'aide du talon et ue la pointe, du saut et du glisser, attaquent des doubles octaves, des batteries, des gammes rapides, des arpèges, 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'étude de la pédale et le doigter de cette partie, les règles et les exercices que M. Lemmens a donnés dans son Nouveau journal d'orgue.
luise diilicilem posilionem, et fbrmandarum fugarum graiia, eic. 5° Propler evilare trilonum, semidiapenten , et alia music;c prohibila iniervalla. Item ad duarum cnncordaniiartun pevfectam distinctionem, quae niutuo sese neuitquain pnssunt sequi, nisi vol pansa vel nota ùvtervenial -4° Propler varias îancilenae parles, ne conceulus suavitas slrepere ma;;is , quant consonare videaliir ; lanlo cniin ojnnis canlileiia audilu suavior sestimalur, quanio pausartiin idonea interceplione variabilior efficitur. » (G?.o)-gids Rhao, in Enckiridio mmicce men&uralis,
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PENTACORDE. — « C'était chez les Grecs tantôt un instrumenta cinq cordes, et tantôt un ordre ou système formé de cinq sons : c'est en ce dernier sens que la quinte ou diapenle s'appeloit quelquefois pentacorde. » (J.-J. Rousseau.)
PERFECTION.— IMPERFECTION.— Dans le système des valeurs du moyen âge, la perfection étoit attribuée à la division ternaire, et l'imperfection à la valeur binaire; Je nombre trois, ne souffrant pas de division, était regardé comme plus parfait que le nombre deux. (Rrossari..)
Voila pourquoi la perfection ou le triple était marquée par un cercle ou un O, qui est la ligure la plus parfaite de toutes, et l'imperfection ou mesure binaire par un demicercle ouC, qui n'est qu'un cercle imparfait.
L'imperfection fut marquée par les notes rouges, qui ne parurent qu'au xiv' siècle, et c'est dans Guillaume de Machault qu'on remarque peut-être pour la première fois le mélange des notes rouges et des notes noires. Ce musicien nous dit lui-même dans sa messe (ms. n° 25, fonds La Vallière), au morceau qui précède le Kyrie, à la partie du ténor et à celle du contra-ténor : Nigrœ fitnt perfeclœ; rubrœ sunt imperfectœ, ce qui voulait dire que les notes imparfaites perdaient le tiers de leur valeur.
PERI LLESES.— Sur un sujet pareil, ainsi que nous l'avons fait pour Cha^t sur le livre, nous nous contenterons de citer les théoriciens. Lebeuf, après avoir parlé de I' 'organisation, s'exprime ainsi sur les cadences périélèses (Traité hist. sur le ch. eccl., pp. 79-82):
« Le lecteur me prévient déjà, et s'aperçoit que de là vient l'origine des cadences jiériélèses, ou circonvolutions si communes dans les versets des répons de Paris, et presque inséparables des intonations. Oui,
les périélèses
n'ont point d'autre
origine que l'organisation du chant que l'on vouloit faire 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 de la composition organisante qui est restée. Par exemple à Sens on dit dans les pseaumes d'introïts :
Qua-re fie - mue -nuit et à Auxerre :
gen - tes.
Qua-re fie - mue - runt gen - tes.
« Que deux voix réunissent les deux parlies en même tems, cela formera une organisation à la tierce. Etant à Lyon en 1729, j'ai remarqué de même, que la manière d'y linir les neumes ou jubilus, qui terminent certaines Antiennes, n'est pas de finir comme ou fait à Paris et ailleurs communément,
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par une périélèse. Ainsi où l'on diroit ailleurs en finissant la neume du premier mode :
Les chantres de Lvon disent:
par la raison que l'habitude leur a fait retenir le son de \'ut qui formoit l'accord à la tierce, lorsque d'autres chantres redoubloient le mi. C'est ce qui me fait croire que la manière bizarre de linir le petit Benedicamus des Vêpres par une périélèse qu'on fait sur Deo gralias, vient de la même habitude que l'on avuit prise de faire sentir un accord à la tierce, comme une espèce d'agrément, en finissant l'office.
« Au reste , quoique ces périélèses se soient multipliées dans les chants des versels des répons, je suis persuadé qu'originairement il n'y avoit que les enl'ans 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 les mit
dans les copies des livres, cela passa en usage; et c'est ainsi que cela s'est élendu et multiplié. On conclura peut-être de tout ceci, que ces sortes de modulations sont encore un peu trop fréquentes dans quelques versets : mais la loi qu'impose l'usage entraîne quelquefois malgré qu'on en ait. Il me reste à observer que l'usage de noter les périélèses comme on les note aujourd'hui n'a pas toujours été ainsi. Je parle de celles qui sont restées pour indiquer une intonation, ou pour marquer la fin d'un verset de répons. L'avant-dernière note de la périélèse
ou circonvolution se marquoit ainsi : rimit
on se contentoit de figurer un point, qui signifiait qu'il falloit tenir celle note longue. Depu,s l'usage de l'imprimerie, les fontes n'avant pas de points pour placer ainsi dans tous les entre-lignes, les imprimeurs aimèrent mieux mettre une brève en place du point, et la périélèse d'intonation ou de terminaison se trouva ainsi notée
-«-■rCe
n'est guères que dans le dernier siècle que l'on s'est avisé de noter la périélèse de la
manière suivante : ■ ■ ,- ce qui a fait
naître cerlaines réduplications de la part des Enfans-de-Chœur, lesquelles étoient inconnues aux anciens, mais qui n'ont cependant rien de désagréable, lorsqu'elles sont bien faites. »
Des intonations et des cadences ou périélèses. — « Dans la plupart des églises, on désigne l'intonation des différentes pièces de chant par l'addition de quelques notes. Cette addition, qui marque un repos, est pour faire sentir que celui ou ceux qui commencent celte pièce de chant ne doivent pas
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mais que c est au ls se sont arrêtés, et
poursuivre plus loin chœur à reprendre où poursuivre la pièce.
« On appelle cette addition de notes et ce repos cadence, ou périélèse, ou petite neume.
« Les périélèses se font de trois façons, 1° par circonvolution; 2° par intercidence ou diaptose; 3° par simple duplication. La circonvolution est la manière la plus commune et la plus usitée : elle se fait en ajoutant, avant la note qui termine l'intonation, une note au-dessus et deux notes au-dessous qui se lient à 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 syllabe du mot qui fait l'intonation est chargée de plusieurs notes, dont la pénultième soit immédiatement audessus de la dernière, cette pénultième note servira pour faire la cadence, sans qu'il soit besoin d'en ajouter une autre première, et de cette note on descendra à 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, où petite chute, se fait après la dernière note du mot marqué pour l'intonation, 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 même d'une quinte, et que pour faire la circonvolution il faudroit un trop grand élancement de voix....
« C'est par des diaploses qu'à Paris et en plusieurs autres églises on fait les points ou les repos, dans le chant de l'évangile, sur la
tl(,i a dernière
ongue, ou sur I antépé-
Itième est brèv
mot est hébreu ou mono-
pénultième syllabe
nultième, si la pénultième est brève, ou sur
la dernière, si le syllabe.
«A Sens, dans tous les chants du troisième mode, dont l'intonation se termine à Vut dominante, la cadence ne se fait que par diaptose
« Dans la même église, pour rendre sensible la différence des intonations du premier mode et de celles du septième, lorsqu'elles paraissent être dans la môme progression et la même tournure, on fait les cadences du septième par diaptose....
« On distingue de même les intonations du cinquième de celles du septième, lorsqu'elles paraissent être dans la même progression et avoir la même tournure....
« Les intonations par simple duplication se font en doublant la pénultième note du mot de l'intonation sans rien changer. Cette intonation par simple duplication de pénul-
(613) t A Paris dans le verset du répons des premières Vêpres du Saint Sacrement, on a fait une
tième note s'emploie lorsque syllabe du mot est chargée de plusieurs notes par degrés conjoints en montant....
« 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 les 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 dilférents 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 pas toujours les plus habiles qui imposent les antiennes ou autres pièces de chant: il est donc à propos de les aider, en rendant les cadences plus faciles, et par là on s'éloignera moins de la simplicité du romain qui n'en fait jamais. M. Nivers dit, et avec justice, que c'est une erreur de croire que pour donner le Ion du pseaume, on doit faire tomber la dernière note de l'intonation de l'antienne sur la dominante du même psaume : au contraire, il faut les chanter simplement, comme elles sont notées, et avec la périélèse où elle est d'usage
« Les cadences, pour intonation, se font au commencement de toutes les pièces de 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 tinir l'intonation. On fait aussi les cadences à la fin des versets de répons qui so chantent par un ou plusieurs députés, et cela, pour avertir le chœur de reprendre la réclame. Voilà l'usage commun.
« L'usage moderne de l'Eglise de Paris, qui ne paraît marqué dans les livres de cette église que depuis l'Antiphonier de 1681, multiplie ces cadences dans le corps des versets de répons, des versets de graduel, des versets d'alleluia, ce qu'on appelle machicotage; 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 pourquoi, dans les livres de chant où il est d'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 en retranche les cadences dans le verset que le chœur doit chanter.
« Dans quelques églises on ne fait aucune cadence à l'olhce des Morts, seulement on pèse ou on insiste sur les notes sur lesquelles elles pourraient être faites, soit pour l'intonation, soit pour terminer les versets de répons.
« Comme les cadences sont un petit repos, pour le marquer avec exactitude, il faut être attentif à ne pas faire de contre-sens (04-3), comme on ne doit pas se contenter de la
cadence sur suos qui termine le sens, puis de suite on dit : qui eranl in mundo, in finem; le Contra
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moitié d'un mot 644). S'il se trouve un monosyllabe qui appartienne au mot précédent, il faut le joindre dans l'intonation, comme Invenerunt me, Congregati sunt. Si ce monosyllabe appartient au mot suivant, comme Immobilis in Dei timoré, Omnis qui audit : Omne guod dat mihi Pater : Ab auditione mala non timebil, il faut bien se donner de garde de joindre ce monosyllabe au mot précédent, comme qui diroit immobilis in : Omnis qui : Omne quod : Ab auditione mala non : on en sent le ridicule ; l'intelligence du texte réglera aisément....
« Dans les intonations des pseaumes et des cantiques, on ne fait point de cadences, mais on chante pour intonation jusqu'à la médiation inclusivement. Les psaumes des introits de la messe, et de certaines antiennes, qui ont le même rite, ont, en plusieurs églises, des cadences à celte médiation. Ce chant solennel doit être toujours marqué au long dans son lieu.
« A Paris, on fait, dans le chant des pseaumes des introïts, la cadence dès le commencement, comme nous l'avons marqué ci-devant; le chœur poursuit et chante la médiation et la terminaison. Il seroit à propos de pousser l'intonation jusqu'à la médiation, quand il n'y a pas assez de mots pour distinguer l'une de l'autre, ou que cette distinction coupe le sens de la lettre, comme dans Miserere mei, Deus. 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 l'on disoit : Deus mei, qui est un contre-sens.
« l! n'en est pas de l'intonation des hymnes comme de celle des autres pièces' de chant : l'intonation des hymnes se doit faire suivant l'exigence du vers.
« Si c'est un petit vers ïambique à quatre pieds, comme
Jum lucis orto sidère; Paslore percusso, minas.
l'intonation doit renfermer le vers en entier, à la fin duquel on fait la cadence.
« [A Auxerre, on ne fait jamais de- cadence à l'intonation 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 l'autorité de son supérieur-!
« Si l'hymne est de mètre brachycatalecte ou de petits vers à six syllabes, comme
Ave maris Stella, il faut aussi que l'intonation renferme le premier vers
« Ce premier vers est très-varié d'une église à l'autre ; la première manière paroît 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-
sensest frappant. C'est nne imitation servile du verset
Venin, comedite panent meum de l'ancien répons, i
1644J « Autrefois à Sens pour commencer le
sième vers, elle est aussi la plus ancienne. Ceux qui terminent le premier vers au sol, dérangent la modulation propre à ce mode, et font joindre le second vers au premier, comme s'il n'éloit qu'un même vers ou une même partie de vers, ce qui, dans Ave maris Stella, fait dire stetla Dei, au lieu qu'il faut dire :Dei mater aima. Mais quand il n'yauroit 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'arrêtantau 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 qui confirme la règle, quoique cette exception paroisse assez sans fondement; rar pourquoi ne dire que Staluta, sans joindre decreto Dei, 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 l'entrée ne signifie rien, n'annonce rien, et corrompt même la mesure, tant pour la lettre que pour le chant.
« Si les hymnes sont de grands vers, comme les vers asclépiades, par exemple: Cœlo quos codent gloria consecrat,
ou de phérécraces, qui sont semblables aux asclépiades pour les deux premiers vere, mais qui au troisième n'ont que sept syllabes au lieu de douze, comme
Félix morte tua qui cruciatibus, ou des vers aleaïques, comme
Stupete génies, fit Deushoslia ou des vers saphiques, comme
Christe, paslorum caput alque princeps, ou des vers alcmanes, comme
0 vos atherei plaudile cives, oudesiambestrimètresouàsixpieds. comme
Sublime numen, ter potens, ter maximum, ou des vers élégiaques, comme
Virgo Dei genilrix, quem lotus non capil orbis,
pour ces sortes de grands vers, il faut que l'intonation s'en fasse à la césure, c'està-dire qu'il faut, par l'intonation, partager le vers en deux, sans autre égard que celui qu'on doit avoir à la mesure et non au
sens
« Pour les vers trochaïques, comme
Pange lingua gloriosi,
et semblables, ci dit le premier vers en entier pour intonation
« Tout ce que nous venons de dire doit, ce semble, suffire pour bien régler les intonations des hymnes.
répons Eece jam cotant te de saint Etienne, on se contentoit de dire Ec chargé de plusieurs notes, te chœur reprenoil Ec et finissait le mot. i
nu
« Un compositeur doit tellement être attentif à la tournure particulière et propre dechaque mode, ce que nous répétons ici à l'occasion des intonations, qu'il faut qu'il fasse sentir, dès l'entrée de la pièce, de quel mode elle est, en sorte que, pour peu que quelqu'un soit versé dans le chant, il sente dès l'intonation quel est le mode de la pièce qu'on commence. (C'est une des perfections du chant romain, ce qui a aussi été exactement observé à Sens, tant dans les anciens chants que dans les nouveaux.)
« Il faut encore éviter de marquer les intonations sur des notes qui feroient finir ces intonations d'une manière guindée et gênée, re qui arrive, surtout lorsque cette intonation est au-dessus de la dominante de la
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 déranger des notes marquées; c'est-à-dire qu'il y ait cadence ou non, la dernière note de l'intonation doit toujours être celle qui est marquée, et qui par là sera invariable : autrement on ne cause que de la confusion dans les intonations, et il n'y a rien de fixe. Nous ne prétendons pas néanmoins blâmer 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 ch. grég., pp. 389 à 399.) On peut voir dans l'ouvrage môme les exempts de toutes ces règles ; nous avons cru devoir les supprimer ici.
PERISTEPUANON. — Second recueil des hymnes de Prudence. «Ce deuxième recueil est appelé ainsi, parce que le poëte y célèbre le triomphe d'un grand nombre de martyrs, savoir: les saints Héméterius et Calédonius, saint Laurent, sainte Eulalie, les dix-huit martyrs de Sarragosse, saint Vincent, les saints Fructueux, Eulogius et Augurius, saint Ouinnus, saint Cassien, saint Romain, saint Hippolyte, les saints apôtres Pierre et Paul, saint Cyprien et sainte Agnès. » (D. Guéranger, Jnst. lit. t. 1", pp. 116-117.)
PH1LÉL1E. — « C'était chez les Grecs une sorte d'hymne ou de chanson en l'honneur d'Apollon. » (J.-J. Rousseau.) r
(645) < L'homme est arrivé. — Il lenoii de la nature animale la propriété delà vocalisation ou du cri ; il lui devoit l'instinct d'imitation, qu'il partage avec des races entières de quadrupèdes et d'oiseaux, et que nous verrons devenir l'agent mécanique le plus ingénieux de la pensée dans la formation des langues parlées et des langues écrites. H avoit par-dessus toutes les espèces l'heureuse conformation d'un organe admirablement disposé pour la parole , instruments à touches , à cordes et à vent dont la construction sublime fera le désespoir éternel des facteurs et qui module des chants si supérieurs à toutes les mélodies de la musique artificielle, dans la bouche des Malibran et des Damoreau.ll avoit dans ses poumons un soufflet intelligent et sensible; dans ses lèvres, un limbe épanoui; mobile, extensible, rélractile, qui jette le son, qui
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PHILOSOPHIE DE LA MUSIQUE. — I. De
l'organe vocal dans l'homme. — Deux éléments constitutifs de la parole : la voyelle et la consonne. — La voyelle, élément musical. — Distinction du chant naturel et du chant musical. — La musique a pour premier élément le son, et la voix de l'homme pour premier instrument.
Ce qui constitue l'organisation de l'homme pour la parole constitue aussi son organisation pour la musique. Celte proposition se démontre d'elle-même (6i5) ; mais il y a
une dilférence immense entre
le langa:-
la parole ou ige inarticulé
^e articulé, et le lai ou la musique.
La parole réclame le concours de deux éléments : l'élément vocal ou la voyelle, et l'élément consonnant ou la conson ie.
La voyelle est l'élément positif du son; elle est l'émission du son, émission modifiable par l'accent, par l'inflexion, par le circuit de l'aigu au grave et du grave à l'aigu; mais émission inarticulée; car, en tant qu'élément positif du son, elle est illimitée en ce qu'elle ne rencontre sa limite que dans l'articulation de la consonne. La voyelle n'a nul besoin de mettre en jeu les touches de la parole. Dans le langage, elle ne sert, comme on l'a dit, qu'à vocaliser la lettre consonnante, en faisant pour elle l'oilice du soulllet dans l'orgue, ou de Vdme dans le violon. Elle ne saurait par elle-même fournir aucune notion relative à ce qui est des mots radicaux d'une langue, non plus que de l'étymologie. Elle ne peut donc être considérée comme constituant seule la parole; elle n'en forme, pour ainsi p rler, 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 l'élément positif du son, en se l'incorporant et en le limitant dans l'espace et dans la durée, qui le modifie par une foule d'articulations variées, l'arrête, le colore, engendre le mot radical, et produit le verbe (6ï6). 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 manifestée extérieurement par la réalisation de sa forme et sous la condition de sa limite. (647).
le modifie, qui le renforce, qui l'assouplit , qui le contraint, qui le voile, qui l'éieint; dans sa langue, un marteau souple, flexible, onduleirx, qui se réplie, qui s'accourcil, qui s'étend, qui se meut, et qui s'interpose entre ses valves, selon qu'il convient île retenir ou d'épancher la voix; qui attaque les louches avec âprelé ou qui les effleure avec mollesse; dans ses dents, un clavier ferme, aigu, strident; à son palais, un tympan grave et sonore : luxe inutile pourtant s'il n'avoil pas eu la pensée. Et celui qui a lait cequi est n'a jamais rien faild'inulile : l'homme parla parce qu'il pensoit. i (Notions de linguistique, parCh.JNoDiER; Paris, Rendue.!, \8ôi hilrod., p. 15.)
(6i(i) Voir les Notions de linguistique de Ch. INo- Dir.R, pp. 107, 118.
(617) Pieu, en créant l'homme et les objets qui composent l'univers, n'a fait que réaliser hors de
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Pour rendre plus sensible encore celle distinction des deux éléments nécessaires à la parole, considérons l'enfant. «On a longtemps cherché, dit J.-J. Rousseau, s'il y avait une langue naturelle et commune à tous les hommes ; sans doute, il y en a une, c'est celle que les enfants parlent avant de savoir parler. Cette langue n'est pas articulée; mais elle est accentuée, sonore, intelligible. » Ainsi, chez l'enfant, l'élément vocal est développé dès la naissance. Cet élément vocal lui fournit l'expression des sentiments qu'il éprouve; l'enfant a divers accents, diverses inflexions, pour la joie, la plainte, la frayeur, le désir; voilà son langage. Lorsque plus tard, doué du sens d'imitation, l'enfant se 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 labiales, les nasales, les dentales, les sifflantes, etc., etc., et qn'entin il se met en possession de tous les instruments de la parole; l'enfant n'ajoute rien à cet élément vocal qui subsiste indépendamment de tout procédé technique et
conventionnel du
langaf
e cl qu'il partage
du reste avec des races entières de quadrii' pèdes et d'oiseaux.
Or, cet élément vocal ou la voyelle, qui n'est que Je fonds sonore de la parole, c'est là proprement le principe essentiel de la musique. Il est évident qu'il existe un abîme entre le sens précis et déterminé propre à la parole et cet autre sens que développe la musique; il est évident que l'expression de l'idée est absolument interdite à cette dernière. Aussi son expression est-elle toujours indéterminée et vague. Mais dans le cercle qui lui est propre, et si borné qu'il soit, celte expression acquiert une grande extension et devient même indéfinie, à raison même de son vague. L'homme qui est transporté de joie, de douleur, de colère, 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 Villoteau, entre la musique et le langage, une analogie naturelle qui unit intimement ces deux arts 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,
de même que c'est par l'organe de la voi\ et par des sons que 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 fois la partie essentielle et de la musique et du langage des mots (048). »
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 l'euphonie, s'emploie au lieu de la flûte et de la cythare. » Ces sept voyelles étaient a, é, ê, i, o, 6, u. Chacune était, ainsi que chaque jour de la semaine, assignée à un Dieu. Emettre une de ces voyelles, c'était invoquer une divinité (649).
De ce qui précède, i! suit que l'homme peut chanter sans parler, mais que, dans un sens très-réel, il ne saurait parler 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 parte par cela seul qu'il pense.
Lorsque nous disons d'un discours oiseux et insipide : Chansons que tout cela ! 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 : Vous chantez mal si vous prétendez chanter; et si vous prétendez lire, vous ne lisez pas, mais vous chantez (652).
La seule différence qui existe entre le chant produit par la voix de l'homme qui parle et le chant musicul, c'est que, dans le premier, la voix parcourt des intervalles extrêmement rapprochés les uns des autres, indéterminés, qui ne peuvent être ramenés à aucuno gamme, et par cela même inappréciables; tandis que dans le second, elle observe des intervalles déterminés, appréciables, perceptibles, c'est-à-dire qui appartiennent à u ne gamme connue, et don tl'orei lie peut assigner la place dans l'échelle des sons.
Dans l'antiquité, la musique étant liée étroitement au langage, la distinction de ces deux sortes de chants était trop importantepourqu'ellepùtêtre négligée et par les musiciens et par les orateurs. Suivant Aristoxène, « il fallait que, dans le chant, le mouvement de la voix fût séparé par des intervalles, afin que de cette manière le chant musical fût distingué de celui qui a lieu dans le discours; car on dit que le
lui, en les limitant dans le fini, quelques unes de ses pensées infinies.
(OiSj liecherches sur V analogie de la musique et des arls qui ont pour objet l'imitation du langage, loin. Il, p. 582.
(049) Voir l'ouvrage de Chabanon intitulé : De la musique considérée en elle-même cl dans ses rapports
avec la parole, les langues, ta poésie et le théâtre; 1785, p. 198, et le livre du P.MéNESTRIER, Des représentations en musique ancienne et moderne, p. 88.
(GoO) De rep., lib. u.
(651 ) < Cuni veio oninis sermo sit veluli canlus quidam. > ( De poematum canin et viribus rhyihmi.)
(652) Voy. le P. Ménksïmer, lue. cit., p. 57.
PHI
PHI
discours forme une espèce de chant qui se compose des accents que nous ajoutons aux mots. En effet, il est naturel d'élever et
d'abaisser la voix en parlant Il est
clair sous tous les rapports, continue le même écrivain, que le chant musical diffère de celui qui se forme par les seules dispositions naturelles, en ce qu'il emploie un 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 une espèce de chant, non un chant musical...., mais un chant peu marqué (654). » J.-J. Rousseau a dit ensuite : « Il n'y eut point d'abord d'aulre musique que la mélodie, ni d'autre mélodie que le son varié de la parole; 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 sentimpnt d'une tonalité, ou soumises aux lois d'un ton musical fondamental, elles sont dirigées par des inflexions conformes au mouvement de la pensée, a la véhémence de la 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, les conditions du sens exigent que le son se crée è lui-même une limite dans des intervalles fixes pour former la langue des sons, de même que, dans la parole , le son vocal réclame impérieusement la limitation de la consonne pour former la langue articulée.
Prenant pour point de départ cette 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 accents et les inflexions propres au sentiment qu'el le expriment que la musique livrée à ellemême parcourt des intervalles fixes et saisissables à l'oreille pour former un sens, nous arrivons à comprendre que, dans les tonalités ou systèmes musicaux qui sont basés sur l'élément nécessaire de la parole et inséparables d'elle, l'échelle des sons était constituée sur de très-petits intervalles , comme des quarts de ton. Mais nous reviendrons bientôt sur ce sujet.
Si l'élément vocal est la base de la parole, les sons vocaux doivent être les mêmes dans toutes les langues et dans tous les alphabets , puisque c'est là la partie invariable du langage de l'homme. Il n'en est pas ainsi quant à l'élément de la consonne; car
(653) Aristox., Ilarmon. Elem., lib. i, p. 18.
(651) Cic, De oral.
(655) Essai sur l'origine des tangues.
(650) Frédéric Schlegel a dit : t Les consonnes pures et propres sont ce qu'il y a de caractéristique dans une langue : elles en sont le corps. Les voyelles contiennent la partie musicale, et répondent au
si la voyelle est le langage universel, la consonne est l'élément par lequel le langage so particularise et se diversifie. Il y a plus . certaines consonnes sont propres a certaines langues et à certains peuples, et donnent lieu à ces articulations caractéristiques dont l'imitation est si difficile pour tout individu appartenant à un peuple étranger (656). Et voilà ce nui donne lieu aux diverses tonalités ; car, bien qu'une tonalité devienne générale et soit chantée universellement , d'autres tonalités ne subsistent pas moins , qui se maintiennent sous l'empire de la tonalité dominante. Aujourd'hui même, malgré l'extension de noire système, il est impossible de méconnaître, dans la musique de chaque nation, certains caractères particuliers, et ce sont ces différences qui donnent lieu à la distinction des différentes écoles. Nous voyons de plus que certains types caractéristiques de tonalité se perpétuent dans les chanls populaires, dans ces airs indigènes , particuliers aux provinces , qui sont, relativement à notre musique, comme autant d'idiomes et de dialectes.
Antérieures à notre système , et ayant certainement contribué d'une manière occulte à 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 l'objet de ce que nous appellerions l'ethnographie musicale.
Après avoir considéré le son vocal comme élément musical dans l'homme, considérons l'élément musical hors de l'homme, savoir le son tel qu'il nous est donné par la nature physique , en un mot , ce qui composait pour les anciens l'harmonie universelle ou l'harmonie de l'univers; puis nous passerons immédiatement à la formation des tonalités.
II. Principe de la musique dans la nature, ouharmonie universelle. — Echelles. — Gammes. — Tonalités. —Deux tonalités à notre usage. — Sur quoi sont basées les tonalités anciennes et celles de l'Orient. — 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 extrémités du monde : In omnetn terrain exivil sonus eorum, et in fines orbis lerrœ verba eorum (657). » Et le Seigneur a dit à Job : ii Qui assoupira les harmonies des cieux ? Concentum cœliquis dormire faciet (658)?» Aussi l'homme ne se contente pas de ce merveilleux instrument de musique qui est sa propre voix ; il se sert encore de certains corps étrangers pour en
principe de l'âme, > (llisi. de la Lit'.ér., traduct. de M. \V. Duckelt, t. 1", p. -215.) — Winckelmann fait aussi la même observation à propos des Grecs de l'Asie Mineure. (Ilist. de l'Art, liv. i, en. 3.)
(657) Ps. xvm.
(658) Job, xxxviu.
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faire îles inlrtimenls destinés à remplacer la voix humaine on à l'accompagner; 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 : il est dans l'homme comme dans tous les ordres de la création inférieure. Les mille voix de l'univers, 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 voix de tous les animaux, les hruits 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 les 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 lait par un mouvement trop viste, trop grand et trop précipité ; car l'une et l'autre de ces extremitez surmonte la sphère que l'oreille 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 comprenant tous les sons de la nature perceptibles à nos sens, comprenant le diapason de la voix humaine, l'étendue de la voix des animaux, les timbres, les accents infiniment 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 louche correspondante dans ce clavier universel : voilà le type de la musique à l'usage de l'homme, le type
(659) Traité de l'harmonie universelle, in-8°, 1027, pages 05 et 348 combinées.
(6G0) Nous disons phénomène simple de la résonnauce, parce que louie corde mise en vibration donnant pour aliquoies sa 8", sa 12% sa 15', sa 17% sa "21% sa 22% sa 23e, sa 24', sa 25% sa 2l>% etc., il s'ensuit que si l'on supprime de cette échelle harmonique les octavis comme ne formant qu'un seul son au-c le sou qu'elles redoublent, il ne reste aux
de la musique vocale et instrumentale, et comme l'alphabet universel de la langue des sons.
Prenez ensuite à volonté , dans cette échelle immense, un son considéré comme corde fondamentale ; mettez cette corde en vibration ; elle produira, avec le son générateur, d'autres sons appelés ses harmoniques, 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, et 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 habitudes de notre oreille. Tout le monde nous comprendra lorsque nous dirons qu'au nombre des intervalles certains se trouve Voctave , et l'octave étant la répétition au grave ou à l'aigu du son fondamental, partage la série générale des sons en autant de divisions identiques. Ces divisions, quel que soit leur degré d'abaissement ou d'élévation, peuvent donc être ramenées à un type unique. Or, la gamme, c'est-à-dire la succession de certains sons fixes compris dans l'étendue de l'octave, la coordination et la subordination de ces sons à l'égard du son fondamental ou Ionique, c'est là ce qui constitue la tonalité. Les tonalités peuvent donc être constituées de diverses manières. Nulle n'est essentielle en elle-même. Seulement elles possèdent toutes , au nombre de leurs intervalles , les harmoniques fixes et certains de la tonique, produits du phénomène simple de la résonnance (600), et qui, par cela même, doivent être considérés, avant tous les autres, comme parties intégrantes du son producteur; et , quant aux autres intervalles , ils peuvent être réduits à un pelit nombre, ou bien être multipliés d'une manière presque indéfinie, suivant la nature et la fonction do chaque tonalité.
Parlons immédiatement des deux tonalités qui sont familières à notre oreille. Ceci nous aidera à comprendre ce qui doit êlre dit de la constitution des tonalités qui sont tout à fait étrangères aux habitudes de notre
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 uns avec les autres, ni aucune allinité ou attraction entre eux. D'où 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 conslitu-
irois premiers degrés de l'échelle harmonique, avec le son générateur supposé ut, que la 12' sol, et la 17" mi, tous trois formant accord parfait. Les trois degrés suivants de celle échelle appartiennent à un accord étranger au son générateur, et, par leur éloignemenl, ils sont le résultai du phénomène composé de la résonnance. C'est, pour le dire en passant, au moyen de cet accord compose que s'est formée l'harmonie dissonante.
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lion «les systèmes de musique religieuse et particulièrement du chaut grégorien. Voulant, pour nous rendre intelligible à tout le inonde, nous abstenir, autant que faire se peut, d'explications techniques, nous recourrons aux comparaisons toutes les fois qu'il nous sera possible d'arriver par ce moyen du connu à l'inconnu. Concevons donc une langue composée d'un certain nombre de substantifs qui n'admettraient pas l'adjonction de l'article , comme le mot Dieu, par exemple; monosyllabes sublimes, identiques au fait même de l'institution de la parole, interjections immenses qui embrasseraient tous les sentiments d'adoration, de contemplation, d'extase, qui contiendraient toutes les idées de durée, de permanence, d'infini, et comme tous les attributs de l'Etre incréé, immuable, éternel, en qui il ne saurait exister ni changement , ni ombre de vicissitude (601) ; une langue pour les éléments de laquelle nul mode de succession détermine , puisque tous , quel que fut leur rang par rapport les uns aux autres , viendraient se confondre et s'absorber dans l'unité de Dieu, et nous comprendrons la nature de la constitution du plainchant (662).
La seconde est constituée de manière que les degrés, les mêmes que ceux de la tonalité du plain-chant , peuvent chacun donner naissance à deux nouveaux intervalles, l'un par la propriété du dièse, l'autre par la propriété du bémol; ce qui porte a douze le nombre des sons compris dans l'échelle ; ce qui porte également à douze le nombre de gammes ou de tons appartenant à notre tonalité. Le mode de succession entre les intervalles est déterminé par diverses affinités et attractions qui leur sont propres, qui, si nous pouvons ainsi parler, les incitent, celui-ci à descendre surle degré inférieur, celui-là à s'élever au degré supérieur, un troisième à 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 pro-
(661) Puler luminum, apud quem non est iransmutalio, nec vicissitudinis obumbratio. ( Jacob., i, 17.)
(662) l! n'esl pas besoin de prévenir qu'il n'existe aucune langue du genre tte celle dont nous parlons ici. Mais nous trouvons dans ['Apocalypse un verset (pii peut justifier la supposi'ion que nous faisons, en même temps qu'il peut faire comprendre ce (pie iious disons du caractère de la tonalité ecclésiastique. Voici ce verset : Dicenles : Amen, benedictio, ei claritas, et sapientia, et graliarum actio, honor, et virtns, et forliludo Deo nostro m siecula sœculbrum. Amen. (Apoc., vu, 12.)
(663) Dans l'analyse d'une leçon prononcée par M. Fétis au Cercle artistique et littéraire de Bruxelles, ou lit ce qui suit : « Ici le savant professeur fait cette observation profonde que les petits intervalles des sons de ces systèmes ( les anciens systèmes de musique), étaient des accents nécessaires pour les peuples sensuels et voluptueux des populations orientiles. De là vient que dans l'Inde, dans la Perse, dans la Syrie, cite/; les Arabes, dans l'Asie Mineur*
priétés des autres intervalles, et de changer, dans la même proportion, les attributions respectives de ceux-ci. D'où il suit que chaque degré isolé ne renfermant pas en lui un sens complet, loin de pouvoir être arbitrairement le terme de la succession, il ne saurait être regardé autrement que comme élément de cette succession dont le mode est déterminé par les propriétés naturelles ou Iransitionnelles des intervalles, conformément au. sens musical qu'ils concourent à développer. Ainsi, dans le langage habituel, des mots pris séparément, bien qu'exprimant chacun une idée parti entière, ne peu vent collectivement former un sens suivi qu'autant qu'ils sont liés entre eux par ce qu'o'i appelle les parties du discours , et qu'ils se rangent sous les lois de la construction grammaticale. Telle est la tonalité actuelle. Bornons-nous, pour le moment, à donner une idée de ces deux tonalités, auxquelles nous ne tarderons pas de revenir pour expliquer et leur raison d'être et le principe de leur origine.
Nous avons dit que dans le simple acte de la parole, la voix parcourt un circuit d'intonations inappréciables à l'oreille, mais déterminées par le sens et le sentiment inhérents à chaque mol; 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.
Nousavonsdit aussi qu'entre la parole et la musique, telle que nous concevons cette dernière, et antérieurement aux deux tonalités dont nous venons de parler, 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 qu en remontant à l'institution de la parole (663). On fera des volumes sur celte matière sans rien expliquer, aussi longtemps qu'on s'obstinera
et dans la Grèce, aux temps les plus anciens, ces intervalles sont des quarts et des tiers de ton. Des documents authentiques venant de l'Inde et de la Perse, et dont l'antiquité remonte à 1500 ans avant l'ère chrétienne, cités par M. Fétis, prouvent ses assertions à ce sujet. Quant à la musique des Arabes, elle existe encore telle qu'elle était aux temps les plus anciens. Enfin, les mélodies enharmoniques d'Olympe, qui vivait deux cents ans avant la guerre, de Troie , et qui sont citées par Arislolc comme étant encore connues de son temps, ne sont pas autre ebose que cette musique par quarts et par tiers deton.i(i,'me(/e et revue musicale du 14 avril 1850. ) De lionne foi, comment admettre que ces petits intervalles de quarts el de tiers de ton, accents nécessaires aux peuples sensuels et voluptueux de l'Orient, ne soient pas les accents nécessaires de leur musique et de leur langage? Gomment admettre une distinction entre les accents de l'une et les accents de l'autre?
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à se restreindre dans le cercle spécial de l'art purement musical. Le fa'it de l'existence de ces tonalités n'est pas un de ceux qui se dérobent pour jamais à notre investigation. Ce fait se perpétue dans l'Inde et dans l'Egypte moderne. Les Hindous divisent leur échelle en vingt-deux parties, c'est-à-dire en intervalles formant presque des quarts de ton. Celte échelle est partagée en un nombre considérable de modes, que l'on peut évaluer de trente à trente-six. Le système des Arabes 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, quant au degré qu'ils marquent dans l'échelle. Or, s'il est une chose incontestable, c'est que ces petits intervalles sont autant d'accents, autant d'inflexions au service, non du sens musical, mais de la parole, et leur fonction essentielle est de fortifier, dans toutes ses 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, le mot raga, qui signifie mode, correspond à une passion, à une affection de l'âme (G6Ï-). De pareilles tonalités sont inhanuoniques 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 simultanés, 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 l'unisson. Ces tonalités ont donc dans la parole même leur harmonie essentielle ainsi que leur raison. Privées le l'harmonie, elles sont encore, et pour le môme 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 naturelle qui naît de la prosodie, c'est-à-dire de l'observation dans le langage des syllabes longues et des syllabes brèves, des désinences, des prolongations et des inflexions nécessaires à renonciation de l'idée et à la manifestation du sens intellectuel , c'est-à-dire le rhythme.
Voilà donc pourquoi , dans l'antiquité comme chez les peuples modernes du l'Orient, la musique est le seul art auquel on a attribué une origine divine ; voilà donc pourquoi elle est partout représentée comme opérant des prodiges : origine et prodiges dont on s'est tant moqué, et, disons-le, avec si peu d'intelligence. Voilà donc pourquoi, chez les Chinois, chez les Egyptiens, chez les Grecs, la musique était
(06 i) C'est peut-être d'après ce principe (pie saint Augustin a dit: < Miraaniini noslri emn numeris coglialio. .. Omîtes affectas spiritns noslri pro sui
réglée p/»r des lois, pourquoi le mot loi correspondait au mot chant, pourquoi les musiciens étaient législateurs, pourquoi il était défendu sous les peines les plus sévères de rien changer à la théorie de cet art 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 d'en changer la destination, en les transportant à une autre mélodie; pourquoi enfin le musicien Phrynis ayant porté à neuf les cordes de la lyre, au lieu de se borner à sept, l'éphore Ëmérépès coupa les deux cordes ajoutées en s'écriant : Ne viole pas les lois de la musique. C'est que la musique était la parole élevée à sa plus haute puissance.
Mais on sentira qu'à mesure que la musique se détacha de la parole pour se développer dans son principe interne et pour former un art individuel, elle fut contrainte de chercher dans l'énergie de ses propres éléments un sens, une signification 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 môme, appréciables, saisissables et distincts à l'oi cille. Ce ne furent ni les aristoxéniens, qui voulaient qu'on fixât, les intervalles en invoquant 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 semblablee que se font les tonalités. Elles ne s'improvisent pas ainsi a priori par voie de combinaison et de délibération. 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 l'ouïe, les conditions du climat, les facultés physiologiques distinctives des races, les éléments du langage, etc., etc. Et puisque les langues n'ont pu agirsurla constitution des systèmes musicaux par les sons vocaux, identiques dans le langage de tous les pays, il est évident que c'est par l'élément de la consonne qu'elles ont influésurles dernières tonalités, bien que celles-ci soient séparées de l'élément de la parole.
Ainsi, diverses entre elles quant à la coordination des intervalles et à la subordination de ceux-ci au son fondamental ou tonique, les tonalités rentrent néanmoins les unes dans les autres par les intervalles
diversilale liabere proprios modes in voce, atqtie canlu, quorum occulta familiarilalc nescio ipia cxcitenlui . > {Conf., lib. x, cap. 33.)
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communs à toutes, et qui sont le produit sinpf.e de la résonnance.
li'après ce qu'on a vu plus haut, qu'à mesure que la musique, absorbée jadis dans la parole, et tendant à se dégager de ses liens comme à se développer dans son principe interne pour former un art à part, était forcée de chercher dans une division d'intervalles fixes el appréciables les éléments d'un sens propre, on pourrait s'étonner, au premier coupd'œil, que, dans notre tonalité actuelle , postérieure à celle du plain-chanl et issue de celte dernière, l'échelle soit divisée en douze demi - tons, tandis que la tonalité du plain-chanl ne comporte que sept tons naturels.
Mais il faut observer ici que la tonalité du plain-chant, constituée au point de vue de l'idée religieuse, doit, à cause de cela même, être beaucoup plus sobre que la nôtre de ces nuances d'expression si bien représentées par le demi-ton. L'échelle du plain-chant ne comporte en effet que deux demi - tons naturels dans chacun 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 faire croire, au premier aspect, qu'elle est par son principe plus voisine que le plainchant de l'institution de la parole, est précisément ce qui prouve à quel point elle est indépendante du langage, à quel point elle cherche à se développer par la seule énergie de ses éléments propres. La division de son échelle par demi-tons ou intervalles chromatiques, les affinités, les attractions de ces mêmes intervalles toujours plus multipliées, le développement de son système harmonique fondé sur les attributions de ces mêmes intervalles, ou sur les lois de la gamme, cette propriété, au moyen de laquelle elle fait naître la sensation incertaine d'une double tonalité, nous voulons dire l'enharmonie; l'élément de' la mesure qu'elle s'est approprié, le cerclede son expression qu'elle agrandit incessamment par des accents nouveaux, de nouvelles inflexions, de nouvelles nuances, et par de nouveaux procédés, des ressources nouvelle? 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 nombi
e ne
modes correspondant
aux diverses affections de l'Ame. Elle n'a que deux modes, le majeur et le mineur; mais, ces deux ruodes, 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 en faisant naître le sentiment de plusieurs tons relatifs se reflétant les uns dans les autres avec divers caractères, diverses attributions et diverses nuances de sonorité. C'est ainsi que l'art musical, livré à ses propres forces, s'éloigne de plus en plus de la parole ; c'est
ainsi que, dans 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 davantage, en ce sens qu'il s'empare peu à peu de tous les moyens, non de manifestation au point de vue de l'idée, mais d'expression au point devuedu sentiment, propres à la parole : car, parles petits intervalles dedemi-tons, nar lessensibles, par les enharmonies, il rentre dans son principe essentiel, savoir l'élément vocal, les accents et les inflexions libres de la nature. Sous ce rapport, on peut affirmer que la musique se retrempe constamment à la source de son origine, qui est celle du langage, et qu'elle tend visiblement 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-chanl et la tonalité actuelle. Il faut d'abord examiner de quelle manière s'engendrent les éléments distinclifs de ces deux tonalités, et particulièrement du système moderne.
III. Génération des divers éléments de la musique. — Du mouvement et du rhythme.
— De la mesure. — De la mélodie. — La musique procédant par une série de sons pour former tin sens, il est évident que le mouvement est inhérent à la musique comme à la parole, Mais il y a deux sortes de mouvements : le mouveurent purement 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 à la série des intonations, ce mode de succession est ce qui constitue la mélodie.
Envisagé quant à ces contours, à ces périodes, à ces ondulations au grave el à l'aigu, que semblent décrire les intonations, ce mode de succession est ce qui constitue le rhythme.
La mélodie el 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 forme, la proportion de cette succession et de ce dessin.
La mélodie 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 de 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
mi
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dériver celui-là de celle-ci, est un principe
subversif de toutes les lois de l'art. Car il s'ensuit que toutes les fois que le rhytlime non -seulement semblera contrarier la mesure, mais en sera simplement indépendant, on ne manquera pas de se récrier en disant que ces deux éléments s'entre-délruisent ; tandis qu'en effet ce sont les théoriciens dont nous parlons, qui, par leur définition incomplète ou fausse, détruisent le rhylhme. Le rhytlime estaitlérieurà tout syslèmede musique; il ne change pas de nature en entrant comme élément dans la constitution de l'art ; et cette observation, ajoutée à tant d'autres, démontre une fois de plus combien il importe tle ne pas isoler la musique des lois générales des êtres, auxquelles tout doit obéir sous peine de cesser d'exister.
Le rhythme est donc la forme et la proportion du mouvement. 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 rhythme a un principe intelligent, puisqu'il obéit au mouvement de l'âme, qui se manifeste par le mouvement mélodique. La mesure n'a qu'un principe matériel, en quelque manière fatal, puisqu'elle résulte de certaines divisions métriques et rationnelles du temps ; et les modifications du mouvement, appelées lenteur et vitesse, et tous leurs degrés, ces modifications produites par la prolongation ou la rapidité des durées égales des temps formant la mesure, ont leur principe dans la mélodie seule. La mesure n'est donc pas un élément essentiel, identique à l'institution de la musique, de telle sorte que, 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 conventionnelle. Et de mêmeque la versification neconstiluepasla 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 plane (planus cantus, plain-chant) que. daus 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 «Ue-mêmeson plus haut degré d'expression, qu'elle peut être considérée comme un de ce même système, du cerveau du compodans sa mesure fixe , formes aux proportions de celle-ci, «'assujettissant au temps fort et au temps faible. Ce n'est pas que la mélodie ne puisse momentanément briser ce joug, la mesure suivre paisiblement
élément essentiel La mélodie jaillit siteur, incarnée assouplissant ses
Laissant
son cours régulier, elle a la faculté
d'introduire parle rhythme une mesure accidentelle dans la mesure fondamentale, et de combiner ainsi des consonnances et des dissonnances de temps. De cette manière, la mélodie et le rhylhme reprennent leurs droits d'antériorité.
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 de fausses notions des choses les plus communes, il est impossible de ne pas sentir tout ce qu'il prête de vie au simple plain-chant. Ces graves périodes s'élevant et retombant avec magnificence; 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 souffles, 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 plain-chant où le chant a été soumis à la mesure, ont été les premières aussi à subir l'addition de la rime. La mesure n'est pas dans la nature : le rhythme est primordial ; il est dans tout, et c'est 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, même d'une musique de danse, serait impossible. C'est que le rhythme tient, ainsi que nous
I avons vu, à 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 rhylhme 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 musique plane ou mesurée; il y a rhythme dans la voix, le geste, la période de l'orateur et de l'acteur, comme dans les strophes du poète, 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 architectural. Mais, à ne parler que du langage, qu'est-ce qui prête 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 pas le rhythme? Et, quelque impossible qu'il soit aujourd'hui de pouvoir préciser les procédés techniques des langues antiques, et, conséquemment, de pouvoir contempler leurs beautés dans leur première splendeur, ne sentez-vous pas a travers les reflets que, du fond des âges, ces texles sacrés, traduits dins toutes les langues, projettent jusqu'à nous comme des rayons affaiblis par des réfractions successives; ne sentez-vous pas, dans ces livres, même sous le froid tissu et l'enveloppe inanimée de nos langues vivantes , quelque chosp de puissant et de fécond se mouvoir, palpiter, gronder et tressaillir en bonds gigantesques ? Ce quelque chose c'est toujours le rhythme. Tout ce qui est de combinaison artilicielle comme de convention, a disparu de ces merveilleux livres Les images de la poésie ont perdu de leur opulence et de leur vivacité. Quelquefois même le sevs littéral s'est voilé d'un mystère auguste. Le. rhythme seul a résisté; il a 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 et les drames de Shakspeare. On sait que Shakspeare, guidé par l'instinct de la nature et du vrai, a mêlé alternativement, dans ses drames, les vers et la prose. Ce n'est pas que la prose ne puisse être aussi poéiique, aussi noble que les vers; nous l'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 l'imagination, 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 mettre 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 l'une à l'autre, ainsi que l'a tenté Shakspeare avec une grando hardiesse de génie. Qu'on examine maintenant nos opéras, et l'on se convaincra que l'usage alternatif du récitatif toujours non mesuré (665) et de la musique mesurée, y correspond d'une, certaine manière et selon les modifications qu'entraîne la différence des genres, a l'emploi de lu prose et des vers dans les drames de Shakspeare. Et cela s'est 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,
(GOS) 11 serait puéril d'objecter que les eoniposimus mesurent le récitatif. Oui, sans doute, sur le pa»ier pour faciliter l'exécution; mais dans l'esprit
dans l'œuvre lyrique, un accessoire sans importance. Les récitatifs des beaux opéras de notre grande école, dans lesquels le génie des compositeur-: ne brille pas moins que dans tout le reste, sont là pour démontrer le contraire.
Nous avons à examiner présentement l'élément tle l'harmonie.
IV. Continuai ion du même sujet. — Harmonie.— Harmonie basée sur la consonnance. ■ — Sur la dissonance. — ■ Courte digression. — Les sons harmoniques produits par un corps sonore mis en vibration ont donné l'idée de l'harmonie. Ainsi, le principe harmonique est en soi indépendant de toute tonalité. Ainsi, dans toute tonalité, harmonique ou mélodique, il y a des éléments communs à toutes les autres, puisque dans toutes, se retrouvent les sons harmoniques produits du phénomène simple de la résonnance. Mais le système Harmonique, dans toute tonalité qui le comporte, n'est que l'effort par lequel la musique tend à se développer 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 développement naturel des lois de la gamme, développement en extension de chaque élément considéré isolément dans sa tendance ou sou attraction. On comprendra non moins aisément, d'après ce qui a été dit plus haut sur les diverses attributions des intervalles dans l'une et l'autre tonalité, que l'harmonie, consonnnnte dans le système du plain-chant, (si le plain-chant comporte l'harmonie, ce que, pour notre compte, nous sommes loin d'admettre), doit être, dans la tonalité moderne, basée sur la dissonance ou l'élément de transition ; consonnante dans le syslèmo du plain-chant, parce que chaque intervalle portant avec soi son sens complet et faisant naître l'idée de repos, ne peut être représenté que par une consonnance, c'est-à-dire par un accord parfait au delà duquel l'oreille n'a rien à désirer. D'où il suit que l'idée de la succession se perd et s'absorbe à chaque degré dans l'idée de l'infini, puisque la succession amène sur chaque accord le sentiment de la plénitude, de la durée et de l'unité abstraite.
Mais, dans la tonalité moderne, plusieurs 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 des 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 simples ou parfaits,
et la conception de l'œuvre le récitatif est ei doit éirc non mesuré.
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produit immédiat de la résonnance, on en vînt tôt ou tard aux accords composés, produits de la tonalité; car, dans ce système, le mouvement des intervalles dépend de leurs tendances particulières, des substitutions qui s'opèrent sur chacun, et des transformations qu'ils subissent Iransitionnellement. D'où la nécessité, pour chaque élément mélodique marquant un degré quelconque de passage, ou manifestant une attraction et une affinité appellatives d'un autre élément, de déterminer, dans l'accord 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 suspendu jusqu'à ce que la préparation ou l'acte de cadence se lasse sentir pour amener la résolution sur un point de repos ou tonique, à moins que, par un artifice ingénieux, l'idée prenant tout à coup une nouvelle extension, cette résolution pressentie d'avance, ne fuie encore au moment où l'oreille croyait la saisir, par une transformation subite de la tonique attendue en un intervalle de transilion, et que l'incertitude de l'auditeur ne se prolonge à travers une série de modulations imprévues, jusqu'au moment enfin où la terminaison arrive, et d'autant plus agréable qu'elle s'est fait désirer plus vivement. Mais remarquons bien que l'idée de succession 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 fait place, à l'instant même, au désir instinctif de nouveaux développements. El cela est si 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'affinité et d'attraction qui déterminent le mode de succession des éléments mélodiques, doivent présider à la coutexture et aux combinaison de l'harmonie.
De là celte conséquence que, l'élément harmonique étant contraint de se pénétrer en quelque sorte de la nature et delà propriété de l'élément mélodique, c'est la mélodie qui est la véritable puissance, le principe vital do musique.
Dans chaque élément mélodique réside en effet la raison de l'accord qui lui correspond. La mélodie est la raison de l'harmonie : isolée, elle a une signification, un sens ; isolée, l'harmonie n'exprime rien que des rapports d'intervalles qui se résolvent dans une proportion numérique de sons. Retran-
6liC) Celle observation n'a pas échappé h Cliabanon : i Une expérience simple pput mettre loin le monde à poriée d'apprécier les effets de la mélodie ci ceux de l'harmonie, et peut l'aire juger entre elles de la prééminence.
t Qu'on exéeulela basse d'un air et tous ses accords, sans indiquer quel en est le chant ; ensuite que l'on chante Pair en le dépouillant de toutes ses parties harmoniques, des deux parts on verra
chez, s'il se peut, d'en tout musical, la partie mélodique; cette harmonie ne réveillera aucune idée dans votre esprit, ou si, par intervalles, il 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'harmonie comme un reflet fugitif de la pensée (666). Aussi l'harmonie n'est pas dépourvue d'un certain mouvement; mais c'est un mouvement borné, stérile, impuissant à rien féconder. La mélodie seule possède un mouvement intelligent, fécond et créateur, parce qu'elle produit le sens musical. Que fait donc l'harmonie si nécessaire pourtant à la mélodie? Elle l'accompagne, l'entoure, fait ressortir, met en relief, arrête le sens musical. Lorsque dans un morceau de musique vous voyez la basse, ou bien une on plusieurs parties intermédiaires suivre un dessin fortement accusé, de telle façon que le s^ns semble résulter de ce dessin même, ce n'est pas l'harmonie qui produit le sens musical, c'est la mélodie qui se disperse, s'échelonne, s'épanouit, dans les diverses parties du tout. Mais comme cette basse et ses parties intermédiaires sont plus particulièrement les organes de l'harmonie, les musiciens distinguent l'harmonie mélodique et la mélodie harmonique. Le sens musical jaillit directement de la mélodie pour illuminer l'harmonie. Celle-ci, à sou tour, s'identifie avec la mélodie et lui donne un corps. Ainsi, dans le langage, le sens propre d'une phrase poétique est indépendant du cortège de Irojres, de ligures et d'images qui ennoblissent l'idée en la rendant plus saisissante et plus vive. Mais cette idée, en s'incarnant dans ces ligures et 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 que telle incise, tel hémistiche, appartenant à une phrase mélodique, peut comporter, au choix du compositeur, plusieurs harmonies absolument diverses, et que l'expression et le sens changent de nature par suite de cette transformation. Cela e;>t tiès-vrai ; mais au lieu d'en conclure que l'harmonie seule détermine l'expression et he sens musical, on doit au contraire admirer celte fécondité du la mélodie, dont les compositeurs savent tirer de grandes richesses. Que s'opère-l-il, en effet, dans ces transformations ? Uien autre chose si ce n'est que, dans chaque version, les intervalles de la mélodie, qui restetoujours littéralement la même, s'approprient, les uns à l'égard des autres, des propensions et des attributions différentes
le nu ; et comparant l'un à l'autre, on sentira «pie les accords dénués de chant sont bien peu pour l'oreille, el que le chant, même sans accords, peut encore la satisfaire. Le chant est proprement innlfe l'essence de l'art; l'harmonie n'en e>t que le complément. > {Delà musique considérée en elle-même et it uns ses rapports avec lu parole, les langues, lu poésie et le théâtre, p. 30.)
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«le celles qu'ils affectent dans les autres versions, et, conséquemment, déterminent différentes séries d'accords en rapport avec les nouvelles tendances qu'ils manifestent. Prenons encore pour analogue une phrase poétique. La forme de cette phrase peut admettre, sans rien perdre de l'idée qui s'y rattache, l'emploi de plusieurs figures tiès-diverses; elle peut même se prèler à un certain nombre de comparaisons et d'images qui toutes tendent à la présenter sous un jour nouveau. Est-ce à dire que ces images et ces comparaisons donnent à la pensée un sens qu'elle n'avait pas par elle-mômo ? Evidemment non. Ces figures concourent seulement à la manifestation de ce sens, et cela prouve la fécondité de cette idée par l'étendue et la variété de ses applications.
Ces considérations sur la mélodie et l'harmonie nous conduisent naturellement à dire un mot des aptitudes musicales propres aux peuples du Nord et aux peuples du Midi. Il n'est personne qui n'ait remarqué la prééminence des Italiens, sinon dans la mélodie proprement dite, du moins dans la musique vocale, et la prééminence des Allemands, sinon dans l'harmonie proprement dite, du moins dans la musique instrumentale. Cette observation est inséparable de cette autre observation touchant l'euphonie, la limpidité, la transparence de la langue italienne, et l'austérité et l'âpreté caractéristiques de la langue germanique. Mais à quoi tiennent ces diversités de caractères dans les langues comme dans la musique, si ce n'est aux influences prépondérantes des localités qui modifient l'organisation humaine de manière à déterminer ici, la prédominance de l'élément vocal, de la voyelle, de l'euphonie mélodique; là, la prédominance de la consonne, de l'articulation , qui est comme le corps et la partie instrumentale des idiomes?
Une réflexion en amène une autre. Les trilles, les roulades, les fioritures, tous ces ornements prodigués avec un ridicule excès dans la musique italienne, tiennent, il ne faut pas s'y tromper, non moins radicalement, au caractère vif, expansif, passionné des peuples du Midi, ain«l qu'aux éléments de 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 Italiens nous ont donné le port de voix ( portamento), dans lequel la voix coule, pour ainsi dire, d'une intonation à 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 dirons ailleurs pourquoi, rend parfaitement ces ports de voix, ainsi que ces espèces de tremblements au moyen desquels l'intonation semble rester quelque temps suspendue, hésitant entre une foule de petits intervalles qui semblent vouloir le disputer
au son réel attendu par l'oreille. 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 trouvés en rapport avec les Orientaux, ceux-ci, dont l'échelle, ainsi qu'on s'en souvient, est divisée par petits intervalles, ont introduit dans notre musique ces sortes de [redons, dont nous avons fait de simples ornements, mais qui n'en sont pas moins, dans leur principe, des éléments d'accentuation inhérents à la langue de ces peuples et à leur système de tonalité. Par une raison semblable les vocalises, les roulades, les points d'orgue sont aussi naturels aux Italiens, que l'accent concentré, la rêverie et les harmonies colorées et sauvages le sont aux Allemands. Affectatur prœcipue asperitas soni, dit Tacite, en parlant des chants guerriers des anciens Germains. Toutes ces choses ont leur excès. D'un côté, l'on tombe dans l'afféterie, le maniéré, le faux brillant qui n'est autre chose que le faux, et, ce qui est pire que le faux, le mépris du vrai; de lautre, 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 les conditions du climat. En Italie, c'est la beauté du dehors, îive, sémillante, rayonnant de tous les feux du jour, c'est la grâOT 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 sci limites. — Après avoir analysé , suivant l'ordre de leur génération et de leur production, les divers élémenls propres à la musique, examinons de quelle façon ces éléments concourent à 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, à l'audition du premier morceau d'une symphonie.
Un sujet, un motif, une idée s'établit avec 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'installedéfinitivenienl 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, ou met sur la voie des développements qui vont suivre. C'est ici la belle partie du morceau de musique, celle ou le sujet principal, qui domine toujours avec tous ses accidents, est traité conjointement avec tous les sujets secondaires; celle où il s'établit un conflit de tous ces motifs, où tou-
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tes ces idées présentées sous un nouveau jour, sous des 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 fois, pour arriver h travers mille contrastes, mille jeux de rhythme et d'effet, mille épisodes inattendus, au sujet principal, qui jaillit victorieux de la mêlée, étale de nouveau ses richesses, et les rassemble entin dans une péroraison triomphante.
Or, 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 interjection, comme par un point d'interrogation ; le trait reste inachevé, l'accent est entrecoupé, et l'oreille complète ce que la musique sousentend. N'est il pas vrai aussi que ce morceau de musique, ainsi conçu dans son ensemble et ses détails, vous donne le sentiment non moins irrésistible de l'unité, d'un plan parfaitement coordonné, de telle sorte que si, dans le courant du morceau, il apparaît pendant quelques instants une phrase, un motif, quelque remarquable qu'il soit en lui-même, mais qui ne se lie pas par quelque point au motif principal, ou se sed tout à couj) comme dépaysé, et que l'on se perd dans ce qu'on appelle des hors d'oeuvres, des divagations?
Prenant maintenant une simple phrase isolée, ne 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 période, dans l'acte de cadence et la résolution, 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? Kt soit qu'un rhythme ternaire se joue dans une mesure binaire, et réciproquement, soit que la phrase fléchisse sous le mouvement d'un rhythme saccadé, soit que le rhythme 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 l'autre dans leur carrure pleine et cadencée? La musique enfin n'a-t-elle pas aussi sa ponctuation dans les divisions de la mesure qui partagent la phrase en fragments, ou qui marquent sa conclusion? Nous adressons ces questions aux compositeurs, aux artistes, à tous ceux qui savent entendre. Il faut 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
nu i;oo
les unes et les autres
les lois du langage sont identiques.
Mais tout cela, phrase, idée musicale, ou discours musical, ne prouve rien. Sans doute, nous l'avons déjà dit, tout cela ne prouve rien au point de vue de l'idée pure; car le langage musical se composant uniquement de l'élément vocal et excluant l'élément de la consonne, tout sens intellectuel lui est interdit. Mais cela prouve apparemment quelque chose, puisque cette phrase et sa construction, et ses tonnes grammaticales, ce morceau de musique, avec son plan, son unité, ses diverses parties, s'enchainant les unes aux autres, tout cela existe, non par la volonté des musiciens, qui, loin d'avoir songé à l'inventer, n'y ont pas même réfléchi, mais par les lois impérieuses de la logique universelle; tout cela subsiste comme les lois de la syntaxe, les parties du discours subsistent indépendemment de toute convention, les plus grands écrivains étant forcés de les subir et ne pouvant en aucune façon ni les changer ni s'y soustraire. Et cela prouve beaucoup; cela prouve que la musique a un sens, un sens réel, qui ne saurait être traduit, il est vrai, par des 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 résumant : 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 musique 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 même on ne saurait méconnaître les signes visibles de celle identité d'origine. 11 y a toujours de la musique dans la parole et de la parole dans la musique, parce que celle-ci ne peut se passer d'accent. Non, la musique n'exprime pas l'idée pure. Elle l'exprimait autrefois, alors que, lien de toutes les connaissances divines et humaines, elle n'était que la parole portée à sa plus haute puissance. Mais si la musique n'exprime [dus l'idée pure, souvent elle la réveille indirectement par une certaine analogie, par une certaine correspondance entre le sentiment et l'impression qu'elle fait naître et celte même idée.
La musique n'exprime pas l'idée pure, parce que c'est là la fonction essentielle du langage. Le langage est l'instrument universel ; il exprime tout l'homme. Mais, remarquons-le, il est des choses qu'il n'exprime que par l'accent, par l'inflexion de la voix, par le cri, et alors il n'emploie que l'élément vocal, principe de la musique. Les angoisses d'une mère, les douleurs d'une épouse, ces sentiments sous le poids desquels la nature succombe, le langage seul les explique, les analyse laborieusement, les décrit plutôt qu'il ne le6 peint.
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Ce qui les exprime, ce sont ces inflexions spontanées, ces répétitions, ces accents indéfinissables par lesquels se révèle spontanément la nature intime, souffrante et passionnée de l'homme. GVst là ce qui fait que la passion est aussi éloquente dans la bouche d'un homme du peuple que dans celle d'un roi: c'est que le langage rentre dans la musique, en quelque sorte. Plus aussi l'expression du langage est exacte, plus elle est fugitive; el'le se borne à quelques mots pour un sentiment incommensurable C'est dans cet ordre que se déploie la puissance illimitée de la musique; illimitée, parce qu'elle exha le indéfiniment ses accents, sans être obligée de substituer l'idée au sentiment, la description à l'idée. Elle pénètre dans les replis les plus cachés de l'âme, la remue dans ses fibres les plus secrètes, et y fait résonner mille échos mystérieux. Tout ce qu il y a dans l'homme de vague, de flottant, d'indécis, d'indélibéré, d'instinctif : joie, tristesse, passion, exaltation, extase, éprouvé dans une mesure telle que l'expression ne saurait qu'être affaiblie et limitée par le sens précis, fixe et circonscrit de la parole; tout ce que l'homme sent et qu'il confesse être impuissant à rendre par des mots ; ce sentiment de l'infini qui dilate et opprime l'âme tour à tour, et la refoule par sa grandeur dans l'idée du néant; ce perpétuel état d'oscillation inquiète d'un cœur qui ne sait où se poser, comme parle saint Augustin, ballotté qu'il est entre deux existences, 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 avoir habité autrefois, avant de passer dans le monde des réalités sensibles ; tout cela, cette seconde moitié de l'homme, cette seconde moitié de la vie, la musique, cette seconde parole, l'exprime et l'exprime seule. A la parole, la vie de la réalité, la vie de la veille; à la musique, la vie du sommeil et du rêve (667).
Nous prierons M. Cousin de terminer ce chapitre :
« Tous les arts vrais sont expressifs, mais ils le sont diversement. Prenez la musique; c'est l'art sans contredit le plus pénétrant, le plus profond, le plus intime. Il y a physiquement et moralement entre un son et l'âme un rapport merveilleux. M semble que l'âme est un écho où le son prend une
puissance nouvelle Et il ne faut pas croire
que la grandeur des effets suppose ici des moyens très-compliqués. Non, moins la musique fait de bruit, et plus elle touche. Donnez quelques notes à Pergolèse, donnez-
lui surtout quelques voix pures et suaves, et il vous ra'vit jusqu'au ciel, il vous emporte dans les espaces de l'infini, il vous plonge dans d'ineffables rêveries. Le pouvoir propre de la musique est d'ouvrir à l'imagination une carrière sans limites, de se prêter avec une souplesse étonnante à toutes les dispositions 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 art sans rival ; elle n'est pourtant pas le premier des arts.
« La musique paye la rançon du pouvoir immense qui lui a été domié ; elle éveille plus que tout autre le sentiment de l'infini, parce qu'elle est vague, obscure, indéterminée dans ses effets. Elle est justement l'ait opposé à la sculpture, qui porte moins vers l'infini par:e que tout en elle est arrêté avec la dernière précision. Telle est la force et en même temps la faiblesse de la musique : elle exprime tout, et elle n'exprime 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 (668), elle touche; elle met en mouvement l'imagination, non celle qui reproduit des images, mais celle qui fait battre le cœur, car il est absurde de borner l'imagination à l'empire des images. Le cœur, une fois ému, ébranle tout le reste : c'est ainsi que la musique peut indirectement, et jusqu'à un certain point, susciter des images et des idées; mais sa puissance directe et naturelle n'est ni sur l'imagination 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 !à même son pouvoir est plus profond qu'étendu, et si elle exprime certains sentiments avec une force incomparable, elle n'en exprime qu'un très-petit nombre. Par voie d'association, elle peut les réveiller tous; mais directement elle n'eu produit guère que deux, les plus simples, les plus élémentaires, la tristesse et la joie, avec leurs mille nuances. Demandez à la musique d'exprimer l'héroïsme, la résolulion vertueuse, 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. Elie s'y prend comme elie peut : elle emploie le large, le rapide, le fort, le doux, etc. ; mais c'est à l'imagination à faire le reste, et l'imagination ne fait que ce qui lui plaît. Sous la même mesure, celui-ci met une montagne, et celui-là l'Occan ; le guerrier y puise des ins; iralions héroïques, le solitaire des
(667) Ceci, ce n'est pas nous qui le disons, c'est Rousseau : c La mélodie imite les accents des langues et les tours affectés dans chaque idiome à certains mouvements de l'àme : elle n'imite pas seulement, elle parle; et son langage inarticulé, mais \if, ardent, passionné, a cent fois plus d'énergie que la parole même. >
(668) On pourrait peut-être trouver une contradiction entre ces paroles et ce que Rousseau nous dira plus tard et ce qne nous dirons nous-même. Mais M. Cousin s'est déjàexpliqué dans le^ pagesqui précèdent celle-ci, et où il établit philosophiquement que le sun ne constitue pus une image.
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inspirations religieuses. Sans doute, les paroles déterminent l'expression musicale, mais le mérite alors esta la parole, non à la musique, etquelquefois la parole imprime à la musique une précision qui la tue et luiôteses effets propres, le vague, l'obscurité, la monotonie, mais aussi l'ampleur et la profondeur, j'allais presque dire l'inlînitude. Je n'admets nullement cette fameuse définition du chant, — une déclamation notée.
Une simple déclamation bien accentuée est assurément préférable à des accompagnements étourdissants ; mais il faut laisser à la musique son caractère, et ne lui enlever ni ses défauls ni ses avantages. Il 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 vulgaires. Son charme singulier est d'élever I âme vers l'infini. Elle s'allie donc naturellement à la religion, surtout à cette religion de l'infini qui est en même temps la religion du cœur; elle excelle à transporter aux pieds de l'éternelle miséricorde l'âme tremblante sur les ailes du repentir, de l'espérance et de l'amour »(669).
VI. Résumé des chapitres précédents. — Au moment où nous nous disposons à considérer la musique dans ses rapports et l'analogie 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 tâché d'établir d'abord qu'elle se confond originairement avec la parole, puisque le sou 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 l'élément positif du son , c'est-à-dire la voyelle, s'arrête, se détermine, se limite et crée 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 très-réel, ne peut être séparée du chant.
Voilà donc un chant naturel, antérieur à la parole, et qui lui est indispensable pour sa production. Mais est-ce là le chant musical proprement dit ? évidemment non. Ces deux sortes de chant se distinguent l'un de l'autre en ce que, dans le chant naturel ou l'émission du son nécessaire à la parole, la voix parcourt des intonations extrêmement rapprochées et par cela même iudétermi-
(CC9) Du beau et de l'art, par M. Cousin.
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nées, inappréciables, tandis que , dans le chant musical, elle parcourt des intervalles parfaitement déterminés et saisissables à l'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 fixes, 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 modifié, limité et circonscrit que par l'articulation ou la consonne, le langagevoyelle ou la musique, quoique bien plus vagueque lelangage-consonneoula parole, est, à raison de ce vague même, bien plus étendu et varié dans son expression.
3° Enfin 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 etloutes 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 même point que les langues le sont entre elles; < t 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 diversifient les uns à l'égard des autres.
Ces principes établis, nous étudions le principe 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, indéfinissable, incessante, dont il ne peut saisir que quelques notes, à cause des bornes et de l'infirmité de ses sens, l'homme mêle sa voix à ces concerts de la nature; il y 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 diliérems 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, l'octave, qui partage 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 sousdifférentsmodesoumanièresd'être, 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 do la langue, les qualités physiologiques djs-
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linctives des races humaines, les habitudes
de l'oreille, circonstances qui expliquent non-seulement la diversité des systèmes , mars encore les caractères différents des écoles sous l'empire d'un môme système.
Mais si, par l'influence de ces différentes 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 fixes, produits du pliénomènesimple de la résonnance, lesquels se retrouvent dans toutes. D'où il suit que le principe de la résonnance est antérieur à
toute tonalité. ,
Pour nous rendre compte de la loi des tonalités, nous avons examiné d'abord celles qui sont selon les habitudes de notre oreille. Analysant les éléments de la gamme du plain-chant, de ses espèces d'oi-taves ou modes, nous avons vu que cette gamme et ces espèces d'octaves étaient composées d'intervalles distants les uns des autres, n'ayant entre eux aucune relation nécessaire, aucune affinité, aucune propension qui les rende appellatifs les uns des autres; conséquemment que, dans ce système, chaque degré peut être pris comme terme de la succession des sons, et fait naître l'idée de repos, de l'unité 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 attributions, diverses propriétés, en vertu desquelles ils tendent tour à tour à 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 modulation, 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 fait mémo de cette métamorphose, dans le système général, et sur chaque degré de l'échelle, la présence du mode majeur et du mode mineur les seuls propres à ce système. D'où il suit;que chaque degré ne peut être considéré autrement qu'en tant qu'élément de la succession, puisque l'idée de repos se perd et s'absorbe à chaque instant dans l'idée de cette même 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 constitution, qu'au lieu de procéder par intervalles distincts , appréciables, saisissables, comme dans les deux systèmes dont il vient d'être parlé, le son y observe des intervalles tellement rapprochés, voisins les uns 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 parfaitement bien compris. « Ainsi la 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 aussi cessèrent peu
S'Ill H9B
exercée. D'où il résulte que le son, n'étant pas suffisamment limité par rapport à luimême, est impuissant à former un sens, musicalement parlant, et que ces singuliers systèmes , si étranges relativement à nous, et par le grand nombre des intervalles, sont 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 Iraditions touchant l'origine divine de la musique, ses merveilleux effets, et le culte dont elle fut l'objet (670). Nous ne nous sommes pas moins clairement expliqué, ce nous semble, comment ces dernières tonalités étaient inharmoniques, puisque constituées.exclusivement au point de vue île la parole, elles trouvaient en elle leur harmonie essentielle.
Une fois séparée de la parole, la musique a dû se développer dans son énergie propre, et tendre à remplacer les éléments d'expression qu'elle empruntait à la poésie, son ancienne alliée. Elle a trouvé ces nouveaux éléments dans l'harmonie, la mesure, et enfin dans l'emploi toujours plus riche des ressources instrumentales et vocales, de tous les effets et de tous les contrastes de sonorité. Mais nous avons en même temps fait voir que la musique, tout en se fécondant incessamment et s'éloignanl de plus en plus de la parole, s'en rapprochait dans un autre sens en s'emparant de Ions les moyens de manifestation, non au point do vue de l'idée pure, mais au point de vue du sentiment, propre au langage de 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 rhythme, la mesure, l'harmonie.
Tous découlent de cette identité d'origine établie en premier lieu entre la musique et la parole, et en vertu de laquelle le mode de succession nécessaire à la manifestation de la parole, est également nécessaire à la manifestation de la musique. Dans la musique ce mode de succession, avons-nous dit, envisagé quant à la série des intonations que parcourt le 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 rhythme, puisque l'une est Jb sens musical que développe cette série d'intonations, etque l'autre est la proportion et la forme de la succession et du mouvement mélodiques.
Point de mouvement qui n'ait son rhythme, puisque tout mouvement a sa forme, sa figure, son temps fort et son temps faible, Yarsis et la thesis. Le rhythme est dans toute la nature, dans tout ce qui vit et se meu',
à peu ces prodiges qu'elle avait produits lorsqu'elle n'était que l'accent et l'harmonie de la poésie, et qu'elle fui donnait sur les passions cet empire que la parole n'exerça plus dans la suite que sur la raison, i (Essai mr l'oiigint des langues, chap. 19.)
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dans le pas de l'homme, dans le vol de l'oiseau, dans le galop du cheval, dans le flux et le reflux de la mer, dans les soupirs des vents. Le rhythme a donc précédé la mesure, et enadonné l'idée. Celle-ci est même, à plusieurs égards, indépendant du mouvement, puisque des mouvements très-divers comportent une mesure identique, et qu'il peut se faire que des morceaux entiers admettent deux sortes de mesure indifféremment.
Le rhythme obéit au mouvement de l'âme, qui se manifeste par le principe mélodique. La mesure est une division inflexible et en quelque sorte fatale de la durée. D'où il résulte, d'un côté, que le rhythme est inhérent à toute musique, comme à la parole, comme aux arts de la parole, l'art oratoire, l'art de la déclamation : comme à la danse, comme aux arts qui expriment le mouvement figuré, et qu'il se retrouvejusque dans les proportions et les ondulations des lignes de l'architecture. D'où il résulte, d'un autre côté, que la mesure n'est pas un élément essentiel de la musique, identique au fait même de l'institution de l'art, de telle sorte que cet élément absent, l'art disparaîtrait. En effet, nous voyons qu'elle est absolument étrangère au plain-chant auquel le rhythme prête tant de vie, d'élan, un souille si puissant.
La mesure est néanmoins un élément essentiel de notre musique moderne, par la nécessité où ce système s'est trouvé de chercher hors de la parole tous ses moyens d'expression. Là, la fonction de la mesure est de servir de limite au rhythme; mais le rhythme en se combinant avec la mesure, n'est pourtant pas absorbé par elle. Elle lui laisse la liberté de ses allures, elle contribue même à le mettre en relief par la faculté particulière au rhythme d'intercaler une mesure accidentelle dans la mesure fondan:entale, 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 la période à certaines lois symétriques. Mais de même que la rime et les lois de la versification ne constituent pas la poésie, de même le beau musical est indépendant de la mesure. La mesure et la rime sont donc choses de convention ; ce qui ne veut pas dire qu'elles ne soient pas des éléments d'expression du vrai, et c'est ce que nous avons essayé de montrer par le rapprochement que nous avons fait des fonctions de la prose dans les drames de Shakspeare et de l'usage du récitatif, dans nos grands opéras.
Après la mesure, l'harmonie. Si nul système detonalité n'est nécessaire ensoi, il ri en existe pas moins un principe, celui de la résonnance, antérieur à toute tonalité. Effectivement, toute tonalité comporte, au nombre de ses intervalles fixes, les harmoniques produits du phénomène simple de la réson-
nance. Ces harmoniques ont naturellement donné l'idée de l'harmonie, et comme il a été prouvé que tout système harmonique serait inadmissible, contradictoire même, dans un système de musique fondé sur la parole et nu profit d'elle seule, par la raison que l'action successive de la parole ne saurait admettre le concours des sons simultanés propres à l'harmonie, il s'ensuit que l'harmonie, dans toute tonalité qui la comporte, est l'effort par lequel la musique tend à se développer dans son essence et à produire son expression la [dus complète, car c'est dans l'harmonie que la mélodie vient s'incorporer, comme dans son milieu ou plutôt son lieu le plus naturel.
Et cette considération nous fait comprendre comment l'harmonie, née du principe premier de la résonnance, est néanmoins venue si tard. L'harmonie étant donc subordonnée h la mélodie, elle ne peut être autre chose que le développement des lois de la gamme, développement dans V espace. de chaque intervalle considéré dans sa durée, puisque la mélodie s'explique par ces mêmes intervalles. En d'autres termes, chaque intervalle de la mélodie pourvu d'une attribution, d'une propension, d'une propriété déterminant un sens quelconque, s'incarne dans un accord et lui communique la propriété, la propension dont il est doué. Ce qui ne signifie pas que le choix des accords puisse être 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 celui-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 système moderne, elle doit être non moins nécessairement basée sur la dissonance, puisque chaque intervalle y est un élément de la modulation et de la transition.
De ce qui précède on conclut que l'harmonie 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 rien, à moins que la mélodie n'ait laissé, pour ainsi dire, àla 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, mélodie se glisse souvent dans les régions de l'harmonie, pour y faire jaillir le sens musisical 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, bien que restant littéralement les mêmes, revêtent, sur chaque forme d'accompagnement, une expression nouvelle.
Après avoir ainsi passé en revue les élé-
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inents propres à la musique, les uns nécessaires, essentiels, les autres conventionnels, en un certain sens; après les avoir examinés autant que possible dans l'ordre de leur génération 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 nommons le langage des sons. Ici, analysant le plan du premier morceau d'une symphonie, dont la forme 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, oli;'-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 musique, son unité, les formes et la construction de chaque phrase, loin d'être le résultat d'une convention, dérivent rigoureusement des lois de la 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 môme, nous montrons que le langage musical, tout vague qu'il est, est bien plus illimité dans son expression que la parole, et tandis que celle-ci exprime l'homme intellectuel, raisonnable, la musique et la musique seule exprime complètement l'homme mobile, changeant, tourmenté de désirs indéfinissables, et aspirant après un bien-être qui le fuit sans cesse.
Vil. Rapports de la musique avec les autres arts. — Arts de l'écriture, arts de la parole. — Leur génération et classification. — Examen de l'objection que la 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 sou évolution, plus ou moins étroitement liée au langage.
Par l'élément du mouvement et du rhylhme, 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) i Est eliam illa Platonis vera, cl libi, (faillie, cenc non inaudiia vox , oinnein doclHnam liariun iiigeniiarum et bumanai uni arlium uuo quodam societatis vineulo coritineri. Ubi enim persperta vis est ralionis ejus qiia causa; rerum nique exiws cognoscunlur, miras quidam omnium quasi consensus doclrinarum concenlusque repérilùr. » (Oc., De oral., lilj. in, n. 6.)
(672) , La plupart de nos idées du beau nous
mouvement pour éléments. Est-ce à diro que ces arts n'ont avec la musique aucun i rapport ? Non sans doute; car si ces arts ne sont autre chose que des manifestations différentes d'un môme principe, il s'ensuit que tout en accomplissant leur évolution individuelle, indépendante, conforme à leurs lois propres, ils doivent refléter, jusquo dans leur constitution, des éléments communs, et présenter dans leur développement certains phénomènes analogues. C'est ce qui faisait dre aux plus grands philosophes de 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 son, élément de la musique, et la lumière, élément des arts proprement dits : son et lumière, deux lois identiques en elles-mêmes, quoique diverses dans le mode de leur production. Par la môme 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 (672). Ces derniers, disons-nous, ont le môme principe que la musique, c'est-à-diro qu'ils sont des signes, comme la musique, comme la parole sont des signes au moyen desquels l'homme s'exprime. Les sons de la voix, a dit Aristote, sont les signes et l'expression des affections de l'âme, commu les mots écrits le sont du langage (673). Or, nous allons voir que les arts de la forme immobile sont à l'écriture ce que la musique est à la parole. Mais il faut les examiner 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 l'antiquité, composa la tradition orale, et fut, ainsi qu'on l'a dit, une chronique auriculaire. « Il a doneques esté un temps que ,1a marque et monnoye de la parole qui avoit cours, estoient les carmes, les chants et cantiques, parce que alors toute histoire, toule doctrine de philosophie, toute affection, et brief toute matière quijavoit besoin de plus grave et ornée voix, ils (les anciens) la mettoient toule en vers poétiques et en chants de musique (67i). » 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 l'origine de l'architecture qui affecta dès le commencement des formes colossales. Sans doute les monuments de cette architecture iudi-
vicnnenl par la vue el par l'ouïe, car tous les ans, sans exception, s'adressent à l'àme par le corps. > (Du beau et de l'art, par M. V. Cousin.)
(675) i Voces qiiidem signa ac notae sont affecluuin ai/imi, script a vocuin. > (Amst., De huerprei.)
(671) Plutarqi'e, Des oracles delà Pyiliie, n. 22, liad. d 'Ainyoï.
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quèrent clairement l'objet de leur destination, et l'on dut y mêler, suivant les circonstances, d'informes essais de statuaire et de sculpture, c'est-à-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 moyende communication devint nécessaire. De 15, la peinture allégorique ou l'emblème; l'emblème, comme on l'a dit, qui est la métaphore du peintre (676). L'écriture fut un tableau. De l'emblème naquit l'hiéroglyphe; de l'hiéroglyphe l'écriture phonétique ou la langue écrite.
Les arts de la parole et les arts de l'écriture ont donc été les instruments de la civiments de la langue écrite, de môme que la musique a été l'élément et l'instrument de la lungue parlée. Ainsi, tous les arts ont accompli la mission de Yutile avant d'accomplir la mission du beau, et il est à croire qu'ils ont commencé cette dernière avant que la première fût achevée.
Partez de l'instant où le premier son s'échappa des lèvres de l'homme pour exprimer un sentiment ; arrivezjusqu'au moment où le premier signe de l'écriture figura le son de la parole et colora la pensée; considérez ensuite cette parole éternisée et multipliée à l'infini par l'imprimerie, vous parcourez tout le cercle du développement humain.
Les arts de la parole et les arts de l'écriture 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 qu'elle n'exprime pas des types déterminés. Mais ce n'est pas à cause de cela seul qu'on l'a appelée 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 verlicaleet l'horizontale, qui, savamment combinées, concourentautantàla beautédel'édilice 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 naître l'idéedu mouvement. L'homme communique à l'architecture un mouvement tout à fait
(075) La Bible, en plusieurs endroits, vient confirmer celle assertion : lie ante arcam Domini Dei vestri ad Jordanis médium, et porlate inde singuli singulos lapides in humeris veslris, juxta numeriim fitiorum Israël, ut sit signum iuter vos : et quando inierrogaverint vos filii vestri cras, dicenles: Quid sibi volunt isti lapides? respondebilis eis : Defecerunl aquœ Jordanis ante arcam fœderis Domini, cum transirct ciint : ideirco / osili sunl lapides isti in monûmenlutn (i'.ioTum Israël usqtie in (Sternum, t'ecertint ergo fitii
idéal, en spiritualisant, pour ainsi dire, la matière et en lui imprimant l'élan de sa pensée. C'est ainsi que, dans le temple chrétien, cette ligne verticale qui se dirige vers la terre, semble, contrairement aux lois do 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 haut que le point précis où ils s'arrêtent et lancent l'imagination dans des espaces incommensurables. Pénétrez dans la nef : l'âme n'est pas à l'aise si les regards rencontrent 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'est-à-dire son expression figurative, que l'Eglise chrétienne n'a pas négligé de soumettre à certaines règles fondamentales.
Donc, avec l'image du mouvement, l'imago 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 a sa beauté du plein midi, sa beauté du crépuscule, sa beauté du clair de lune ; et lorsque le sommet de ses pans gigantesques se perd mystérieusement dans les vapeurs de l'atmosphère, le temple grandit a nos yeux de plus encore que ne lui dérobe le voile humide replié sur son front. On dirait que l'image de la variété et du changement, emblème do la vie humaine, soit plus permise à l'architecture, en raison do ce que ses monuments sont immobiles et éternels.
L'architecture est l'art des formes générales; la sculpture est l'art des formes individuelles. Aussi la sculpture fournit-elle ces mille formes d'animaux, de végétaux, ces infinies productions de la nature que le temple doit représenter dans son ensemble. C'est ce qu'on appelle, en termes d'art, la sculp* ture appliquée ou le bas-relief. Mais la sculpture libre ou ronde-bosse, sans s'interdire le domainede la création inférieure, demando à la représentation de l'homme ses plus nobles produits. Donner la vie à des matières mortes, rendre les corps transparents en quelque façon, de manière à montrer ce qui est caché, c'est-à-dire le jeu des muscles et
Israël sicul prœcepk eis Josue, portantes de medio Jordanis alveo duodec'm lapides, ut Dominas ei imperaral, juxta numerum filiorum Israël, usque ad loeum in qno caslrametali surit, ibiqne posucrunt eos. Alios quoque duodecim lapides posuil Josue m medio Jordanis alveo, ubi slclerunl sacerdoles qui portabanl arcam fœderis : et sunt ibi usque in prœsentem diem. (Jos., iv, 5, 6, 7, 8,9.)
(070) \otious de Linguistique, par Ch. Nodilr, p.
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l'emboîtement des os; animer la physionomie, laisser errer une parole sur ses lèvres, ralculer la pose et les allures de telle sorte qu'elles semblent se dessiner naturellement, selon l'impulsion d'un sentiment ou d'une passion ; voilà le triomphe de cet art. La figure du mouvement fait donc partie de l'expression de la sculpture (677) et, alors môme que la représentation se borne à l'idée du repos parfait, il y a toujours, dans .es rapporls, le jeu et les ondulations des lignes, ce rhythme des corps immobiles dont parle Aristide Quintilien, rhythme si bien compris par les anciens statuaires.
Si la sculpture représente les objets sous leurs formes corpo; elles etspheriques.de telle sorte que le spectateur peut tourner autour, et qu'au besoin le toucher pourrait suppléer à la vue, la peinture ne peut que nous donner une idée de ces formes corporelles, puisqu'elle n'en reproduit que l'apparence sur des 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 que deux (G78). Il fallut du temps avant que l'on considérât les ombres comme repoussoirs, et que l'on s'en servît pourdonnerdela sphéricité aux objets. C'est pourquoi le principal mérite du sculpteur consiste dans le dessin , tandis que chez le peintre cette qualité doit se joindre à plusieurs autres 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 jus-
3ue dans celle delà mort, la trace des idées es 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 où s'arrôtent 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'elle se borne à n'être qu'une illusion.
Si cette faculté du mouvement n'était pas inhérente aux arts dont nous parlons, le dessin proprement dit, la statuaire, la pein ■ ture, devraient 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 figuré , propre à l'architecture, du mouvement figuré , propre à la sculpture et à la peinture. L'architecture étant l'art des
(677) « Les statues «tes anciens, dit Athénée (Deiynosopnistes, lih.xiv) son t les restes de la danse antique. Un avait observé les gestes et on les avait déterminés, parce qu'on cherchait à donner aux statues des mouvements beaux et nobles.... Ensuite, on adaptait aux chœurs ces beaux mouvements; des chœurs ils passaient à la palestre qui, joignant la musique a un
formes générales, il est clair que ces formes n'affectent aucune sorte de mouvement inhérent à leur nature; mais le but de l'architecture étant aussi de s'élever vers le ciel, comme si elle voulait faire oublier la terre par le renversement des lois de la pesanteur, il s'ensuit que le mouvement de cet art n'est autre chose que l'expression du mouvement de la pensée, d'un mouvement idéal, nous l'avons dit, tandis que dans la sculpture et la peinture, arts des formes individuelles, le mouvement est l'expression de l'action particulière des ôtres qu'elles représentent. Et ces deux sortes de mouvements ont leur forme, c'est-à-dire Jeur rhythme, qui réside toujours dans les contours, les périodes, les ondulations .des lignes par lesquelles ils sont figurés.
On a trop abusé des comparaisons puisées dans l'ordre des couleurs et dans l'ordre des sons, pour pouvoir établir suide semblables bases les véritables rapporls delà musique et de la peinture, et pour ne pas faire remarquer avec quelque hésitation une certaine analogie que présente le premier genre de peinture, savoir la peinture monochrome, avec le genre de musique désigné sous le ;nom de monotone ou d'unitonique, parce qu'il est fondé sur l'unité d'un seul son. Ce n'est pas que celte peinture monochrome, dans laquelle les objets représentés étaient couverts d'une seule teinte plate, et qui ne fut sans doute qu'un rudiment fort grossier, puisse être comparée, quant aux perfectionnements de l'art, au système du plain-chant, magnifique expression du sentiment divin dégagé de tout co qui est terrestre et périssable. Mais c'est que ce genre de peinture, borné à une simple représentation des objets, et, du reste, dénué des accessoires de la couleur, du fond et de la perspective aérienne, de la coloration de la lumière et des ombres, so rapporte plus particulièrement au type du plain-chant, qui ne consiste qu'en 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 l'identité de la loi du son et de la loi de la lumière. Par le son, nous percevons l'organisation intérieure des corps, comme par la lumière appliquée aux objets, c'est-à-dire parla couleur, nous percevons les qualités de leur surface. Or, le son, constatant l'organisation intérieure des corps, donne lieu, dans le langage, à Vonomalopée, nous voulons dire ces mots imitatifs, formés des bruits élémentaires des ôtres qu'ils désignent, et dont ces mots sont comme une partie intime. Dans la musique, il fournit un
exercice continuel du corps, contribuait à donner la plus grande force d'âme à tous ceux qui s'y livraient. »
(078) Leçons sur la théorie des beaux-arts , de \V. Scullcel, Irad. par M. Couturier, de Vienne, p.
PHI
élément analogue dans le son particulier ou timbre de divers instruments dont ce timbre révèle la nature spécifique; de même que dans la peinture, la lumière constate la qualité extérieure ou la surface des objets par le moyen des couleurs. De là vient que, suit pour désigner un poète dont le style se fait remarquer par la ricbesse des images, la profusion des figures et l'expression pittoresque, soit pour désigner un compositeur qui excelle dans la musique instrumentale, on dit: C'est un grand coloriste.
Il y a une telle affinité entre les perceptions de l'ouïe et celles delà vue, que ces deux sens sesuppléentsouventl'un l'autre.
Tout le monde sait que l'aveugle-né Saunderson, interrogé sur l'idée qu'il se 'faisait de la couleur rouge, répondit qu'elle devait ressembler au son delà trompette. Le sourdmuet Massieu n'hésita pas à faire une réponse semblable à la même question, prise au sens inverse, que lui adressa un de nos plus habiles écrivains (679.) La musique a le secret de nous faire voir non seulement les objets qu'elle peut représenter, mais encore 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 divers instruments, mais par les impressions et les sensations qu'elle fait naître, elle réveille le sentiment ou le souvenir des impressions et des sensations que produisent on nous les objets de la nature auxquels elle semble parla même s'associer.
Et de même que la sculpture et la peinture n'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 es(, 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'autant qu'elle évite soigneusement, sauf certains cas très-rares, de s'assujettir à une représentation trop littérale et trop matérielle. « En dépit de la science et du génie, dit admirablement M. Cousin, des sous 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. Nodier. Voyez ses Notions de linguistique, p. 43.
(Ii80) Du beau et de l'art, pnr M. V. Cousin.
(681) 11 faut, ciler ici en son entier le passage de Rousseau :
« C'est un des plus grands avantages du musicien de pouvoir peindre les choses qu'on ne saurait entendre, tandis qu'il est impossible au peintre de représenter celles qu'on ne saurait voir, et le plus grand prodige d'un art qui n'agit que par le mouvement est d'en pouvoir former jusqu'à l'image du repos. Le sommeil, le calme de la nuit, la solitude, et le silence même, entrent dans les tableaux de la musique. On sait que le bruit, peut produire l'effet du silence, et le silence l'effet du bruit, comme quand on s'endort à une lecture égale et monotone, et qu'on s'éveille à l'instant qu'elle cesse. Mais la musique agit plus intimement sur nous, en excitant par un sens des affections semblables à celles qu'on peut exciter p;ir
des vagues et d'autres phénomènes semblables ; mais elle fera mieux: avec des sons elle fera passer dans notre âme les sentiments qui se succèdent en nous pendant les scènes diverses de la tempête. C'est ainsi que Haydn deviendra le rival, le vainqueur même du peintre, parce qu'il a élé donné à la musique de remuer eld'ébranlciTâme plus profondément encore que la peinture. (680.) » En limitant son expression à la configuration d'un objet arrêté, la musique ne borne pas seulement celte expression, elle la détruit encore: car le propre de celte expression est d'êlre idéale et vague. Elle sort alors de son élément qui est la voyelle. Elle veut devenir consonne. Celte faculté particulière à la musique de faire naître la vision des choses insonores, de représenter la lumière, les ombres, les ténèbres et jusqu'au silence même, est un des mystères de cet art (681.)
La peinture, ainsi que le dit Rousseau, rend difficilement 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 celle qu'on peut exciter parut) autre. Mais elle représente des objets déterminés, et dans cet ordre, ses etfels sont merveilleux. Et avec quels moyens? A l'aide d'un frêle tissu, de quelques substances colorées, d'un pinceau, l'artiste va nous faire 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'entoure d'une création vivante ; par la perspective aérienne, il détermine la proportion des figures isolées et leur éloignement. Pour que l'œil arrive à ces figures lointaines, il va, par le clair-obscur, le forcer de traverser un milieu atmosphérique; il colore les ombres mêmes et les rend transparentes. Par la combinaison de la lumière, de l'air et des ombres, il donne de la sphéricité aux 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 sensible que l'impression ne soit forte, la peinture, dénuée de celte force, ne peut rendre à la musique les imitations que celle-ci lire d'elle. Que toute la nature soitendormie, celui qui la contemple ne dort pas, et l'art du musicien consiste à substituer à l'image insensible de l'objet celle des mouvements., que sa présence excite dans le cœur du contemplateur. Non-seulement il agitera la mer, animera les flammes d'un incendie, fera couler les ruisseaux, tomber la pluie et grossir les torrents, mais il peindra l'horreur d'un désert affreux, rembrunira les murs d'une prison souterraine, calmera la tempête, rendra l'air tranquille et serein, et répandra de l'orchestre une fraîcheur nouvelle sur les bocages. 11 ne représentera pas directement ces choses, mais il excitera dans l'âme les mêmes sentiments qu'on éprouve en les voyant. > (Essai sur l'origine des langues , chap. 16.)
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vapeurs flottantes. Puis ramené au sujet principal du tableau, le spectateur voit que tous ces accessoires concourent à la manifestation de l'idée dominante, de telle sorte que l'idée et ses accessoires se confondent dans une merveilleuse unité.
Nous venons de voir qu'il y a deux sortes d'expressions dans les arts : l'une indéterminée, c'est celle de la musique, de la danse, de l'architecture; l'autre, déterminée, c'est celle de la sculpture et de la peinture. Et de même que le langage ou la langue parlée, dont l'expression est parr faiteraent déterminée, a pour premier auxiliaire et pour première manifestation la musique, dont l'expression estindéterminée, de môme l'écriture phonétique ou la langue écrite a pour premier auxiliaire et pour plus durable manifestation l'architecture , dont l'expression est pareillement indéterminée. D'où il suit que les lois de la théorie des arts doivent subir certaines modifications, selon que l'expression de ceux-ci est déterminée ou ne l'est pas. Ainsi, pour ne parler que des arts des formes individuelles, les conditions de vérité dans la peinture et la sculpture exigent que l'artiste ne cherche pas hors de la nature visible 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 de convention 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 genre d'expression, ou bien qu'un nouveau développementde l'idée religieuse dans les esprits , en dévoile de plus parfaits et les substitue aux anciens. M. de Maistrea fort bien observé que toute religion pousse une mythologie qui lui est propre. Mais cette mythologie se transforme, a mesure que les types révélés par la religion s'épurent par les progrès mômes 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 la distinction des genres secondaires. Une aussi rapide esquisse ne nous permettait guère de considérer les arts que dans leur développement 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 l'express;on la plus terrestre à l'expression la plus spirituelle, nous dirions, après les avoir divisés en deux classes, d'après notre distinction des arts immobiles ou qui n'expriment que le mouvement figuré, et des arts qui ont le mouvement pour principe, que l'architecture précède la sculpture, comme le monde inorganique, auquel l'architecture correspond, précède le monde organique auquel la sculpture se rapporte, et que celle-ci précède la peinture.
Néanmoins, nous sentons ici la nécessité
de faire deux observations relatives aux deux premiers arts, quand bien môme notre classification semblerait devoir en être modifiée. Nous savons, pour ce qui est de la sculpture, tout ce que le ciseau de l'artiste peut prêter d'animation, do vie et de noblesse à une belle statue. Mais la sculpture manque de la faculté de donner de la vie a l'organequi.avecla bouche, révèle le mieux expression de l'âme. Chose singulière!
daus la représentation de la nature vivante, la scupture laisse l'œil 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 bornes. Aussi le propre de l'art plastique est de faire ressortir les formes corporelles et de représenter la beauté physique. C'est là son véritable domaine.
Quant à l'architecture, art des formes générales, elle n'a rien qui corresponde à l'expression positive des idées et à la représentation des formes individuelles ; mais, en raison de ses formes indéterminées, elle a quelque chose de plus immatériel que la sculpture et la peinture , en ce qu'elle ne fixe pas irrévocablement l'idée du spectateur sur une chose limitée, a l'exclusion de toute autre, et qu'elle ouvre un champ sans bornes à l'imagination. C'est la matière spiritualisée sous l'étreinte de la pensée, qui obéit à l'élan de l'esprit, qui 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 croyances des peuples.
Dans la classe des arts animés de mouvement, 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, à l'art oratoire par la mimique. Mais nous ne plaçons pas au même rang la danse individuelle, capricieuse et sensuelle, celle que l'on peut comparer à ces airs dans lesquels nos cantatrices prodiguent les roulades, les trilles et les fioritures, et cette autre danse, la danse collective, la danse en chœur, qui faisait partie des cérémonies religieuses chez les anciens peuples. Celle-ci, noble et grave, représentait soit les chœurs des nymphes, des muses, de toutes les divinités dont le paganisme avait peuplé son Olympe; soit les évolutions et les vastes cadences des globes suspendus dans les cieux.
Au-dessus de la danse, à laquelle elle se lie par le rhythme, et immédiatement audessous des arts de la parole, de la parolo dont elle est la première et la plus puissante manifestation, la musique. Et ici le lecteur nous prévient en observant que la musique est le seul art, avec les arts de la parole, qui
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ni t l'ouïe pour organe de perception, l'ouïe qui est, suivant Charron, « un sens spirituel, l'entremetteur et l'agent de l'entendement, l'outil des sçavants. » Puis, les arts de la parole, savoir: l'éloquence écrite, ou l'art du style; l'éloquence parlée, ou l'art oratoire, et entin la poésie, la poésie qui est la parole transfigurée, l'idée pure s'adressant à l'homme par toutes ses facultés, s'appropriant toutes les manifestations particulières aux autres arts, s'incarnant 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 rhythmes 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 l'opinion des gens du monde, la musique, 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 do la musique ne sont pas durables, ou du moins que cet art est sujet au changement ; 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. 11 faut pourtant observer que les formes des objets représentés par la sculpture et la peinture demeurent invariables, tandis que l'ordre d'idées et de sentiments qu'exprime la musique, sans changer fondamentalement, puisque la nature humaine ne change pas, se modifie néanmoins suivant les tendances des diverses époques, et que ces modifications donnent naissance, dans les productions musicales, à divers types, qui, toujours fondés sans doute sur ce qu'il y a d'immuable et de constant dans l'homme, 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 maîtres n'ont pas usé avec assez de sobriété de certaines formules, nécessaires peut-être pour faire pénétrer l'intelligence de leurs œuvres dans les masses, mais appropriées au goût de l'époque où ils ont vécu, et vieillies après eux; nous dirons que le savant, comme le simple paysan , est libre d'aller à chaque 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 Pal est ri na exécutée par un grand nombre de voix, et surtout avec l'intelligence et l'expression 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 l'exécution. Les productions musicales d'une époque absorbant pour elles seules tous les moyens d'exécution, les compositions des époques antérieures res-
tent ensevelies dans les bibliothèques. Il y a donc ici quelque chose qui tient, non à l'essence de l'art, mais à son mode de production extérieure. La déclamation, ou l'art de l'acteur, cet art qui suppose une si grande faculté de personnification, une si haute puissance créatrice même, puisque l'acteur, en créant un rôle, refait en quelque sorte l'œuvre du poète et prête souvent du génie à un auteur médiocre, cet art meurt tout 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 mâle de Joinville, de Rabelais, de Marot, d'Henry Estienne, d'Amyot et do Montaigne? Cette langue vit dans les livres, sans doute, et pour le petit nombre de ceux à qui cette lecture es! familière, il y a plus que lecharmedu style, il s'y joint encore une sorte de satisfaction égoïste. Eh bien ! les œuvres de nos vieux compositeurs vivent aussi au même titre, et, proportion gardée entre le nombre des archéologues littéraires et celui des archéologues en musique, elles font les délices d'une portion égale d'amateurs. Les chants populaires, les lais, les noëls, les pastorales, les différents airs des danses locales, ces cantilènes qui sont à notre musique efféminée 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 canlilènes 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 de la 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 l'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 nos jours 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 de 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 campagnes, seront contraints du chercher un dernier asile dans quelques Ix.meaux perchés sur de hautes montagnes, où Dieu veuille qu'ils échappent aux grandes eaux d'une civilisation 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 so rencontrera un homme en proie dans son cœur à une vaste amertume, à cause d'un souvenir confus de la patrie qui ne l'aura pas quitté. Après l'avoir vainement demandée à ce qui l'entoure, 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 seul rameau vert.
VIII. Du beau. — Trois ordres de rapports d'où découle le beau da?is les arts. — • Les arts ont pour principe le beau ; ils ont une origine 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 l'expression du vrai et du beau est un besoin pour l'homme, qui ne vit pas seulement de pain.
Or, le beau est en Dieu; et il est absolu en Dieu, parce que Dieu possède la plénitude de l'être ou le vrai absolu. Et Dieu, en se manifesianl extérieurement par l'acte libre de la création, nous révèle sa propre beauté par la beauté de son œuvre, reflet lini de l'essence infinie, car cette beauté répandue dans l'univers est la splendeur, le vêtement et l'harmonie des lois mystérieuses et divines qui le gouvernent. Considérée dans la nature et dans l'homme, 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 l'amour 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 l'objet de ce désir étant infini, l'âme aspire ardemment au moment où, dégagée des entraves matérielles qui bornent son action, elle pourra librement se plonger dans cet océan infini de beauté, et contempler le divin exemplairedansson incompréhensible essence. Ainsi ce modèle du be-!u que l'artiste voit intérieurement, et dont, en le réalisant au dehors, il réveille la perception dans les autres hommes; ce modèle du beau, l'artiste le voit en Dieu. Si donc l'artiste 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, et 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 l'intermédiaire de la parole, que les autres s'adressent à l'âme par l'intermédiaire de l'ouïe, {■ans le secours de la parole, que les autres Bufin s'adressent à l'âme par l'intermédiaire de la vue, sans le secours des autres or-
ganes. Les arts ont donc entre eux des rapports étroits, parce qu'ils expriment tous le beau, leur principe commun, identique dans toutes ses manifestations, et parce qu'il existe aussi 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 les constituent. Cela posé, il est évident que les arts ne sont autre chose que des organes, des instruments extérieurs el, 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, puisque, dans la sphère de chacun, elle dérive de leur mode de manifestation combiné avec le mode de perception auquel il se rapporte, et du développement naturel des lois de leur action propre. D'où il suit que l'homme, qui ne peut rien créer, ne peu' rien changer à la constitution fondamentale des arts, parce qu'il ne pourrait changer leur mode particulier de manifestation qu'en leur faisant ou violer les lois ou excédei 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 à notre observation, 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 de la création, il en est le nœud, le lien et le pivot. C'est pour cela qu'on dit qu'il en est le roi. Il n'est rien dans la sphère des existences à quoi il ne puisse s'assimiler. Il lève les yeux en haut; sa pensée franchit les distances, et il lui est donné 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 répandues à la surface de l'univers, ou sonde les entrailles de la terre, interroge ses abîmes pour y contempler d'autres merveilles encore, puis, ramenant sa vue à son propre niveau, il s'associe aux êtres semblables à lui par une double action conforme à sa double nature, se communique à eux, se confond avec oux, de telle sorte que chaque élément de sa vie individuelle devient, qu'il le veuille ou non, un élément de la vie commune.
De là trois ordres de rapports :
Rapports de l'homme à Dieu, principe absolu de toute existence;
Rapports de l'homme à l'homme, fondés sur sa double nature;
Rapports de l'homme à toute la création
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matérielle, fondés sur sa nature physique.
Mais comme l'homme ne peut, sans se détruire, se départir de la plus noble faculté de son être, qui est l'intelligence, il s'ensuit que, môme dans ses rapports avec la création matérielle, il tend sans cesse à la spiritualiser et à l'élever à lui.
Le langage qui est, ainsi que nous l'avons dit, l'instrument universel, exprime ces trois ordres de rapports, soit qu'ils aient pour objet le vrai, le beau et l'utile. Le vrai et le beau étant un besoin de l'âme, une jouissance intellectuelle, se confondent dans leur essence. L'utile correspond aux besoins physiques; 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 subdivisant, se modifiant presque à l'infini, en vertu de ["éducation de l'homme, de ses diverses facultés et de ses manières diverses de sentir, comme aussi de la nature infiniment variée des objets sur lesquels il s'exerce, forment les modifications de l'être humain; et ici encore, ces rapports ainsi modifiés, en tant qu'ils ont le beau pour objet, donnent lieu dans les arts et dans les trois ordres de beau fondamentaux, à des modifications et des nuances variées de ces trois ordres de beau.
Mais pour que le but des arts soit atteint, pour que leur expression réalise le beau, il faut que cette expression soit vraie, sans quoi il est évident que cette expression n'existe pas; car une expression fausse ne serait que l'expression de rapports qui n'existeraient pas non plus. Or, qui dit rapport, dit communication nécessaire et naturelle 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 duns les arts.
IX. Trois genres principaux de musique
— Musique 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 religieuse, 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 musique 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 l'Eglise sont les plus désespérants modèles. De là divers genres de beautés et de styles appartenant au même ordre fondamental d'expression.
L'expression des rapports de l'homme
aux autres hommes constitue proprement la musique dramatique, et ces rapports se diversifiant en raison des différentes individualités, de la mobilité propre à l'homme, de l'intensité et de la profondeur des sentiments et des passions qui l'agitent, donnent lieu à une multitude d'expressions, joie, volupté, amour, haine, colère, désespoir, qui déterminent aussi diverses nuances de beautés et de styles dans la même sphère d'inspirations.
Enfin , l'expression des rapports de l'homme 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 l'univers, 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 organique (organum), nom que l'orgue seul, cet orchestre chrétien, à la fois un 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 en est la preuve, puisqu'elle est la seule musique qui possède, pour ainsi parler, la plénitude de son développement individuel. Aussi voyons - nous que tantôt elle nous transporte, nous exalte; tantôt 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 rafraîchissantes, toutes peuplées de formes idéales et de ravissantes apparitions, ici, pompeuse, imposante, elle entraîne l'homme tout entier, le dilate au dehors, s'empare en quelque sorte de son organisme, et, agissant physiologiquement sur les masses, provoque l'expansion extérieure des applaudissements. Là, douce, rêveuse, insinuante, elle est écoutée avec recueillement et en silence, parce qu'elle s'adresse à un sens intérieur, et qu'elle ne peut réveiller ce sens qu'après avoir comme endormi les sens extérieurs et les avoir privés de la faculté du mouvement.
Ce sont ces divers ordres de beauté qu'il faut savoir apprécier dans nos jugements sur la musique. Nul doute qu'il n'y ait une gradation entre ces genres de beauté, selon ledegré où ils s'élèvent de l'expression matérielleàl'expressionintellectuelle. Aussi n'estce pas immédiatement et comme sous le coup de l'excitation nerveusequel'ondoitformiiler sonopinionjil faut attendre que nos facultés, un instant subjuguées, reprennent le dessus et réagissent sur l'objet qui les a absorbées, de peurde confondre le plaisir avec le beau, 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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Kien entendu que ce que nous disons ici doit s'appliquera cette classe, malheureusement trop peu nombreuse, chez laquellelevé- •itable sentiment du beau est suffisamment
iveloppé. Quant à cette masse d'auditeurs
ir 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 l'énumération sont encore divers quant aux moyens qu'ils emploient. Aussi, en tenant toujours compte des circonstances exceptionnelles, la voix, l'instrument le plus immatériel, puisqu'il est directement animé du souille de l'âme, est l'organe ordinaire de la musique religieuse; la voix et les instruments sont les organes de la musique dramatique, et les instruments sans les voix composent la musique instrumentale.
Nous 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 de rapports, doivent, par là même, déterminer, dans la constitution de chaque genre, des caractères particuliers, des types radicaux.
En effet, cette expression calme, grave, impassible au point de vue humain; cette image do 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 et ne module pas. Ramené à son type le plus parfait, ce système ne saurait admettre le concours de la musique instrumentale, ou plutôt de l'instrumentation, qui, comme nous ne tarderons pas à le voir, exprime les modifications 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 cette 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 en ont altéré le caractère, le plain-chant reste fondamentalement, dans son principe et son expression
(682) Gai, v, I.
dominante, un art social, produit d'une œuvre 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 musique 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. Et ces caractères tiennent non moins essentiellement à sa constitution. La mesure, avec ses subdivisions et ses modifications de lenteur et do vitesse; la dissonance, la transition, la modulation, et ces mille nuances d'inflexions et d'accents qui concourent à son expression propre, sont les éléments essentiels de ce système. Et il est bien remarquable que ce genre de musique a pris naissance à la lin du xvi* siècle, époque d'émancipation, époque où l'activité humaine 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 modifiant à l'infini, se transformant toujours.
II y a donc une différence fondamentale, radicale entre ce genre de musique et le précédent. Chacun a sa constitution, sa tonalité et son mécanisme propres. La distinction de ces deux types de musique est une conquête de notre époque. Cette distinction sera féconde pour l'avenir de l'art. Elle donnera lieu peut-être à la formation d'un nouveau style religieux en dehors du 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, entre la tonalité ecclésiastique et la tonalité actuelle, il peut y avoir lieu à certains emprunts, et c'est là ce qui constitue ce qu'on appelle les styles mixtes. Disons d'abord que , hors de la tonalité ecclésiastique, il ne saurait exister de véritable musique religieuse, le caractère de cette tonalité et celui de la tonalité moderne s'excluant réciproquement : IJœc eniin sibi invicem adversantur (682). Le style sacré ne pourrait, sans défaillir ni se corrom-
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pre, admettre des éléments inférieurs à son type essentiel. Mais il n'en est pas de mémo quant à la musique dramatique. Un ordre inférieur se rehausse en empruntant accidentellement quelque chose du type supérieur. Et comme dans telle situation dramatique, la foi religieuse peut se trouver en lutte avec les passions humaines, ce genre de -musique ne saurait être incompatible, en certains cas et dans certaines bornes, avec la tonalité ecclésiastique. D'heureux essais sur la scène française l'ont prouvé de nos jours. Il est superflu, du reste, de remarquer une fois de plus que la tonalité moderne tend à un développement illimité, en absorbant les propriétés des autres tonalités, comme certaines langues gravitent vers l'universalité en s'assimilant les éléments des langues rivales.
A l'égard de la musique instrumentale, ce qui a été dit plus haut montre que sa tonalité ne saurait être différente de celle de la musique dramatique. Ce n'est donc pas pour une raison semblablo qu'elle constitue un style à part.
On peut faire à l'égard des instruments une distinction importante. Il est de fait que les instruments à cordes, tels que le violon, agissant puissamment par la nature de leurs vibrations sur l'appareil nerveux de l'homme, irritant les fibres de l'organisation, produisent au plus haut degré 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'y a ici aucune insufflation. L'air, condensé dans un vaste réservoir appelé sommier, se distribue dans les tuyaux à 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 leur diapason et les conditions de leur mécanisme, à cette variété et à cette délicatesse d'accents incompatibles avec le caractère de la musique sacrée.
Revenons à la musique instrumentale, c'est-à-dire à celle qui a l'orchestre pour organe. Ce qui rend cette musique très-propre à peindre les scènes de la nature, c'est ia faculté qu'elle a de faire naître l'idée de l'espace au moyen des timbres ou des sons
particuliers des divers corps sonores qu'elle emploie. La masse totale des inslruments. qui composent une symphonie se divisant en groupes ou familles de timbres différents, il semble qu'en raison do leurs oppositions de sonorités, ces groupes s'isolent les uns des autres à des distances incommensurables, placent entre eux des horizons entiers, des lointains indéfinis, et par un savant mélange des sons les plus graves et les plus aigus, les plus éclatants et les plus sombres, par un art infini 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 variélé de ses registres que par l'écartement prodigieux des extrêmes de son harmonie, est pourvu de la même 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'orgue est incorporé, et qui, dans son expression idéale, comprend le symbolisme de l'univers. Nous n'avons pas négligé non plus de montrer jusqu'à quelle puissance d'illusion la réalisation de rette idée de l'espace était portée dans la peinture, au moyen des combinaisons de la lumière et de l'air almosphérique 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 lieu, 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, celte 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 véritable domaine de la musique; c'est dans cette sphère qu'elle règne dans sa souveraine puissance. Cen'est pas qu'il n'y ait de grands effets d'expression dans la musique dramatique, mais toutefois en dehors de toute poésie. Inséparables autrefois, la poésie et la musiquesontaujourd'hui complétementdétachées l'une de l'autre, et cen'est qu'en faisant réciproquement violence à leur nature qu'on peut maintenir entre elles un simulacre d'union. On a bien souvent remarqué que les chœurs de Racine ne pouvaient comporter
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une musique quelconque, et cela parce qu'ils sont trop beaux, dit-on. Kien n'est plus vrai. En sens inverse, une belle musique ne peut guère comporter qu'une prose rimée. Il y a dans la belle poésie une musique naturelle qui tue radicalement la musique artificielle , 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 musicien-poëte, le poète armé de la lyre, le barde inspiré, qui, par une double création, fasse jaillir simultanément la poésie et la musique de son moule de feu 1 Vienne le divin artiste qui dise, dans le sens antique : Je citante !
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 l'incompatibilité mutuelle de deux arts qui se confondent dans leur essence et qui s'embrassent originairement l'un l'autre; il y a là quelque 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 l'autre se sont séparées, c'est à cause du développement individuel de celle-ci, et la musique ne pouvant se développer en ellemême qu'en appelant à elle tous les moyens d'expressions propres à la parole, il est clair que plus elle recule ses propres limites, plus elle se rapproche de la parole. Peutêtre l'œuvre de cette réconciliation est-elle déjà commencée; néanmoins elle ne peut avoir son entier accomplissement qu'après l'épuisement de tous les moyens conventionnels et factices à l'aide desquels le système actuel prolonge son éphémère existence (683).
Et alors la musique reprendra dans l'opinion le rang qu'elle occupe réellement dans les choses de l'intelligence; car, il ne faut pas s'y tromper, c'est à cause de son divorce avec la parole que la musique est réputée un art arbitraire et bizarre comme le caprice, inconsistant comme la vogue, fugitif comme le plaisir. Chose étonnante 1 on honore les grands musiciens, on leur élève des statues, on en fait des dieux, et, par une inexplicable contradiction, la musique est reléguée loin, bien loin, dans 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 connaissances humaines, l'on cherche ardemment la raison de toutes choses, il est triste, il est douloureux de penser que celui qui s'efforce de chercher la raison de l'art le plus universel, le plus populaire, dans sa communauté d'origine avec la parole , le
plus beau don que le Créateur ait fait à l'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 nous aurons beau dire , nous aurons beau invoquer la raison, le bon sens, le progrès des sciences et le rapprochement qui s'opère de jour en jour entre les divers centres de l'activité intellectuelle , une routine aveugle et fatale, un pédantisme inepte el jaloux n'en continueront pas moins de construire laborieusement leur ridicule et lourd échafaudage aux confins de l'art musical, à ce point précis 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; laissez-le vérifier sa théorie par la théorie générale des langues et des autres arts, afin de la rendre intelligible par les lois de l'ensemble, lois simples parce qu'elles sont universelles ; laissez enfin cet art sympathique entre tous, recevoir la chaleur vivifiante, les bienfaisants rayons de la lumière commune, à la faveur de laquelle les divers ordres d'idées, les manifeslaiions diverses de la pensée se communiquent mutuellement leurs clartés sans cesser de briller de leur éclat particulier.
Ces différents aperçus sont ceux que nous avons essayé de réunir dans l'essai bien imparfait qu'on vient délire. Kien de plus propre, selon nous, à répandre de justes notions d'un art, à expliquer la nature de ses effets, les causesde ses transformations, à ouvrir lesesprits à l'intelligencede ses produits, comme aussi à montrer que cet art est une expression du vrai, au même titre que toutes les autres expressions de l'homme. Ce n'est pas que nous ajoutions aucun mérite de nouveauté à nos observations sur l'identité originelle de la musique et du langage, 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'analyse des facultés humaines, des faits les mieux constatés par l'expérience. Nous ne réclamons pour nous que l'application de ces principes à la musique, et une étude sérieuse et désintéressée des lois de sa constitution fondamentale.
PHONASQUE. — Villoteau, dans ses Recherches sur l'analogie de la musique et du langage, tome Ier, p. 339, dit qu'il y avait anciennement dans l'Eglise un phonasque chargé de régler les intonations des chantres, et qu'il fut plus tard remplacé par le serpent. 11 ne nous dit pas si le phonasque avait en sa possession quelque instrument à l'aide duquel il pût être assuré lui-même de la justesse de l'intonation. Il le compare à ces joueurs d'instruments auxquels lés orateurs
(683) Voir les mêmes idées développées dans l'ouvrage de Chabanon, déjà cité.
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anciens avaient recours pour fixer les indexions de leur voix :Cum ebumeola solitus est habcre fislula, qui slaret occulte post Ipsum cum concionarelur,peritumhuminem,qui inflaret celeriter eum sonum quo illum aut remisswnexcitaret, aut a contentione revocaret. (Ck;., De oral., lib. 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 Iiordenave dans son Estât des églises cathédrales et collégiales , parlent du plionasque comme d'un simple prévôt de chœur, chargé de la direction du chant : Volumus et stattiimus et districle ordinamus, ut quicunque in canonicum deinceps recipietur , nutarum ascensiones descensionesque temperatas, nec non mensuras omnes ediscat, et infra sex menses a die suœreceptionis computandos, planum cantum et modulos quibus toni ipsi discernuntur ad invicem scire teneatur : atque intérim iis qui minus hujus modulationis capaces sunt , donec a phonasco seu musico erudiantur, melius convenit ut siteant, quant cantare volendo quod nesciunt, dtiorum voces dissonare coinpetlant.
PHRYGIEN. — Du troisième mode dans sa position naturelle. — « Le troisième, dans l'ordre des moues du chant, appelé phrygien ou hyperphrygien, est formé de la cinquième octave, dont il est la division harmonique ; il est authente et impair, de l'espèce de chant barypycne ou mineure inverse. Son octave commence au mi E, et finit au mi e : sa division se fait à sa quinte si b, mais sa dominante est à la sixte ou sixième de sa finale, c'est-à-dire, à la corde ut c : elle est de tous les modes impairs, la plus éloignée de sa finale. Il a fallu l'élever au-dessus de sa quinte si, qui n'est que demi-ton, parce que ce si n'est point fixe, mais variable, et la seule note variable chez les anciens , comme nous l'avons dit.
« Ce mode, outre sa finale et sa dominante, a ses repos à sa quinte , à la tierce 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 trèsiarement.
Octave. Notes essentielles.
în Octave. S ! j ~
-J Division, c Dom. f " m-j
ET
division.
Octave.
« Ce mode est propre aux textes qui marquent beaucoup d'action, d'impétuosité, des désirs véhéments, des mouvements de colère, de fureur, d'ardeur, de vigueur, de vitesse et d'empressement. 11 exprime heureusement les ordres, les commandements et les menaces. Il frappe par sa vivacité ; il a des bondisseinents dans ses progressions,
(684) < Cet usage a quelque.analogie avec ce qui se pratiquait dans les réjouissances ecclésiastiques appelées de (rucius. (Voir les Couslumes des Marseillais de Marchetti. — Voyez le Mercure de février 1726, et, dans celui de mai de la même année, une autre dissertation sur le jeu de la pelote, ou pilota, accompagné de danses, qui avait lieu dans les églises,
et convient aux sujets qui annoncent l'orgueil, la hauteur, la cruauté, les paroles dures, et celles qui traitent des combats spirituels ou corporels : il réveille avec plus de promptitude qu'aucun autre mode, les affeetions 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 dii troisième mode. — « Le mode phrygien peut se 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 à sa fin. » (Poisson, Tr du ch. gr., pp. 2i7-253.)
PIECE. — Nom qu'on donne à une foule de morceaux de plain-chant et de musique de genres différents. On peut dire qu'un offertoire, une antienne, un répons, sont des pièces, comme on applique ce nom à une sonate, une toccate , un ricercare, pour l'orgue.
P1FFARO, jeu de l'orgue. — Selon Sponsel, « cest 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 n'y fait qu'un trèspetit trou; sur la môme touche, on en 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. H demande a 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, 18i9, t. III, p. 567.)
PILOTA. — Mercure de France, mai 1726.
— « ...Voici un autre mot dont l'explication vous paroitra moins douteuse (684). C'est le substantif pilota. Nos ancêtres ont passé généralement pour être grands joueurs do paume, aussi bien que grands chasseurs. On peut jugerde leur aptitude à l'un et àl'autro exercice par les récits qui se trouvent dans les Mcrcures du mois de septembre 172V et janvier 1725. J'entends parler seulement des séculiers, qu'il étoit nécessaire que l'exercice du corps formât à l'usage des armes, pour soutenir les guerres si longues de la Bourgogne, dont Auxerre a été et est encore la
iNoel et après Pâques.) Ce jeu faisait partie de ce qu'on appelait Libellas decembrica, et élait une imitation des Saturnales, dit le chanoine Belelh Ces deux dissertations sont de l'abbé Lebeuf. i (Monnaies dts ii'êques des Innocents et des Fous 1 5S . I _ '
naies il..
note 1, p. 158.)
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clef; ce qui leur a valu des franchises et des privilèges ; particuliers, 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 pays. 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 pilota, dont je vais essayer de vous faire l'anatomie, vous en développera l'origine, les circonstances et la durée. M. Du Cange cite 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 xiye siècle. Mais, pour en avoir la véritable interprétation, il faut auparavant ouvrir Beleth et Durand, écrivains des m' et xme siècles. Ils nous parlent tous les deux du jeu de paume, dont les évèques et archevêques ne dédaignoient point déjouer quelques parties avec leurs inférieurs. Voici les termes de Beleth, qui écrivoit à Paris vors la tin du x»' siècle, et qui fleurit ensuite dans l'Eglise d'Amiens : Sunt nonnullœ ecclesiœ in quibus usitatum est, ut vel etiam episcopi et archiepisc'opi in cœnobiis cum suis ludant subditis, ita ut etiam sese ad lusum pilœ demittant, Atque hœc quidem libellas ideo dicta est decembrica, quoi olim apud cthnicos tnoris (uerit, ut hoc mense servi, et ancillœ, et pastores relut quadam libertate donarentur, fiercntque cum dominis suis pari conditione, communia festa agentcs post collectionem messium. Quanquam vcro magnœ Ecclesiœ, ut est Remensis, liane ludendi consuctudincm observent, videtur tamen laudabitius esse non ludere (686). Durand, évèque deMende, qui écrivoit cent ans, ou environ, après Beleth, son Rational des offices divins, et qui copie souvent ce théologien de Paris, dit, en parlant du jour de Pâques: In quibusdam locis hac die, in aliis in natali, prœlati cum suis clericis ludunt, vel inclaustris,vel in domibus episcopalibus; ita ut etiam descendant ad tudum pilœ, vel etiam ad choreas et cantus (687).
«Voilà, 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'éloit la coutume de l'Eglise de Reims. Je ne veux point m'arrèter à l'étymologie du nom de pila, que quelques-uns disent avoir été donné aux balles 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 pelolte qui servoit d'amusement au clergé de quelques églises, les fûtes de Pâques; et le terme de 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.
« Il faut à présent vous dire, Monsieur,
(085) Carpentier, ou les autres continuateurs de Du Cange oui l'ail l'article Pelnlea avec les doeuîiieuis publiés ici ; le supplément de Carpentier ne parut qu'en 1738, dix ans après la lettre que nous
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ce que j'ai trouvé de plus ancien pour prouver l'identité du pila dont Beleth et Durand parlent, avec le pilota de quelques Eglises, et surtout de la notre, 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 prend de l'usage particulier de quelques Eglises de France des xue et xin' siècles. Mais il n'y en a peut-être point eu où il ait plus éclaté et plus duré que dans la nôtre- Je trouve d'abord un règlement du chapitre d'Auxerre du 18 avril 1396, qui est intitulé ainsi : Ordinatio de pila facienda. En voici la teneur : Ordinatum fuit quod domini Stephanus de Ilamcllo et matjister Johannvs Clcmcnleti qui fucrunt novi stagialorcs , fadent pilotamproxima die lunœ post Pascha... et consensit primum mensem pro dicta pila
solvi On nommoit encore alors celte
cérémonie, comme vous voyez, tantôt pila, tantôt pilota. Mais depuis ce temps-lè, je no la trouve plus nommée que pilota. 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 1412, il fut statué que la pelote seroit réduite a 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 lieux 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 chez lui, de crainte de quelque inconvénient. Ne vous impatientez point, Monsieur, de tout ce détail, vous allez voir qu'il conduit à quelque chose «le sérieux et que l'un de nos rois voulut être informé de la cérémonie, telle qu'elle se pratiquoit parmi nous, il y a deux cents ans. Elle reçut quelque échec, dès l'an 1171. 11 n'y avoit pas longtemps que maître Gérard Royer, célèbre docteur de Paris, avoit été reçu chanoine d'Auxerre. Son tour vint à fournir et représenter la pelote le jour de Pâques, qui étoit cette année, le 14 avril. L'heure venue pour la cérémonie, tous les principaux de la ville, gentilshommes, magistrats, etc., assemblés avec le clergé dans la nef de la cathédrale, il ne se trouva point de pelote. Celui qui devoit la fournir étoit présent; on s'en prit à lui. Il s'excusa, disant qu'il avoit lu dans le Rational de 1'évèquo de Mende quf cette cérémonie n'étoit pas convenable. 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 remprunter do lui. Après quoi le murmure étant cessé, il la présenta
citons.
(080) Beleth, cap. 120. — Le texte est cité da:)j Du Cange au mol Kalendœ.
(G87) Durand, lib. vi, cap. 80.
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publiquement uvec sa gravité doctorale (688) à M. le Doyen, qui s'appeloit alors Thomasla-Plotte, et à MM. du chapitre, assemblés en présence de M. Tristan de Toulongeon, capitaine et gouverneur d'Auxerre pour le duc de Bourgogne; de Jean Régnier, seigneur de Montmercy , grand bailli ; de Jean de Ttoyard, seigneur du Mont-Saint-Sulpice, et de tous les citoyens accourus en grand nombre. Et postea, dit le registre, more solito, inceperunt ehoream ducere ; qua facta ad capitulum redterunt pro facienao collationem.
«Qui est-ce qui ne reconuoit pas à ce trait une plus grande bizarrerie, dans l'usage que Gérard Roy eri m prou voit, que dans celui dont le docieur Belethe avoit dit, qu'il étoit plus expédient de s'en abstenir? La cérémonie cependant, avec tout son ridicule, subsista encore plus de soixante ans. Un chanoine nommé Laurent Bretel, qui étoit curé de Saint-Renobert , dans la cité d'Auxerre, crut, sans être docteur en théologie de la Faculté de Paris, qu'il ne lui convenoit pas de 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 l'attente 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 édifiant. La sentence fut prononcée le 22 août 1531. Appel intervint de la part du chapitre, où l'on disoit toujours : C'est l'usage, 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'Auxerre. Le roi François I" 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 ùter l'abus et la difformité qui pouvoit y être. 11 en dit autant des festages d'Angers. Je tire ces circonstances d'une lettre de M. Thibousl, procureur général, à François de Dinteville, évêque d'Auxerre, que j'ai en original. Ce prélat, dont Rabelais et ses commentateurs ont dit tant de contes pour le décrier, nelaissoitpasdes'intéresser à l'abolissement de la cérémonie. Le procureur général l'avertissoit que le meilleur moyen de la faire cesser étoit d'en dresser un bon procès-verbal qui mettroit la cour en état de juger des circonstances et des dépendances ; il fallut en effet en venir là. La cour commit M. François Disque, conseiller, qui se rendit à Auxerre pour le jour de Pâques de l'année 1535, qui fut le 28 mars. Florent de La Barre, doyen, officioit ce jourlà, selon les registres que j'ai vus ; et comme
(688) « II esl appelé dans nos registres Magister in sacra pagina. On voit an Vil* tome de V Histoire de l'Université de P«r«s, p. 004, avec quel sèle, en 1456, l'université conclut (|ne la Faculté de théologie prendrait
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il n'éloit reçu que depuis un an, il y a apparence que la pelote fut aussi fournie par lui; car aucun n'en étoil exempt. Quoiqu'il en soit de celui qui fit l'offrande du ballon, vous pouvez croire que cette fois on fit le reste de la cérémonie le moins mal qu'on pu!, 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 de 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 complainte prinse par les doyens, chanoines et chapitre d'Auxerre étoit non recevablc, que la cérémonie seroit réformée, et qu'elle seroit sans aucune oblalion de pelote en forme sphérique, ni aucune comessation; et les protecteurs delà pelote furent condamnés en tous dépens envers Maître Laurent Bretel. Ce chanoine décéda dix ans après. Il est représenté en soutane de couleur violette et rouge cramoisi, à l'un des vitrages de la cathédrale, 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 que 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 l'ai trouvée dans un manuscrit un peu postérieur au temps de l'histoire, mais dont les termes énergiques du latin suppléeront au défaut du récit de plusieurs circonstances : Accepta pilota a proselyto seu tirone canonico, decanus, aut alter pro eo olim gestans in capite almutiam cœterique pariter, aptam diei festo Paschœ prosam antiphonabat quœ incipit : Victime paschah laudes : tum lœva PILOtam apprehendens, ad prosœ decanlatœ numerosos sonos , tripudium agebat, cœteris manu prehensis vhorcam circa dœdalum ducentibus, dum inter imper alternas vices pilota singulis aut pluribus ex choribaudis a decano serti in speciem tradebalur autjaciebatur. Lusus erat et organiad choreœ numéros. Prosaac saltatione ftnilis, chorus post ehoream ad merendamproperabat. Ibi omîtes de capilulo, sed et capellani alque officiarii, cum quibusque nobilioribus oppidanis in corona sedebant in subseltiis seu orchestra; quibus singulis nebulœoblatœ, bellariola, fructeta, et caetera hujusmodi cum apri, cervi aut leporis conditorum fruslulo offerebantur, vinumque candidum ac rubrum modeste ac moderate una scilicet aut altéra vice propinabatur, lectore intérim e cathedra aut pulpito Homiliam festivam concinente. Max signis majoribus ex turri ad vesperas, etc., c'est-à-dire que le chanoine nouvellement reçu , étant
fait et cause contre l'inquisiteur à l'occasion Je quelques thèses de sa Vespcrie qu'il avait iru-
prouvees.
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tout prûl avec sa pelole devant sa poitrine, dans la nef de Saint-Elienne, à une heure ou doux après midi, il la présentait au doyen ou plus ancien dignitaire, lequel, pour s'en servir plus commodément, mettoit dans sa tête ee qu'on appelle aujourd'hui la poche de l'aumusse. Ayant reçu la pelote, il l'appuyoit pareillement sur sa poitrine avec son bras gauche, et à l'instant il prenoit un chanoine par la main, et ouvrait une danse qui étoit suivie de celle des autres chanoines, disposés en cercle ou d'une autre manière. Alors on chantoit la prose Victimœ paschali landes; 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 à la 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 voyoït sur le pavé une espèce de labyrinthe en forme de plusieurs cercles entrelacés de la même manière qu'il y en a encore un dans la nef de l'église de Sens. Mais le plus beau de l'affaire étoit la circulation de la pelote, ou le renvoi qui s'en faisoit du premier de l'assemblée aux particuliers, et réciproquement des particuliers à ee président. Je ne sais si ce personnage n'étoit point au milieu du cercle avec tous ses habits et ornements distinctifs. 11 faudrait avoir un détail plus spécifié de la cérémonie et même une copie du procès-verbal en entier, pour savoir selon quelles règles on y dausoit, et si ce n'étoit pas tous ensemble en manière de branlo. Il paraît 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 aumusse dans leur tète, et leur soutane retroussée, je m'en rapporte à vous touchant l'effet que devoit produire derrière eux l'agitation des queues de l'aumusse qui voltigeoit tout à l'aise, comme vous pouvez agréablement vous l'imaginer. Cette scène aurait 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 salle du chapitre par le présentateur de la pelote. On y mangeoit avec modestie; on y buvoit avec sobriété, et même pendant le temps de la réfection, une personne lisoit dans l'Homiliaire manuscrit le reste de l'homélie du jour. Mais quoique celte 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 l'évaluation de la collation. Les peuples n'ont aucun souvenir de cette cérémonie, et s'il reste parmi eux quelque vestige de chose approchante, ce ne peut être que dans le terme de roullée ou grotlée, qui est le nom qu'où
donne ici aux présents qu'on fait aux enfants durant les fêtes de Pâques. Je ne sais si M. Ménage a connu ce terme du bas françois. Vous devez être content de celui de la basse latinité, dont je viens de donner l'explication.
« Je suis, Monsieur, etc. — A Auxerre, le 5 février 1726. » {Mercure de France, mai 1726, pp. 912-925.)
Suivant d'autres texies que l'on trouve dans Du Cange, les mêmes cérémonies qui avaient lieu dans l'église d'Auxerre étaient en usage à Vienne en Dauphiné, mais d'une manière plus décente : « Cujus cseremoniff? meminit codex ms. ejusdem ecclesiae 500 annorum in Rubricis diei lunœ post Pascha hisverbis: Advesperas,dum signa pulsantarr lotus conventus conveniat in domo archiepiscopi ; ibi debentur mensœ apponi, et ministri archiepiscopi debent apponere pigmentum cum aliis, et postea vinum. Postea archiepiscopus jactet pelotam. In margine ejusdem codicis recentiori manu adnotalum legitur : Et est seiendum quod ministralis débet providere de pelota, et débet eam jactare domino archiepiscopo absente, etc., etc. »
PILOTES. — « Ce sont de petites tringles qui transmettent le mouvement des touches du clavier du positif aux branches qui forment l'éventail, et de là aux soupapes de son sommier. » (Manuel du facteur d'orgues ; Paris, Roret, 1849, t. 111, p. 567.)
PIPETH. — Genre de chant, et peut-être aussi genre instrumental qui imitait le son d'une pipe, 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 pipetu omnino in divino officia omnibus nostris utriusque sexus prohibemus. (Régula ordinis de Sampringham, p. 717.)
PIQUEUR (Punctator). — C'était celui qui, dans les anciens chapitres, était chargé de pointer les chantres qui s'absentaient du chœur. Punctalori deinde negotium dédit, eos qui abessent aut infra officium confabularentur... connotanai. (In Vita S. Bogumili, tom. II Junii, p. 347.) — Voir aussi in Epist. démentis IV pp., ann.
1267, apud Marten., tom. II Anecd., coll. 480.)
A Rome, le chœur de la chapelle Sixtine est soumis à une discipline très-sévère. Là aussi se trouve un punctator, chargé de relever le moindre retard, la moindre intonation fausse, enfin la plus légère erreur des chanteurs du Pape; et ces faules sont punies d'une amende pécuniaire. Voici l'article qui concerne le punctator dans \esConstitutiones capellœ ponli/iciœ de Jos. Santarelli, que l'on trouve au troisième tome des Script, eccles. de Gerbert, p. 392.
« Cap. xl.— De punctatore. — Est etiatn in dicta capclla electivus ad nutum dicli collcgii amovibilis punctator vulgariter nuncupatus, et débet exerceri per unum de antiquioribus cantoribas habilem, idoneum
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et cxpertum in constitutionibus et observantiis aiciœ capellœ. Ad cujus eleclionem omnes iantores collegialiter intéresse tenrntur, et fovta etectione decanus dietœ tapellœ defcrt juramentum eidem tard or i eleelo, qkod juramentum idem cantor electus in manibus aecani prœstabit, quod bene et fideliter se habebil in diclo officio sibi tradito;et facto juramento dabitur sibi facilitas eligendi unum cantorem modernum ex alia natione ad scribendum et punctandum quoties opus fuerit : et si aliquis cantor super executione hujusmodi vfficii contra dictum punctatorem altercaverit, seu puncta sibi tangentia solvere recusaveril, débet puniri per dictum collegium cantorum, qui allcrcando contra dictum officialem totum collegium vitupcravit ; et si diclus punctator electus maliliose aliquem cantorem fitso punctaverit, débet puniri tanquam perftirus, ut supradirtum est de cantore révélante sécréta capellœ : qui punctator habebit mandas duplices sicut decanus et abbas. »
PLAGAL. — Sainl Grégoire ayant fait dériver un mode nouveau de chacun des modes de saint Ambroise, parle renversement de la quarte supérieure au grave, il en résulta que les nouveaux modes, au lieu de s'étendre depuis la corde finale jusqu'à son octave, s'étendirent depuis la quarte inférieure jusqu'à l'octave de celle-ci, tout en conservant la même finale que les modes dont ils étaient dérivés. C'est à cause de cet intervalle de quarte au bas que ces modes furent appelés plagaux, du mot grec »r)ià'/iov, c'est-à-dire a latere, de côté, ou niKyiwî, obliquement; la quarte se trouvant placée à côté de la tonique.
C'est pour la même raison qu'on appelle aussi les plagaux collatéraux; le chant s'y promène, pour ainsi dire, de chaque côté de la tonique : collatérales, dit Gaforio, dicti, quoniam consimilibus ducuntur lateribus, scilicet diatessaron et diapentes sj)cciebus; vel ex conversione unius lateris, scilicet diatessaron super ioris,deorsum ducla. (Mus. practica, lib. i, cap. 7.)
De même qu'il y a quatre authentiques, il y a quatre plagaux, puisque chaque authentique a donné naissance à un plagal. On en trouve trop souvent le tableau dans ce livre pour qu'il soit nécessaire de le donner ici.
PLAGALE (Cadence). —On nomme cadence plagale la cadence qui se fait à la tonique par un accord de sons avec la dominante. Cette cadence ne ermine le chant comme la cadence dite parfaite, mais elle produit un effet grave et religieux. On l'appelle plagale à 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 signifie uni, égal, et qui, appliqué au chant ou à la musique, indique que cette musique ou ce chant doit avoir un certain caractère de calme, de placidité, de simplicité, qui no saurait être celui de la musique fondée sur la dissonance, la transition, la modulation.
Ce mot, qui vient de planus, ne saurait être jamais confondu avec l'adjectif plein, plenus; et l'on peut s'étonuer que Richelet, fini a fort bien saisi la signification de plain, plaine, après avoir écrit plain-chant, renvoie à plein-chant pour la définition de ce mol.
L'abbé Féfaud n'est pas tombé dans cette faute. Après avoir soigneusement distinguo les deux significations des deux adjectifs plain et plein, et observé que des auteurs et des imprimeurs les ont trop souvent confondus en parlant du chant grégorien, il dit que chanter en plein^chant « signifierait plutôt chanter à pleine voix. »
On dit donc plain-chant, musique plaine ou plane, de la même manière que l'on dit plain-pied en parlant de deux appartements qui sont de même niveau ou sur le même plan. Et ce n'est pas sans dessein que nous faisons cette comparaison ; la dissonahee, la modulation étant précisément ce qui fait naître les inégalités dans le chant, ce qui sert de passage, de transition d'un plan à un autre, de telle sorte que l'oreille ne saurait s'y reposer. Ces rapprochements sont peutêtre minutieux, mais ils mettent en lumière les vrais principes du chant grégorien, et c'est tout ce que nous nous proposons
L'adjectif masculin plain, précédant !e substantif chant désigne donc exclusivement le chant d'église, léchant liturgique.
On dit aussi musique plaine ou plane, et, bien que dans l'origine, comme nous l'observons en son lieu, l'expression de musiquo plane, musica plana, ait été opposée à celle de musique mesurée ou figurée, pour désigner le plain-chant qui, tout en empruntant, dans 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 celte même expression peut désigner toute musique dont l'harmonie repose sur la consonnance de l'accord parfait, sans qu'elle soit écrite pour cela suivant le système des modes ecclésiastiques. A propos de l'accompagnemçnt du plain-chant et du genre d'harmonie dont il est susceptible, nous avons remarqué que même 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'elle rencontre beaucoup de contradicteurs chez les gens réfléchis. Si cette 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 la 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 on a tant parlé, qui tient le milieu entre le plain-chent et la musique, serait parfaite-
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mont connu et défini, et c'est ici, croyonsnous, le seul qui subsiste en effet.
PLAIN-CHANT. — « Le plain-chant est, comme on l'a dit, le genre diatonique de la musique, planus et simplex cantandi modus, c'est-à-dire le chant le plus grave, le plus simple, le plus naturel, qui va plus uniment que ce qu'on entend généralement par musique ; et qui n'admet point cette multitude d'inventions de mélodie, et qui rejette cette variété d'harmonie, dont la plupart sont peu propres à la majesté de l'office divin.
« On peut donc le définir ainsi : Récit mesuré et animé, toujours également grave et mélodieux.
«On rappelle récit, parce qu'il exprime toujours quelque texte, ou plutôt 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 prononciation : il faut rigoureusement observer les accents et la quantité, sans rien précipiter; que les mots se suivent avec la liaison qui leur est naturelle; que les membresde 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 l'entendent. 11 faut par conséquent observer les points et les virgules, suspendre où la pluralité des paroles du texte peuvent, sans interruption de sens, souffrir celte suspension. Il faut de plus faire sentir l'énergie des paroles; baisser le ton où la nature de la chose l'exige; l'élever lorsque l'expression ou la chose exprimée le demande.
« M. Rollin dans son Traité de la musique, 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 toujours un chant proprement dit, mais une « certaine manière do déclamer ou de « lire.
« Suivant Bryennius, la déclamation se « composoit avec les accents, et par consé- « quent ondevoit se servir, pour l'écrire en « notes, des caractères mêmes qui servoient
« 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 « avoient dans la langue grecque et dans « la latine une quantité réglée, sçavoir, des « brèves et des longues. La syllabe brève
(680) Ce n'est pas tant pour les compositeurs de plain-chant, que nous donnons ces règles que pour c«j.\ qui l'exécutent. 11 ne peut plus être question
' « valoit un temps dans la mesure, et la syl- « labe 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 posoient chaque note.
« C'est encore ce que l'on doit faire au- « jourd'hui quand on veut composer du « chant. »
« Le même M. Rollin nous apprend que « ces compositeurs de déclamation éle— « voient, rabaissoient avec dessein, varioient « avec art la récitation. Un endroit devoit « quelquefois se prononcer selon la note, « plus bas que le sens ne paraissoit le de- « mander; mais c'étoil afin que le ton, où « l'acteur devoit sauter à deux vers de là, « frappât davantage. »
« On doit suivre le môme 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 voix et la fait prononcer lentement et d'une mesure toujours égale, excepté les syllabes brèves de prononciation qu'on prononce avec plus de légèreté.
« On dit de ce récit qu'il est toujours grave, 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 va toujours avec la môme 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 somme des règles 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 sçavoir la quantité. « La quantité de prononciation s'y « doit garder entièrement, dit M. Nivers, « parce que le chant doit perfectionner la « prononciation, et non pas la corrompre. »
— 2° Bien comprendre les différents rapports de la lettre pour les faire accorder ; ensorte que le substantif ne soit point séparé de son adjectif, le cas de son verbe, la préposition de son régime, etc. Avoir égard aux différentes parties qui composent Je texte, pour en faire un tout conforme aux règles.
— 3° Se pénétrer soi-même, pour ainsi dire,
aujourd'hui de compositeurs de plain-chant. 11 est impossible d'écrire ou de parler une langue quand on pense dans 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 autnentiqiie de la prononciation des paroles, dit le même M. Nivers. — 4* Observer exactement que les chutes, les repos, les noies ' terminantes ne se trouvent qu'où le sens des paroles le peut souffrir. — 5° Que !e choix du mode et la modulation conviennent au texte et à son objet ; car tout mode n'est pas propre à tout texte. — 6° Posséder parfaitement tous les modes et leurs différences spécifiques, pour ne les pas cou fondre les uns dans les autres
« Ceux qui ont du goût pour le plain-chant, qui sont capables d'y apporter toute l'attention qu'il mérite, trouveront aisément, que si les compositeurs avaient eu en vue ces règles dictées par le bon sens, on ne trouverait pas des fautes aussi souvent qu'on en rencontre, même dans ce que l'on chante plus ordinairement ou qu'on a presque tous les jours à la bouche. Les réviseurs de 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 grégorien, n" part. , pp. 92-96. )
— «Les diverses formules des chants prosodiques 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 épîtres, les évangiles, les leçons de matines, et, en général, tout ce qui doit être récité à haute voix et sans mélodie figurée, sont autant de monuments qui nous ont été transmis de la pratique du chant du discours.
« Quant aux règles du chant musical des anciens, nous les retrouvons en partie dans la théorie de cette musique religieuse que nous appelons aujourd'hui le plain-chant. Les Ions ou modes de cette musique furent
(600) Nous aimons à rapprocher l'opinion de l'abbé Baini de celle île Villoleau :
< Les anciennes mélodies du chant grégorien sont absolument inimitables. On peut les copier , les adapter, Dieu sait comment, à d'autres paroles; mais en composer de nouvelles comparables aux anciennes, on ne saurait le faire, et personne ne l'a fail. Je ne dirai pas que la plus grande partie de ces chants fut l'ouvrage des premiers chrétiens; que quelques-uns appartiennent à l'antique Synagogue, et qu'ils sont nés, s'il m'est permis de nie servir do celle expression, quand l'art était vivant ; je ne dirai pas que beaucoup sont les œuvres de saint Damase, de' saint Gélase et principalement de saint Grégoire le Grand, pontifes illuminés de l'esprit de Dieu pour cette mission; je ne dirai pas que quelques-uns de ces chants ont pour auteurs les moines les plus saints et les plus doctes qui fleurirent dans les vin*, ix', x«, «• et xii« siècles, et qui, avant de les écrire, s inspiraient par le jeûne cl par la prière ; je ne dirai pas, bien que cela soit évident par une multitude de monuments encore existants, qu'avant de composer un chant ecclésiastique, les ailleurs considéraient la nature, la forme et le sens des paroles, les circonstances dans lesquelles il devait éire exécuté, et qu'en prévoyant le résultat, ils se plaçaient dans le mode ou ton dont l'élévation ou la gravité, le mouvement ou manière de procéder, soit par le place-
même désignés pendant très-longtemps dans l'Eglise 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 dominante, sa médiante ou discrétive, et sa finale, exactement déterminée ainsi que l'étendua des sons. Enfin, la mélodie de notre plainchant nous donne une idée juste des chants 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 caraclère religieux si plein d'aménité et de grâce, et tout à la fois si noble et si imposai!!, qu'ils commandent toujours le recueillement et le respect ; ils portent même à l'adoration, quand ils sont chantés avec toute la pureté et la décence qu'ils exigent (690). » (Villoteac, De l'analogie delà musique avec le langage ; Paris, 1807, 1. 1" pp. 263 et 264.)
— Il n'est peut-être pas de mots,dansnolra Dictionnaire, qui ne porte mieux avec lui sa définition que le mot de plain-chant. Le plain-chant est le chant plane, planus , la 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 leurarl à eux ; le chant consacré à Dieu restera plane, 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'est le chant naturel, le chant tel que l'enfant l'a 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 illunc tenere gestil pueritia, hune meditari gaudet infantia, quœ alla déclinai ediscere.
ment des demi-tons, soit par les formes particulières de modulations, soit enfin par le mouvement propre delà mélodie, y correspondaient le mieux, établissant des dillérences entre le chant de la messe et celui de l'office; qu'ils avaient soin de faire qu'antre fût le caraclère du chant pour l'introït, autre pour le graduel, autre pour le trait, autre pour l'offertoire, auire pour la communion, autre pour les antiennes, autre pour les répons , antre pour la psalmodie après l'antienne de l'introït, autre pour la psalmodie dans les heures canoniques, autre pour le chant qui devait être exécuté à voix seule, autre pour le chant du chœur; et tout cela dans l'extension limitée de quatre, cinq ou six intervalles, et quelquefois, niais 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 l'ancien chant grégorien, un je ne sais quoi d'admirable et d'inimitable, une finesse d'expression indicible, un pathétique qui touche, un naturel élégant et farde, toujours frais, toujours nouveau, toujours fleuri, toujouis beau, qui ne se fane pas, qui ne vieillit point; tandis qu'on reconnaît immédiatement que les mélodies des chants changés ou ajoutés, depuis le milieudu xni" siècle jusqu'à l'époque actuelle, sont stupides, insignifiantes, fastidieuses et grossières.) (Mçmorie storico-critiche, etc., t. 11, p. 84.)
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(Prœfat. in psal.) C'est le chant, dit toujours Je même saint, tel que les vieillards, les jeunes hommes, les jeunes filles, les enfants, le peuple en un mot le chante dès qu'il est réuni dans la maison de la prière : Plebs psallit et infans, ajoute Fortunat.
Voulez-vous avoir une idée de ce chant, remontez à l'institution. Conversez entre vous, dit saint Paul, par le moyen des psaumes, des hymnes, des cantiques spirituels, i chantant et psalmodiant en vos cœurs en' présence du Seigneur: Loquentes vobismetipsisin psalmis et hymnis et canlicis spiritualibus, contantes et psallentes in cordibus vestris Domina. (Eph., v, 19; Coloss., ni,
Et saint Augustin : « Combien ai-jc versé de pleurs par la violente émotion que j'éprouvais lorsque j'entendais, dans votre église , chanter des hymnes et des cantiques à votre louange? En même temps que ces sons si doux et si agréables frappaient mes oreilles, votre vérité se glissait par eu* 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 enant 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 de son auteur, chant ambrosien pour les uns, chant grégorien pour le plus grand nombre. Mais, dès qu'au xiv' siècle un nouveau chant s'introduit, le chant figuré, mesuré, réglé suivant certaines formes, combiné en valeurs différentes, avec son cachet humain, mobile, successif, changeant, alors le chant d'église s'intitule de lui-même chant plane, cantus planus.
« Le chant est de deux sortes, dit Glaréan : l'un simple et uniforme, usité communément dans l'église, et dont traite la musique plane appelée grégorienne; l'autre varié et multiforme, d'où est sortie la musique appelée aujourd'hui figurée suivant les uns, mesurée suivant les autres. Cantus duplex est : aller simplex ac uniformis, quo nunc vulgo in templis utuntur, et de hoc tractât musica plana, quant gregorianam vocant ; alter varius ac multiformis, de quo est musica, quam alii figuraient, alii mensuralem nunc vocant (Glaréan , lib. i Dodecachordi, cap. i.)
Le P. Kircher dit à peu près la même chose, seulement il ajoute un détail: Duplex cantus in Ecclesia calholica usurpatus hue usque fuit, ecclesiasticus, sive cantus ftrmus vel planus; deinde cantus figuralus [Mus. uni? vers., t. I", cap. 8.)
Ainsi, le chant figuré a pénétré dans l'église. 11 n'est que trop vrai, toujours l'art profane a tâché de se substituera l'art chrétien. Mais aussi toujours l'art chrétien (je ne me sers de cemot,flrf chrétien que pour l'opposer à l'autre) a pris soin de se détinir, de se distinguer de l'art mondain, et il s'est distingué, par un seul mot, planus.
Porto cantus, dit le cardinal Bona, ab eo institulus est ille planus et unisonus, quem
ab ipso gregoriano nuncupamus, progrediens per certos limites et terminos tonorum, quos modos seu tropos vocant musici et octonario numéro definiunt, secundumnaturalem gêner it diatonici dispositionem. (De rébus lilurgicis, 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'estainsiquelenom de musique plane, de plain-chant, 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. Nisard, dans le Correspondant du 25 août 1850.)
M. Danjou fait observer avec une grande sagacité que le plain-chant fut écrit avec les 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 mot 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 lamusiq. relig., 1848, p. 76.)
Et lorsque le contrepoint a fait son entrée dans l'église, ou plutôt a pris naissance dans l'église, car 1 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 prit le plain-chant pour thème de ses combinaisons et de ses artifices, le plain-chant au moins resta invariable au milieu des accessoires donton le surmontait; on l'appela cantus firmus, chant ferme, dans l'Eglise, canto fermo chez les Italiens, canto Itano en Espagne, choral en Allemagne.
Ainsi, quand le plain-chant règne seul, il s'appelle chant, il s'appelle même 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'être, 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 à l'abbé Lebeuf. Sans contredit, ce symphoniaste érudit a contribué beaucoup a la cacophonie liturgique au milieu de laquelle nous vivons, contre laquelle ont protesté d'éminents prélats, des écrivains catholiques, des artistes chrétiens; cacophonie qui, nous en avons la fermo espérance, fera place un jour, du moins dans la lettre et dans la note, à l'unité romaine. Sous prétexte que saint Grégoire avait compilé, corrigé, composé pour ériger son Antiphonaire, l'abbé Lebeuf se dit qu'il en pouvait faire autant ; sous prétexte que l'ancienne liturgie gallicane différait de la romaine par certains usages particuliers, par certaines modulations qui lui étaient propres; bien plus, sous prétexte que les livres
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d'Auxerre, de Sens, de Rouen, de Notre- Dame de Paris, différaient en beaucoup de points, l'abbé Lebeuf s'imagina qu'il pourrait prendre ceci, rejeter cela, corriger le reste, transposer, composer, décomposer à sa guise ; je vais plus loin, sous prétexte que « le goût supérieur de la musique d'aujourd'hui (1741) fait naître dans l'esprit de ceux qui enfantent du plain-chant de certains progrès de voix et de certaines mélodies qui ont leur douceur particulière, etc. (Y. p. 102 du Traité sur h chant ecclésiastique) ; » il alla jusqu'à rêver certaines améliorations qui ne tendaient à rien moins qu'à substituer l'échelle chromatique à la gamme diatonique du plain-chant, comme nous l'avons montré ci-dessus à l'article Ma; eh bien 1 quand il s'agit d'écrire plain-chant, planus cantus, le bon abbé entre dans une sainte colère contre ceux qui écrivent pienus cantus. A propos d'un traité manuscrit cité p:ir 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 cantum, et non pas plénum cantum comme il a mis dans son édition. » (Lebeuf, ibid., p. 93.)
Ce n'est pas tout : douze ou treize 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 Saint-Sulpice, il dit : * J'écris plainchant, 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, Franchin, Angélus Pirigilonensis, Alstède , 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 l'a fait d'ailleurs Nivers, et qu'il se montrât plus respectueux envers les traditions grégoriennes ? 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. Et comme le nom reste, ils se rassurent.
Nous conjurons NN. SS. les évèques , de ne vouloir d'autre chant que le chant défini par Benoît XIV, dans la bulle dirigée contre la musique de son temps. Quel est
(691) Il existe un traite de plain-chant qui doit remonter environ à l'année 1532, et qui est demeuré inconnu aux meilleurs bibliographes. Ce traité lut imprimé à Paris sans doute, sous le titre suivant : Kncliiridion musices Nicolai Viilici Barroduccnsis, Soi oris- Villa; , de Gregoriana et figurulha nique contrapuiieto shnplici, percommode tracions; in-4°, gothique, ligures en bois. Dont Calinel avait attribué cet écrit à Volcyr ; on s'en tint là, et quoique les expressions Villicus Sororis-Vdlœ ne fussent pns une traduction fidèle des mots Volcyr et Sérouville, quoique le secrétaire d'Antoine s'appelât lui-même en latin Vollujrus Gererisvicinus, cet ouvrage fut
ce chant? Cantus ille est quemad musicœ artis régulas dirigendum formandumque multum elaboravit sanctus Gregorius Magnus prœdecessor noster, qui fidelium animos ad devotionem et pietatem excitât, qui si recle decenterque peragatur in Dei ecclesiis,a piis hominibus libentius audit ur et alteri, qui musicus dicitur, merito prœfertur (691).
PLAIN - CHANT MAJEUR. — Nom que l'on donne en Italie à une espèce de plainchant alla mente.
PLAIN-CHANT MUSICAL.— Voici un article qui se composera entièrement do citations. Il faut montrer que des hommes également compétents à beaucoup d'égards, et placés à des points de vue fort différents en fait d'art et de religion, se sont néanmoins accordés à flétrir cette corruption du chant grégorien qu'on a appelée le plain-chant musical, et qui n'est autre chose que la tonalité moderne avec ses tons majeurs et mineurs, ses modulations, sa phraséologie, ses cadences , 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, Gloria in excelsis, 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 et abandonnée, ou réservée seulement pour les offices les plus simples, en plusieurs endroits. Cette 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 la musique a été introduite : dans d'aulres, les chants de ce symbole sont si diversifiés et souvent si bizarres que le peuple ne peut le chanter. » ( Traité du chant grégorien , n° part., p. 196.) Mais dans l'introduction do son excellent livre, il combat certains auteurs de méthodes qui ne tendaient à rien moins qu'à remplacer le plain-chant parla musique. Citons toujours :
«Je ne parle pas non plus de ces maîtres de musique, d'ailleurs habiles, que le goût de leur science ou l'usage de leurs églises à rendusdédaigneux du plain-chant, ou qui n'en ont composé qu'en vue du contre-point, sans faire assez d'attention que le contre-
loujours donné à Volcyr. Il n'est pas de lui cependant, mais d'un écrivain parisien, qui vivait encore en 1559, c'est-à-dire dix-neuf ans après la mort de Vobyr, et qui, celle année-là, publia une nouvelle édiliou du livre intitulé Manuate seu officiarium sacerdotum ad usum instants ecclcsiœ ei d'weesis Tullensis, continent, etc. Celle édition, imprimée à Paris (lypis Joannis Albi), est dédiée à Toussaint d'IIocédy, évêqne de Toul. Une aulre édition avait paru en 1525. (Voir la Notice sur Nicolas Volcyr, (note 64) par M. Aug. Dicot, dans les Mémoires de la Société des sciences, lettres et arts de Nancy, de 1818; Nancy, 1819, in-8-, p. 112.;
i'LA
DtCTIONN'AME
PL A
point est une invention des siècles d'ignorance, parconséquent de nouvelle date ; qu'il n'est qu'accidentel au plain-chant , et qu'il ne doit point influer dans sa composition simple. Je parle de ceux qui, sçachant la langue de l'Eglise, éloient d'ailleurs inslruits 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 pi us suivies que les règles qu'ils connoissoient ?
« Les uns naturellement vifs et gais" paroissenl n'avoir eu pour guides que les caprices d'une imagination féconde en sons et pleine de saillies. Parce que d'ailleurs ils avoient du goût pour le chant, ils ont cru pouvoir en composer; et parce que leur composition plaisoit à leurs oreilles, ils l'ont jugée propre h charmer celle des autres et
bonne àparoilreen public: mais nepour-
roit-on pas leur appliquer ce qu'on lit dans Je Spectacle de la nature ( tome Vil, entret. 18, p. 97 et suiv.), de 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 îles généralités ;il badine agréablement ces compositeurs tifs et gais, qui n'ont pour guides que les caprices d'une imagination féconde 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 :
« 11 paroîtdepuis peu un ouvrage intitulé: Traité critique du plain-chant (imprimé chez Le Mercier, 1749), 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
nousdispenser 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 efi'et, 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 préférer à celui des auteurs du chant grégorien. On y voit qu'on voudroit tout amener à la musique moderne. On veut appeler ton, ce qu'en chant grégorien on appelle mode : o:i prétend qu'il n'y aque deux tons, le majeur et le mineur; qu'au lieu de douze modes on en peut distinguer vingtquatre et même plus, qui dans Te fond ne seront que des sous-divisions du majeur et du mineur; tout cela n'est pas fort important en soi-même, mais il paroit plus convenable de s'en tenir à la distinction ordinaire. Les règles les plus simples et les plus connues seront toujours préférables à
toute autre, quand elles peuvent avoir le même succès. »
Tout cela est fort important, au contraire, mais soit qu'il n'aperçoive pas toutes les conséquences du système qu'il combat, stdt 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 petite 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 indifférent. 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 substitue de plus parfaits si l'on veut , et même plus harmonieux, mais plus dilficiles, jusqu'à ce que le peuple soit accoutumé à un pareil changement, combien faut-il qu'il s'écoule de temps? n'y auroil-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 ?
« Il y a de plus dans le système du Traité dont nous parlons , un autre inconvénient qui paraît insurmontable; je veux dire la difficulté 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 persuader qu'on puisse trouver aisément des hommes en nombre suffisant, asssz 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 l'idée de 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, eu se communiquant à toutes ses pièces, produit entre elles, sans nuire à leur mélodie respective , une espèce de sympathie, d'où il résulte naturellement pour la composition et pour l'exécution 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 vomira s'en charger? Qui osera l'entreprendre avec quelque espérance de succès , et qui ne 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 embrasser toutes les espèces
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possibles de chant et même parâtes?
« L'introduction d'un chant d'un genre tout nouveau ne doit donc pas être admise facilement dans l'église 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 supériorité du plain-chant sur toutes les élucubralions de 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 à la manière dont on doit concilier les intérêts de la vérité avec les égards dus aux personnes. Poisson s'explique là-dessus , et il fait voir que l'on doit d'autant plus montrer de ménagements vis-à-vis des autres qu'on est soimême sujet à l'erreur, 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 pourraient s'olfenser de ma critique ; mais je proleste 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 suftisamment 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 toules les pièces au point de perfection que je propose et que j'ai toujours eu en vue. » (Loc. cit., p. 12.)
Sans prétendre le moins du monde diminuer le mérite d'une si louable modestie, ceci, pour quiconque sait lire, signifie que Poisson, ayant été chargé de corriger la mélodie de certaines pièces , sentait bien , quelque effort 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 , s'étoient laissé entraîner plus loin que lui. Car, n'en doutons pas, la véritable source du plain-chant musical et de toutes les conceptions bâtardes du même genre, c'est l'influence toujours croissante de la tonalité moderne sur les modifications de l'organisation humaine.
(092) i Nous avons sons les yeux un recueil île ce genre qui contient vingt-quatre messes, composées p.ir un religieux franciscain nommé le P. Itlumiitato in Torîno. Ce recueil, de l'existence duquel doute 51. Félis, al inli'ulé : G'im.'o ecdaias'.ico dhiso in
Assurément on peut dire que si quelqu'un était opposé de doctrine, de croyance, de goût, de manière de voir, à l'esprit dans lequel Poisson a conçu son ouvrage, c'était Rousseau. Nous allons voir pointant de quelle manière Rousseau a parlé du plainchant musical.
Mais auparavant disons avec M. S. Morelot 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 laquello 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 réimprimé* , a donné une triste célébrité à celte monstruosité. « Ce n'est pas seulement en France, continue M. Morelot , que ce genre bâtard a eu du succès; il en a encore beaucoup en Italie, où même il paraît avoir commencé plus tôt que chez nous. Les auteurs du xv et du xvi' siècle, Othby et Gaforio entre autres, parlent d'un Credo eardinalesque, dans lequel, à la différence des autres plains-chants, on observait une mesure composée de brèves et de 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, paraît 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 l'avènement de la tonalité moderne, ont subi les lois de cette tonalité, en sorte que ce chant, toujours purement mélodique , a fini par constituer un ordre de composition tout à fait ditl'érent du plain-chant ou canto fermo. 11 exisle un grand nombre de messes en ce genre (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 môme où l'on avait écrit autrefois les anciennes messes en plainchant, lesquelles sont passées de cette manière à l'état de palimpsestes. Il est inutile d'ajouter que toutes ces compositions sont du plus mauvais goût.» (Revue de M. D.injou; art. de M. S. Morelot, sur Dumont.)
Venons maintenant à J.-J. Rousseau. Il n'est pas inutile d'observer que son goût
quairo parti, etc.; Venise, Barlolli, 1733, in-fol. I.e luxe de l'impression témoigne de l'intérêt qu'on huilait en Italie à ce genre de publications. > (M.
MORLLOT.)
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pour le plain-chant lui vient surtout de ce qu'il lui plaît de le considérer « comme un reste bien défiguré, mais bien précieux, de l'ancienne musique grecque, laquelle, après avoir passé par les mains des barbares, n'a pu perdre encore toutes ses premières beautés. Il lui en reste assez, continue-t-il, pour être de beaucoup préférable, même dans l'état où il est actuellement, et pour l'usage auquel il est destiné, à ces musiques efféminées 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. » (Dicl. de mus., au mot Plain-chant.) Au mot Motet, il dit encore : « Il faut n'avoir, je ne dis pas aucune piété, mais je dis aucun goût, pour préférer, dans les églises, 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 \eplain~ chnnt musical. « On peut dire, s'écrie-t-il, qu'il n'y a rien de plus ridicule et de plus plat que 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 (693). On doit savoir gré aux évêques, prévôts et chantres, qui s'opposent à ce barbare mélange, et désirer, pour le progrès et la perfection d'un art qui n'est pas, a beaucoup près, au point où l'on croit l'avoir mis, que ces précieux restes de l'antiquité soient fidèlement transmis h ceux qui auront assez de talent et d'autorité pour en enrichir le système moderne. Loin qu'on doive porler notre musique dans le plaincliant, je suis persuadé qu'on gagnerait à transporter le plain-chant dans notre musique; mais il faudrait avoir pour cela beaucoup de goût, encore plus de savoir, et surtout être exempt de préjugés. »
Eh bienl que dit-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 évêques, messieurs les curés et les ecclésiastiques préposés au chant, de ne jamais donner entrée dans l'église à tous ces prétendus plains-chants harmonisés, arrangés, vulgarisés. Malheureusement ces monstruosités sont en usage dans plusieurs églises, et beaucoup de prêtres les laissent subsister sous prétexte qu'elles existent depuis longtemps. Nous y sommes habitués, disent-ils; nos chantres, nos fidèles y sont faits, et ce serait les désorienter que de vouloir introduire une nouvelle manière. Nous supplions NN. SS. les 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'on me taxe d'exagération, il y va de la foi ; car le chant a été de tout
temps le meilleur conducteur, le meilleur véhicule de la foi. Les choses ont beau être anciennes, il y a eu un moment où elles ont été des innovations, des innovations insolemment usurpatrices 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'a appris, eh bien 1 que l'autorité 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. — Epithèto que I.ebeuf donne à un plain-chant en pur unisson, sans serpent. Ce mot paraît s'appliquer à des répons brefs, dépourvus de faux bourdons et de fleuretis, que l'on chantait en carême, « de manière, dit cet auteur, que si, en d'autres saisons, l'usage étoit, dans les grands chœurs, d'admettre des fleuretis ou faux bourdons sur les répons brefs pour leur donner un certain relief, on pût se priver de cet accompagnement en modulant ces répons d'une manière qui fît paroître le chant grégorien affectueux et beau dans sa simplicité, et que toutes les voix chantant à l'unisson, l'oreille fût néanmoins touchée de la douceur du chant. Je ne promets point de découvrir 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 le faisoit chanter selon l'usage de la même église de 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 ajoute : « Le témoignage de plusieurs personnes qui ont ouï chauler pendant bien des années en quelques églises cathédrales ces sortes d'anciens chants, et qui ont été charmées de leur exécution , pourrait servir à 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-l'ort au carême, qu'il était capable d'y exciter la piété et la componction, et que le mélange de toutes les voix au pur unisson fait en celte occasion un très-bon effet sur ces paroles ou équivalentes dans un gros chœur, surtout étant répétées pendant plus d'un mois; parce qu'il donne le loisir de 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 eh. ecclésiast., pp. 138-142.)
Comment se fait-il que le même 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 fleuretis, le chant sur le livre, et toutes ces inventions de mauvais goût qui ont fini p;.r
(695) Toutes res expressions doivent être pesées.
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le dénaturer entièrement, du moins à Paris?
PLFCTRUM, PLECTRE. — « Morceau de bois ou d'ivoire, terminé par un crochet à ses extrémités, dont on se servait dans l'antiquité pour pincer ou pour frapper les cordes de la lyre et de la cithare. » (Fétis.)
PLEIN-JEU. — « C'est (dans l'orgue) le mélange de tous les jeux de fond et des doubleltes avec les fournitures et les cymbales. On nomme aussi plein-jeu le registre sur lequel la fourniture et la cymbale sont réunies. » {Marx, du fact.d'org. ; Paris, Roret, 1819, t. III, p. 569.)
PLIQUE (Plica)^ — La plique est, suivant Francon,un signe de division du môme son en grave et en aigu : Plica est signum divisionis ejusdem soni in gravent 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. Cette tigure s'appliquait à la longue, à la brève, et à la semi-brève ; elle n'en changeait pas la valeur, mais eue inaïquait que le même son, suivant la définition de Francon, devait être divisé en grave et en aigu, ce qui équivalait à ce que l'on a nommé trillo ou cadence. Lorsque, reprend M. Fétis, la queue de droite était plus longue que celle de gauche, la note était parfaite, c'est-à-iire d'une valeur ternaire; lorsque la queue de gauche était plus longue que celle de droite, 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 xiii' siècle seulement que la plique devint le signe du trille, lequel, dit cet auteur, est aussi un pli de la voix. Il cite un manuscrit de l'abbé de ïersan. aujourd'hui à la Bibliothèque impériale de Taris, et dans ce manuscrit, sous le chapitre qui a pour titre: De prima (tivisione, il lit ces mots sur la signification de la plique : Notandum est quod plica nthil aliud est, quam signum dividens sonum in sono diverso per diversas voces, tam aserndendo, quam descendendo ; et plus loin, ajoute-t-il, celte division du son en diverses intonations, tant en montant qu'en descendant, est clairement expliquée, quant au mécanisme de la voix, par ces mots : Fit autem plica in voce per composilionem epiglotli cum repercussione gutturis subtiliter inclusa.
Nous demandons en quoi cette double définition du manuscrit de l'abbé de Tersan diffère si fort de celle de Francon , qui écrivait au xf siècle, et que nous croyons devoir répéter ici : Plica est signum divisionis ejusdem soni in grarem et acutum ?
M, Sléphen Morelol observe très -bien que le signe de la plique ne se présente pas aux mômesendroits 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 aujourd'hui que ces diverses manières d'exprimer une même chose dans
la notation du moyen âge, à l'aide des signes de convention en usage en ces temps reculés, rendent fort difficile pour nous la traduction de ces vieux monuments. [Voy. la Revue de la musique religieuse, publiée par M. DiNjou, livraisons de mars, de juillet et d'octobre 18V7.)
Du reste, voici comment parle M. Fétis « La plique est ainsi appelée parce que c'est une note à deux queues, l'une à droite, l'autre à gauche, qui semble former un pli, d'où lui est venu son nom. Cette figure s'appliquait à la longue, à la brève et à la serai -brève; elle n'en changeait pas la valeur, mais elle indiquait que le même son devait être divisé en deux sur la même syllabe, en faisant entendre une deuxième articulation du gosier. » — C'est de là peulêtre qu'est venu le tremblement dont parle Lebeuf. « Lorsque la queue de droite étoit plus longue que celle de gauche, la note étoit parfaite, c'est-à-dire, d'une valeur ternaire ; lorsque la queue de gauche étoit ilus longue que celle de droite, elle rendoit a plique imparfaite, c'est-à-dire d'une valeur binaire. » {Voy. Tinctohis, De imperfect. notarum, Mb. 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., juillet 1847, pp. 234 et 235.)
— « Quant à l'exécution de la musique de ces anciens temps, il ne nous est pas donné de la connaître plus que celle entendue do nos aïeux. Tout ce qui tient au moral, aux sensations, à la modo même, est tellement fugitif, principalement en musique, qu'on ne pourrait avoir quelques indices certains de celte exécution qu'au moyen de signes qui indiqueraient 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 plica, mot latin qui vent dire pli. Cette note, qui était tantôt de figure carrée, tantôt défigure losange, avaittoujours deux queues, et cela pour la distinguer des autres valeurs de note dont elle faisait partie 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 fermaient en montant, si la note qui suivait la plique était [dus 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 ne peut affirmer que ce mouvement de la glotte, indiqué pat la plique, fût effectivement le même que celui de la voix dans l'exécution du trille moderne, mais le terme plique indique assez que par la présence de celle note, la voix devait se plier
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nu mouvement de sons contigus, ce qui est enseigné dans les anciens ouvrages sur le plain-chant et le chant figuré, et démontré par les manuscrits des chansons du châtelain du xii' siècle, où les mêmes passages do mélodie sont écrits en deux ou trois notes dans l'un des manuscrits, et en plique d'une seule figure dans l'autre. On peut aussi c msidérer comme petites notes, notes dégoût, ces fréquentes appogiatures qui précédent ou qui suivent les notes dont la valeur à elle seule remplirait l'un des temps de la mesure, et qui, s'associant une petite note, rendent alors ce même temps tertiaire de binaire qu il serait sans la présence de cette valeur minime. » (Perne, Introduction à la musique des Chansons du châtelain de Coucy.)
— aLa plique, ditM.deCoussemaker, était un ornement ainsi appelé de ce que, dans la notation neumatique où elle a été d'abord en usage, la note pliquée avait une queue en forme de pli (69ï). 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 plîquées étaient rangées parmi les figures ou notes simples (695), bien qu'elle fût une sorte de double note, puisque, suivant les didacticiens des xn" et xui' siècles, la plique était une note qui se divisait en deux sons dont l'un était inférieur ou supérieur à l'autre (696).
« La plique était une sorte d'appogiature, le plus souvent à la seconde inférieure ou supérieure de la note principale, quelquefois à la tierce, a la quarte ou à la quinte (697).
« La longue, la brève et la semi-brève même pouvaient être pliquées (698). On les appelait alors plique longue, plique brève, plique semi-brève.
(094) i Plica dieilur a plicando.i (Jean de Munis, Summa musicn. Apnd Gehb., Script., I. 111, p. 202; el noie t de la page suivante.)
(695) « Praierea suiu aliae quœdam figura; si niplices illud idem qnod praedicUe significanies, eisdem etiara nominibus cnm addilione hujus quod plica est, nominame. > (Texte de Jérôme de Moravie.)
(096) « Plica esi nota divisionis ejusdem soni in gravem et acullim. » (Francon, apuil Gerb., Script., 1. III, p. 6.) — < Conlinet duas notas, unam snperiureni etaliam inferiorem. > (Jean de Munis, ibid.,
(097) t Plica nihil aliud est <|uam signum dividcns sonnm in sono diversoperdiversas vocuin distanlias, tam ascendendo quam descendendo, videlicel per seniilouium el dilonum et per dialessaron et diapcnle. i (Akistote.) — Jean de Mtiris, qui rapporte ce passa«e dans te livre vu, < h. 22, de son Spéculum musicœ. le donne ainsi lEstaulem plica signum divisionis soni importants per ipsam nolulam m gravent elaculuin.ul aitAristoleles.peiseniilonium, per lonnni, per seiniditonuiu, per dilonum, dialessaron vel tliapenle. »
(098) < Plicarum alia longa, alia brevis, alia se.nibrevis; sc<l de semibrevibus nihil ad praesens intendimus cum non in siinplieibus figuris possil plica semibrevis inveniri. lu ligaluris aillent et ortiti.iiionii.'us seinibrevium plica est possibilis ac-
n La plique était ascendante ou descendante
« La plique longue ascendante était figurée par une note carrée ayant une queue à droite ettournéeen haut. Exemple : J(699), et plus régulièrement par une note carrée ayant deux queues en haut dont celle de droite était plus longue que celle de gauche (700). Exemple: J
« La plique longue descendante avait les deux queues tournées en bas (701). Exemple : H
« La plique brève ascendante était figurée par une note carrée dont les queues étaient 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 : P
« Lorsque trois semi-brèves se suivaient par degrés conjoints, la dernière pouvait être pliquée.
« Les notes pliquées étaient, quant à leur 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 (704.).
« Dans les notes liées, la dernière pouvait être pliquée, mais le signe de la plique n'y était pas le même que dans les notes pliquées non liées. Une queue en haut ou en bas, attachée à la dernière note carrée d'une ligature, désignait la plique longue, ascendante ou descendante.
« La plique brève ascendante ou descendante se reconnaissait à la queue, en haut ou en bas, attachée à la dernière note d'une ligature oblique ascendante ou descendante. « Dans la plique longue parfaite, l'appogiature prenait le tiers de la valeur de la note, et dans la plique longue imparfaite,
cipi. > (Francon , apud Gerb.. Script., t. III , p. 6.) (099) « Plica ascendens qusedam quadrangulans b>ui'aiio solum IraeUim gereus a parle dextra ascendente. > (Francon, lexie de J. de Morivie.)— « Ascendendo nnuni solum retinel Iractum, • (Aristote, Ms. 1130. — On trouve un exemple de plique ainsi' marquée, sur le mol per, de VAgnus fili Vuqinis. Le bémol placé un peu à gauche de la noie ne laisse même aucun don le sur l'intervalle que représente ici le pli. On rencontre dans 1 Asceiidit d'autres exemples de pliques indiquées par un seul iraii en haut, i
(700) « Magis proprie duos quorum dexter longior est sinistro; propter illos duos traelulus nomen plica habere merelur. » (Francon, texte de J. de Moravie.) , . .... ,
(701) < Longa vero descendens similiter duos habel traclus, sed descendenies, dexlrum, ul prius, longiorein sinislro. » (Francon, ibid.)
(702) « Plica brevis ascendens esl quœ habel duos inclus ascendenles, sinistrum lamen longiorein dexiero. i (Francon, ibid.)
(703) « Descendens vero brevis duos traclus lia bel descendenies, sinistrum longiorein.) (t rançon.
'"(704) < Et nota islas plicas similem habere poieslalem cl similiter in valore regulari quemadmndum simplices supradiciae. > (Francon, lexie de J. dk Moravie.)
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la moitié (705). Les auteurs n'expliquent pas d'une manière précise la valeur de la plique dans la brève, niais il semblerait résulter d'un passage de Marchetlo de Padoue qu'elle était dans la môme proportion que dans la longue (700).
« Ce qui distinguait la note pliquée de deux notes liées de même valeur, c'est la manière dont elle s'exécutait (707). Suivant l'auteur de noire cinquième document inédit (T08), et suivant Arislole (709), elle se formait par un mouvement de l'épiglolte, subtilement exécuté avec répercussion du gosier. Marchetto dit qu'elle se faisait avec la voix de fausset ou de tète, qui ne ressemble pas à la voix pleine ou de poitrine (710). » ( Hist. de l'harm. au moyen âge, par
DE CoUSSEMAKER, pp. 191-193.)
PODATUS. — Signe de notation neumalique. Signe composé, au moyen duquel on exprimait des groupes de sons liés. La ligature de seconde, de tierce, de quarte et mémo de quinte ascendante, se notait par un signe appelé podatus. C'était le plus ou moins de développement du trait calligraphique qui révélait a l'œil la nature de l'intervalle ascendant. ( Th. Nisard., Revue du monde catholique, Etude sur la musique religieuse, 111. )
POINT. — Le point est l'élément originaire de la notation. C'est la note. De là le mot contrepoint, contraction de punctum contra punctum. C'est dans ce sens qu'il faut entendre les textes suivants des statuts anciens de l'ordre des Chartreux, i" part., cap. 39, § 1 : Si ea, quœ cantando delectationem afferunt, ampulentur, ut est fractio et inundatio vocis, et geminalio puneti, et similia, quœ potius ad curiosilatem attinent, quam ad simplicem cantum.
El le § k : Punctum nullus tcneat, sed cito dimitlat, posl punctum bonam pausam faciat.
Punctum est donc la note, et la fraction de la voix, fractio vocis {voix, la voix est peut-être ici la syllabe), de même 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 lec-
(705) < Habet autem omnem poteslatem, regulam ei naturam quam babel perfecla longa, nisi quod in corpore duo lempora lenel el uniim in membris.... Est plica imperfecta in forma perfeclx similis, sed regulam imperfecta? lenet et naluram, et continet iiiiuiii lempuB in corpore, reliquum in membris. t (Aristote, Ms. 1136.) — Voici comment ce passage est rapporté par J. de Muris : < Et dicit Aristoteles quod si sil plica longa perfecla, duo tempora lenet in corpore, aliud in memliris, id est in plica vel iiiflexionc; si.vero fuerii longa imperfecia,unum tempus tenet in corpore, aliud in membris. > (Spéculum musica:, lib. vu, cap. 22.)
(706) € Si aulem plica fuerit brevis el in deorsum, dicimus quod, si de lempore perfeclo canlabiiur, tertia pars ipsius brevis plicabiiur in deorsum usque ad sequenlem dislanliam. » (Marchetto, apud Geru., Script., t. 111, p. 181.) « Si aulem plica fuetil in lempore imperfeclo , tune quaria pars
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turede l'épttre et de l'évangile, où il faut faire un accouplement de deux notes, geminatio puneti, sur une interrogation, un mot hébreu ou un monosyllabe : In monosyttabis vel barbaris dictionibus débet in fine geminari punctum, cum fit inlerrogatio, tum in epistola quam in evangelio.
C'est toujours dans le même sens qu'il faut interpréter le texte suivant : Scmper in psalmodia punctus et pausa teneantur. ( In Institut. Patrum de modo psallendi, apud Thomas. In Appendic. ad llcspons. S. Greg., p. 443. ) Ainsi la note et la pause doivent toujours être observées dans la psalmodie.
De là le mot punctatim, qui veut dire sur une même note, eodem lenore, savoir sans modulation , comme dans !a prescription suivante : Volumus, quod in ipsa deinceps Ecclesia secundum ordinem Parisiorum Ecclcsiœ per libros, quos eidem Ecclesiœ dedimus, divinum officium celebrctur, punctatim videlicet atque traclim. (Charla Caroli II, régis Siciliœ ann. 1304, ap. Ughellum, liai, sac, t. VII, p. 897. ) C'est là ce qu'on a appelé en France la récitation direclanée, qui a lieu punctatim et traclim.
Punctatim psaltendo Dco canlentque morose. (Sun. aiuiq. Canoiiic. Régula r. ap. H. Duellium, t. I Miscell., p. 86.)
Semper unus levet psalmos, el punctnlis ( peut-être punctatim ), sine sgneopa leganl psalmos ac lecliones. (Statut. Valent, eccles. inter Concil. Hisp., tora III, p. 511.)
Nous pouvons donc conclure que le mot punctum, point , signifiait note, d'où est venu le vieux mot fiançais, ponctoier, 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 l'avoir fait.
— On compte encore : le point de perfection, 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 d'imperfection que l'on mettait avant une ronde suivie d'une longue, et alors il ôlait à la longue une de ses
ipsius plicabilur modo praediclo, si fuerit brevis; si longa, sui ultimi icinporis quaria pars. > (Ibid.)
(707) i IJbi sciendum quod plica luit inventa in canin, ut per ipsain aliqua similia dulcius proferantur, quod fuerit ad consliluemlam perlecliorcm scilicel harmouiam. > (Marcuetto , t. III , p. 181.)
(708) i Débet formari in guilure cum epiglotlo. »
(70'J) « Fit autem plica in voce per compositionein epiglctii cum repercussione gutturis subliliter iuclusa. > (Ms. 1136.)
(710) « Plicire aulem notam est pixdiclam quanlitatem temporis proir.iberc in sursunt vel in deorsum cum voce ficla, dissimili a voce intègre prolala.» (Gerb., Script., I. III, p. 181.) — La plique aurailelleeudu rapport avec le Jodeln ou Jodler des Tyroliens? On serait lenlé de le croire, d'après l'explication de M.irclicllo. »
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six parties. — Le point de division, qui faisait la séparation des notes. On lo mettait dans lo temps parfait devant une ronde, suivie d'une brève ou carrée, et alors celte carrée ne valait plus que deux temps. — Le point d'augmentation, qui augmente la note 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 d'altération, qui placé entre deux rondes placées elles-mêmes entre deux brèves ôtait un temps à chacune de ces deux brèves. — Dans le plain-chant gallican deChastelain, Lobeuf et autres, un point placé à côté de la note pénultième indiquait que la périélèse ou circonvolution devait être faite sur cette note.
POINT D'ORGUE. — 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 flûtes en l'honneur d'Apollon. Le nome polycéphale fut inventé, selon les uns par le second Olympe Phrygien, descendant du fils de Marsyas, et selon d'autres, par Cratès disciple do ce môme Olympe. »
(3.-J. Rousseau.) POLYMNASTIE ou POLYMNAST1QUE.
— « Nome pour les flûtes, inventé, selon les uns, par une femme nommée Polyinneste, et selon d'autres, par Polymnestus, fils de Mélès Colophonien. » ( J.-J. Rousseau. )
POLYPHONIE. — Harmonie à plusieurs parties.
POMPE — « On appelle ainsi la parlie d'un soufflet par laquelle on aspire l'air, 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, t. III, p. 571.)
PONCT01ER. — Vieux mol qui signifie varier et multiplier les notes dans léchant; de punctum, point , type primitif de la note musicale.
Tu cbanlcs bas et rudement,
Que Dex escouie doucement,
Plus que celui qui se coiiloic,
Qui liant organe et liant ponloie.
(Mirac. mss. B. M. V., lib. 11.)
Ce qui veul 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 parfaits, ut 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 sem 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 ligues sur et entre lesquelles on écrit
le plain-chant. Au commencement de la portée doit se trouver la clef, et à la fin, quand il y a lieu, le guidon. Pour la musique 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 troi* sième pour la partie de pédale exécutée, comme ce nom l'indique, avec les pieds, mais ici, chaque portée doit avoir cinq lignes ainsi que pour la musique ordinaire.
J.-S. Bach a plusieurs morceaux écrits sur trois portées ot 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 l'intonation de l'antienne au chanoine ou au dignitaire dont le tour va venir d'enton-
ner un chant.
nere, dans Du Cange. Ordo
Rem cantandam alicui prwci-
Cluniac. , Ber-
cap. 14 : Est autem
omîtes canlus , quos
part. 1, abbati
nardi monachi, armarii portare ipse cantat aut incipit.
Le chantre ou le préchantre faisait souvent les fonctions de bibliothécaire, arara* rius. Udaliïcus, lib. m, Consuet. Cluniac, cap. 10 : Prœ-centor et armarius : armarii nomen oblinuit, eo quod in ejus manu solet esse bibliotheca, quœ et in aiio nomine armarium uppellatur. (Voy. Du Cange , au uiut Armarius.)
De là est venue l'expression proverbiale : Porter une antienne, c'est-à-dire aller donner un avertissement à quelqu'un, ou lui apprendre une nouvelle plus ou moins désagréable.
PORTE-VENT. — « Il y en a de deux espèces : ceux qu'on nomme grands porte-vent de bois, qui amènent le vent aux sommiers, et les petits porte-vent qui conduisent lo 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.)
POSAUNE. — « C'est le nom que les Allemands donnent au jeu que nous appelons bombarde de seize pieds et de trente-deux pieds. Quelquefois ils le donnent aussi à la trompette de pédale. Le posaune de trentedeux pieds prend souvent le nom de conlraposaune ou gross posaune, grober posaune, grober posaun uni ersatz. Lorsque le mol posaune s'applique à la trompette, c'est pour en désigner une dont le diapason est plus large que celui de la trompette ordinaire. » (Manuel du facteur d'orgues; Paris, Roret, 1849, t. 111, 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 devant. Le nombre et le diapason de ses jeux sont ordinairement moindres que ceux du grand orgue. Quelquefois le posit-if n'est point 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'orgues; Paris, Roret. 1849, t. III, p. 572.)
POSTCOMMUNION. —Antienne qui se
pue
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chante après la communion de la messe, et qu'on appelait autrefois ultima oratio ad complcndum. (Walafrid Strauo , De reb. eccl., eap. 2.) Saint Bernard dit, dans son Traité du chant, que plusieurs de sou temps avaient confondu les antiennes de la postcommunion avec les répons : In multis eliam historiés postcommuniones ab us, qui simplicitiitcm cantus ignorant antiphonarii , pro responsoriis apposilas invenimus. [Ap. Du Cange.)
POSTLUDE. — Comme son nom l'indique, c'est un morceau que l'organiste joue à la conclusion de l'olîice. C'est ce qu'on appelle la sortie.
POST-SANCTUS.— C'est uneoraisonqui se dit, dans le rite mozarabe, aux messes solennelles. Sequilur deinceps quarto (leg. quinta) oratio vocata post-sanctus , cujus initium solet esse, vere sanctus, vere benedictus. (In Ordine offic. goth., t. 111 Concil. Hisp., p. 266.)
PRÉCENTEUR, 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 de chacun n'entre eux. Le chœur des chantres était présidé et dirigé par un principal dignitaire, connu sous plusieurs dénominations désignant la même charge. On l'appelait indifféremment le chantre par excellence, cantor ; préchantre, prœcentor; archichanlre, archicantor ; primicier, primicerius ; capiscol, capiscolus, 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 met à la suite et lui répond en chantant. On appelle concenleur (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 cantu. Hujus duo
gênera dicuntur iti arte musica prœcentor
et succentor : prœcentor scilicet qui vocem prœmittit in cantu, succentor autem qui subsequenter canendo respondel. Concentor autan dicitur, quia consonul : qui autem non consonat nec concinit, nec cantor nec concentor erit. >> (Apud Gerbert., De cantu et musica sacra, 1. 1", p. 303.)
Les attributions du préchantre étaient importantes et supposaient un mérite distingué dans l'ecclésiastique 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 l'office 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 besoin du service divin, et autres choses sem-
blables, qui ne pouvaient être faites que par un homme fort instruit : l'rœcentoris erut , saltem diebus solemnioribus, psalmos et aiiliphonas inehoare et intonare, et omni tempore quid cuique cantandum aliis prwscribere; divinum officium ordinare et disponere, rubricarum sensum in dubiis explicare; hymnos, sequentias, lectiones ex historiis sanctorumad usum chori componere , et similia prœslare, quœ non nisi per virum eruditum fieri poterant. (Ibid., t. I", p. 306.)
C'est de lui , dit Hugues de Saint-Victor, que dépendent les acolytes, les exorcistes, les lecteurs , et les psalmistes ou chantres. C'est lui encore qui indique aux clercs leur fonction, veille à leur bonne conduite, règle le chant do l'office , et détermine quel clere doit dire les leçons, les bénédictions, \es psaumes, les chants de louange, l'offertoire et les répons : Ad primicerium pertinent acolythi, exorcistœ, leclores, atquepsalmistœ, id est cantores. Signum quoque dandum pro officio clericorum, pro vitœ honestale, et officiutn cantandi , peragendi sollicite lectiones, bencdicliones, psalmos, laudes, ofj'erlorium et responsoria quis clerirus diccre 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, les laisait instruire à la lecture des Livres saints et aux bonnes mœurs : Ilœc schola habebat magnœ in urbe dignitatis et exislimationis prœfectum, qui primicerius, alids prior scholœ cantorum vocabatur: cujus opéra optimi jttvenes selecti in cantu, lectione sacrorum librorum, et optimis moribus instituebantur. (Ibid., p. 307.)
On voit ici l'origine du titre de chantre, qui est encore aujourd'hui une dignité canoniale dans plusieurs chapitres calhédraux de l'Eglise de France, et l'une des sources du pouvoir revendiqué plus tard , avec plus ou moins de fondement, par le clergé sur l'enseignement public.
(L'abbé A. Arnaud.)
Précenteur. — Synonyme de préchantre :
Prœcentor. Lebrun-Desmarettes, parlant de Saint-Maurice de Vienne, dit : « Les chanoines y ont la chasuble et l'aumusse pardessus (comme à Rouen en hiver) ; et le précenteur, le chantre, le capiscol ou scolastique, et le maître du chœur y sont représentés avec de longs bâtons (comme des bourdons) pour marque de leurs dignités ou fonctions. » (Voyages liturg., p. 8.) Le même auteur dit encore en parlant de Saint-Jean de Lyon : « Le précenteur est à la première place du côté de l'épître, et le chantre à la première place du côté de l'évangile, proche le crucifix, ayant leurs bAtons d argent à côté d'eux. » (Ibid., p. 5i.)
Quant à l'origine du mot prœcentor, voici ce que dit Grandcolas : « Marie, sœur de Moise, formoil un chœur avec les autres femmes, chantant la première, et les autres
PUE
rr\E
H.'.-fi
lui répondoient on répétant ce qu'elle avoit chanté : Sumpsit Maria tympanum in manu sua, egressœque sunt omnes mulieres post eam cum tympanis et choris, quibus prœcinebat,
dicens : Cantemus Domino gloriose [Exod.
xv, 20); où l'on voit qu'au son de l'instrument qu'elle avoit en sa main, elle chantoit la première, prœcinebat ; 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 éloit celui qui répétoit en chantant après. » (Commentaire historique sur le Bréviaire romain; Paris, in-12, 1727, tom. I", p. 104 et 103.)
— On lit dans le Martyrologe de l'Eglise d'Orléans, arrêté en l'année 1023, et signé de tous les chanoines capitulaires : In festis annualibus cantor prœcinit in ulrisquc Vesperis, Matulino et Missa: succentor ve.ro induplicibus; et déesse non possunl officio nisi de licentia capituli. Le chantre et le souschantre en prêtaient serment à leur réception. ( Cité dans les Voyages liturgiques, p. 192.)
— Missarum ac tolius offtcii divini cantum apprime scire, eumdemque tant in clioro quant extra chorum secundum prœscriptum proprii missalis, brcviarii ac ordinarii norinam dirigere, invitatoria, antiphonas, nec non psalmos, responsoriorum versus, hymnosque cantare, vel saltem incipere ac prœintonare ; psalmodiant item, vel ni mis elevalam, vel nimis depressam ad ordinarium lonum reducere, ac discordantes ad concordiam revocare. Ejusdem psalmodiœ pausas convenientes juxta qualitatem ac festorum solemnitatem ordinare ; eos qui in choro aliquidvel extra chorum canluturi sunt congruo tempore prœmonere, ne vel ipse vel alius in aliquo erret, aut tempus prœveniat aut cunctetur. (Rit. eccl. Laudunensis, part. îv, c. 1.)
Dans Du Cange : Le conccntor est donc le chef de chœur, celui qui fait concorder les deux côtés du chœur.
PrÉCUANTRE.PrÉCENTEUR.PrINCHANTRE. —
In charta ann. 1109. Ex Chartul. 21 Corh., fol. 132 v°. Vénérable personne maislre Nicole de Conty, docteur en décret, princhantre et chanoine d'Amiens.
Prœcentoriu. — Dignitas prœcentoris, apud Arnulphum Lexoviénsem, in Epist., p. 50; et in charta ann. 1332, in l'abull. Gellon. Eadem.
Prœcenlura dicitur apud Hugonem Flaviniacensem, p. 261. Charta Evrardi Ambianensis episcopi, ann. 1218, qua prœcentoriam erigit in sua Ecclesia: Sic autan dislincta sunt dictorum personaluum ( cantoriae et prœcentoriœ) officia. Prœcentor proximum slallum post dccanum, cantor proximum statlum post prœcentcrem habebunt.
Prœcentor in superiori stallo canonicos installait, cantor in inferiori. Uterque dabit rcgimen duarum scholarum cantus. Jurisdictio puerorum communis erit utrique. Commuai consilio récipient in choro pueros.
Uterque poterit ejicere delinquentem; ejectus ab uno non introducetur ab alio, nisi ejicienlis satisfeccrit arbitrio. Prœcentor audiet et
pueris id quod debent cantare. Cantor elium pro excessibus suis verberabit. Prœcentor et cantor simul régent ehorum in NaticitatH Domini, in Epiphania, in Pascha, in Ascensione, in Pentecosle, etc. In aliis duplicibus cantor cum uno de canouicis regel chorum in ordinibus, in consecratione Chrismalis, in benedictionibus abbalum. Prœcentor chorum reget in synodo. Prima dies est prœcentoris; secunda cantoris. Prœcentor officium anni prœnuntiabit, et in iis omnibus, si aller absens fuerit, ille qui prœsens erit supplebil defcvtum. Cantoris erit scribere tabulam cantorum, etc.
De olïïcio prœrentoris agunt praeterea staluta Ecclesiœ Leichefeldcnsis in Monastico anglic, tom. 111, p. 241.
Voir dans le livre de M. A. de La Fnge, intitulé De la reproduction des livres de plainchant romain, des détails cuiieux sur les fonctions des préchanlres, avec celles des autres dignitaires qui dépendaient du premier, p. 58 et suivantes.
Prœcentorissa. (La môme dignité conférée aux femmes) in monasteriis sanclimonialiuin, ex charta anni 1420, in Tabul. S. Vict. Massil. (de Saint-Victor de Marseille).
Prœcentria, inmnnasteriissanclimonialium.
Vide Staluta ordinis de Sempringham. p. 767.
Prœcenlrix, eodem sensu, in sententia arbitrali ann. 1221, inter archiepisc. Arelat. eupituiumque et monasterium S. Cœsarii ex schedis prœs. de Muzaugues : Juraverunt S. cellararia et Florent ta sacristana, et Berengaria prœcenlrix in animas ipsius abbalissœ et conventus. (Ap. Du Cange.)
Cantrix (cantorina), dignité de chantre conférée aux femmes. C'est celle qui impose le chant, et qui préside aux cantatrices dans les couvents de religieuses. Ap. Du Cange. Petrus Abrelardus, p. 155 : Cantrix toli choro providebit et divina disponct officia, et de, doctrina cantandi vel legendi magisterium habebit, et de eis quœ ad scribendum pertinent vel diclandum, etc. Vide Vilam B. Margaritœ Hungariœ, cap. 64 et Révélai. S. Gertrudis, lib. i, cap 4; lib. v, cap. 6.
PRÉFACE.— Celle partie de la messe est ainsi appelée parce qu'elle précède le sacrifice, la consécration, dont elle est une préparation. De là vient qu'Alcuin dit : Hue usque prœfatio, id est,prœlocutio etallocutio populi,hinc sequitur exhortatio , sur sum corda, (lib. de div. officiis) et Ugutio : Prœfatio, quod prœcinilur ante sacramentum corpàris et sanguinis Christi. Plusieurs auteurs font remonter l'usage de la préface 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 ne peut se permettre aucune conjecture à l'égard de son origine.
« Les Grecs n'ont qu'une préface. Les Latins en ont eu, depuis le vic siècle jusque vers la fin du xic, de ditlérentes presque pour toutes les fôles, dans lesquelles on marquait en peu de mots le caractère du mystère ou de la fête, pour les actions de grâces
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que l'on vonloit rendre à Dieu Mais vers le xi° siècle, toutes ces préfaces furent réduites à dix, qui sont dans tous les plus anciens S;icraraentaires, et qui sont marquées dans une lettre attribuée au Pape Pelage, prédécesseur de saint Grégoire, qui est citée par le Microloguc, et insérée dans toutes les collections de Burchard, d'Ives de Chartres, d'Anselme et de Gratien. » (Catalogue des Mss.de M. de Cambis-Velleron ; iu-4% p. 43; Avignon, L. Chambaud, 1770.)
PRÉLUDE. — Le prélude est, comme son nom l'indique, un morceau d'une certaine étendue qui varie suivant les circonstances, et qui sert d'introduction ou de préparation à d'autres morceaux, à une pièce, etc. Il y a eu un temps où ce que nous nommons ouverture n était qu'un prélude. 11 est vrai que l'ouverture n avait pas alors les développements qu'on lui a donnés depuis.
Lorsque les premiers compositeurs de musique instrumentale du xvi* siècle, après s'être exercés dans le genre de composition appelé alla mente, se dégoûtèrent de ce style, ils essayèrent de composer des morceaux plus réguliers, qu'ils destinèrent à servir comme de préface à d'autres plus étendus, et ils produisirent ainsi une grande quantité de préludes, de ricercari, sorte de pièce fort recherchée dans ses combinaisons. Les i organistes les imitèrent ; eux aussi firent des préludes, des ricercari, et l'on a fini par nommer préludes, non-seulement les morceaux qui sont joués sur l'orgue au commencement de la cérémonie, morceaux appelés aussi entrées, mais encore ceux que l'orgue tait entendre entre les versets d'une hymne ou à la fin des psaumes, et qui étaient beaucoup mieux désignés par le nom d'tnlerludes. M. Fétis a donné d'excellents avis sur la manière déjouer les préludes. On nous saura gré de les transcrire :
« 11 ne suflit pas que les préludes de l'organiste soient dans le ton de la pièce de plainchant à laquelle ils servent d'introduction; il fautencore qu'ils se terminent de manière à être en rapport avec la note par laquelle le chant commence. Pour cela, il faut avoir égard aux faits suivants : 1" La plupart des pièces de plain-chant du premier ton commencent par 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 par la dominante de ré 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. — 4° Les préludes du troisième ton doivent toujours se terminer en mi mineur, parce que les chants de ce ton commencent par mi ou par sol. — 5° Quelques chants du quatrième ton commencent par la tierce au-dessous de la finale; pour ceux-là, le prélude de l'organiste doit se terminer en m mineur. D'autres commencent par la titiale même; dans cecas.lepréludedoit finir en mi mineur. Enfin le plus grand uombre des chants de ce ton commence par
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la note au-dessus, ou par la note au-dessous de la finale; pour ceux-là, le prélude doit finir on 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 des chants du cinquième ton commençant par la finale, le prélude doit se terminer en fa, ou en ut, 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 dominante, le prélude se termine en ré majeur ; pour ceux qui commencent par la finale, le prélude 'finit en sol. — 9° Les chants du huitième ton qui commencent par la finale exigent la terminaison du prélude en sol.
Quelques-uns commencent par la note audessous de la finale ; le prélude doit finir alors en ut, pour donner immédiatement l'accord de fa, s'il n'y a pas de serpent au chœur. » (Met h. élém. de plain-chant, p. 32.)
PRÉLUDER. — « C'est en général chanter ou jouer quelque trait de fantaisie irrégulier et assez court, mais passant par les cordes essentielles du ton, soit pour l'établir, 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 l'art de préluder est plus considérable. C'est composer et jouer impromptu des pièces chargées de tout ce que la composition a de plus savant en dessin, en fugue, en imitation, en 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 encore abonder de ce feu de génie et de cet esprit inventif qui font trouver et traiter sur-le-champ les sujets les plus favorables à l'harmonie et les plus flatleurs à l'oreille. C'est par ce grand art de préluder que brillent en France les excellents organistes, tels que sont maintenant les sieurs Càlvière et Daquin, surpassés toutefois l'un et l'autre par M. le prince d'Ardore, ambassadeur de Naples, lequel, pour la vivacité de l'invention et la force de l'exécution, efface les plus illustres artistes, et fait à Paris l'admiration des connaisseurs. » (J.-J. Rousseau.)
Préluder. — Jouer un prélude sur l'orgue ou le piano. Quelquefois le mot préluder s'entend dans le sena d'improvisation.
PRESTANT, « du latin prœslare, qui signifie être devant, parce que ce jeu est ordinairement placé sur le devant; d'autres, traduisant ce mot par Yemporter sur, prétendent qu'on a donné au prestant le nom qu'il porte, parce qu'il l'emporte sur les autres jeux par la place qu'il tient dans l'échelle générale des sons, ce qui fait que ne s't levant au-dessus ni ne descendant au-des-
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sous des sons appréciables, on le choisit de préférence pour faire la partition. Dans les orgues d'Allemagne, c'est la même chose que le principal de quatre pieds. » (Manuel du facteur. d 'orgues , Paris, Roret, 1849, t. III, 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 de chanter de mémoire. On entendait, par cette expression, faire repasser d'avance aux enfants ou aux clercs la partie de l'office qu'ils avaient à chanter, comme qui dirait voir avant. Vt autem speciatim et diligenter cuncta compleantur, statim post capitulant lectiones audiantur, dit le Rituel de Rouen. C'était le maître des écoles qui étoit chargé du soin de faire prévoir les leçons ou de les faire recorder, ce qui revenait au même. (Voyag. liturg., pp. 356 et 393.) Ainsi, le samedi saint à Saint-LÔ (S. Laudusj de Rouen, après l'office de Sexte, on prévoyait les leçons et prophéties afin de n'y point faire de finîtes. (Ibid., p. 403.)
Prévoir est ce qu'on appelait affirmare (ou firmare) cantum, psalmos, etc. Id quod canendum est in ecclesia prœvidere et prias ineo seseexercere. (S. Wilhel. Conslit. Ilirsaug., cap. 89.) Et hoc subnotandum est, quia nemo cantal in claustro in festis duodecirn lectionum, quœ apostolis feriantur, nisi fratres illi, qui notali ad Graduale, vel Alléluia. Isti quidem ante Primant prœdictum cantum ad invicem affirmare possunt, suppressa tamen voce. Quod si Prima in tantum acceleratur, ut brevitas spatii illud non patiatur, tum quidem in vestiario, quando se albis induunl, eundem cantum, audiente armario, prœvidebunt. (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 de 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, Beethoven ont aussi mis de fort belles prières dans certains morceaux de musique instrumentale.
PRIMICIER. — Au nombre des fonctions ecclésiastiques on a compté, dès les temps anciens, le primicier, qualification donnée au premier des chantres ou préchantre. Le mot de primicier, primicerius, vient de pritnus 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 V des Décrétâtes, 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-Arnoul de Metz, pour les messes qui devaient s'y célébrer, le primicier est parmi
les piètres désigné le premier, avant le doyen et le premier chorévôque, et dom Mabillon pense que c'était un honneur accordé au chef des chantres : distinction 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 grammairien, dénomination qui tirait son origine de la surveillance qu'il exerçait sur l'école où l'on enseignait la grammaire, c'est-à-dire les lettres humaines. (Herbert, De cantu et musica sacra, t. I", p. 306.)
Pierre, évèque d'Orviéto, dans sa Vie du Pape Léon IV, fait remonter au temps de ce , Souverain Pontife, c'est-à-dire au milieu'du ix* siècle, l'institution du primicériat à Rome. Parmi les travaux de ce Pape, il compte la création d'une école des chantres, qui était commune pour les églises de cette ville. C'est de celte école ou collège qu'étaient tirés les chantres dont on avait besoin pour les stations, les processions, et les fêtes principales des églises de la cité; car ils vivaient en commun, et avaient à leur tète un prélat appelé primicier. C'était alors une grande dignité, ce titulaire étant le chef île tout le clergé qui était soumis à sa direction. Dans cette école, les jeunes gens se formaient au chant, à la lecture et aux bonnes mœurs. C'est de là que se répandit dans les églises cathédrales de l'univers l'office et la dignité de primicier: Ideoque fuit ordinata schola cantorum, quœ fuit communis in Urbe, quia sequebantur ex schola stationes , processiones, et fesla principalia ecclesiarum Urbis : vivebant enim incommuni, et habebant primiccrium in prœlatum. Et erat tune hœc magna dignitas in Urbe, quoniam caput erat talius cleri, et quasi rector : et in hac schola informabantur juvenes in cantu, et in lectione et in moribus. Hinc vero in ecclesiis cathedralibus processif pet mundum primicerii dignitas seu officium, etc. (Ibid., p. 294.^ Dans les temps modernes, quelques primiciers furent, à Rome, décorés de la mitre épiscopale, et devinrent assistants au trône pontifical, glorieuse récompense d'un office qui avait jeté un si grand lustre sur le culte catholique. (Ibid.)
Le rite grec avait deux primiciers, assislés 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 cum domesticis, ipsique etiam cantant. Proximus imperal, et signum dat psalmodiœ tempore in catholica Ecclesia. (Ibid.)
Autrefois, dans l'Eglise de France, beaucoup de chapitres cathédraux avaient un primicier, investi d'une grande autorité, pour donner une forte impulsion à la direction du chant liturgique. Il était chargé d'en conserver les saines traditions, de le régler suivant l'importance des fêtes, de discipliner le chœur, de veiller à l'instruclion et à la bonne tenue des chantres, et le soin qu'il mettait à remplir ces graves obligations
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contribuait beaucoup à la splendeur du culle et à l'édification des peuples. Aujourd'hui cette dénomination n'existe plus en Fiance, et les attributions qui s'y rattachaient appartiennent au chanoine chantre ou grand chantre, qui, par malheur, ne voit souvent dans cette distinction qu'un titre honorifique facile à porter. Les anciens primiciers ne pensaient pas ainsi de leur dignité; aussi les résultats étaient bien différents. (L'abbé A. Arnaud.)
PRINCE. —On appelait ainsi, aux puys de 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 palinodsetde musique, on trouve des détails circonstanciés sur les fonctions et les obligations du prince ou maître.
PRINCIPAL, « Prêtant, Régula primaria, Dorff, Fonds d'orgue, sont les noms que l'on donne, surtout en Allemagne, au jeu le plus important de l'orgue. On en fait les tuyaux en étain le plus pur et on en place ies plus grands en montre. C'est une tlûte ouverte dont le timbre varie considérablement, 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 différente des autres jeux de môme espèce.
« La grandeur de l'orgue se détermine ordinairement d'après celle du principal; ainsi, 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 fa, ou que les tuyaux au-dessous de ce fa sont placés dans l'intérieur. » (Manuel du facteur d'orgues; Paris, Roret, 18W, t. III, pp. 574, 575.)
PROCESSION, en latin Chorea. — Comme Chorea signifie encore l'étendue du chœur, le tour des chapelles, ambitus chori, qui in variis capellis seu sacellis plerumque consistit (V. Du Cange), le mot de procession signifie un chœur ambulant, qui parcourt harmoniquement et en une sorte de cadence, les diverses parties de l'église, et dont les mouvements sont réglés par des rites, comme on l'a vu au mot Baler. 11 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 symbole des concerts de la nature. Il est donc tout simple que les processions aient été toujours accompagnées de chants et qu'elles s'exécutent le plus souvent aux sons des instruments de musique-
Bordenave, dans sa vaste et savante compilation, a fort bien expliqué et l'origine des processionset les divers sens que l'Eglise a attachés à cette cérémonie. Nous lui emprunterons les passages suivants :
« Processio n'est autrecliosequ'une prière publique que fait l'Eglise en s'acheminanl vers quelque saint lieu, et est ainsi appelléo a procedendo et eundo in publicum, selon Grégoire (711) en ses Partitions dudroict canon': Processio, quasi progressio, dit Durand (712), pour ce qu'une multitude do peuple, ordonné et rengé, marche en prières avec le clergé, pour impétrer quelque grâce. Quelques-uns nomment les Rogations et Letanics, Prœcessiones, quod binos prwcedendo bini longo ordine sequantur, a loco ad locum progrcdiendo, oc magna voce orando. Mais il vaut mieux retenir le mot processiones, puisque le commun en use, avec la saincte Eglise. »
— « Les vrais docteurs catholiques orthodoxes prouvent par toute sorte d'autliorités sacrées que l'usage des processions remouteà la plus haute antiquité. Ils disent que cette cérémonie tire son origine et procède de 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'entrepoussent , l'air qui s'agite, l'eau qui coule, le feu qui est toujours mouvant, la terre qui change de face, la vicissitude ordinaire des choses humaines; tout cela est une roue qui procède et lournevire incessamment par la disposition et volonté de Dieu.
« La cérémonie des processions en la saincte Eglise est introduicte principalement pour nous rappeler cette vérité, que nous sommes tous pèlerins sur la terre, comme nos devanciers ont esté. Si bien que la procession n'est qu'un pèlerinage raccourcy, et le pèlerinage n'est qu'une procession; cellelà estant la plus parfaite letanie, où l'on contemple mieux le pèlerinage de cette vie. Et de grâce, quand nous ne bougerions de nos licts, que faisons-nous à chaque moment, sinon un perpétuel voyage depuis nostro berceau jusqu'à nostre tombeau. Nous allons tous ce grand et gênerai branle : aussi bien les estoilles fixes, qui ne bougent de leur place que les planètes, à 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 où 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 l'on -fasse commu-
(711) Petr. Gregorius, ea[>. i.
I. i Part. Can., l'a. 20, ("12) Durant), De riiibus Eccles., lib. u , eap.
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nément les processions aulour des cloistres et cimetières, afin de nous apprendre et signifier qu'après avoir beaucoup rôdé et tournoyé sur la terre, nous tomberons dans la fosse, comme les eaux qui, après plusieurs destoursserpentez, s'engouffrent dans Jes eaux de la mer. Enfin, tout autant que nous vivons, nous sommes voyageurs et pèlerins devant Dieu, selon saint Paul (713),
PROLATION. — Deremos con el doctissimo Franquino : Prolatio est essenlialis quantitas semibrevibus ascripla divisionem monstrans totius in partes propinquas. Que es, diziendolo mas claro con Pedro Aron, una cantidad de minimas consideradas y aplicadas a la figura semibreve. Y es de dos maneras, perfela e imper fêta; la quai anezes de los escriptores praticos y compesitores, impropriamente es llamada mayor y me-
nor Prolacion perfeta sera, qunndo
hallamos en la composicion la semibreve, que vale très minimas, Alia namqtie ternariam in semibrevi recipit sectionem, dividens ipsam in très minimas ; quam perfeclam vocant.
Quando pues la semibreve es del valor de très minimas, segun los indicios, ansi antiguos como modernos, es un punto dentro de un circulo entero, o dentro de un semicirculo, como aqui vemos.
En qualquiera canto pues se hallare una destas 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 binariam, duas tantum unicuique semibrevi minimas ascribens, hanc imperfectam dicunt. El indicio cierlo para conocer la prolacion imperfeta, es harto facil, pues se haze con la ausencia (id est per prirationem) del dicho punto. Perfectam prolalionem (dize Gaforio) solet : imper fecta vero, déficiente hujusmodi
faisans un pèlerinage processionel et une procession première. »
PROCESSIONNAL. — Livre de chant qui contient les litanies et autres pièces que l'on chante d'ordinaire dans les processions. Ce livre est une des divisions de l'Antiphonaire, en ce qu'il renferme une des parties séparées de l'office contenu dans celui-ci.
PROLATION. — Nous dirons avec le trèsdocte Franchino Oaffori : prolatio, etc., etc., c'est-à-dire parlant plus clairement avec Pierre Aron, une quantité de minimes considérées et appliquées à la figure semibrève. Elle est de deux sortes parfaite et imparfaite, termes que les théoriciens et les compositeurs remplacent quelquefois improprement (714.) par ceux-ci, majeur et
mineur La prolation est parfaite, lorsque
nous trouvons dans la composition la semibrève valant trois minimes [Voir le texte
en regard.)
Quand la semi-brève vaut trois minimes, c'est, selon les règles anciennes et modernes, un point dans un cercle entier ou un demi-cercle comme ci-conlre.
En qualquiera canto pues, se hallare una senal destas, seremos advertidos 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. (Cerone, El Melopeo, 1613, lib. xvn, cap. 6, p. W*.)
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.
(711) Pourquoi improprement? le mode majeur et 5p. mode mineur tels que nous les entendons, c'est àdire faisant subir à la gamine une modification par
Donc en tout chant où se trouve un de ces signes nous sommes avertis que la semibrève vaut trois minimes, étant parfaite et que la minime s'altère.
Mais la 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.)
punclus Temporali signo inscriptus, declarare puncto, facile consideratur : en esta mariera :
Donc en tout chant où se trouve ce signe, nous serons avertis que la semi-brève vaut seulement deux minimes et qu'elle n'est pas soumise à la perfection, non plus que la minime à l'altération ni à tout autre accident du nombre ternaire. (Cerone.)
— On donne aussi dans le plain-chant 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 majeure ou mineure, n'existant pas alors, quel inconvénient y avait-il à appeler mode majeur la mesure ternaire el mode mineur la mesure binaire?
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longtemps. On trouve dans les anciens livres jusqu'à quatre et six notes de suite sur une même syllabe et une même corde, et c'est probablement ce qui avait donné naissance au tremblement (trepidatio). Nous 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 prolatione et tnen-
sura.
PROLONGATION. — La prolongation est un artifice usité dans le contrepoint, au moyen duquel une note commencée sur le temps faible, par exemple, se continue sur le temps fort par la syncope, et se prolonge d'une partie de la durée qui semblait appartenir à la note qu'elle retarde.
La prolongation n'altère point la nature des intervalles du contrepoint; elle ne fait que retarder l'attaque des notes. Toute prolongation produit donc un retardement et se résout comme aurait fait la note non prolongée. Il suit de là que le prolongement d'une note n'est que le retard d'une autre; que la note retardée doit se faire entendre quand le prolongement cesse; que le contrepoint syncopé a pour radical celui de note contre note; (Voy. Traité du contrepoint et de la fugve, par Fétis, p. 14); enfin que la prolongation introduit dans le contrepoint sur le plain-chantdesdissonnances artificielles qui n'altèrent point la tonalité ecclésiastique. On en trouve des exemples dans la musique du xi\' siècle.
PROPORTION. — La proportion, suivant Jumilhac (Science et praliq. du plain-chant, p. 53), n'est autre chose qu'un certain rapport ou comparaison de dsux quantités de môme genre, ou bien de deux termes, l'un à l'aulre. » 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. Il 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 d'inégalité, est lorsqu'un des termes est plus grand; c'est-à-dire contient plus de parties que l'autre, comme la raison Ue 4 à 2 est une proportion d'inégalité, puisque le premier terme contient quatre unités et que le second n'en contient que deux. On ne se sert dans la musique que de cette seconde proportion. Or, cette proportion d'inégalité se peut faire en cinq manières que les Italiens 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 petit plus d'une fois, comme la proportion de 4 à 2 est une proportion multiple, parce que 4 contient deux
fois 2, et cela justement et sans qu'il reste rien.| « Si ce plus grand ternir 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 le contient justement trois fois comme 3, 1, ou G, 2, ou 9, 3, etc., cela s'appelle proportio tripla ou proportion triple. S'il le contient quatre fois, 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 superparlicolare ou proportion sur-particulière. C'est 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 uns unité qui est une des parties de deux ; or, si celle partie restante est précisément la moitié du plus petit nombre, comme 3,2, cette proportion s'appelle autrement sesquialtera ou sesqui-allere du motsesçutqui veut 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 sesqùi-terza ; si elle est la quatrième partie comme 5, ^ on l'appelle sesqui-quarta : et ainsi à 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-part iente. C'esl lorsque loplus 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 bi pour deux, tri pour Irois, quattre pour quatre, etc., entre super ou sur et parziente. Ensuite de quoy on ajoute le nombre ordinal du plus petit ternie. Ainsi la proportion entre 5 et 3 se doit appeler super-bi-parziente 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 4 se nomme super tri-parziente quarta, parce que 7 contient une fois 4, et en outre trois de ses parties ou trois unités. De même la proportion de 9 à 5 se doit nommer, super-quaari-parziente quina , parce que le nombre 9 contient une fois 5, et en outre 4 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'expliquer , mais nous n'en 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 termes et les racines de toutes les consounances et dissonances de la musique, comme on le verra dans la table suivante:
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I.a quarte ! delà 1 sesqui -lierre
La tierce majeure \ proportion. < sesqui-quarte 5. 4.
La tierce mineure ( ) sesqui-quinte C. 5.
La sixte majeure \ f sur-hi- partienle troisième. ... 5. 3.
La sixte mineure / \ sur- tri-partieiite quinte. ... 8. 5.
DISSOKANCES.
La septième majeure \ / sur sepi-partiente octave. . . . 15. 8.
La septième mineure ! I siir-quadri-partiente cinq. ... 9. 5.
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« Mais il faut encore remarquer que tout ce est medialis et naturalis proprietas, sed B
quenousavonsdit se iloit entendre, lorsqu'on molle ut quœdam dulcis proprietas. (Voy.
compare le plus grand nombre au plus petit, Cerone, El Mclopeo.)
et que par conséquent il est écrit le premier Ensuite on reprenait encore à l'octave
ainsi 3. 1. ou au dessus ainsi ?'Car si au 1,'hexac0I'de G o 6 c d e, par bécarre et ainsi
i . cie suite,
contraire on vouloit comparer le plus petit En sorte que la présence du si déter-
au plus grand, pour lors il faudroit renverser minait la propriété par bécarre ou par bé-
cet ordre, et mettre le plus petit nombre de- mol, et l'absence de ce même si détermi-
vant ou au-dessus du plus grand, ainsi i. 3. nait la propriété par nature.
ou ainsi h Et pour dénommer leur propor- . ROSAIRE. PROSARIUS. - Livre ecclé-
o. • v * siastique contenant les proses. (Voy. VHts-
tion, il n'y a qu'à mettre la proposition sub, toire de l'abbaye de Condom (Condomensis)
ou sous devant les dénominations ci-devant p. 507. Scripsit manu propria libros eccle-
expliquées, et cela suffira pour marquer siasticos, videlicet duo Missalia...., item
qu'on compare le petit nombre au plus grand, duos Graduales, sive Jornaria, duo Prosa-
Ainsi, par exemple, proportio tripla se mar- ria, etc. Nous appelons Diurnal les priè-
que ainsi 3. 1. ou 3. et proportio sub-lripla res de notre Bréviaire à l'usage quotidien
cQ r.-.ar-T.a o.^ci 4 o „.. 1- „i„ des ecclésias t i ques. (Vou. Du C ange.) se marque ainsi 1. 3. ou o etc.» n ^ i ■ . n L a H 3. Prosier note. — In invent. gall. b. CO- PROPRIÉTÉ. — Mot qui exprime les con- pel. Paris. ( Voy. Du Cange, au mot Proditions tonales du chant, suivant qu'il sarius.)
procède par 'nature, par bécarre ou par PROSE. « Prosam, libri Rituales ecclebérnol , et comme disent les auteurs : Pro- siastici eam orationem quœ in missa canitur prietas est qualitas consequens essentiam rei. ante Evatigelium in majoribus festis quam Dans la solmisation par les muances , alias sequentiam, vocant. Udalricus in Conle sol grave déjà ajouté au-dessous de la suet. Cluniac, lib. i, cap 2 : Pro sa , quod note la plus grave du système, à savoir alii sequentiam vocant, non canlatur nisi le la, A, devient le premier degré du in quinque festis principalibus. Bernardls premier hexacorde , ut ré mi fa sol la, Mon. in Ordin. Cluniac., part, i, cap. 17: répondant aux lettres r, A, B, C, D, E, que Pro signo prosœ, vel quod a Teutonicis sesious nommons aujourd'hui sol, la, si, ut, quentia nominatur, leva manum inclination, ré, mi: C'était la propriété de b quarre , et a pectore amovendo eam inverte, ita ut parce que le son B, si, était toujours dur. quod prius erat sursum, sit deorsum. (De Le second hexacorde reprenait en C et ratione nominis, vide Genebrardum in Lise continuait ainsi : C, D, E, F, G, a (a turqia apostolica, p. 131.) minuscule , à cause de la seconde octave), Neque vero liberum erat cuique pro lic'est-à-dire ut ré mi fa sol la; c'était la bitu ejusmodi prosam, m majoribus etiam propriété de nature, le B, la seule note festis, instituere; ad id quippe requirebasusceptible d'altération par b mol ou par tur episcopi consensus in Ecclesiis suœ b quatre ne paraissant pas dans cette jurisdictionis, et summi pontificis auctorisérie. tas in monasteriis quœ ipsi suberant, ut Le troisième hexacorde commençait en colligitur ex litteris Willelmi cardinalis se- F et se poursuivait de cette manière : dis apostolicae legati anno 1161, in Tabul. F, G, a, b, c, d, c'est-à-dire fa soliasib S- Albini Andegav., statuantes ut in anut ré; c'était la propriété de bémol, cat B nuntiatione genitricis Dei Mariai et beaquadrum est quœdam dura proprietas, natura tiisimi confcssori$ atque pontificis Albini
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festo Te Deum laudauius tl Gloria in Execlsis et prosas solemnes ad teintas solemnitales allius excolendas perpetuo decanCetis, purificationem quoque ipsius in cisdem laudibus altollatis. Tune lemporis èfgo usus obtinuerat ut non nisi in solernriioribus festis prosa? illœ decantarentur, quoraodo et hymnus Gloria in excelsis, qui a solis Episcopis in iis etiam feslivitatibus dici solebat, ut teslatur Walafridus Strabo cap. 22 : Statutum est ut ipse hymnus in summis festivitatibus a solis episcopis usurparelur, (jiiod etiam in capite libri Sa.cramentor.um desiynatum videtur '. » (Vid. card, Bona, lier. liturg., lib. a, cap. 4, § 5. — Ap. Du Cange.)
Prose. — Duns la liturgie, on appel le prose des cantiques affranchis de toute sorte de mètre. Le mot de prose se trouve dans la Vie de saint Césaire d'Arles, par saint Cyprien, où l'on voit ces paroles: « 11 fit une innovation par laquelle il obligea le vulgaire des laïques à se procurer les psaumes et les hymnes, et à chanter à haute voix et avec harmonie, comme les clercs, les uns en grec, les autres en latin, les proses et les antiennes. Adjecit alque compulit, ut laicorunt popularitas psalmos et hymnos pararet, (iliaque et modula ta voce instar clericorum alii yrœce alii latine prosas antiphonasque contèrent. » (Apud Gekbehtum, De Canlu, iib. i, p. i, pag. 3'»0.)
Dom Carpeutier, dans le supplément au Glossaire de Du Gange, au mot Pneumatica nota, c;le un passage de l'Ordinaire manuscrit de l'église de Cambrai, duquel il résulte qu'aux matines de Noël on chantait quelquefois les noies d'une prose, c'est-à-dire les tons des voix, sans dire les paroles: « Viennent deux autres sous-diacres qu:
chaulent la prose Verbum Patris, pendant laquelle les précenteurs se tiennent assis devant le pupitre de bois, et les autres à leurs places. La prose étant finie, le chœur dit laneumede la prose Super fabricœmundi; ensuite arrivent deux diacres qui chantent la prose Lumen de lumine Deux chapelains (ou clercs en chapes) chantent la troisième prose Factura? dominons : Accédant alii duo subdiaconi contantes prosam, Verbum l'a! ris, prœcentoribus sedentibus ante pulpitum ligneum, cœteris vero in suis locis. Finita prosa, a choro dicitur pneumatica nota prosœ Super fabricae mundi ; deinde accédant duo diaconi contantes prosam Lu-
men de lumine dicitur tertia prosa Fa-
ciurœ dominans a duobus capellanis. » {Apud Gerb., 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 en Suisse, vers l'an 880, se sont certainement trompés.
Dans le moyen âge, on composa quelquefois des proses en langue vulgaire pour l'instruction du peuple, qui n'entendait plus le lalin.
La prose est particulière a l'Eglise latine. Elle se chante immédiatement après le graduel et avant l'évangile. Par suite de la réforme opérée par le Pape Pie V, le Missel romain n'en contient plus que quatre: Yictimœ paschali 'laudes, pour le jour de Pâques; Yeni, sancte Spiritus, du Pape Innocent 111, pour la Pentecôte ; Lauda, Sion, Salvalorem, pour la fête du Saint-Sacrement, attribuée par les uns à saint Bonaventure et par les aulres à saint Thomas d'Aquin, à qui l'on doit l'office de cette solennité ; et le Dies irœ, dies Ma, pour la commémoration des morts, dont nous parlons longuement au mot Requiem et qui est attribuée selon les uns, à Thomas de Gellanode l'ordre des Frères Mineurs de Saint-François, et, selon les aulres, au cardinal Frangipani-Malabranca, au cardinal Matthieu, général des Mineurs, au cardinal Ursin, à Humbert V, général de l'ordre des Dominicains ou Prédicateurs, et à saint Bonaventure. Une des plus belles de ces proses est incontestablement le Lauda, Sion, composition admirable, où un grand mérite littéraire s'allie avec uno rare habileté à la précision rigoureuse 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 besoin de faire remarquer le génie sombre et le caractère. lamentable qui se révèlent dans le Dies irœ : quel es! celui qui n'a pas été saisi de terreur à celle peinture formidable du dernier jugement, qui sera prononcé, a la tin des siècles, par le souverain juge des vivants et des morts, par celui qui doit juger les justices mêmes?
Outre les quatre proses que renferme le Missel romain, ce rite en offre encore un certain nombre, entre lesquelles nous signalerons le Stabat mater dolorosa, dontJacopon, religieux de l'ordre des Mineurs au xive siècle, est l'auteur.
Le rite parisien, qui a conservé ces quatre proses, en a une grande quantité d'autres, lesquelles lui sont propres, et ne sont en usage que dans les diocèses qui l'ont adopté. Il est peu de fêtes importantes qui n'aient une prose particulière, cdaptée 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.
Cet écrivain, après avoir cru trouver entre le chant delà première pythiquede Pindare et la prose Lauda, Sion, 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: « Certes, en admettant, ainsi que plusieurs auteurs le pensent, sans que ce soit pour cela une opinion généralement admise (cf. card. J. Bona, De rébus liturg., p. 319, col. 2; et M. Gerbert, De cantu et musica sacra, t. II, p. 27), en admettant que ce chant ait été composé auxur siècle par saint Thomas d'Aquin,
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il n'y aurait aucune vraisemblance à lui attribuer quelque relalion d'origine avec la première pythique. Mais, si cependant la prose ou séquence Lauda, Sion, n'avait de moderne que les paroles, comme on ne saurait douter que pareille chose n'ait lieu pour beaucoup de morceaux qui composent le chant ecclésiastique, alors on pourrait aimer à rechercher si les antécédents de ces deux mélodies ne présentent pas quelques points de contact.
« Quant à l'ode de Pindare, remarquons d'abord que le poëte, ayant à célébrer pour la première fois une victoire remportée aux jeux pythiens, doit avoir cherché à rappeler a ses auditeurs l'origine de la solennité. Et. en effet, nous trouvons, au début, une invocation à la lyre d'Apollon; puis, plus loin, Je supplice que subit, au fond du Tartare, Typhon, le reptile aux cent têtes; puis, plus loin encore, les flèches célèbres du fils de Péan; enfin, on voit que le poète s'efforce à multiplier les images qui peuvent présenter quelqueallusion au triomphe du Dieu Phébus sur le serpent Python. Or il est naturel de penser que Pindare aura voulu donner à la partie musicale le même caractère ; et, pour cela, avait-il autre chose à faire que d'établir son chant sur quelque idée empruntée au célèbre nome pythien dont Pollux et Strabon nous ont conservé des analyses?
« D'un autre côté, la fête où se chante l'hymne du Saint-Sacrement , qui dans les premiers siècles de l'Eglise n'était pas séparée de la fête de Pâques, ayant été établie spécialement pour célébrer la victoire du Fils de Dieu de toute lumière sur le prince des ténèbres, de l'erreur sur la vérité,
Umbram fugal veritas Noctem lux éliminât,
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 triomphe en l'honneur d'Apollon, Phébus, du Dieu soleil vainqueur des ombres de la nuit. Et en effet, il est aisé de reconnaître dans la contexture de la prose en question plusieurs parties bien distinctes, tout à fait comparables aux différents actes qui, suivant les auteurs que nous avons cités, composaient le nome pythien. (Cf. Boerh, De metris Pindari, p. 182.) » — (Notices sur les manuscrits grecs relatifs â la musique, pp. 167-169.)
— « On connoit par expérience que le chant 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, évêque de Sherbone en Angleterre, sut adroitement se servir, au vu' siècle, l>our gagner à Dieu quantité de peuples. (Mabill., Sœculo benedict. iv, part.i, p. 726.) Ainsi au vu' siècle il y avoit des chants rhyth-
més. ) A Home, où les proses sont plus rares, la coutume, étoit aux xn", xin* et xiv' siècles d'en chanter à la fin du repas que le Pape donnoit aux grandes fêtes à tout le clergé (Mabill., t. II Mus. ital., Ord. rom. xi, p. 129 ; ord. xn, n. 35.), et i! est certain que plusieurs Papes conçurent une grande idée de Notker, moine de Saint-Gall au x* siècle, sur ce qu'il en avoit mis en chant un grand nombre. » (Dessein d'un recueil d'hymnes nouvelles avec les plusbeaux chants, selon chaque mesure, par Monsieur Lebeof; — Mercure de France, aoust 1726. )
— Dans l'église de Saint-Maurice d'Angers, pendant qu'on chantait à la messe V Alléluia, le chantre allait annoncer au grand diacre VAnte Evangelium, qui était ordinairement l'antienne du Benedictus, laquelle a succédé apparemmentaux proseset séquences qui s'y disaient autrefois. Voy. Durand, Rationale, liv. iv, ch. 24-. (Voyages liturg., p. 88. ) Après le Munda cor meum, le grand diacre commençait l'antienne Ante Evangelium, que l'orgue continuait, et l'on allait ensuite au jubé. (Ibid., p. 88.)
A Saint-Etienne deSens, ainsi qu'à Lyon, à Paris, à Rouen, on chantait des proses auxfètes annuelles, semi-annuelles, doubles et aux dimanches privilégiés. Mais, dit l'auteur des Voyages liturgiques, p. 168, on ne doit pas en regretter beaucoup la perte, la plupart n'étant que de pitoyables rapso- Uies, témoin celle qui commence par Alléluia nec non et perenne cœleste.
— A Saint-Aignan d'Orléans, le jour de la Pentecôte, au second Alléluia, Veni sanctc Spiritus et durant la prose, on jetait du haut de l'église en bas du feu, des étoupes, des fleurs, et on lâchait des oiseaux. (Ibid., p. 210. )
— M. l'abbé Picard, qui nous a fourni déjà des renseignements curieux sur les mystères des enfants, va nous donneF une curieuse interprétation de la prose Victimœ paschali ■
« Tout le monde connaît la prose qui, dans l'Eglise latine, se chante au jour de Pâques, et qui commence par ces mots : Victimœ paschali laudes.
«Cette 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 même de la liturgie romaine.
« Au premier aspect, elle parait peu remarquable sous le rapport littéraire. On la confondrait volontiers avec tant d'autres compositions du même genre, appartenant à des siècles postérieurs, et qui, si elles respirent leparfumd'une douce piété, n'ont cependant aucun droit à être proposées comme des modèles de goût et d'élégance.
« Mais en l'examinant de plus près, on y découvre, dans les expressions, une énergie, dans la marchedu poème (si l'on peut appeler ainsi une simple prose), un mouvement, un enthousiasme qui supposent cerlainementdu génie dans celui qui en fut l'auteur.
« Celte idée éminemment dramatique d'un
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combat solonnel entre la rie et sonmûées:
Mors et vita duello Conflixere uiirando,
ferait envieàphis d'un poëtede notre époque, et l'on ne peut refuser de reconnaître une admirable précision dans ces paroles, qui résument si bien le dogme chrétien :
Dux vit.T morluus Régnât vivus.
«J'oserai môme aller plus loin, et je ne serais pas éloignéde croire que, dans l'origine, celte prose a pu être comme le texte d'un de ces anciens mystères dont on vient de parler. (Voir au mot Enfant.)
« Pour peu, en effet, qu'on donne carrière à son imagination, il est facile de décomposer cette prose, de telle sorte que les strophes qui la partagent se trouvent mises dans la bouche de différents personnages, qui exerceraient une action vraiment dramatique.
« Voici, sur ce point, mes conjectures:
« Je suppose les fidèles assemblés sous la présidence du Pontife dans une des vénérables basiliques des temps anciens. On célèbre la fête de Pâques.
« Le Pontife annonce aux fidèles l'objet de la fête. Il demande qu'un sacrifice de louanges soit offert, par le peuple chrétien, à la victime pascale :
Viclimae pascliali laudes Immolent Christian!.
« Ensuite, soit par lui-même, soit par l'or» gane de ses prêtres, il expose le grand mystère du jour:
Agnus redemit oves.
Clirislus innocens Patri Reconciliavit peccaiores
« Plusieurs chœurs de psalmodie donnent comme le récitatif de la mort et de la résurrection du Sauveur.
Mors et vita duello Conflixere mirando; Dux vita; mprtutii Régnai vivus.
« Alors apparaissent trois 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.
« Le Pontife s'adresse à Marie-Madeleine, la première d'entre elles :
Die nobis. Maria, Quid vidisti in via?
« Chacune rend témoignage de ce qu'elle a vu, de ce qu'elle a éprouvé, et ces témoignages concordent parfaitement avec les récits de l'Evangile:
Sepulchrura Chiisli viventis El gloriam vidi resurgentis.
Angelicos testes Sudaiïum el vestes Surrexit Cliristus spes mea, Prascedet vos in Galilaea.
« L* foi le 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.
Scimus Chrislum surrexisse
A mortuis vere.
Tu nobis, viciorRex, miserere.
a Le chant laèwQ 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 létracordes des Grecs, afin d'achever, dit Jumilhac, d'après Boëce (La se. etprut. du pl.-ch., part. ii, ch. 10), la plus basse octave, et faire que la mèse, 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 cordo de la plus basse octave et la plus basse corde de la plus haute octave. Proslumbonomenos , dit (Jafori, pritnum ac gruvissimumvocis locum, quem modulari possuinus, dicitur obtinere. (Lib. i Mus. instrum., cap 4.)
Cette corde était immobile et apycne.
JPKOSOD1AQUE.— « Le nome prosodiaque se chantait eu l'honneur de Mais, 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 chez les Grecs, à l'entrée des sacrifices. Plularque attribue l'invention des prosodies à Clouas, de Tégée selon les Arcadiens, et de Thèbes selon les Béotiens. »
(J.-J. Bousseau.)
PROSULE, Prosellus, Prosulula, diminutif de prose, petite prose. — 'Tum sequilur prosellus, alibi needum nobis lecto termino, idem forte quod in Romano usu versiculus dicitur, hoc modo: Omnes igitur humili corde ponimus, etc. (In Act. S. Dicentii, t. V Jun., p. 91.)
PROTOPLASLES, ou PROTOPSALTES.
— On donnait ce nom, dans l'Eglise de Conslantinople, au premier chanire quo l'on appelait aussi domesticus cantorum.
Suivant Gretser, protoplasles el domesticus, cantorum signifiaient la même chose. La protoplasles du clergé de l'empereur était exarque, titre qui répondait à une dignité relevée, comme celle de légat ou de vicaire du patriarche et du métropolitain, ou de lieutenant de l'empereur. Le protoplasles (protopsaltes) était vrtu de blanc aux sck lennités des fêtes de Noël, tandis que les chantres étaient vêtus de pourpre.
PROTDS. — Mot forgé du grec irpZns, et qui signifie du premier rang, primarius. Le mot prolus s'applique aux deux premiers modes du plain-chant, qui, a\aut la même corde fondamentale ré, sont considérés comme doubles ou com pairs. Brossard dit que les Grecs modernes désignent les rno-
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des ecclésiastiques par les mômes noms.
PSALLETTE. — Maison où les enfants de chœur sont élevés; de psallere, chanter. C'est la maîtrise.
On lit dans les Acta tnss. Ecclesiœ Brioc. : Dominas Johannes Ardenel capellanus dictœ ecclesiœ Briocensis et magisler psalletœ ; et dans les Stat.ant. eccl. Redon., cap. 48, ex cod. reg. 9C12, L. : Ut ipsu psalleta punctiset ordinationibus regatur, statuimus quod sub commuai vocubulo psalletœ unasitsncietas oc to
puerorum ac unius magïstri ac ipse ma-
gister sit receptor et gubernator emolumentorum ipsius psalletœ. — Le mot psalleta s'appliquait aux enfants eux-mêmes : Samsoni Olivier clerico diocesis Andegavensis nuper puero symphoniaco,ulias de psalleta, ecclesiœ Tiironensis, in musicis experto. [Stat. collegii Turon., ann. I5'*0, p. 123, Hist. Par.) — Duœ illœ bursœ dabuntur pucris seu clericis qui fuerint infantes ecclesiœ Cenomanemis,quospueros de psalleta vocant. [Charta fundat. collai. Cenom., aim. 1526 apud Lobinell., t. III flist. Paris., p. 589.)
Dans le Mercure de France de 1728, p.
2337, l'abbé Lebeuf signale « ces jeunes enfants de sept à huit ans qu'on élève dans les psallètes des cathédrales de France, et qui souvent à neuf ou dix chantent à livre ouvert, je ne dis pas du plain-chant, mais de la 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.
PSALM1STE. — Chantres qu'on appelle psalmistes du nom des psaumes. Raban, dans son livre De ordin. Antiphon., cap. 11 : l.ectores a legendo, psalmiste a psalmis canendis vocati. Illi prœdicant populis quid sequantur ; illi canunt, ut excitent ad coin punclionein animos audientium. (Voir d'autres citations dans Du Cange.)
PSALMODIE ( Quelques observations sur la ). — « Des différentes parties de l'office divin, il n'en est point de plus respectable par son origine, de plus importante par la fréquence de son emploi, de plus précieuse par sa popularité, que le chant des psaumes. Rien que l'histoire 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 comme d'emprunts faits aux institutions de l'ancienne Loi. Philon, dans un passage célèbre et souvent cité de son livre sur la vie contemplative, nous décrit une assemblée de solitaires pratiquant la psalmodie dans les formes mêmes que l'Eglise catholique a conservées. « Tous se lèvent; deux chœurs se « forment, l'un d'hommes, l'autre de fem- « mes, chacun d'eux ayant à sa tête un chef « éminent par sa dignité et son habileté
(715) « Voy., sur ce sujet, les auteurs qui ont traité Je h poésie hébraïque: Lowth, De.sacrapoesi
« 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 que chaque « chœur s'est rempli de ces délices, comme « enivrés d'amour, ils ne forment plus par « leur mélange qu'un seul chœur, à l'imila- « tion de celui qui fut institué jadis sur je « bord de la mer Rouge, après le miracle de « la délivrance. » Les critiques ne sont pas d'accord sur la religion que professaient ces solitaires, appelés essénieus 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 depuis Y antienne. C'est ainsi que, chez les Grecs, Yépode, formée par la réunion du chœur tout entier, était le complément obligé des évolutions de la strophe et de Yantistrophe. L'Eglise catholique, héritière des traditions de la 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 chant des louanges de Dieu, comme l'humanité dans les travaux de cette vie; l'un fonctionne tandis 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 sou service sans se reposer jamais.
« Le trait qui termine le tableau tracé par Philon nous montre que ces formes étaient traditionnelles dans la Synagogue. 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. Les philologues ont renoncé à trouver dans la poésie hébraïque les lois métriques qui présidaient à cet art chez les autres peuples de l'antiquité. L'alternative des longues et des brèves, le nombre des pieds et des syllabes, sont remplacés dans les cantiques des prophètes par ce qu'on appelle aujourd'hui le parallélisme, c'est-à-dire par cette coupe symétrique du verset formant antithèse ou répétition, par ce balancement et ce retour de la phrase poétique qui sont à l'intelligence ce que la rime est à l'oreille (715). 11 semble qu'un pareil système ne pouvait comporter une mélodie parfaitement déterminée dans toutes ses parties, mais bien plutôt une sorte do récit s'adaptant sans effort 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
hebr. ; La Harpe , Discours prêlini, sur les psaumes, i
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s'établit la récitation du texte, suspendu dans son prolongement, au milieu et à la !iu du verset, par 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.
« Ces considérations générales, qui n'ont d'ailleurs rien de nouveau, i.ous o .t paru utiles à rappeler pour réveiller en faveur de la psalmodie l'intérêt que la pratique de tous les jours tend à affaiblir plutôt qu'à fortifier. Maintenant nous devons aborder un ordre d'idées plus pratiques, entier dans les détails de l'exécution, répondre à quelques observations que l'on nous a faites, et discuter certaines tentatives d'amélioration.
« Si le système sur lequel est fondée la psalmodie est des plus simples, il n'en est pas tout à fait de môme de la pratique de ce chant. Si les formules du chant des psaumes sont faciles à apprendre et ù retenir, leur application aux nombreux textes du psautier avec toutes les modifications qui naissent do 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'enseignemeutcantoral a-t-elle particulièrementpréoccupé tous les auteurs de traités de plainchant. Ils sont généralement d'accord sur les règles transmises par la tradition ; leurs dissentiments ne portent que sur des points secondaires. Nous citerons particulièrement D. Benoit de Jumilhac, Poisson, Lebeufet 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 justiûe les enseignements 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. Celte 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 quelles sont ses règles.
« L'accent n'est autre chose que l'insistance delà voix sur certaines syllabes: c'est Je rhythme de la parole, et, par conséquent, 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 physique. 11 détermine en même temps les inflexions de la voix, d'où il a été appelé tonique, et la durée des syllabes. C'est en vertu de cette dernière propriété qu'il est devenu, dans le plain-chant grégorien, un élément rhythmique, et qu'il s'est substitué, sous ce rapport, à la prosodie,
constituée dans )es langues anciennes suivant des lois complètement indépendantes de l'accent. Ces lois, qui présidaient chez les anciens, à la formation du rhythme musical, ne pouvaient s'adapter à un chant appliquée des textes en prose ; c'est pourquoi.Uaccent, qui est l'élément naturel de la prononciation de la prose, dut jouer un rôle important dans le chant ecclésiastique. Aussi est-ce toujours d'après l'accent, et jamais d'après la quantité (excepté dans les chants métriques), que l'on détermine les longues et les brèves ou plain-chant.
« Ne nous étonnons donc pas que l'auteur du plus savant des traités de plain-chant écrits dans notre langue, D. Benoît de Jumilhac, ait consacré plusieurs pages à l'exposition des règles toutes grammaticales de l'accent. 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 diro notre avis (716).
« Ces tentatives consistent dans l'emploi de signes particuliers pour déterminer, 1° la valeur des syllabes longues ou brèves; 2° la place que doivent occuper les inflexions de la médiation et de la terminaison.
« Les signes qui 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 accents aigus placés sur certainessyllabes 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.
« L'accent aigu se place, dans les zr.ots 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 cas, il ne peut remonter au delà; jamais, 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 règles de la grammaire leur attribuent l'accent sur la syllabe finale.
(71C) Amélioration dans la psalmodie, par un proirc e"" diocèse de Burdoux. plain-chant, par M. de GkamoiNt. i
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« Dans les livres de chœur, on ne marque pas l'accent sur toutes les syllabes qui le demandent : on se contente de l'indiquer dans les mots qui ont l'accent sur l'antépénultième, parce qu'ils font exception à la règle générale.
« Nous renvoyons, pour plus de détails, aux traités spéciaux, et nous nous hâtons de rechercher quel doit être l'effet de ces signes dans l'exécution de la psalmodie.
« Les auteurs qui ont examiné avec le plus de soin celte question nous apprennent que les syllabes accentuées sont seules considérées comme longues ; toutes les autres sont hrèves (717). Il ne faut donc pas s'en rapporter, comme on parait le faire, à la pratique ordinaire du chant, d'après laquelle l'accent servirait uniquement à augmenter la durée de l'antépénultième, 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 cause 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 indexions mélodiques de la médiation et de la terminaison, et jamais dans la teneur.
« On oublie ces principes lorsqu'on cherche à donnerune 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'exécution, mais on sacrifie à ce but le caractère spécial et l'esprit de la psalmodie.
* Cet ensemble, il le faut chercher dans l'exacte prononciation de la langue latine selon les règles de l'accent. Tous les exécutants étant bien instruits de ces règles et munis de livres correctement accentués, 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 mécanique. Avec de semblables moyens on a déjà l'ait perdre au plain-chant l'accent, et par conséquent la vie, en le faisant exécuter a notes égales, sans avoir égard à la ponctuation du texte et à sa force rhythmique. Tel est le plain-chant dans les églises de Paris. Ailleurs on a exagéré encore cette tendance, et nous pourrions citer une cathédrale où l'on emploie à cette fin un métronome 1 La perfection du système consisterait à remplacer les chantres par des machines, par des automates. Nous conlions ce projet au génie de nos modernes Vaucansous.
« Quaut à l'autre partie des réformes pro-
posées, la détermination nu moyen de signes convenus des syllabes sur lesquelles porte le chant de la médiation et de la terminaison lorsqu'il quitte la teneur, on doit reconnaître qu'elle aurait pour effet de prévenir des difficultés que l'on n'a pas toujours letempsde discerner et de prévoir dans l'exécution improvisée de la psalmodie. Mais ici encore il faut prendre garde que la multiplicité des signes ne nuise à la clarté. Ainsi il faut remarquer que, 1* ces difficultés n'existent que dans un petit nombre de formules composées de quatre syllabes , et dans lesquelles le chant s'élève en quittant la dominante. Telles sont les médiations et les terminaisons du septième mode. La règle défend de 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 l'accent , et son influence sur les indexions de la voix. Ainsi s'explique une prescription qui autrement ne semblerait que l'effet du caprice. Quant à la difficulté qui en résulte, elle pourrait être prévenue par l'emploi d'un signe particulier, tel que ceux dont on se sert aujourd'hui dans les missels pour indiquer les fiexes de l'épître et de l'évangile, signes dont l'usage remonte au xvu" siècle, comme on le voit dans la Dissertation sur le chant grégorien , de Nivers (Paris, 1683). 2° Pour toutes les autres formules, s'il pouvait rester encore quelque difficulté , on la préviendrait en exprimant l'accent aigu sur toute syllabe pénultième ou antépénultième qui devrait porter l'avant-dernière note de 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 l'application.
« 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'appliquer 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 de 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 l'exécution 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 follement accentuée. Rien ne
(717) Vou. Jlmiliuc.
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s'oppose à ce que leur exemple ne nous profite en ce point. Car il ne s'agit pas, qu'on le remarque, de changer notre prononciation latine quant au son des lettres, mais seulement de lui donner une accentuation plus 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 précède, 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 l'effet en est encore amoindri par la multiplicité de petits repos accessoires qui rompent l'u-y nilé de la phrase psaltnodique. C'est là un défaut considérable; tout l'effet de la psalmodie lient 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'effectuer dans le courant du verset, sans en interrompre l'émission continue. Celte règle résulte de la pratique constante des ordres monastiques; ello n'admet d'exception que pour les versets qui ont une triple division (718). Dans ce cas, on termine la première par une cadence particulière nommée (lexe 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 particularités 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 l'Eglise I Un ancien statut de Cîteaux, rapporté par saint Bernard (720) et par le cardinal Bona (721), renferme, sur le sujet qui nous
(718) « Tels sont lus trois derniers versets du psaume cxi. »
(719) Voy. Poisson, Tr. du eh. greg., p. 120. (7201 Serm. xlvii, in Cant. canticor.
(721) De divin, psalmod.
(722) « Psalmodiant non niinium prolraliamus, sed rolunde ei viva voce canteinus. Melrum et finein versus simul inlonemus, et simul diniitiamus. Puncliim nullus leneat, sed slalim dimittat. Post melrum, uonam p.iusaui faciaimis. Nullus unie 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 finissons de môme chaque verset. Qu'aucun 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 traîne 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 de joie que de respect : n'y soyez point avec un air paresseux, ou endormi, ou i.onchalant , 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'entiers; 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 de M. Danjou.)
PSALMODIER , anciennement PSALMIS- TER , chanter des psaumes. — Apud Du Cange : Yilœ SS., mss., ex end. 28. S. Vict. Paris., fol. 6, v", col. 2, ubi de S. Eulalia : Li prevos li fist appareiller itne cheminée de feu ardant, auquel corn ele. psalmistast, il la fist mètre.
Psalmodier. — « C'est, chez les catholiques, chanter ou réciter les psaumes et l'office d'une manière particulière, qui lient le milieu entre le chant et la parole ; c'est du chant, parce que la voix est soutenue ; c'est de la parole, parce qu'on garde presque toujours le même ton. » (J.-J. Rousseau.)
PSALTER1UM ou PSALTEKION. — Le psaltérion était un instrument ancien , destiné, comme son nom l'indique, à accompagner les voix.
« Le nom de psaltérion tire vraisemblablement son origine d'un mot ancien que les Arabes prononcent santyr, lequel désigne 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 , ainsi que nous le faisons en français , et qui , par consé-
incipere, el (lirais currere présumai, nul post alos pneuma traliere vel puncliim lenere Simul canif mus, simul pausemus, seuiper aiiseullando... Mono mus vos, dileclissimi, ul mcuI reverenler, ila 1 1 alaciiier Domino assistalis, non pigri, non somnoleuli, non osciianles, non parcenles vocibus, mm prsecidentes yerlia dimidia.non intégra iransilientes, non fractis ci remissis vocibus, muliebre quid lum de nare soumîtes, sed virili souitll el afl'eilu voces Spiritus sancii depromemes. >
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(|uent, (Jurent ajouter au mot sanlyr
du masculin pi, le prononçaient donc pi-
santyr.
« Les Assyriens, chez lesquels cet instrument fut connu sous ce même nom, y ayant joint la terminaison propre à l'idiome do leur langue, l'appelèrent pisanterin ou phisanlerin. Le prophète Daniel est le premier qui en ail fait mention dans la Bible sous ce dernier nom , comme d'un instrument de musique des Assyriens; et l'on voit clairement que ce mot ne put appartenir ni à la
'article
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langue hébraïque, ni à la langue
chaldéenne, puisque, dans ces langues, tout mot ne doit contenir que trois lettres radicales, et que dans celui de pisanterin il s'en trouverait quatre.
« Ce môme instrument ayant été depuis porté chez les Grecs avec son dernier nom, ceux-ci sans doute en firent d'abord le mot pisanterion; mais, comme la seconde syllabe produisait un son nasal, qui devait déplaire à la délicatesse de leurs oreilles, par un changement assez fréquent dans toutes les langues, de \'n en /, ils transformèrent ce nom en celui de pisalterion, et, par contraction, psalterion. » (Dissertation sur les instruments de musique des Egyptiens, par Vil-
LOTEAC.)
Partout chez les Assyriens, les Grecs, les Qobtes, le psalterion est un instrument destiné à accompagner la voix.
— Le mot psalterion était appliqué eu 1411, comme aujourd'hui le mot violon, à cette prison où l'on dépose pour une nuit les personnes qui se sont rendues coupables d'un délit.
— Le chœur des enfants est quelquefois appelé psalterium. Ou lit dans Charta Balddumi comit., inter Inslr., t. III, NovœGatliœ christ., col. 22 : « Psalterio puerorum acclamante justi hœreditabunt terram et
iterum in eodem subsequunlur pueri éditantes et divitibus hujus mundi signitkantes : Nolite sperare in iniquitate, etc. »
PSALTEUR. — Synonyme de choriste :
« Au Te Deum, les enfants de chœur vont de chaque coté au haut du chœur, et se tournent le visage vers les choristes ou Psalteurs de leur côté , et chantent tous ensemble le Te Deum, quand même ce ne serait qu'un semi-double. » (Voyag. liturg., Saint Maurice d'Angers, p. 85.)
PSAUME. «— L'hymneou l'orîe,ditM. Munk (Palestine, p. 4-42), qui, dans le langage des traductions bibliques, porte le nom de
psaume , s'adresse ordinairement à Jého-
vah, soitcomme Dieude l'univers, ou comme Dieu protecteur du peuple hébreu. Tantôt le poëte chante la gloire de Dieu se manifestant dans sa création, tantôt ce sont des actions de grâces ou des prières adressées à la
plusieurs psaumes le sent;s est entièrement effacé, et la seule idée d'un
Divinité. Dans
ment national
le poëte a su s'inspirer de
Dieu universel, créateurde tout ce qui existe,
comme , par exemple , dans le psaume vm
et dans le psaume civ (Vulg., cm); mais il
est naturel que, dans la plupart des psaumes
de ce genre, le poëte hébreu n'oublie pas co que son peuple doit aux faveurs de Jéhovah, et qu'il le présente comme le protecteur spécial des hébreux. Beaucoup de ces hymnes furent évidemment composés pour le culte public ; on peut y distinguer des chants de chœur, et souvent les strophes paraissent destinées à être chantées 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 poëte 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 xi.v, adressé très-probablement à Salomon, lors de son mariage avec la princesse égj'ptienne. »
— On appelaitpaitmes graduels les psaumes à partirdu exx" jusqu'aucxxxv*, qui se chantaient,soit sur les quinze dégrés du templede Salomon, soit en élevant graduellement la voix. Sic appellantur quindecim psalmi a psalmo cxx usque ad cxxxv quod canebantur in 15 templi Salomonis gradihus,vel quia roa? gradatim elevabatur, ut scribunl commentaisres. H quolidie quadragesimali tempore recitati usque ad Pium V. PP. qui in feriis quarlis lantum eos in choro recitari statuit, bulla breviariis prœfixa, qua ab hac obligatione eximuntur ii qui extra chorum officium dicunt. (Ap. Cangium.)
— Psalmi grcu'ualcs, quindecim psalmi, qui ad quinque parvas horas congrue distribuuntur, in quotidiano officio Deiparœ, ut ait Radulphus Tungrensis lib. De canonum observ., cap. 20, 21. ( Vide Eucherium De quœst. utriusque Testumenli ; Duras dum lib. v Ration., c. 2, n. 39, et supra.) — Graduale. Chronicon Reicherspergense de eodem pontifiee,ann. 424: Hic constituit, ut psalmi Davidis cl ante sacrificium antipttonatim canerentur, quod ante non fiebat, sed tantum Epistola et Evangelium recitabantur. Ex hoc instiluto excerpla de psalmis a B. Gregorio \pp. primo Introilus, Gradualia, Offertoria, Communiones cummodulatinne ad missam in EcclesiaRomana cantari cceperunt.
— Gradus, modi pro xv psalmis qui graduâtes vocari soient. S. Wilhelmi Constit. Hirsaug., 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, hi, qui super sedilia sedent, excrtamanu,propter hoc parum rétro rersi, soient leniter ea erigere. » Schramb., Chron. Mellicencc, p. 426 : quia quindecim gradus sedendo dicuntur, ad Tiloria Patri sine resurrectione tamen, erit aliquantulum inclinandum.
— Incisio. Oi'do Romanus: Secunda
namque incisione, id est leclione sexta , egreditur ponlifex de ecclesia S- Pétri, et ascendit monastvrium S. Martini , etc. — Consuetudines Floriacensis monasterii : fliii cantica graduum sub silentio ab unoquoque dicuntur, et post singulas incisiones ab unoquoque procumbitur ad formas. Adde Odalricim , lib. v Consuet. Cluniac. monast.,
rs.v
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cap. 5, et Bbrnardum mnnachunipart.il Ord. Cluniac, cap. 15. — Inlerscissiones , apud Cassianim lib. ii #e nocturnis orat., cap. 11 : Et idcirco ne psalmos quidem ipsos, quos in congregatione décantant, continuuta sludcnt pronuntiatione cancludere ; sed eos pro numéro rersuum duabus vel tribus inlerscissionibus cum oralionuin interjectione divisos, distinctim particulalimque consummanl. — Dislinctiones dicuntur in admouitione synoilali antiqua: Psalmorum verba et dislinctiones regulariter ex corde cum canlicis consucttidinariis pronunliarc sciât. — Pausaliones vocat synodus Narbonensis sub Hocaredo rege: Per majores vero psulmos, si fuerint prolixiores, pausationes fiant, etc.
— Diapsalma. Optatus, lib. iv: Leyimus quudragesimo nono psalmo sub secundo diapsalmate Spiritum S. dixisse, etc. S. Hieron., in Epist. ad. Marcell. 138, varias de vocis notinne sententias referl: Quidam, inquit, diapsalma commutalionem metri dixerunt esse, alii pausationem spiritus, nonnulli allerius sensus exordium: sunt qui rhythmi distinctionem : et quia psalmi tune temporis juncta voce ad organum canebantur, cujusdam musicœ varietatis existimenl silenlium. lïadem ferme Isidor., lib. vi Orig., cap. 19; S. Eucher. Lugdun. De varits vocabul., et Cassiod. in Psalmos; S. Augustin., inpsal. rv : Diapsalma, interposilum in psalmo silentium interprelalur. Amalarius. lib. iv, cap. 48: Unde et diapsalma apud Uebrœos de nonnullis inlerponitur , quod significal intervallum vocis distinguendœ. S. Hilarius in Prologo ad psalmos 'exlremo : In diapsalma vero, quod interjectum plurimis psalmis est , cognoscendum est demutationem aut personœ, nul sensus sub conversione modi musici inchoari, etc.
Sympsalma. — Consonantia psalmi , vel vocis copulatio in cantando. ( Joan.deJanca.) Siinpsalma, consonnance de psaumes ou couple devoir. (Gloss. lat.-gall. Sangerman.)
— Sonus, psalmus Davidicus , V enite exsultemus, etc., qui in Matutinis canitur, forte sic dictas, inquit Garcias Zoaisa, quia sonora voce decantatur, ut contra nuli.o sono intervenante oralionem dici, ait Amalarius in Eclogis de officio Missœ, quœ voce submissa dicilur. — Concilium Emeriteuse, cap. 2: Oportel igitur, ut sicut inaliis Ecclesiis vespertino tempore, post lumen oblatwn, prius dicitur vespertinum, quam sonus in diebus festis. Ita et a nobis custodiatur in Ecclesiis nostris. — Bicviarium Mozarabum: Statim dicitur sonus, si sit feslum; eo quod dies ferialis caret sono, nisi in tempore Resurrectionis propter solemnilatem dicitur. Hœc régula sonus est : Venite, exsultemus Domino, jubilemus Deo salutari nostro. Versus : Prœoccupemus faciem Dei, in confessione, et in psalmis jubilemus Deo.
Saint Augustin distingue le psaume octonaire ( oclonarium), le psaume alphabétique et le psaume alléluiatique, ce dernier qui a Yalleluia soit au commencement, soit au milieu, snitàla fin. (Aug., inps.c\et cxvm, <ip. Gerbert, De cantu, t. I, p. 56.)
PSAUTIER. —Livre contenant les psaumes de David. Il est appelé Liber psalmorum dans les Actes des apôtres. Saint Augustin le nomme: Codex psalmorum, qui Ecclesiw consuetudine psalterium nuncupatur. Les deux vers suivants ont été composés pour le Psautier de David :
Ter quinquagenos David canit ordine psalmos, Versus bis mille sexcenlos sex canit ilie.
On appelle Psalterium planum le Psautier qui ne contient que le texte des cantiques, sine glossa. Item inveni in armario ,.... psalterium planum, collelanum, psalterium 1er onitni planum, — psalterium cum glossa (Inventer, ann. 1118, inter pro bat. loin. I, Eist. Ncm.,p. 00, col. 1.)— Psalterium B. V. Maria-, un Psautier que l'on a disposé pour la dévotion à la sainte Vierge. On lit dans la bulle de Sixte IV, ann. 1479, ex Biblioth. reg.: « In ducatu Britanniœ et pluribus aliis locis, crescenle fidelium devotione, ab aliquo tempore certus innovatus estmodus sive ritus orandi, plus et devotus, qui etiam antiquis temporibus a Christ i fidelibus in diversis mundi partibus observabulur, videlicet quod quilibet volens eo modo orare, clicit qualibit die ad honorem Dei et beulissimœ Virginia Mariœ, et contra imminentia mundi pericula, loties angelicam saluta ionem, Ave Maria, quot sunt psalmi in psalterio Davidico, videlicet centies et quinquagesies, singuiis decem salutationibus hujusmodi orationem Dominicam semel prœponendo ; et isle ritus sive modus orandi, Psalterium beatœ Virginis Mariœ vulgariter nuncupatur.
PUER1 SYMPHONIACI. — Enfants de chœur que, du temps du Pape Vitalien (G59-G69) , on entretenait dans la chapelle apostolique, et qui étaient logés et nourris in parvisio. (Ord. rom. ; Mabillon, Mus. ilal.)
Si par le mot symphoniacus on entend qui chante en harmonie, l'organum ne devrait pas remnnter à Hucbald, mais au temps du Pape Vitalien. Mais les enfants de choeur dont il est ici question pourraient bien être nommés symphoniaci, parce que, avec leurs voix élevées, ils doublaient à l'octave le chœur des hommes dans la chapelle; et enfin puer symphoniacus ne signifie pas littéralement puer concinens (enfant chantant en même temps) et ne doit pas se rapportera une exécution simultanée. Il ne faut pas oublier non plus que Guido a appelé du nom de symphonia un chant uni, une simple mélodie, par opposition à celui de diaphonie. (Voy. VHistoire de la musique occidentale, par Kiesewetter, Époque Hucbald.)
PUER1L1T1A. — Titre que l'on donnait anciennement à certaines compositions qui devaient être exécutées par des enfants.
PUPITRE, 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 chant, les partitions, les parties séparées, etc.— On voyait anciennement àSaint-Ouen de Rouen, d'ans
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l'allée du cloître, qui est du coté de l'église, deux nmgs de pulpitres dont l'un est de pulpitres en bois et l'autre de pulpitres de pierre pratiqués dans les colonnes qui soutiennent la voûte. C'était la que les religieux s'assemblaient pour étudier, pour lire et pour copier des livres. De là sont venus ces manuscrits qui enrichirent les bibliothèques de tant d'abbayes, et qui, depuis, ont passé dans les dépôts publics et entre les ruainsdes curieux. On voit peut-être encore dans ce cloître une grande armoire pratiquée dans la muraille pour serrer des livres. L'abbé ne se dispensait point d'assister à ces exercices. Pendant longtemps on a vu au bas de l'escalier de l'église, au cloître, le banc de l'abbé ainsi que son pulpitre de menuiserie qui avait un fronton ou chapiteau sculpté. (Voyag. liturg., p. 387.)
PUY DE PALINOD, PUY DE MUSIQUE
— On sait que le mot puy vient de podium, colline, désignation de l'emplacement choisi comme amphithéâtre naturel pour entendre les débats de nos premiers poètes. On nommait donc puys les premières réunions littéraires qui s'établirent en France. Des prit étaient ordinairement distribués aux vainqueurs de ces joutes de la parole et de l'imagination. Les puys de palinods ou cours d'amour furent établis, dans le nord de notre patrie, vers la fin du xr siècle. Robert Wace, dans une pièce intitulée Établissement de la fête de la Conception, l'ait le lécit détaillé du miracle à la suite duquel fut institué le puy de Rouen, nommé plus tard la fête aux Normands (723), on en établit ensuite plus tard dans toutes les villes célèbres de la Normandie et des pays environnants. L'histoire littéraire du moyen âge 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 ville devait avoir lieu à une époque lixe; chacun donc s'efforçait d'être assez heureux dans ses inspirations 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 l'honneur de l'immaculée conception de la sainte Vierge, mystère sous l'invocation duquel tous les puys littéraires étaient institués.
Les prix consistaient presque toujours en représentations de Heurs en argent. Ainsi, Sainte-Palaye, dans le n* 733 de ses Notices manuscrites, Bibliothèque royale , indique un manuscrit au pfenner folio duquel on
(723) Voy. dans le Catalogue de la blbtolhèque de Ch. Nodier (Techener, 1844. in-8°),le livre iunqiic sous le ii° 298; Palinvdz, chaiitz royaulx, balla-Jes, rondeaulx et ipigrammes à l'honneur de l'immaculée conception de la toute belle mère de Dieu Marie (paironne des Normands), présentez au l'uy à Rouen, composez par scientifiques penonnaiget dcsclairez.pur ta table cydedans contenue, imprimez a Paris., s. d., in-8" golh. Voy. aussi la note qui accompagna eu numéro*
lit : « Le dimanche xm* jour de Décembre 1533, à Kouen.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 et révérence de l'immaculée conception de la sainte Vierge, etc. — Le prince supplie à tous poêles et orateurs do composer en langue françoise vulgaire et latine, apporter et envoyer audit puy chants royaux, ballades, rondeaux et épigrammes en l'honneur d'icelle conception , etc. Au chant royal sera donné la 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 rose; pour le plus parfait rondeau de 13 lignes clos et ouvert le signet; pour la meilleure épigramme héroïque, sans excéder le nombre de trente mètres, sera donné le chapeau de lauriers et au débattu l'estril le (sic; lisez étoile); tous lesquels prix seront redîmes 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 dais une brochure sur le puy de Rouen, p. 55 : «Au 2" chant royal, communément appelé le débatu, sera donné pour signe ledit bouquet de fleurs de lys seront environ de 8 livres, argent et façon. »
Telles étaient les idées qui dirigeaient les institutions littéraires, connues dans leNord sous le nom de palinods ou puys d'amour. Il me reste à faire observer que la musique n'était pour rien dans ces réunions. La musique y élait présente comme dans toutes les solennités et réjouissances; elle venait aider à la pompe de la réunion, mais elle n'en faisait pas partie d'une manière inséparable (724). On conçoit qu'une opinion semblable ne peut se soutenir qu'avec une forte autorité; c.ir on pense généralement que l'on chantait toutes les poésies présentées aux puys. Or, nous trouvons dans Eustache Deschainps une preuve irrécusable du contraire. Eu elî'et, examinons la pièce intitulée : ['Art de dicticr et fère chartçons, ballades , virelais et rondaulx, etc. ; elle se trouve à la fili du volume des poésies de cet auteur, imprimé chez Crapelet. Il y est dit : « Et est à sçavoir que nous avons deux musiques: l'une est artiticiele et l'autre naturele, dont dessus est fait mention, et est appelée artiticiele de son art; car par les six notes qui sont appelées ut, ré, mi, fa, sol, la, l'on peut apprendre à chanter, accorder, doubler,
(724) On trouve, il est vrai, dans ["Histoire d'.ibbevilte, par M. Louandre, (p. 229 dans une note) : « Ces ineneslrielx par courtoisie a ceux faits des grâces de la ville, le jour de la Pentecousie qui cornoienl au Puy d'amour pour l'honneur et estai d'icelle ville (comptes de l'hôtel-de-ville). » Ce lait confirme ce que j'ai avancé, car il est ici question d'un ménétrier qui venait d'une manière accidentelle.
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quinloycr, lierçnycr, tenir, déchanter par ligures de notes,' etc. » Et plus loin :« Et ainsi peut estre entendu des autres instruments des voix, comme reberbes, guiternes, etc. »
Voilà donc bien établi que la musique artifiriele était ce que de nos jours nous appelons musique , qu'elle soit vocale on instrumentale. Voyons maintenant ce qu'il dit de la musique naturele : « L'autre musique est appelée naturele, pour ce qu'elle peut eslre aprinse h nul de son propre courage, nalurelement ne s'i applique, et est une musique de bouche en proférant paroules melrisées aucune foiz en lais, etc. » Et plus loin : « Et ja sait que ceste musique naturele se fasse île volonté amoureuse à la louange des dames et en autres manières, selon les matières et le sentiment de ceux qui en ceste musique s'appliquent, et que les faiseurs d'icelle ne saielient pas communément la musique aitilkiele, ne donner chant par art de notes à ce qu'ils font, toutes voies est appelée musique ceste science naturele, par ce que les diz et bhàriçons pareulxfaiz, ou les livres métrisiez se lisent de bouche et proféra n par voix non chanlable, tant que lesdouces paroles ainsi faictes et recordées par voix, plaisant aux èscoutans qui les ojenl, si que aux puys d'amours, anciennement et encore aecouslumez en plusieurs villes et citez des pais et royaumes du monde. » Et plus loin : « Et semblablement les chançons natureles sont délectables et embelies parles mélodies eties teneurs, trahies et contre-teneurs du chant de la musique artitîciele.Et neantmoins est chacune 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 chançons 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 naturele 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 simplement l'art de bien réciter, cela me parait positif; terminons par une nouvelle citation a ce sujet : « Pour ce que néant plus que l'on pourrait proférer le chant de musique sans la bouche ouvrir, néant plus que l'on pourroit proférer cette musique naturele sans voix et sans donner sou de pause aux dicts qui faiz en sont. »
Or, comme le même auteur vient de nous dire que l'on se servait aux puys de celle musique naturelle, il est donc certain que les poésies y étaient récitées avec une déclamation rhythmée, peut-être même psalmodiée; maisclles n'y étaient pas chantées. Tout ce qui s'y passait était donc poétique et non musical.
Toutefois, il est naturel de penser que
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lorsque la poésie était encouragée par des moyens aussi puissants, la musique ne devait pas être négligée ; car s'il y avait des occasions où ces deux arts n'étaient pas réunis, toujours est-il vrai qu'ils marchaient de concert. L'histoire de nos ancêtres nous présente effectivement des assemblées musicales où se distribuaient des prix. Or, comme c'est cette dernière particularité qui caractérisait l'es puys, jecroisque les assemblées qui avaient pour but d'exciter 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 puys d'amour étaient sous l'invocalion de l'immaculée conception de la sainte Vierge, les puys de musique étaient sous celle de sainte Cécile, patronne généralement adoptée par les musiciens Ces assemblées
(les puys de musique), dont j'ai rencontré les traces dans l'histoire de notre pays, sont Irès-peu nombreuses. Des renseignements positifs nous en désignent trois, a Paris, à Rouen et à Evreux. Une lettre que l'on trouve dans le Mercure de France, 1732, donne 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 maître de musique du Mans invitait tous les musiciens du royaume à mettre en musique un morceau destiné à servir de motet à la messe de Sainte-Cécile. Il ajoutait que l'auteur 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 de Sainte-Cécile) de Rouen sont trèspeu étendus ; ou les trouve dans I ' Histoire x de la cathédrale de Rouen, in-4°, Rouen, 1G86, par D. Pommeraye. On y voit qu'en 1001 la société existait depuis longtemps, sans que rien puisse faire supposer la date précise de son origine. Les détails que l'auteur donne indiquent qu'à celte époque on prit un arrêté pour régler les dépenses excessives faites par quelques princes ; c'est ainsi qu'on appelait la personne élue chaque année pour présider la solennité. Il paraît que cette fureur que les princes avaient de briller continua toujours, et fut regardée comme un obstacle à la prospérité de la société, parce qu'elle rendait les fonctions de prince de plus en plus coûteuses, et quecelles-ciéloignaient. beaucoupde personnes honorables de l'idée de les accepter. Le 11 octobre 1C60 plusieurs membres s'assemblèrent donc pour tâcher de rétablir la confrérie, expressions qui prouvaient sa décadence, et fixèrent à 150 livres seulement la dépense de chaque prince, ordonnant que le surplus serait pris sur le revenu et fonds de la société, qui paraît avoir été asseï
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considérable. II fut en outre arrêté, le 16 juin 1661, qu'à l'avenir les prix qui se donnaient aux musiciens seraient de la valeur de 100 livres, savoir : 70 livres fournies par la caisse de la confrérie, et 30 livres par une rente fondée par un des membres. Le 11 octobre 1666, un membre nouvellement reçu fonda en outre, pour le deuxième prix des motets à deux chœurs, une écritoire d'argent de la valeur de 30 livres.
Cette dernière institution indique d'une manière positive qu'il y avait deux prix pour les motels à deux chœurs. Mais nous ne trouvons rien qui puisse nous faire présumer quels étaient les autres prix. Cette, société subsistaitencoreen 1686, époque où D. Pommeraie écrivait, puisqu'en commençant il dit : « Il ne nous paroît pas en quel 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 donner sur le puy de musique de Kouen.
Examinons actuellement les documents qui peuvent nous faire connaître la société de Sainte-Cécile établie à Paris. On les trouve dans un livret imprimé en 1376, chez Adrien Leroy et Robert Rallard , 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 ceite 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 excellens musiciens de ce royaume et autres d'envoyer, si bon leur semble, au dict jouret vigifledeSaincte-Cécile, quelques motetz nouveaux ou autres cantiques honnestes de leurs œuvres, pour eslre chantés : afin de cognoistre et remarquer les bons auteurs, nommément celuy qui aura le mieux faict, pour eslre honoré et gratifié de quelque présent honorable, ainsi que l'on advisera. » Rien ne fait supposer la valeur du prix, et Je reste de la fondation ne parle que de service funèbre pour la mémoire des membres défunis, de cierges et de pain bénit; en un mot, cet acte ressemble plutôt à une fi indation de fabrique qu'à celle d'une association qui aurait pour but de faire fleurir l'art musical.
11 nous reste à examiner le puy de musique d'Evreux. Ici, nous sommes mieux informés : les renseignements abondent ; on
les trouve dans les archives de l'Eure
C'est aux soins de MM. Ronin et Chassant que l'on doit la publication de ce curieux document; c'est un registre dont le litre est ninsi conçu : « Cy est le livre de la fondation du service faict et estably en l'honneur de Dieu sous l'invocation de madame saincte Cecille. en l'e^lise cathédrale Nostre-Dame d'Eurcux, au iour et feste d'icelle saincte par chacune anee à venir à perpétuité. » Après quelques considérations sur le rôle que joue la musique dans l'histoire sainte, vient la fondation du service en l'honneur de
PUY
sainte Cécile par les chantres et les clercs dfl semaine de la cathédrale d'Evreux. Tout ce qui suit est relatif à la célébration de la solennité. Ainsi l'on voit la désignation des messes qui doivent être dites, celle des psaumes et des antiennes qui doivent être chantés, comme aussi les droits de chacun des célébrants ecclésiasliques et séculiers. L'organiste avait 7 sols 6 deniers pour tout ledit service, et, ce qui doit surprendre, le souffleur avait 6 sols. Certes, l'on ne doit nullement s'étonne'1 de la décadence do l'orgue, si le manœuvre devait être payé à l'égal de l'artiste. — On peut suivre, dans l'acte de fondation, l'origine du puy de musique. On voit d'abord que les chantres et les clercs de semaine de la cathédrale avaient célébré un service en l'honneur de Dieu, au 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 remarque Guillaume Coslelley, valet de chambre et organiste de Charles IX. Cette assemblée a pour but de fournir aux frais du service qui doit être établi à perpétuité. Ils déposent donc entre les mains des chanoines la somme de huit vingt livres, pour être la rente de huit livres tournois employée tous les ans à ladite célébration. Les articles supplémentaires de la fondation donnent des renseignements d'abord sur l'élection du prince ou maître. Il devait être renouvelé tous les ans, et devait, à ses irais, faire tapisser la chapelle, fournir des cierges si la fondation ne suffisait pas; il devait enfin « préparer lieu honneste et la table pour, après la grandemesse du jour deladictefeste, recepvoiramiablemen lia compagnie aux convives du disner qui se passera sans aucun scandalle, insolence ou excès, en quoi ne sera obligé le dit prince, faire autre frais s'il ne lui plaist, car chacun des fondateurs fera porter son vivre. » On remettait au prince, avant la fête, une pièce portant ce titre : « Copie du contenu au gref que l'on baille au prince pour le rendre certain du devoir de sa charge :
Prince, qu'il plaisi à Dieu sur nous constituer Ici esl le moyen de la fesie conduire, Puis qu'avez cet honneur, il faul sans se tuer Pour l'année en suivant si bien s'évertuer, Qu'en tout puisse de Dieu le service reluire.
Dans tout ceci rien de musical ; la fêle commençait par un service religieux et linissait par un repas.
Il paraît que l'idée d'établir un puy de musique eul lieu en 1575; car ou trouve dans les charges du prince de cette année l'obligation de prévenir l'orfèvre pour procéder h la confection des prix, comme aussi défaire imprimer pour le moins deux cents affiches chez Adrien Leroy, imprimeur de musique, « afin 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 priuci-
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jiaux articles de cet acte : « Le vingt troisième jour de novembre par chacune année à venir, Je lendemain de lad i le feste et solemnité, suivant ce qu'il pleut à Messieurs du chapitre, pour accorder l'an passé par l'intercession de Monseigneur de Blanfossé, Raoul Boullene, trésorier en ladite église, sera célébré un puy ou concertation de musique en la maison des enfants de chœur dudit lieu. •— Auquel puy seront receuz moletz latins à cinq parties et deux ouvertures dont le texte s"era en l'honneur de Dieu ou collaudalion de la D. Vierge et sera délivré au meilleur motet Yorgue d'argent et au débat u qui est le meilleur d'après la harpe d'argent. — Seront receus chansons à cinq parties à tel dict qu'il plaira au facteur, hors texte scandaleux partout. La meilleure aura pour loyer le lût d'argent, 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, facescieuseanssi.à quatre parties seulement, emportera la flûte d'argent.
— « Au plus excellent sonnet chrétien françois faict à deux ouvertures sera donné le triomphe de la Cécile enrichi d'or, qui est lo plus grand prix. — A l'entour des prix susdits seront escriptes et gravées les devises suivantes : pour l'orgue : Peclora plena Deo rapisatque sono inscris astris ; pour la harpe: Protinus ad numéros mens acta fttrore quicscit; pour le luth : Ut numeris tnens Iwta tuis et plena quicle ; pour la lyre : Legit amor tua plectra, potes nain solvere curas; pour le cornet : Pectora masta mores dum cœlos aère fndis; pour la flûte : Tibia lœta, jocos et Bacchi mimera sitis ; pour le triomphe : In te omnis choros hinc virtus tua clara refulget. Aux pieds de la figure de la Cécile sera escript : Trophcpum virginitatis ergo ; au doz de chacun des dits prix, faits en forme de bague en ovale, sera pour heureuse mémoire escript le nom du prince en l'année duquel aura esté le dit puy célébré, à sçavoir au doz des cinq premiers prix ce qui en suit : Vielori adaramebroicensem. principe. anno. Et au doz des deux concertans ou déballuz sera escript -.Cerlanti ad aram ebroicensem. principe, anno. » Et plus bas : « Et pour ce qu'il est trèsséant et nécessaire pour la décoration dudit puy défaire par chacun an nouvelles invitationsaux musiciens, le prince en son année aura soin d'employer quelque gentil 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 advertisde la célébration et continuation dudit puy. » Ensuite : « Le jugement résolu, le prince accompagné des fondateurs et confrères , marchent avec les chantres, lesquelz, pour rendre grâce à Dieu de l'heureux succès de leur concertation, s'iront présenter devant le grand portail de l'église Notre-Dame, et là chanteront a haulle voix les
deux motets premiers au puy, 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 enfants de chœur, ils chanteront semblablement 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 aultres qui pourroient rm/riter et servira l'Eglise et apporter instruction aux enfants de chœur et aultres, ne tombent en oubly, le maistre des enfans sera tenu transcrire ou faire transcrire en cinq livres, qui lui seront baillez pour cet effet, apparlenant 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'esloit 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 assez
singulière, car le puy finissoit, comme la fondation dont nous avons parlé plus haut, par un repas
On doit regretter que ce registre n'ait pis été achevé, ce que l'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 cette époque, puisque je trouve une quittance de Roussel, orfèvre d'Evreux, en date du 27 novembre 1CU, pour payement de quatre prix d'argent, savoir : Vorgue, le luth, la lyre et la harpe.
'lels sont les renseignements que j'ai pu rassembler sur les puys de musique en Francs. On peut les désirer plus nombreux sans doute; mais, lels qu'ils sont, il m'a semblé qu'ils étaient surtout précieux, en 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. DAMOVRETTE. MAISTRE : DV. PV1S.
et qui représente la Vierge tenant dans ses bras l'enfant Jésus, auprès d'elle un puits, M. Rigolleau s'exprime ainsi :
« La confrérie de Notre-Dame- du -Puy d'Amiens est célèbre; oh'e a été établie dit-on, en imitation de celle qui existait au Puy-en-Velay. Les uns prétendent que le nom de puy vient de podium, signifiant lieu élevé, théâtre ; 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 ! occasion du bannissement de tous les Juifs qui habitaient cette ville. Cette tradition est la plus en vogue a Amiens, et dans la chapelle de la ca-
QUA
thédrale, où celte confrérie se réunissait, on voit une statue de la Vierge retirant un enfant d'un puits, avec l'inscription : Origo confraternitatis putei. Dans le xve siècle, les confrères représentaient, le jour de leur fêle, quelque mystère, et donnaient une couronne d'argent à l'auteur de la meilleure ballade en l'honneur 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 l'an 1389 jusqu'en 1755... Gilles d'Amourette, marchand, receveur de Kubembré, fut maître du puy en 1510. »
Suivent des détails sur l'établissement de la confrérie de la Paix, au Puy-en-Velay, qui remonte, selon Rigord, historien do Philippe-Auguste, jusqu'en 1183.
« Dans la suite des temps, ces confréries encouragèrent les lettres et les arts, en couronnant les poètes, en commandant des monuments de sculpture et des tableaux, dont quelques-uns, exécutés par de bons maîtres du commencement du xvr siècle, se conservent encore à Amiens.
« Le palinod de Caen, qui se nommait le puy de la Conception, parce qu'il avoit lieu le jour de la Conception de la Vierge, remonte, dit-on, au xie siècle. Il me semble que l'on confond mal à propos l'établissement de cette fête littéraire avec celui de la fête de la Vierge, qui effectivement fut instituée, à la fin de ce siècle, par Guillaume le Houx, duc de Normandie, ainsi que Robert Wace, mort en 1180, le raconte dans une pièce de vers dont M. Roquefort a publié des extraits. Les concours littéraires
DICTIONAIUF QUA l-iQfi
frério de Nolre-Dnme-du-Puy ne fut érigée que vers l'an 1229. La même confrérie s'établit à Douai au xiv' siècle. Les Jeux Floraux de Toulouse ne remontent qu'à l'année 1324- . »
M. Rigolleau cite ensuite une autre monnaie portant :
S4NCTA. MARI4. ORA PRO NOBIS
qui confirme ce qui vient d'être dit de la pièce précédente. ( Voy. Monnaies des éréques des innocents et des fous; Paris, 1837, pp. 128-132. )
PYCNUM. — Rien, dans la musique des Européens, ne ressemblant au îruxviv des Grecs, il est impossible de représenter co système de trois sons très-rapprocliés par aucun mot français actuellement existant, sans s'exposer à en donner une idée entièrement 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 hésitations, et n'imiginant rien île mieux, à franciser eu plutôt à latiniser le mot grec
Je ferai observer que le mot wuxvôv, qui jouo un si grand rôle dans la musique ancienne, n'y signifie pas précisément dense ou serré, mais bien divisé en petites parties, ce qui n'en est pas moins conforme à la signification radicale du mot, parce que, plus sont petites les parties dans lesquelles une ligne est divisée, plus les peints de division sont rapprochés ou serrés les uns contre les autres
« Le chromatique mou se divise, d'après
n'eurent lieu que dans le xvic siècle Euclide, en deux diésis chromatiques, corn
( « 11 existait des associations sembla blés dans les principales villes de la Normandie, notamment à Rouen et à Dieppe.
Là, les palinods se faisaient les jours de la Nativité et de l'Assomption de la Vierge [ note de M. G. Leber. ] x, ) A Valeneiemies, qui réclame l'honneur d'avoir donné l'exemple de ces associations, où le chapel de rose récompensait la plus belle chanson, la con-
posés chacun de quatre do-uzièmes ou un tiers de ton, et hjs vingt-deux douzièmes restants; de sorte que le pyenum se trouve composé de huit douzièmes de ton, ce qui fait deux diésis enharmoniques et deux douzièmes de ton, ou ce qui est la même chose, trois diésis moins un douzième de ton. » (M. Vincent, Notice sur les manus crits grecs, pp. 21, 22 et 102.)
Q. — Cette lettre, dans l'alphabet significatif des ornements du chant, de Romanus, signifie que Vu perd sa force (fini suam amittere queritur).
QUAURE (725). —« On appelait autrefois R quarré ou R dur le signe qu'on appelle aujourd'hui béquarre. » (J.J. Rousseau.)
QUARRÉE ou RKÈVE. — « Sorte de note
ËZZT, et qui tire son nom de
»:ute ainsi —
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 jeux rondes, mais on l'emploie fort rarement. » (J.-J. Rousseau.)
(725) Orthographe (In temps de Rousseau, pour
QUART DE SOUPIR. — « Valeur de silence qui, dans la musique italienne, se figure ainsi y ; dans la française, ainsi 9; et qui marque, comme le porte son nom, la' qualrième partie d'un soupir, c'est-à-dire l'équivalent d'une double croche. »
( J.-J. Rousseau.) QUART DE TON. — <c Quatrième partie de l'intervalle d'un ton. Notre oreille n'est point habituée à mesurer de si petits intervalles; c'est pourquoi celui-ci n'est employé ni dans la mélodie ni dans l'harmonie. Les peuples orientaux, habitués à faire usage de beaucoup de petits intervalles dans la musique, ont une gamme chromatique par quarts de tons. » ( Fétis. )
QUARTE. — La quarte, en grec 3i«Tcacarre, carré '■•'.
QUA
QUI
asi/j-v, comprend deux tons et un demi-ton. Le demi-ton peut être placé au commencement, comme dans mi fa sol la, au milieu, comme dans ré mi fa sol, ou à !a fin, comme dans ut ré mi fa
Suivant Marchetto de Padoue ( Lucidarium musicœ planée, ti ailés v et vi ), la quarte est une consannance divine, parce qu'elle mesure le sacré quaternaire des pythagoriciens, et sur cette belle découverte'on faisait des successions interminables de quartes !
Toutes les octaves ne peuvent être divisées par quartesouarithmétiquement dans l'ordre diatonique, car si nous prenons la série des quartes : sol ut, la ré, si mi, ut fa, ré sol, mi la, nous nous trouverons arrêtés à fa si qui n'est pas une quarte juste, qui est plutôt une quarte excédante. De même, toutes les octaves ne peuvent être divisées harmojiiquement ou par quintes, car si nous disons : ut sol, ré la, mi si, fa ut, sol ré, la mi, nous imus trouverons pareillement arrêtés, à la quinte diminuée ou fausse si fa. Or remarquez que dans l'une et l'autre progression, ce sont ces deux intervalles qui viennent 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'est-à-dire qu'il est devenu corde mobile, tantôt procédant de la propriété de bécarre, tantôt procédant de la propriété de bémol.
C'est pour cola que le tétracorde synem- Hiénôn des Grecs a été ajouté.
C'est pour éviter la mauvaise suite que Cette' corde mobile donnait au chant, que la solmisation des hexacordes ou des muanees 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 musica, qu'un compositeur du ' xvi* siècle a donné naissance à l'art moderne et a créé une tonalité nouvelle.
La quarte de tout temps a été l'objet de I discussions fort vives entre les musiciens, i- F rançon l'avait admise au nombre des con- I sonnances parfaites; J. do 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'aplomb et qu'elle fait pour ainsi dire boiter : l'harmonie. Cette considération n'empêche | pouitant pas que dans certains cas autres : que le contrepoint, elle ne produise un fort 1 bel effet, par exemple : l'accord de sixte et I quarte qui commence et termine l'andante • de la symphonie en la, et le même accord I employé par les trombones basses dans la
0 fanfare de la Marche au supplice de M. Beri lioz.
(726) < Nous appelons ordre diatonique naturel celui qui résulle d'une génération de sons naturels,
1 tels que ceux du système des Grecs, qui étaient produits par cette génération harmonique si, mi, la,
Villoleau observe que l'instrument appelé Kemangeh a'gouz chez les Orientaux, dont l'accord est la quarte formée par sol, pincé par la première corde, et ré inférieur, pineé par la deuxième corde, est en rapport avec le principe harmonique des anciens, chez lesquels la quarto était regardée comme la plus parfaite des consonnances après l'octave, et comme le type de tout le système musical et la limite naturelle des divisions de ce système. Ce principe, continue-t-il, était fondé sur ce que les sons, dans l'ordre diatonique naturel (726), se présentent toujours respectivement de quarte en quarte dans les mêmes rapports entre eux. La quinte ne leur paraissait pas être une consonnance aussi naturelle, parce qu'elle ne résultait pas aussi directement de ce qu'ils appelaient l'harmonie, et qu'ils ne la regardaient que comme un renversement de la quarte ou un complément de l'octave. Elle était pour eux le renversement de la quarte , quand du son grave de celte consonnance on descendait à l'octave du son aigu, comme lorsque de la quarte descendante fa, ut, nous descendons à l'octave du premier fa, de cette manière : fa, ut, fa; elle était le complément de l'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 do la quinte pour composer, ordonner ou diviser l'étendue de leur système musical. Par la même raison, ils ne l'employaient pas non plus daus l'accord de leurs instruments de musique.
QUARTE. — « Jeu de l'orgue. Quoique ce 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 cornet, dont il est une des parties constituantes, il se trouve à la quarte au-dessus du nasard. Aussi l'appelle-t-on réellement quarte de nasard, et ce n'est que par abréviation qu'on dit simplement quarte, » (Manuel du facteur d'orgues; Paris, Roiet, 18W, t. III, p. 576.)
QUARTER: — Vieux mot qui s'appliquait à la manière d'exécuter le déchant qui procédait par quartes et par quintes. Le mot lalin, comme l'observe Rousseau , valait le mot français. Ce mot latin était diatessonare. QUIL1SME (Quilisma). — Sorte d'ornement dont Jean de Mûris a traité, et qui devait être une tournure de chant; nous dirions aujourd'hui, une sorte de vocalise qui se faisait sur le neume final d'un morceau ou d'une période. Suivant M. Danjou [Revue de la mus. relig., 13^8, p. '75], la plique correspondait au quilisma, et les chantres de la chapelle pontificale, qui ont encore conservé l'usage du port de voix dans toutes les intonations, ne font qu'exécuter des pliques ou quilisma.
Ailleurs [ibid., p. 82), M. Danjou dit, à
re, sol, ut, (a, dont ils avaient formé leur hepiacorde si, ut , ré, mi, f«, sol, la. > {Note de Villotegu.)
QUI
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propos de la couverture d'un livre intitulé : Defensio belli Savonarolœ (Bibl. du Vatican, impr. n° V, m., 6, 33) : «-Il résulte entre autres remarques de 1 examen de ce fragment (écrit sur la couverture du livre), que le signe nommé quilisma avait une douille fonction; il représentait, dans certains cas, un groupe de trois ou cinq notes ascendantes, et, dans d'autres cas, une sorte d'appogialure ou port de voix. Ce même effet apparaît souvent dans la notation proportionnelle, et est indiqué parle signe nommé pliquaou plique, et qui avait également une double signification. Cette remarque, relative à la signification commune du quilisma et de la plique , a déjà été faite par le chanoine Lazare Belli, dans sa Dissrrlazione sopra H preqi del canlo qreooriano ; Frascati, 1788, in-4°.
— « Le quilisma est un neunie dont la valeur a été complètement méconnue dans les temps modernes. Le P. Marinelli, confondant celte figure sémiologique avec la plique rç. a dit qu'elle avait la valeur d'une double noie [Via relia delta voce corale ; Bologne, in-4% 1671, i" partie, chap. 2, observât. 3'). M. Danjou (Revue, année 1847, P. 2G9) a cru que le quilisma représentait tantôt un groupe de trois ou cinq notes ascendantes, tantôt l'appogiature de la plique.
« Avec un peu d'attention, toutes ces hésitations se seraient dissipées sans peine.
« Du Cange fait dériver !e mot quilisma du grec x<J*"va> Qui signifie succus exprèssus. Or, en appliquant cette étymologie 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 «?**r. Les Ethiopiens, qui notent la musique avec l'alphabet amara, marquent constamment leson tremblé, cadencé, trille, par la lettre arukrek | . Le kilisma des Grecs modernes ressemble assez à cette figure brisée i>/">^J), mais il n'a aucune valeur mélo-
dique, et règle seulement les degrés de certaines notes. La ligne brisée ( — — ), signe de \'n 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 l'eau.
« Et ceci est tellement vrai qu'Engelbert, abbé d'Aimoqt, dans la haute Slyrie, vers la fin du xiii" siècle, dit positivement : Vox
tronula vocatur quilisma, c'est-à-dire:
La voix tremblée s'appelle quilisme. (Forkel, Allgemeine Geschichte der Musick , I. II, p. 347.) Et Jérôme de Moravie {Tract, de musica, ms. ex Biblioth. Beg., xin' s.), appelant flos harmonicus ce que les neumatisiçs antérieurs à lui nommaient quilisma, «'exprime en ces termes : Est autem flos harmonicas, décora tocis sue sont et ctlerrima
procellarisque vibratio. l'roccllaris dicitur eo quod procella fluminis aura levi agilata sine aquœ intcrruplione ; sic nota procellaris in canin péri débet cum apparentia quidem motus , absque tamen soni vel vocis fw/erruplione. C'est de toutes ces traditions que le signe •— a pris naissance dans les temps modernes, pour s'ajouter au-dessus de certaines notes et marquer le trille.
« Intrinsèquement, le quilisma des neumatistesdu moyen âge n'exprimait que deux notes ascendantes ou descendantes. La première était tremblée; la seconde rentrait dans la catégorie de la plique, c'est-à-dire qu'elle était liquescenle, selon l'expression de Guy d'Arezzo. Toutes les erreurs proviennent de ce que les archéologues n'ont pas su faire cette distinction essentielle. » (Antiphonaire dt Montpellier, préface, p. 33 et 34, tianscription de M. T. Nisard, Bibliot. nat., suppl, la t., ms. n° 1307.)
QUINTE. — La quinte, en grec 3<«ffivT», comprend trois tons et un demi-ton, comme de ut à sol, de ré à la, de 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 arithmétique ou har-* moniquede l'octave, s'applique égalementici. La quinte forme une consonnance parfaite.
— Parmi les règles qui avaient pour but do prescrire l'étendue des sons que la voix devait parcourir dans le chant du discours et dans la récitation poétique, la principale était, selon Denys d'Hahcarnasse, que la voix ne devait pas s'élever au delà d'une quinte, ni s'abaisser au-dessous de cet intervalle. « La mélodie du discours, dit-il, se renferme ordinairement dans un seul intervalle, que l'on nomme diapente, en sorte qu'elle ne s'élève pas au delà de trois Ions et demi vers l'aigu, et qu'elle ne s'abaisse pas au delà de cet intervalle. » (Dionys. Halicar.. De collât, verb. grœc. et lut., ex editione Sim. Bircovii; Samoscii, 1G04, in-4°. — V ou. Villoteau, Descript. des inslrum. de mus. des Orientaux.)
On voit ici combien le plain-chant se rapportait, à l'origine, à l'institution du discours chanté et de la récitation poétique, puisqu'il est de règle, dans le plain-chant, que la voix ne doit point s'élever au-dessus de la quinte de la finale, ni descendre audessous de la quarte de cette même finale, 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 moles plagaux, soit au-dessous de la quinte dans les modes authentiques, qui complète justement l'ambitus que Denys d'H;ilicarn;.sse attribue ici. à la voix.
Il ne faut pas douter que le plain-chant n'ait été soumis d'abord aux règles de la prosodie, non de ce que nous entendons aujourd'hui par ce motijui. dans l'acception
que nous lui donnons, n'a plus aucun rapport
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avec le sens étymologique et des idées que les anciens y attachaient , mais avec cet art qui réglait la manière d'é'ever ou d'abaisser la voix dans le discours, de moditier les sons de la parole et d'en former une espèce de musique, suivant la vraie signification du mot prosodie, lequel, dans le grec comme dans le latin, est composé de deux mots qui veulent dire pour le chant.
QUINTE DU LOUP. — Pour se rendre compte de ce qu'était celte quinte du loup, il faut savoir que, dans l'ancienne partition au moyen de laquelleon accordait les orgues, on affaiblissait environ onze quintes d'un quart de comma. Cette altération était bien plus considérable qu'un douzième de comma, ce qui se fait ainsi pour rendre justes huit tierces majeures; et, comme en altérant ces quintes on ne parvenait pas à l'octavejuste, on faisait tomber tout ce qui manquait sur me seule quinte que l'on sacrifiait, et qui devenait outrée; on avait soin qu'elle se trouvât sur le ton le moins usité. Les facteurs appelaient cette quinte, quinte du loup.
QUINTES CACHEES. — « On donne ce nom, en musique, à des successions harmoniques qui font pressentir la succession de deux quintes consécutives. » (Fétis.)
QUINTOYEB , ou QU1NTEU. -Vieux mot
qui signifie faire la quinte dans l'harmonie. Ce 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 quelquefois grivoises. » (Fétis.)
Dans les réunions annuelles de tous les membres de la famille des Bach, on chantait et on improvisait des quodlibets.
QUEUE. — La queue est ce trait perpendiculaire qui part de la tète de la note et qui monte ou descend a travers les lignes île la portée. La longue, dans le plain-chant, a une queue, et il n'est pas indifférent qu'elle soit placée à droite ou à gauche de la note. Cependant, il est un cas, celui de la liaison, 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 notation figurée du moyen Age, tels que la ligature, la plique , les différentes positions de la queue, à droite ou à gauche, changeaient !a valeur de ces signes.
R. — Cette lettre, dans 1 alphabet significatif des ornements du chant, de Romanus, est ainsi interprétée parNolker -.rectitudinem vel rasuram non abolilionis, sed crispationis rogital. Suivant l'abbé Baini (Mém. sur Palestrina, t. II, p. 8'*) le trille commencé par la figure tremulase terminait par la lettre iL
RALEMENT d'un tuyau d'anche. — « On dit qu'un tuyau d'anche râle lorsqu'il ne parle pas net, qu'il a un son enroué, désagréable. » (Manuel du facteur d'orgues ; Paris, Roret,1849, t. III.)
RALLENTANDO, en ralentissant. — « Ces mots se mettent sous les passages d'un morceau de musique dont l'expression exige que le mouvement soit ralenti dans de certa ns endroits. » (Fétis.)
RAVALEMENT. — « On désigne par ce terme les touches d'un clavier qui sont ajoutées en dessous de son étendue ordinaire, et par analogie on l'a appliqué aussi aux notes qui excèdent les quatre octaves dans les dessus des claviers à la main, mais qui ne complètent pas une cinquième octave.
Aux pédales, le ravalement s'entend toujours des notes au-dessous du C, et l'on dit : un ravalement en A, en G, en F (ce qui est le plus grave), selon que le clavier descend en la, 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'étendue au clavier et le compléter. Aux claviers à la main, il est très-rare de trouver un ravalement dans les basses, mais dans les
dessus on le fait monter jusques et compris le fa, ce qui donne quatre octaves et demie d'étendue. » (Manuel du fadeur d'orgues; Paris. Boret, 18i9, t. III.)
RÉ. — « Syllabe par laquelle on solfie la seconde note de la gamme. Celte note, au naturel, s'exprime par la lettre D. »
REBEC. — « Instrument d'une forme h peu près semblable à celle du violon, dont on faisait usage en France dans le moyen âge, et qui ne fut abandonné qu'à la fin du xvn* siècle parles ménétriers. Le rebec était monté de trois cordes; il y avait des dessus, des quintes, des tailîes et des basses de rebec. » (Fétis.)
BEC1T. — « On appelait autrefois de ce nom tout morceau de musique à voix seule. On disait un récit de taille, de basse ou de haute-contre, pour un air un motet écrit pour ces voix. » (Fétis.)
BECLAME (Regressus). — On appelle réclame dans les répons et dans les invitatoires. la reprise qui a lieu après le verset ou lu psaume. Ainsi, dans les répons, on chaule le répons d'abord, puis ,1e verset, puis on répète le répons; c'est ce qui s'appelle la réclame, qui se marque par un signe, et do là vient ce nom de répons. — Rcsponsorium cireumdederunt cum versu et regressu, sine d'ioria. (Cœrem. vel. ms. eccl. Carnot.) — Cantore incipiente responsorium Sicut ovis ad occisionem, cum versa et regressu. — ïnfra •' Cantor incipiat Maria Magdalëne, cmjm versu et régressa. — Bursum : très de majori sede canlent versum in pulpitum Veili sanclo Spi-
REN
ritus. El dum cantabuni , chorus jlectat genua. Regressus. et repleti. (Ordin. mss. Rolumag., ap. Du Gange.)
RECORDAT10N,Recorder.— A l'abbaye île Fontevrault, on recordait les leçons devant le bibliothécaire, et devant le chantre les répons qu'on devait chanter à l'église, (Voy. titurg., p. 110.) A Saint-LÔ (S. Laudus) de Rouen, on faisait recorder les leçons des matines à ceux qui les devaient chanter, ainsi qu'à la cathédrale, (lbid., p. 393.)
On comprend que cet usage de recorder (se remémorer) ce qu'on devait chanter à l'office n'était propre qu'aux églises où il était prescrit de chanter de mémoire.
A Saint-Maurice de Vienne e'i Dauphjné, les recordations avaient lieu tous les samedis pour !e bas chœur, (lbid., p. 9.)
RKDIPLICATION.— Lebeuf applique ce mot à une répétition de neumes sur le deinier mot des grands répois, ce qui se faisait quelquefois pour donner le temps de rentrer au chœur après une slation faite dans la nef.
Rousseau a fait un article sur le mot duplication qu'il applique à une sorte de périélèse. Nous pensons qu'il se sera trompé. Nous ne voyons rien de semblable dans les auteurs.
REGALE. — « 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 auteurs anciens. Il parait que l'origine du mot régale vient d'un instrument autrefois trôs-eslimé, et qui, à raison de son prix élevé, ne pouvait être acheté que par les grands personnages, ce qui lui valut l'épithète de royal [regalis], d'où l'on a fait réaale. » ( Manuel du facteur d'orgues; Paris, Roret, 1849, t. 111.)
REGISTRE. — Le mot de registre vient de regere , parce que l'organiste régit et gouverne le vent par leur moyen.
a Les registres sont des règles mobiles (qui font partie du somuiier) qui servent à ouvrir ou fermer le vent au jeu, au moyen des tringles carrées qu'on appelle tirants, qu'on tire ou qu'on repousse, et qui sont placées aux deux côtés de la fenêtre du clavier. Ces tirants communiquent leur mouvement aux pilotes tournants, lesquels le transmettent aux balanciers, et ceux-ci aux registres auxquels ils sont accrochés. C'est ainsi que l'organiste ouvre et ferme les jeux. Quand il veut toucher l'orgue, il ouvre les jeux dont il a dessein de 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'abrégé (c'est une machine faite pour transmettre le mouvement des touches aux soupapes). Le vent entre alors dans les gravures ouvertes, et fait parler les tuyaux des jeux dont les registres sont ouverts. A mesure que l'organiste lève ses doigts, les soupapes, en se relevant au moven d'un ressort placé sous pjjacunc, bouchent ks gravures comme au-
paravant, elles touches se relèvent en même temps. » (Man. du facteur d'orgues; Encycl. Roret, t. 1", p. 98.)
REGISTRES DE LA VOIX. - « Etendue naturelle de chaque genre de voix. La voix de poitrine est un registre; la voix de tète, communément appelée faucet, et plus exactement sur-laryngienne, est un autre registre. L'égalisalion de l'intensité et de la qualité du son dans le passage d'un registre à l'autre est une des plus grandes difficultés de l'art du chant. » (Fétis.)
RELATION. — On appelle relation le rapport qui existe entre un intervalle et un autre. Les relations justes sont celles qui ont lieu entre deux intervalles qui sont produits de la division harmonique ou de la division arithmétique, comme ut fa, fa ut. Les relations fausses sont celles qui se font entre des intervalles qui ne sont produits ni de l'une ni de l'autre de ces. divisions; comme fa si, si fa. De là vient la propriété de la note si d'être variante, c'està-dire de subir la propriété de bémol ou de bécarre, pour éviter la fausse relation du triton. De là vient aussi l'emploi de la note feinte ou musique feinte, toutes les fois que la suite de l'ordre diatonique amène cette même relation de triton.
RÉMISSE. — « Les sons rémisses sont ceux qui ont peu de force, ceux qui étant fort graves ne peuvent être rendus que par des cordes extrêmement lâches, ni entendus que de fort près. Rémisse est l'opposé d'intense, et il y a celte différence enlro rémisse et bas ou faible, de même qu'entre intense et haut ou fort, que bas et haut se disent do la sensation que le son porte à l'oreille ; au lieu cm' intense et remisse se rapportent plutôt à la cause qui le produit. »
(J.-J. Rousseau.)
RENTRÉE. — Lorsque une voix ou un instrument ont fait un silence, ils opèrent leur rentrée sur telle note, tel accord. Mais ce mot s'applique surtout au sujet et à la réponse d'une fugue.
RENVERSEMENT. -- Le renversement est la substitution à un degré inférieur d'un son qui par rapport à un autre se trouve à un degré supérieur, et réciproquement. Ainsi, par exemple, ut fa forment un intervalle de quarte; placez 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 sur le môme principe; c'est l'échange réciproque 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 îles intervalles différents selon que leur position respective est ou supérieure ou inférieure ;ut et mi, par exemple, formant une tierce si mi est dans une position supérieure à ut; si c'est le contraire, il en résultera un intervalle de sixte. C'est cette faculté de changement de position respective des notes qu'on appelle rcn~
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versement. » (Fétis, Traité du contrepoint et de la fugue, liv. in, p. 2.)
REPLIQUE. — On appelait réplique la répétition d'un ou de plusieurs intervalles à l'octave., ou à la double, ou à la triple octave.
REPONS, RESPONSORIUM, RESPON- SUM(que\t}ucfrnsRESPONSORIA,.E), chant rcsponsorial , responsorius cantus. — « Responsorium, responsorius cantus, rantus ecelesiastici species, sic diclus, inquil lsidorus, lib. i De Eccl. ofpic., cap. 8, et Mb. vi Orig., cap. 19 : Quod uno canenle, chorus consonando respondeat. Rabanus, lib. u De Instit. cleric, cap. 51 : Responsoria ab Italis longo tempore ante (Auliphonas) sunt reperla, vocula hoc nomine, quod uno cancnte chorus consonando respondeat. Antea autem id soins quisque agebat , nunc interdum duo vel 1res communiler canunt, choro in plurimis respondentc. — Idem, lib. i, p. 33 : Inter responsoria vero et anliphonas hoc interest , quod in antiphonis unus dicil versum, in responsoriis vero alternant versibus chori. » (Ap. Du Canoë.)
Responsoriuin modulntuui « Slalut.Gaufr.
abb. Rivipul., ann. 115", ex cod. Reg.
5132, fol. 102, .r" : Cantor ebdomadarius in loco suo responsorium beatœ Mariœ, non brève , sed modulalum solus decanlabit. » (Ap. Du Gange,)
— Reponsori al, ancien neruentRESPON ci ei», Resfonsoire, en latin Responsor iale, Responsonarium, Jivre ecclésiastique contenant les répons » Neerolog. Partlienonis S. Pelri de Casis : 15. Aug. Randona domina d'Alelo dedit duos libros vocatos Responcier. » — « Responsoire » dans l'inventaire m s. de l'é giise de Cambrai, de l'an 1371. ( Ap.
Ca\ge.)
— Responsum, vel Rcsponçum vel Rcsponsus.-« Nonnihil est discriminis est Responsutn , seu Responsorium, inler et Graduale. Hoc peculiare Responsorium est, quod in gradibus, sivejuxta imlpili gradus, canitui ; illud vero, quod raatutinis, aliisve boris canonicis, ubi volueril clerus, cantari consuevit. »
— « Responçum vel Responsus, eadem nolione. Ceremoniale ms.B. Mariœ Deauratœ:
primus (responcellus, c'est-à-dire répons bref) loco quarli Responci ; et scrundus dicitur loco octavi Responci; tertiusque dicitur loco duodecimi Responci. Diebus vero in quibus est istoria propria, et in festis haben- (ibus proprietatem chantus non habcnl locum Rssponcelli, sed omnes Responci dicunlur per ordinem, et etiam infestis in albis vel in capis seu majoribus.it (Ap. Du Cange.)
—Des grands répons. — « Dans les grands répons, qu'on appelle simplement du nom de répons, tels que sont les répons des nocturnes, il y a trois choses à observer, qui sont l'Imposition, le Verset et la Réclame.
« L'imposition ou intonation (init presque toujours par une périélèse, laquelle dans
(7V27) Oui, selon l'usage de Paris qu'il faut 6e garder d'iuiilcr ailleurs.
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l'Antiphonier est suivie d'une barre transversale ou perpendiculaire. Le chœur continue aussi le répons jusqu'au verset.
« Dans les simples l'êtes 'et semi-doubles le répons est entonné par un seul chantre ; dans les doubles, par deux.
« Le verset du répons est chanté par relui ou par ceux qui ont entonné le répons. U a une double périélèse, selon l'usage de Paris (727), une au milieu, et une à la fin. Si les paroles en sont courtes, il n'en a qu'une, qui est celle de la fin. Si ce verset a un «liant propre, alors il a davantage de périélèses, a proportion de la quantité de paroles. La périélèse (728) de la fin doit ;-e chanter plus lentement, pour avertir par là lo chœur qu'il se dispose à chanter la reprise.
« Le verset étant fini, celte reprise est fait e par le chœur à l'endroit du répons marqué d'une étoile et d'une double barre transversale.
Après la réclame, si l'on doit dire Gloria Patri, on le trouve ou dans son lieu du répons môme, s'il est propre, ou à la fin du livre, selon le mode du répons.
« En l'église métropolitain!-, on ne touche jamais de (sic) l'orgue aux répons des vêpres ni des nocturnes ; ailleurs on en louche suivant l'usage des lieux. (Cependant il faut observer que si l'on partage le corps du répons entre l'orgue et le chœur, ce n'est pas toujours l'astérisque ou étoile, non plus que les deux barres transversales , qu'il 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 finiroit hétéroclitement , soit pour le sons, soit pour le chant, et qu'elle resteroit suspendue à un et ou a un quia. Mais 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 finira, soit que ce soit l'orgue qui l'exécute, ou que ce soit un des côtés du chœur. Et pour éviter l'inconvénient de rester court après un et ou après un quoniam, il conviendra de marquer le lieu du partage, suivant que le sens l'exige, parce que l'étoile n'est que pour indiquer la reprise d'après le verset , et la croix pour désigner celle d'après le Gloria Patri , etnen pour d'autre usage.)
« Dans les répons où avant le verset on intercale un psaume ou bien un cantique, on observe ce qui est marqué dans l'Antiphonier aux vêpres du jour de Pâques, sur le Laudute et Vin exitu. En ces cas, c'est le commencement du verset qui régit la terminaison, psalmodique de ce qu'on y chantera , laquelle sera différente, selon que ce commencement de verset sera différemment modulé... »
Des répons brefs. — « Les répons brefs sont toujours chantés par un seul, excepté à
(~*2$) Aimez-vous la périélèse? on on a mis parloi^.
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primes et à compiles des douljles et au-dessus, auxquelles fêtes ce sont deux clercs qui les chantent.
« Celui qui le chante fait une périélèse à l.i fin, comme on voit au Christc fili de l'Antiphonierou du Psautier a primes; le chœur répèie le môme répons sans périélèse.
« Le tout est assez expliqué dans l'Ant phonier. On voit au Commun la manière de les chanter avec Alléluia. » (Traité sur le chant ecclés., par l'abbé Lebf.uf, pag. 2io- 248.)
Des qrands répons et de leurs parties. — — « Le nom de répons paroîl venir de ce qu'il est toujours ou presque toujours précédé d'une leçon, grande ou petite; grande, comme celles de l'office 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 solemnilé.
« Un répons est un texte qui a ditl'érentes parties: un texte suivi qui fait le corps du répons, 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 souvent le verset Gloria Patri, ensuite duquel on reprend aussi la réclame, ou on répè:e le texte du répons en entier, chaque église selon ses usages.
« Pour bien composer le chant d'un répons,ii faut une attention particulière à toutes les parties. Léchant 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 rendroit trop lourd et insipide, ni trop simple, ce qui le rendroit semblable aux antiennes; mais il doit lui donner une mélodie grave et mâle, 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 à ne point couper le sens du texte, diviser où la lettre le demande et où elle peut souffrir celte division. Il n'est pas nécessaire que leverset d'un ré, ons se termine parla note (haie 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 pas nécessaire qu'il en prenne toutes les notes ni qu'il se termine toujours de même. Le chant des versets des répons doit être plus léger et moins chargé que le chant du eorps 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 ces membres étoient aussi gros que le corps !
« Les versets qui ont un chant propre et particulier sont ordinairement plus beaux que ceux qui sont seulement suivant la routine. On fait très-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 multipliées qu'elles le sont, donnoient assez do beauté. Cet usage de les multiplier dans les versets n'est pas ancien , puisqu'on ne les trouve point dans l'Aniiphonier de cette église, imprimé sous le pontifical de M. de Gondy, ni dans les précédons, ni dans les autres églises, où on ne fait ces cadences qu'à la lin de chaque verset pour avertir le chœur de reprendre la réclame.
« Après le verset le chœur reprend la partie du répons qu'on appelle réclame. Cette réclame doit être aisée à reprendre, naturelle, sonore, frappante; c'est ce qui fait une partie de la beauté d'un répons. Le compositeur doit y être attentif, en la comparant avec la tin de son verset; mais qu'il se donne bien de garde de la considérer comme une seconde partie du répons, qui lui feroit terminer la première partie avant cette réclame, comme ont fait quelques mauvais auteurs, et qui, par là, ont coupé le sens de la lettre du texte. Par exemple : A peccato meo munda me quoniam : Iniquitatem meam ego cognosco. Ne seroit-il pas insupportable de trouver la première partie de ce texte terminée h quoniam. De pareilles fautes ne sont pas rares.
« Il faut donc que, depuis le commencement du texte d'un répons jusqu'à sa (in, il n'y ait qu'un même corps de chant, d'où on puisse détacher une ou plusieurs parties, sans que cette division défigure ou soit occasion 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 ou doit chargerd'un peu plus de notes le corps du répons, afin qu'il y ait une espèce de proportion de longueur entre le répons et son verset.
« Dans les églises où il est d'usage de faire chauler 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 inconvéniens 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 ligure, pour l'uniformité, comme ou fait pour les réclames après les versels. Après le verset et le Gloria Patri, 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 ordinairement avec plus de cérémonie , doivent être aussi plus solemnels et plus
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graves, ce qui ne se peut qu'en les chargeant un | eu plus île notes. Si les répons ont plusieurs versets, et par conséquent plusieurs réclames, il faut Faire attention a ce que toutes les réclames, quoique différentes et sur différentes notes, s'accordent chacune avec la fin de chacun de ces verset*. »
Des répons brefs ou petits répons. — « Un compositeur doit savoir qu'outre les répons dont nous venons de parler, il y en a d'autres qu'on appelle répons hrefs, parce qu'ils sont courts et d'un chant simple et toujours uniforme, suivant les différents degrés do fôles et suivant les temps où ils se chantent ; s'ils doivent avoir Alléluia ou non : car après la Septuagésirue, suivant le rite de l'Eg'ise latine, on doit les mettre sur un autre rh nt, parce qu'ils ne doivent point avoir Alléluia, h quelque degré que soit la fête qui y échoit.
« En Avenl, presque toutes les Eglises s'accordent à n'employer pour l'office du temps que le même chant, qui est celui du répons bref de complies le plus commun.
« Il faut, sur le chant de ces répons, se conformer à l'usage de son église cathédrale. » (Poisson, Traité du chant grégorien, pp. 122 5 125)
Comme on l'a dit ci-dessus , le graduel était appelé anciennement Responsorium , Répons, parce qu'après le verset le corps du graduel est répété. (J'oy. liturg., p. 158.)
— A Saint-Etienne de Sens, les jours de grande fête où l'évêque officiait aux premières et aux secondes vêpres, les deux chanoines qui tenaient le chœur avec le chantre et le bas-chœur allaient au trésor quérir l'évêque revêtu pontificalement, et, après l'avoir salué, le chantre imposait un répons convenable è la fête, que l'on appelait in deduclione episcopi. Ce prélat était conduit au chœur par la porte méridionale. Aux secondes 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. (lbid.)
— « Saint Grégoire de Tours nous tesmoigne au huictiesme livre de son. Histoire, chap. 2 et 3, que s'estant trouué au disner de Contran, roy d'Orléans, et petit-fils du grand Clouuis : le roy, ayant laué ses mains, prit la bénédiction des euesques là presens, pais, s'estant assis, commanda que le diacre, qui auoit le matin chanté messe douant luy, entonnast un répons, et que les autres de: es (peut estre chappellains là presens), chantassent tous ensemble : — Rer, ablutis manibus, accepta a sacerdotibus benedictione, ad mentam accedit, deinde medio prandii peracto, jubet rex ut diaconum noslrum, qui an te ditm ad ndssas psalmum responsorium diaerat, canere juberem, quo canente jubet iterum mihi, ut onines sacerdotes qui aderanl, per unain commonitionein, dulis ex ofjkio singulis clcriiis coram rege juberentur canlare. l'er me enim secundum régis imperium admottiti, quisque, ut potuit, in ejus prœscntia
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psalmum responsorium decantavit.
aulmonier de France, p. 133 et 13i.
Répons. — « Espèce d'antienne redoublée, qu'on chante dans l'Eglise romaine après les leçons de matines ou les capitules, et qui finit en manière de rondeau, par une reprise appelée réclame.
« Le chant du répons doit être plus orné que celui d'une antienne ordinaire, sans sortir pourtant d'une mélodie 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 l'imitation 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 réponse, la fugue est tonale proprement dite, si la mutation n'a lieu que vers la fin de la réponse, la fugue est irrégulière.
Dans la fugue réelle, la réponse se fait sans mutation.
Malheur au contrepointiste, à l'organiste, dont les connaisseurs peuvent dire : Il a manqué la réponse! Il ne s'en relèvera jamais.
REPOS. — On appelle repos, dans le plainchant, le moment de suspension que l'on observe à la médiante ou à la terminaison des versets dans la psalmodie, et, dans les autres morceaux, entre les périodes, pour en marquer la distinction. Dans le plainchant, on peut dire qu'il y a, comme dans la musique, le repos incident et le repos final.
Mais le mot de repos a une signification bien plus importante. On peut diro que le repos es/ 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 consonnams 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 consounant 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.
Et cependant, les sixtes manquent de ce qu'on appelle aplomb, et le sentiment do tonalité qu! en résulte demeure indécis.
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Il faut donc recourir à une autre règle, la e vraie, qui est que la consonnance par-
seul
faite est celle qui fait naître le plus complé
tement l'idée de repos.
Or, comme le dit M. Fétis, « il est de certains systèmes de tonalité dans la musique, 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 l'expression vive et passionnée A l'audition de la musique d'un peuple, il est donc facile de juger de son état moral, de ses passions, de ses dispositions à un état tranquille ou révolutionnaire, et enfin de la pureté de ses mœurs ou de ses penchants à la mollesse. 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 plain-chant; 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. » (Résumé de l'hist. de la musique, p. lui.)
M. Fétis va devenir de plus en plus précis : « On comprend qu'un système de tonalité qui repoussait l'attraction des deux demitons de la gamme ne pouvait avoir pour base de l'harmonie que des accords consorinants; car, en l'absence d'attraction de ces notes de la gamme, il n'y a que repos dans la musique. » (Gazette musicale du 7 juillet 1850.)
Ainsi , la gamme du plain-chant étant constituée de manière à ce que les intervalles qui la composent soient dépourvus d'attraction et d'affinité les uns vers les autres, il s'ensuit que le plain-chant ne module pas; qu'aucun de ses degrés ne peut être pris pour élément de transition, et que, mélodique ou harmonique, il réalise sur chaque période, sur chaque note même, l'idée de repos. Ce qu'il exprime, c'est le ca.me des passions, la paix en Dieu, la vue de la cité permanente, maneniem civitatem.
Quant à la musique moderne, M. Fétis vient de nous le dire, l'analyse de ses éléments prouve qu'elle est pourvue au plus
hautdegréde l'expression passionnée, agitée, de tout ce qui correspond à l'idée de l'être successif, variable et changeant, de cet être tellement ballotté par ses penchants , qu'il peut dire à chaque instant de sa vie : Non habemus hic maneniem civitatem.
REPRISE. — Reprise, en musique, signifie la répétition d'un morceau. Un allegro de quatuor, de sonate, de symphonie, etc., est divisé en deux reprises. Ces reprises se marquent par deux barres flanquéesde. deux points aux deux côtés.
Le mot de reprise s'applique encore au moment où le sujet principal reparait, bien que cela ait lieu dans le courant de la seconde reprise.
C'est de la même manière qu'on dit reprise du sujet dans la fugue, c'est-à-dire rentrée par le thème d'une partie qui a fait un repos.
Quelques auteurs donnent le nom de reprise, dans le mécanisme des hexacordes, àcelle combinaison par laquelle chaque hexacorde vient prendre son point de dépari sur un degré de l'hexacorde précédent.
PREMIER HEXACORDE.
Sol, la, si, ut, ré, mi.
DEUXIÈME HEXACORDE.
(Reprise) Ut, ré, mi, fa, sol, la.
TROISIÈME HEXACORDE.
(Reprise) Fa, sol, la, si b, ut, ré.
Le premier degré ut du second hexacorde étant le quatrième degré du premier, et le premier degré fa du troisième hexacorde étant le quatrième 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 à deux notes placées l'une auprès de l'autre sur la môme corde et sur la même syllabe, de manière que la seconde forme effectivement une reprise de la mélodie; on doit alors les séparer en les articulant et en respirant après la première avant d'attaquer la seconde.
Exemple :
Ïte-EÏ^E
Sic ve
REQUIEM. — On appelle Requiem ou messe de Requiem u-ne messe en musique composée pour les morts, à cause des premiers mots de l'Introït : Requiem œternam fana eis, Domine. Le Kyrie, le Sanctus et l'Agnus Dci sont les trois prières communes ?i la messe ordinaire et à la messe de Requiem; et encore faut-il observer que le Ky~ rie, dans cette dernière, s'enchaîne pour l'ordinaire à l'introït Requiem et que YAgnus Dei se termine par la supplication Dona eis requiem... sempiternam, ce qui en change entièrement le caractère. Mais le morceau saillant du Requiem est la prose Dies irœ, dies illa, si colorée, si dramatique et si variée de ton dans ses différentes strophes.
(reprise.) (reprise.) ni- et.
Nous n'avons pas dissimulé que nous sommes peu partisan des messes en musique, lesquelles, pour la plupart, out le grand défaut, quelque mérite qu'elles aient d'ailleurs, de n'être plus des prières. Nous comprenons néanmoins qu'une poésie comme celle du Dies irœ, de YOffertoire, du Libéra, a dû tenter l'imagination des compositeurs, et qu'ils aient eu l'idée de mettre à contribution toutes les ressources et toutes les combinaisons de la science, d'appeler à leur aide toutes les forces d'une orchestration gigantesque pour retracer ce drame suprême de Kliumanité.
Nous ajouterons qu'a raison même du reflet du quelques traditions païennes dont le
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rite chrétien, dans la liturgie des morts, semble s'être pénétré, il est concevable que l'emploi des moyens et des effets de l'art profane se trouve jusqu'à un certain point justifié. Ne nous montrons pas plus sévère que l'Eglise et ne perdons pas de vue que Michel-Ange a mis la sibylle au rang des prophètes.
Mais disons quelques mots sur la prose des Morts.
Cette prose terrible et touchante, que l'Eglise entonne aux heures où elle porte le deuil de ses enfants; cette poésie qui tantôt éclate en formidables images, tantôt en sanglots déchirants; cette grande lamentation qui contient le cri d'angoisse de l'humanité à la vue de ce jour qui doit consommer le règne du temps et ouvrir le règne de l'éternité; ce chant lugubre, ce Dies irai, ce monument de la foi qui a éclairé le monde depuis dix-huit siècles, nul 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 ignorés ; il est bien vrai aussi que chaque cité 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, chaque fait sa date, chaque révolution sa cicatrice; mais la pierre où l'on pourrait lire la signature de l'ouvrier, cette pierre, nul ne la voit ; elle est enfouie ou absente. C'est la le propre de l'art social : l'homme s'y abrite derrière la société; ce qu'il crée n'est pas son œuvre, mais celle de la croyance qu'il professe. Il n'en relire pas môme le bénéfice de vivre dans la postérité. L'art individuel est plus avisé; c'est pour luimême qu'il travaille, i! se nomme.
Le Dies irœ a-t-il été, comme quelquesuns le prétendent, composé par un moine espagnol durant la nuit qui précéda son supplice ordonné par l'inquisition? Faut-il l'attribuer à Thomas de Cellano qui, vers 1250, fut de l'ordre des Frères Mineurs, ou, suivant l'opinion d'autres religieux du même ordre, à Bonaventure ou Matthieu d'Aquasporta, mort cardinal en 1302? Fautii dire avec quelques savants Dominicains qu'il est de Humbert, général de l'ordre, mort en 1277, ou bien, avec d'autres Dominicains, qu'il est dû à leur frère Latinus Frangipani, surnommé de Vrsiniis, mort aussi cardinal en 1294? Soutiendra-l-on, avec les Augustins, qu'il est d'Auguste Bugellensis? Enfin, malgré les assertions du cardinal Bona et les démonstrations qui vont suivre, n'essayera-t-on pas d'en rapporter
(729) Lorsque cet article a été écrit, l'intéressante et savante brochure de M. Paulin Blanc intitulée : Nouvelle prosesurle dernier jour; Montpellier, 1817, in-i°, et dans laquelle il s'est montré si bienveillant pour nous, n'avait pas encore paru.
(750) Audi Tellus, audi magni maris liinbus, Audi liomo, audi oinne quod wvil sut) soie. Venise prope est dies,
l'honneur, ainsi qu'on l'a déjà fait, à saint Grégoire le Grand ou à saint Bernard?
L'incertitude qui règne relativement à l'origine du Dies ira est on ne peut mieux démontrée par la diversité de ces prétentions. Mais ce qui tout à la fois, nous le croyons du moins, expliquera cette diversité d'opinions et changera tout à fait la nature de la question, sera la supposition infiniment plausible que le Dies irœ, loin d'être l'œuvre d'un homme isolé, est en réalité une œuvre préparée de loin en quelque sorte, l'œuvro de plusieurs hommes et de plusieurs époques, et dont le germe et les types principaux existaient, longues années avant son apparition délimtive, dans les liturgies parliculières de quelque monastère ou de quelque diocèse. On nous permettra de consigner ici les faits sur lesquels s'appuie notre conviction.
Il y a quelques années (en 1836 ou 1837), M. Paulin Blanc, bibliothécaire à Montpellier, découvrit, sur les feuillets de garde d'un manuscrit du x" siècle, provenant de l'abbaye de Saint-Benoît d'Aniane, une proso notée en neumes.
La pièce découverte par M. Paulin Blanc contient évidemment le germe des idées qui sont le sujet du Dies irœ. EÎle se compose de vingt-deux strophes en prose poétique, ou l'on reconnaît de loin en loin le retour des rimes, à en juger par un calque que nous devons à l'obligeance du savant bibliothécaire (729). « L'écriture appartient incontestablement a la forme graphique franco-saxonne qui précéda de plus d'un demi-siècle la forme Caroline dite renouvelée, et assure au monument en question une date antérieure au x' siècle. »
Voici un fragment de cette prose :
Que la terre écoule! que les rivages de la grande
[mer.
Que l'homme, que tout ce qui vit sous le soleil
[écoule !
Le jour du pardon est proche!
Le jour du châtiment suprême, le jour terrible, af-
[tïeux, Où le ciel doit s'évanouir, le soleil se calciner, La lune se voiler, la lumière s'ohscurcir, Où les astres tomberont sur la lerre.
Hélas! misérables! misérables! pourquoi, homme, Courir après de vaines joies '
Jusqu'à présent la terre est demeurée ferme sur se*
[bases;
Ce jour-là, elle vacillera comme l'onde de.-, mers
[ele , etc. (750).
Le jet et le mouvement du Dies irœ se font déjà sentir dans celte pièce, mais ils sont bien plus apparents dans une autre pièce rapportée sous le titre : Versus de die judicii que Bottée de Toulmon nous a fait
Ira siipremae dies, dies invisa, dies amara,
Qua cœlum fugiet, sol erubescet,
Lima mtilabitur, dies nigrescel,
Sidéra super terrain cadent.
Heu! miseri! heu miseri! quid, homo,
Ineptam sequeris hetkiam!
Bene fundata haclenus mansil lerra;
Tune vacillabit veliu maris unda.... etc., etc.
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connaître el que l'on voit à la bibliothèque Richelieu , dans un manuscrit provenant de Saint-Martial de Limoges, sous le n" 115V, ancien fonds. Celle-ci est composée, comme le Dies irœ, de vers dits rhythmiques de huit pieds. Les strophes sont de six vers. Ce manuscrit est du xi' siècle. Il est visible que nous nous rapprochons de la forme de la prose des Morts.
Lorsque l'éternelle flamme
Dévorera l'orbe terrestre Lorsque le feu terrible redoublera de fureur, Lorsque le ciel se ploiera comme un livre, Lorsque les astres tomberont, ce sera le signe
Que la fin des siècles arrive.
Jour terrible, jour de colère, lour d'ombre el d'obscurité, lour de clairons, jour de trompettes, Jour de deuil, jour d'épouvante, 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 le premier vers, le vers le plus saillant du Dies irœ, ouvre ici la seconde strophe. ï)e plus , ce vers est visiblement indiqué dans la pièce de M. Paulin Blanc : Dies Ma tretnenda, dies calamitatis. Dans la filiation nous saisissons le trait de ressemblance.
Un pas déplus, — 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 à coup un troisième monument dont la date est certaine. C'est le fameux répons Libéra qui fait partie des prières de l'absoute. Ce répons est de Maurice de Sully, évéque de Paris, qui le fit chanter dans son église en 1196. Or, ce répons a
ftrécédé le Dies irœ, puisque celte prose est a dernière pièce qui soit entrée dans la liturgie de l'ollice des morts. Si, d'un autre côté, nous observons que le Dies irœ est une séquence, que ce génie d'hymnes, déjà fort amélioré aux xi* el xn* siècles, fut porté à sa perfection vers le commencement du xiii", nous rapporterons à celte dernière époque l'apparition du Dies irœ, qui, avec le Lauda Sion, son contemporain, peut être regarde comme le modèle le plus accompli de cette sorte de poésie liturgique (732).
Maintenant, plus d'essais, de tâtonnements. Le Dies irœ, longtemps ébauché, a
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enfin trouvé sa forme. Le moule est coulé, il est indélébile. Les strophes en jaillissent brûlantes, emportées par leur rhythme ternaire et roulant sur leurs rimes uniformes. Le Dies irœ est consacré.
Sans doute, entre les traditions relatives à l'origine du Dies irœ, nous aimerions voir triompher celle qui l'attribue à ce moine es-
pagnol condamné par l'inquisition et suivant laquelle la victime aurait pour ainsi dire improvisé cette poésie lugubre en face du bûcher. Cela serait poétique et beau. Malheureusement cette hypothèse, si séduisante aux yeux de l'imagination, tombe devant la raison el les faits. Qui ne sent que le Dies irœ, composé dans une semblable situation, aurait certainement été le résultat de l'inspiration 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 cette prose , dont l'histoire est celle do la plupart des productions de ce que nous avons appelé l'art social. Commo l'art social est le fruit lent et graduellement élaboré des inspirations d'une époque et d'une croyance, il parcourt une série de phases diversesavant d'arriver à son complet développement. Crescit occulto velut arbor œvo, c'est ce que l'on peut dire d'une foule de monuments de l'art du moyen âge, particulièrement de ceux du plain-chanl et do l'architecture gothique, monuments presque toujours polyonymes quand ils ne sont pas anonymes.
Mais il faut descendre à présent à l'art profane, et, laissant à Fart religieux et social ce caractère auguste, incommunicable, d'autorité, de majesté, nous avons presque dit d'authenlicité , que son rival sera toujours tenlé de lui envier, nous examinerons de quelle manière celle liturgie de la messe des Morts, si admirablement complétée par la prose Dies irœ, a inspiré les compositeurs modernes qui n'ont pas craint de lutter avec une pai eille poésie, avec ce plain-chant surtout, dont nous n'avons pas encore parlé, parce que ses beautés sont d'une nature qui échappent aux formes ordinaires de l'anale. Nous le 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
(731) Cum ab igné rota imuidi Tota cœperil ardere, Sseva tl.imma concremave, Cœlum ut liber plicare, Sidéra tota cadere.
Finis sxculi venire.
Dies irse, dies illa, Dies ni'bul.e et caliginis Dies lukc el dangoris, Dies luçms et treinoris, Qtiando pondus lenebrarum Caiiet super peccalores.
Qualis pavot* tune aderit Quando rex iralus veneril... etc.
(752) Institutions liturgiques, par D. ProsperGutflu.NOEit.abbé de Solêmes; 1840, lom 1er, passim, pp. 261, 30-2, 303, 307, 349, 550. — M. de Cambis-Velleron, décrivant un missel manuscrit du commencement du xiii* siècle, dans lequel se trouvent plusieurs messes de Moris, observe que la prose Dies irœ ne se trouve dans aucune de ces messes ; el il attribue celte prose, selon les uns au cardinal des Ursins (De Vrsiniis), mort en 1278, et suivant d'autres an cardinal latin Malahrnuca, Dominicain, mort en 1294. (Catalogue raisfimé, p. U0.)
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frappe de stupeur et qui glace jusqu'aux entrailles; et, ce qu'il y a d'admirable, c'est que la môme période mélodique se prête aussi merveilleusement à l'expression de la terreur qu'à l'accent de la supplication. Aussi, loin île nous toute idée de comparaison entre deux choses qui procèdent de deux principes opposés, qui appartiennent à des ordres d'idées différents : entre l'art liturgique et l'art proprement dit, entre le plain-chant et la musique.
La constitution de l'un est productive de l'expression calme et céleste; la 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 propre au drame. L'expression du plain-chant est tout entière dans l'élément du repos parfait et qui exprime l'absorption de l'être fini dans la contemplation de l'être infini. Cela se prouve, cela s'est prouvé jusqu'à l'évidence, par l'analyse des deux tonalités propres , l'une à la musique mondaine, l'autre au chant 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 même, pour tout homme doué du sentiment des hautes convenances des choses, l'introduction de la musique mondaine dans le sanctuaire a tout à la fois quelque chose de faux et de choquant, autant pour le goût de l'artiste que pour la piété du fidèle, et il n'est pas nécessaire d'être chrétien pour sentir que les accents du plain-chant sont les seuls qui puissent s'allier avec l'austère poésie des textes sacrés, comme les seuls qui puissent dignement retentir sous les voûtes de la basilique.
Les messes des Moits les plus connues aujourd'hui ont eu pour auteurs Palestrina, Jomelli, Mozart, Cherubini qui en a l'ait deux, et enfin M. Berlioz.
Nous n'enregistrerons que pour mémoire la Missa pro defunctis de Paleslrina. H est visible que ce grand homme n'a pas ratiaclié cet ouvrage à l'idée d'une solennité particulière et qu'il l'a écrite dans le seul out de compléter le service des chanteurs dont il avait la direction, aux offices de commémoration des morts, dans la chapelle Sixtine. Cette oeuvre, du reste , ne contient ni Vintroït ni la prose. Sous le rapport de l'étendue, elle a donc moins d'importance que les messes ordinaires du même maître, et, sauf l'offertoire, morceau réellement digne de lui, les fragments qui en ont été exécutés nous ont montré qu'elle leur était fort inférieure.
.Après Paleslrina, la messe de Jomelli, in-
titulée également Missa pro defunctis, a joui longtemps d'une grande célébrité. Nous ne saurions fixer l'époque précise à laquelle cet ouvrage fut composé. L'auteur était né en 1714, année de la naissance de Gluck, et, comme Gluck, il commença d'écrire fort lard. Il est à croire que cette messe de fleq,uiem vit le jour pendant les vingt ans que Jomelli passa à Stuttgard en qualné de maître de chapelle du prince de Wurtemberg. Au point de vue liturgique, celte messe est plus complète qu'aucune de celles du même genre dues aux autres compositeurs, car outre Yiniroil et la prose, elle contient encore le Libéra qui, comme nous l'avons dit, se chante à l'absoute. Nous sommes ici en pleine musique moderne. Une révolution fondamentale s'est opérée depuis un siècle et demi dans l'art musical. A l'harmonie consommante du prince de l'école romaine a été substitué le système d'harmonie basé sur la dissonance. Mais le style pittoresque n'existe pas encore. Ni Jomelli, ni Pergolèse, dans son Stabat, ne songent à demander à l'orchestre l'éclat de ses images et de ses couleurs; un simple quatuor d'instruments à cordes leur suffit pour accompagner les voix et soutenir l'harmonie. Lo P. Martini blâmait Pergolèse de n'avoir fait aucune différence entre le style du Stabat et celui de ses ouvrages dramatiques. Si jamais reproche ne lut plus fondé, jamais il n'en fut de plus inutile. Il s'adresse avec une égale justesse à Jomelli, à Haydn, à Mozart, à Cherubini. Ce n'est pas la faute des corn, ositeurs, mais celle du système qui a triomphé. Mais ce qui surprendra bien des personnes aujourd'hui, c'est que la messe des Morts de Jomelli est écrite d'un bout à l'autre en ton majeur. Ceci est remarquable, et prouve qu'avec des idées de convenance bien arrêtées, les compositeurs d'une ce.taine époque n'attachaient pas la même importance que nous à des choses qui nous paraissent rigoureuses. Quoi qu'il en soit, l'œuvre de Jomelli , ne contint-elle qu'un morceau de la force de Vlntroit, 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 mesures, 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 ira? 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'isoler des circonstances actuelles, faire la part des formes reçues à une époque déjà loin de nous, et se rendre compte de certaines convenances dont la raison nous échappe. Citons pourtant, entre autres fragments, le Pie Jesu, et le retour du Requiem dans le Libéra, morceaux d'un grand style, d'une belle et touchante expression, qui montre qu'après tout le génie sait, à ses instants,
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élargir le cercle dos théories contemporaines, s'élever nu-dessus de son temps, et plier les formes de convention à des inspirations dignes de l'art qui ne meurt point.
La circonstance à laquelle on doit le Requiem de Mozart est trop connue pour que nous nous croyions obligé de la rappeler. Cet ouvrage fut le dernier de l'auteur de Don Juan, et, bien que resté inachevé et qu'il ait été terminé par une main habile et (iiscrèle, qui sut déguiser sa touche sous celle du maître , il peut être considéré comme un des chefs-d'œuvre les plus originaux sortis de la plu. ne de ce génie créateur et fécond. Cette trislesse intime, cette suave mélancolie dont toutes les productions de Mozart, même les plus légères, sont empreintes, il les exhala dans cette œuvre suprême qui, ainsi qu'il se l'était dit à lui-même, averti par un pressentiment trop sûr, devait être chantée autour de son cercueil. Ici encore une nouvelle révolution s'est accomplie, due presque en totalité à Mozart lui-même; une révolution partielle dans certaines formes de style; une révolution complète dans l'instrumentation. La musique pittoresque est créée. Les diverses sonorités des instruments habilement mélangées et groupées, ou savamment opposées entre elles, les timbres variés de l'horchestre vont fournir au compositeur des couleurs au moyeu desquelles il reproduira les images du texle liturgique. Mais quelle sobriété dans l'emploi de ces moyens 1 Mozart se garde bien de faire un tableau; il se contente d'esquisser le principal trait; l'imagination fait le reste, et comme le musicien évite de borner l'action de cette faculté chez son auditeur, l'impression que celui-ci perçoit est toujours à la hauteur du sujet. Ainsi , le Quantus tremor est futurus est peint par un vigoureux trémolo de deux mesures ; ainsi, une phrase de trombone de trois mesures signale le Tuba mirum; ainsi, dans l'offertoire, la figure De ore leonis est indiquée par un saut brusque des violons de l'octave aiguë à l'octave inférieure. Voilà pour la partie poétique. Dans la partie consacrée a la prière, à la supplication, aux gémissements, l'auteur emploie un lout autre procédé. Les images, les couleurs disparaissent et font place à l'accent du cœur, au cri de l'âme. Ce sont,
tantôt des sanglots entrecoupés, comme ceux que l'on entend sur les vers Cum vix justus sil securus; tantôt un trait d'orchestre menaçant et terrible, comme celui qui accompagne le verset Rex tremendœ maj.es tatis, et qui. tout en conservant sa forme et son dessin, change tout à coup de caractère et d'expression sur les paroles : Salva me; tantôt le triple élan sur lequel s'élèvent les trois vers de la strophe Inyemisco tanquam reus; tantôt l'accord déchirant qui opère la résolution des deux périodes suivantes : Qui Mariam absolvisti et latronem redemisti ; tantôt comme dans le Voca me cum benedictis, les placides accents des élus opposés aux imprécations des réprouvés; tantôt la triple
période enharmonique ei le triple crescendo de YOro supplex, qui peignent si merveilleusement le pécheur demandant grâce, prosterné le front dans la poussière, la poitrine gonflée de soupirs; tantôt entin, cette mélodie pleine d'angoisse du Lacrymosa, où toutes les voix réunies s'élèvent, se prolongent et montent sans lin, et retombent ensuite épuisées pour s'éteindre dans le silence.
La messe des Morts de Cherubini (celle qu'il écrivit pour les funérailles du duc de licrry, car nous n'avons pas dessein de parler de son Requiem pour voix d'hommes, ouvrage de la vieillesse de l'auteur, et qui, malgré d'incontestables beautés, n'en est pas moins fort loin du premier dont il reproduit fidèlement le calque) la messe des Morts de Cherubini, disons-nous, est sinon composée d'après un système, du moins d'après un point de vue différent de celui de Mozart. Mozart avait conçu son œuvre sous une forme analogue à celle de Voratorio ; il avait divisé sa prose en plusieurs morceaux do divers caractères, ce qui lui avait permis d'y intercaler des soli, des quatuors, des ensembles et des chœurs. Après avoir ménagé les forces de son orchestre dans deux mouvements que lui a inspirés le Requiem œlernam, tous les deux admirables de noblesse et d'onction funèbre, Cherubini prend la prose en bloc ; il en fait un grand chœur, une action dramatique où tout se suit sans interruption. Il faut reconnaître que ce plan est plus conforme à l'idée du Dies irœ. La rapidité de cette marche est peu compatible, il est vrai, avec cette recherche de détails, cette curiosité de travail et ces finesses d'intentions auxquelles Mozart s'est laissé aller si complaisamment. Mais jamais le tumulte, le désordre, la confusion que nous nous figurons devoir précéder la scène du jugement dernier ne fuient retracés sous des traits plus vigoureux et d'aussi sombres couleurs; l'on croit voir l'ange de la colère céleste chassant, le glaive en main, la foule tremblante des mortels et les poussant pêle-uiêle au pied du trône du juge inexorable. Le Mors stupebit qui dans Mozart liasse inaperçu, ici vous remplit d'effroi. Si le Requiem de Mozart se distingue surtout par une expression tendre et pathétique, c'est par la peinture de la terreur que celui de Cherubini est remarquable. Il est pourtant deux morceaux, le Pie Jesu et l'Agnus Dei, véritables chefs-d'œuvre dans es chefd'œuvre qui, pour l'expression poétique et profondément élégiaque, pourraient le disputer à Mozart : le caractère de ÏAgnus surtout, lugubre dans le début, par degrés s'adoucit et s'éclaire comme d'un rayon séraphique; on sent que la prière est exaucée aux cieux avant qu'elle ne soit achevée sur la terre.
On conçoit 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
le du jugement dernier. Chargé, en 183Î, de
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composer une messe <le Requiem, pour an service funèbre en l'honneur des victimes de Juillet. M. Berlioz écrivit l'ouvrage que nous connaissons; toutefois, la cérémonie projetée n'eut pas lieu, et la nouvelle partition fut exécutée clans l'église des Invalides aux obsèques du général Damrémont.
Dans l'un et l'autre cas, on mettait à la disposition de l'auteur un local vaste et sonore, ainsi que toutes les ressources dont il pouvait avoir besoin. M. Berlioz en profita largement; il s entoura d'un personnel et d'un matériel énormes. La prose fut conçue dans les proportions de la musique de festival. L'effet répondit à tant d'efforts. A c tle grande phrase de plain-chant articulée d'abord par les basses, à ces accents timides des soprani, à ces deux motifs marchant ensemble, à ces mouvements impétueux de l'orchestre aussitôt comprimés, à cette fanfare des cuivres qui éclate sur le Tuba miruin et semble se répercuter aux quatre coins du monde, à ces syncopes terribles, à ces convulsions de l'univers qui s'abime dans le néant, à ces voix menaçantes qui s'élèvent sur le roulement profond des timbales, è toutes ces images présentées avec une si effrayante réalité, on éprouve un frémissement involontaire et l'on se sent dominé par un génie puissant qui se joue au milieu des plus grands effets.
L'Introït, le Quœrcns me, le Lacrymosa, le Sandus, l'offertoire (fugue instrumentale qui se déroule sur un chœur vocal de deux notes), sont des morceaux pleins de beautés originales et grandioses.
Mais quand nous assistons à l'exécution de certaines œuvres contemporaines, nous ne savons pourquoi nous ne pou vous nous défendre d'une pensée triste, à l'idée que ces productions admirées aujourd'hui seront peut-être 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 l'on ne saura plus en pénétrer le sens et l'esprit. Celte pensée nous vient surtout à propos de ces compositions que l'on 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. Notre esprit, néanmoins, en revient toujours malgré nous au plain-chant de l'office des Morts, à ce Dies irœ, à ce De profundis en faux- bourdon que de simples chantres entonnent auprès de la bière du pauvre comme autour du catafalque du riche? Ce plain-chant ne suffit-il pas à la prière, à la foi, à l'appareil même de la mort ? iau!-il donc donner le change à la douleur sar ces pompes importunes? Depuis plus de six cents ans, les fidèles versent des larmes et les essuient aux accents du Dies irœ. Dans six cents ans, la douleur n'aura-t-ell» plus besoin d'être consolée, et la mort ne sura-t-elle plus la même?
RES FACTA, ou RES FACTM. — On appelait res fada (chose faite) la musique Dictionnaire l>b Plain-Csant.
l'on
écrite par opposition au dédiant que improvisait au lutrin.
Res fada, suivant Tinctoris, est quod cantus compositus ; chant composé, c'est-à-dire écrit, opposition aux contrepoints improvisés, chants sur le livre, etc.
« Tinctoris, dit M. Fétis, donne les définitions des différences qui existent entre la composition des res faclœ, le contrepoint simple, et le contrepoint vulgaire, ou chant sur le livre, dans le vingtième chapitre du second livre de son Traité du contrepoint. Geison en parle aussi en détail dans son traité intitulé: Utilissime musicales régule cunctis summopere necessarie plani cantus, simplicis conlrapundi, rerum f ad arum, etc. Enfin on trouve quelque chose concernant cette composition, mais seulement à l'égard des figures de notes qu'on y employait, dans les Rudiments de musique pratique, réduitz en deux briefz traidez, par Maximilien Guilliaud ; Pans, Nicolas Du Chemin, I55i, in-4-° obi. » (Esquisse de l'hist. de l'harm., p. 27.)
Selon M. Fétis, on donna le nom de res fadœ aux premiers essais de canon à deux voix, vers le milieu du xv" siècle. Mais il ne cite pas Lebeuf qui dit que res fadœ étaient ce qu'on appelait pigmenta que chantaient les cantatores figmentarii (p. 72 de son Traité), comme nous l'avons vu à l'art. Figmenta.
BÉSOLUTION. — On nomme résolution, dans la musique, la succession d'un accord consonnant à un accord dissonant. Comme l'accord dissonant est nécessairement l'élément de transition d'une consonnance à une autre consonnance, élément de repos, on dit que l'accord dissonant ou l'intervallo dissonant (qui sonne double) se résout sur l'accord consonnant (qui sonne avec, cum)
HÉSONNANCE. — « On dit d'un bourdon de quatre pieds qu'il résonne ou sonne huit pieds. Une trompette n'a quelquefois que sept pieds, si elle est de même taille; on dit cependant qu'elle est de huit pieds en résonnance, ou qu'elle sonne huit pieds. On peut dire de même de la voix humaine, 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. » (Manuel du fadeur d'orgues ; Paris, Roret, 1849, t. 111.)
RESPON'SAIBE. —Livre d'église qui contient les répons.
RETABD. — Le retard d'une note est l'effet de la prolongation de la note qui .'a précédée. L'artifice de la prolongation et du retard a donné lieu , dès le xiv* siècle, à des modifications d'harmonie qui ont amené ce qu'on appelle le style syncope, les dissonances artificielles, etc., dont on a tiré un si grand parti dans le contrepoint et dans le style lié pour l'orgue.
RÉVEBBÉRATION (Rêver beralio). — Mot qui veut dire l'action de refrapper, et qui exprime une figure d'ornement du chant.
Suivant un musicien encyclopédiste du xni" siècle, que M. T. Nisard ne nomme pas : Ueverberatio est brevissimœ notœ ante canen-
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dam notam celerrima (sic) anticipatio, qaa sr.ilicel médian te sequens assumitur. N'est-ce pas l'appogiature, la petite note d'anticipation, la crispation (v. Crispatio à la lettre R de l'alphabet de Homanus), la vox secabilis et collisibilis du moine d'Angoulême ? (Voy. Th. Nisard, 5' art. Sur les notations, dans la Revue archéol. du 15 juin 1850.)
RHOMBOÏDE. — Nom de notes en forme d'équerre ; la valeur de ces notes est entre la commune et la losange.
UHYTHME. — Voici un élément essentiel do la musique, de toute musique, de la parole, de toute parole, comme de tout ce qui repose sur le mouvement, et que les musiciens, même les théoriciens de nos jours, confondent souvent avec ce que l'on appelle la mesure musicale. Nous croyons pourtant qu'il est impossible de se rendre bien compte de l'expression et du caractère du plain-chant comme de la musique, si l'on ne distingue soigneusement la mesure musicale du rhythme.
Elablissons d'abord qu'il y a dans toute musique un rhythme indépendant delà mesure, puisque toute musique repose sur le son, et que pour tout son il y a deux périodes, la'période qui correspond à \'arsis et celle qui correspond à la thesis, celle de l'élan 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 rellux sonores, et déterminent un certain parallélisme que l'on désigne précisément par le nom môme 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 l'Ame. Et comme ce mouvement est intelligent et libre en lui— mémo, comme il n'est pas limité, circonscrit dans son essor par certaines divisions matérielles du temps, qu sont autant de manifestations d'un ordre borné et fini, il s'ensuit que le plain-chant seul, fondé sur une mesure abstraite, absolue, fait naître, par conséquent, sur chaque intervalle, l'idée du repos, comme il la fait naître d'un autre côté par l'unité de ton, en vertu de laquelle chaque intervalle ne se résout pas sur un autre, n'est pas appellatif d'un autre et est à lui-même son complément.
Dans la musique proprement dite, comme nous le montrons ailleurs, le rhythme se combine tantôt avec la mesure, tantôt contraste av°c l'uniformité invariable de celle-
(755) Nous croyons faire plaisir aux lecteurs en leur faisant connaître plus à fond celle curieuse et instructive dissertation.
L'auteur remarque avec raison que le rhythme, c'est à-dire la régularité appliquée au mouvement, ne dépend pas de l'intelligence humaine, cl n'a pas été le résultat de l'art el du raisonnement.
Le rhythme n'est pas seulement réservé à la musi pie;il est le régulateur des principales fonctionscl des mouvements delous les êtres organisés. En effet, le cœur et le poumon ne suivent-ils pas un rhythme à deux temps marqués dans le premier de ces organes
Cl par la liberté de ses allures, tantôt la contrarie en introduisant momentanément unemesure binairedans unemesure ternaire, et réciproquement, tantôt enfin l'enveloppe dans la largeur de ses périodes et lui communique plus particulièrement son principe intelligent. C'est ce qui fait aussi la beauté et l'âme delà musique, bien que l'expression qui en résulte soit moins pure et moins élevée que celle du plain-chant qui, par la nature de sa conslitution, s'interdit toute manifestation de l'ordre fini.
Voilà le rhythme en lui-même, dans son essence. C'est la loi universelle, la loi do la vie, et il ne faut pas s'étonner que de savants médecins l'aient étudiée comme les orateurs, les poètes et les musiciens. Voici comment s'exprime le docteur Colombat (de l'Isère] dans un curieux mémoire inlitulé : De l'influence du rhythme sur l'homme et sur les animaux :
« L'oreille de l'homme est si naturellement amie du rhythme, qu'elle le cherche partout, même à son insu, comme l'œil cherche les proportions el 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'esl également le rhythme appliqué à la parole qui a donné naissance à l'art oratoire, à l'éloquence et à la poésie. Si dans la prose il est soumis à des règles plus larges, plus libres et infiniment plus variées, elles sont cependant si essentielles, que Cicéron n'en dispensait pas même 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, en 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'entendre 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 l'eût éloigné pour toujours de la tribune aux harangues, il doit sa guérison et la gloire qui a immortalisé son nom au rhythme des vers do Sophocle et d'Euripide, qu'il récitait aux bords de la mer, et non aux cailloux dont on parle tant, mais qui, par une espèce do fatalité, ne guérissent plus le bégayement. » (Revue synthétique, 18i3, 31 décembre [733].)
Le rhythme dont il vient d'être parlé n'est donc pas le rhythme secondaire qui dépend
par la systole el la diastole, el dans le second, par l'inspiration et l'expiration. « Chaque être vivant a donc été, dit l'auteur, animé d'après les lois de la musique, puisque l'une des premières bases de cet art seri à expliquer la plupart des phénomènes delà vie. t
Les hommes suivent instinctivement une sorte de rhythme dans la plupart de leurs mouvements; c'est aussi d'après les loisdu rhylhmeque les diversesespèces animales marchent, rampent, liageut el volent.
Le docteur Colombat cite une expérience qu'il a faite sur lui-même el qui pruuve l'influence du rhythme sur
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des lois de la quantité et de la mesure du vjrs. (îuido d'Arezzo , qu'il faut toujours consulter en tout ce qui se rapporte à l'essence du chant grégorien, a fort bien concilié le rhythme considéré en lui-même, le rhythme primitif, pour ainsi parler, avec le rhythme poétique et métrique. Il dit qu'il est des chants en quelque sorte prosaïques, dans lesquels il ne faut pas s'inquiéter de savoir si quelques parties ou périodes sont plus grandes ou plus petites, comme il arrive dans la prose. Pourtant, selon lui, les chants sont métriques, parce qu'en les chantant nous semblons les scander par pieds comme ties vers. De même que les poètes lyriques
la circulation. Cette expérience consiste à placer ileux doigts sur l'artère radiale de l'un des bras, puis r« chanter un air dont la mesure est indiquée par les pulsations artérielles. Après quelque temps, si l'on chante le même air en augmentant ou en diminuant peu à peu la vitesse de la cadence, on ne tarde pas à constater que le pouls accélère ou ralentit son mouvement, selon que l'on 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 rivacilé, en ouvrant la veine dans une saignée , pendant que l'on battait une marche sur le tambour.
Cette influence du rhylhme sur les mouvements, qu'il rend plus réguliers et plus parfaits, a inspiré à l'auteur l'idée d'employer la mesure pour régulariser les contractions anormales qui caractérisent plusieurs affections nerveuses ou qui donnent naissance à divers vices de la parole, et en particulier au bégayemenl.
« De tout temps on avait remarqué que ce vice de .'articulation cessait comme par enchantement , lorsque les personnes qui en étaient affligées chantaient ou récitaient des paroles réglées par la poésie ou par un rhyllfme musical; maisaucun physiologiste n'avait cherché à se rendre compte de ce phénomène dont l'explication est cependant de la plus haute importance pour le traitement d'une infirmité qu'on avait regardée comme étant au-dessus des ressources de l'art, et dont néanmoins nous avons eu le bonheur de délivrer plus de huit cents personnes depuis quinze ans.
< Ce qui fait que les bègues ne bégayent plus en chantant, c'est qu'étant obligés de soumettre leur parole à un rhythme musical et poétique, les mouvements des agents de la phonation se font nécessairement alors avec plus de précision et de régularité , et l'excitation cérébrale se trouvant ainsi modifiée, l'irradiation nerveuse a lieu avec plus d'ordre et de lenteur , et se trouve alors plus en harmonie d'action avec les contractions musculaires des organes de la parole. Il est probable aussi que la prolongation du son et l'espèce de traineineul de chaque syllabe contribuent également, en maintenant la glotte ouverte, à faciliter l'articulation des mots. Nous devons dire cependant que , si le rhythme est dans certains cas l'une des bases de notre méthode curative de bégayemenl, cet agent orthophonique n'exerce son heureuse influence que dans le milieu des mots et des phrases, c'est-àdire lorsque les bègues sont parvenus à articuler les premières syllabes qui ordinairement décèlent le plus leur infirmité. Nous employons donc toujours, conjointement avec la mesure, divers autres moyens que nous avons fait connaître dans un précédent mémoire, et qui agissent sur tout l'appareil phonateur et respiratoire.
f Une particularité très-remarquable et qui prouve
(a) Ceci n'est pas propre aux Chinois : nous connaissons un Français qui bégaye en parlant le latin, qu'il sait du
assemblent entre eux tels et tels pieds, de même ceux qui composent des chants dotvent les diviser raisonnablement en neumes différentes et distinctes. Cette distinction est raisonnable s'il en résulte une variété bien ordonnée de neumes et de périodes, de telle sorte que les neumes correspondent harmoniquement 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 l'harmonieux Ambroise. (Microlog., cap. 15. — - Jumilhac, Lasc.ellaprat.dll pl.-ch., p. 2U5. ) SS
Résumons-nous donc: le son ne se forme que par le mouvement.
encore l'influence du rhylhme et au chant sur l'affection qui nous occupe, c'est que les peuples qui habitent la Chine et la Cochinchine ne bégayent jamais quand ils parlent leur langue, qui est toute musicale; tandis que quelques individus de ces nations ont fourni l'exemple du bégayemenl dans un autre idiome que le leur («); nous avons été à même de constater ces heureux privilèges des peuples de la Chine sur le fils d'un consul, qui, par une faveur qu'aucun européen n'avait encore obtenue, était parvenu au rang éminent de mandarin. Le jeune homme dont il est question, fils d'un Français et d'une Chinoise, parlait sans hésiter la langue de sa mère, tandis qu'il bégayait beaucoup eu s'exprimant dans celle de son père, qui lui était tout aussi familière. On comprendra facilement 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 signification que chacun des tons donne au même mot. Par exemple, dans cette langue qui est presque louie monosyllabique, le mot ma, prononcé avec telle ou telle intonation, signifie moisson, souhaiter du mal, dorer, argenler, chanvre, jour, fanlôme nocturne, mais, afin que, sépulcre, astre, génie, elc. Encore ne donnons-nous que les significations radicales. Le ion juste de chaque mol est d'autant plus indispensable pour être compris, que le même mol exprime souvent des idées tout à fait opposées, scirn l'inversion qu'on lui donne, i
Ce n'est pas seulement 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. Colombat cito à l'appui les faits suivants :
Un élève de l'Ecole polytechnique, qui, affecté de chorée et de bégayemenl, voyail disparaître l'un et l'autre dès qu'il entendait le piano;
Une jeune fille bègue, et qui avait des mouvements involontaires des membres, et chez laquelle le bégayemenl et ces mouvements ont cessé par l'habitude de la mesure;
Une jeune dame qui, à chaque expiration, laissait entendre une sorte de cri involontaire, et qui a été débarrassée de celte infirmité en réglant sa respiralion d'après le rhylhme que lui indiquait la lyre orthophonique 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 homme très-bègue qui articulait sans difficulté pendant qu'il nageait, ce qui provenait sausdouiedeçe qu'il réglait sa parole sur le mouvement de ses jambes et de ses bras. Toutes ces observations semblent prouver que l'on emploierait avec avantage la musique ou plutôt le rhythme seul, comme moyen curalif de plusieurs atfeclions nerveuses, et surtout de la chorée ou danse de Saint-Guy.
reste à merveille, et qui parle couramment lorsqu'il revient à la Loi 'ue habituelle.
RH
RHY
Le mouvement est un acte de changement qui se fait avec succession, et par conséquent dans le temps.
Le temps est plane, indéterminé, irrationnel (c'est Jumilhac qui le dit), s'il n'est pas assujetti à certaines di visions mathématiques; c'est le 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.
Le rhythme est la forme du mouvement.
— On s'est beaucoup occupé du rhythme dans ces derniers temps. Voyez dans la Gazette musicale une série d'articles de M. Fétis sur le Rhythme, qui ont soulevé une polémique dans plusieurs journaux. Voyez aussi ce que M. de Coussemaker a dit du rhythme dans son Histoirede l'harmonie au moyen 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, un passage où il rapproche les principaux pieds des anciens poètes des rhythmes 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 plus tôt :
« Les principaux pieds, dit il, dont les Grecs et les Latins se servaient dans les versiQcalions 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 longue suivie de deux brèves : - o o ;
« L'anapeste, de deux brèves et d'une u « -; Le molosse, de trois longues ;
« Et le tribraque, de trois brèves : o o o.
« Or, de ces huit sortes de pieds : le spondée, le pyrrhique, le dactyle et l'anapeste, sont évidemment des mesures à deux temps égaux plus ou moins rapides, et l'ïambe, le trochée, le molosse et le tribrn-
longue
que, des mesures à trois temps égaux plus ou moins vifs.
« Il y avait bien encore quatre autres es pèces de pieds simples, mais elles étaient moins usitées ; c'étaient :
« L'amphibraque, une longue entre deux brèves : « - o ;
« L'amphimacre, une brève entre deux longues : - o -;
« Le bachique, une brève suivie de deux longues : o - -;
« Et l'nntibachique, 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 aussi habituel que les précédentes. Quant aux pieds composés, tels que le dispondée, le procéleusmatique, 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 déjà fait observer, sont relatifs à la mesure à deux 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 combinaisons binaires et ternaires du rhythme, et qu'elles en tirent leur origine.
« Passons maintenant aux ligures des valeurs de temps employées en musique au moyen âge. Ces figures, qui ne furent pas toutes inventées à la même époque, étaient au nombre de cinq : la maxime, la longue, la 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-à-dire que la maxime valait tantôt deux, tantôt trois longues; la longue, deux ou troisbrèves, etc. Dans le 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-
(731) On sait que, dans les langues grecque et latine, la prononciation de la syllabe brève ne durait que moitié du temps employé à prononcer la syllabe longue. (735) Voici le tableau des pieds composés, qui sont au nombre de seize :
Le dispondée, deux spondées : ;
Le procéleusmatique, deux pyrrhiques : o o w «; Le double trochée, deux trochées : - » - o ; Le double ïambe, deux ïambes : u - « - ; L'antispaste, un ïambe et un trochée : o - - o ; Le chorïamhe, un trochée et un ïambe : - o « -; Le grand ionique, un spondée et un pyrrhique : - - « o ; Le petit ionique, un pyrrhique et un spondée :««--; Le péan, 1" espèce, un trochée et un pyrrhique : - o " « ; 2e espèce, un ïambe et un pyrrhique : o - « « ; 3" espèce, un pyrrhique et un trochée : « a- « ; i' espèce, un pyrrhique et un ïambe : « " « -;
L'épitrite, 1" espèce, un ïambe et un spoi:dée : o ;
,2* espèce, un trochée et un spondée : 3« espèce, un spondée et un ïambe : - *« esoèce, un spondée et un trochée :
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laite valait trois longues, et l'imparfaite n'en valait que deux; la longue parfaite valait trois brèves, et l'imparfaite deux seulement, et de même pour toutes les autres valeurs. Les combinaisons binaire et ternaire du temps mesuré se retrouvent donc encore dans les premiers essais laits au moyeu âge 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 abandonnées et reprises; mais ces variétés, bien qu'assez nombreuses, bien qu'elles se succèdent depuis plus de 800 ans (736), se "rapportent toutes aux combinaisons binaire et ternaire. L'imagination vive, ardente des compositeurs, excitée parle besoin d'exprimer tous nos sentiments, toutes nos [lassions, n'est cependant point sortie de ce cercle. » IDurhythme, pp. 7-10.)
UHYTHM1QUE. — « Partie de l'art musical qui enseignait à pratiquer les règles du mouvement, et du rhythme, selon les lois de Ja rhythmopée.
« La rhythmique, pour le dire un peu plus en détail, consistait à savoir choisir, entre les trois modes établis par la rhythmopée, le plus propre au caractère dont il s'agissait, à connaître et posséder à fond toutes les sortes de rhythuies, à discerner et employer les plus convenables en chaque occasion, à les entrelacer de la manière à la fois la plus expressive et la plus agréable, et enfin à distinguer Varsis et la thesis, par la marche la plus sensible et la mieux cadencée. »
(J.-J. Rousseau.)
RICERCARE.RJCERC ATA. — Mots italiens qui signiiient rechercher, recherche. Les premiers compositeurs de musique instrumentale firent des morceaux auxquels on donna ces noms. Les organistes en firent pour l'orgue. On a appelé aussi ricercure,ricercata, tous les morceaux soit pour lesinslrumenls, soit pour les voix, dans lesquels on s'est attaché à des formes d'imitation et desjeux harmoniques. Ainsi on peut donner, comme M. Félis l'a fait, le nom de ricercari aux duos et trios de Clari, de Hœndel, de l'abbé Sleffani, de Durante, etc.
R1NFORZANDO, en renforçant. — « Mot italien qui indique une nuance de force croissante des sons dans l'exécution de la musique. » (Fétïs.)
RIP1ENO, Ripieni au pluriel. — Mot italien qui veut dire rempli, remplissage. Pour avoir une idée de ce qu'est un choro ripieno, chœur d'accompagnement, il faut dire que, dans le style du contrepoint ancien qui a précédé le x.vi* siècle, les compositions n'ayant pas plus de quatre parties, ce qui suffisait pour compléter l'harmonie, toutes les voix étaient réelles, en ce sens qu'elles étaient essentielles à l'accord et qu'elles avaient un mouvement particulier. Posté-
rieurement au xvt" siècle, on imagina de se servir d'un chœur appelé ripieno pour remplir ou plutôt pour doubler les parties tantôt des voix réelles, tantôt d'un autre. Ainsi, dit Brossard, les ripieni « multipliant les parties, doublent par conséquent l'harmonie... On trouve souvent des messes pour l'exécution desquelles deux dessus avec une basse et une basse continue suffisent en rigueur, même dans les endroits où ils chantent tous ensemble, parce que ces trois parties sont disposées de manière que l'har monie ne laisse pas d'être complète. Mais, pour une plus grande perfection, on y ajoute une haute-contre et une taille et souvent même deux violons dont le chant est tout différent des trois parties nécessaires, ce qui fait sept parties différentes, qui rendent 1 harmonie bien plus complète et plus pleine dans le temps que toutes les voix doivent chanter ensemble. »
On conçoit maintenant que le ripieno ait donné naissance aux accompagnements d'orchestre; et c'est pourquoi l'on dit en Italie vioiino di ripieno, c'est-à-dire partie doviolon non obligée.
RISOLUTO, c'est-à-dire d'une manière résolue. — « Indication de mouvement décidé dans la musique. » (Fétis.)
RIT ARDANDO, en retardant.— « Mot qui indique l'obligation de ralentir dans l'exécution de la musique. Ce mol est synonyme deraîlenlando. » (Fétis.)
ROGATIONS. — Processions dans lesquelles ou c'iante les litanies appelées Litanies des Rogations. On disait anciennement Iioaisons, ou Rouvoisons. « La Letanie menour est dite aussi Rouvoisons ; car adonques nos prions et requérons l'aide de tous les sainz. » (Yitœ SS. mss., ex cod. 28. S. Vict. Paris., fol. 119, vo. col. 1.) [Ap. Du Cange.]
— « Rogatio est un mot qui descend du verbe rogo, lequel a diverses significations parmi les autheurs classiques. Tantost il se prend pour «hiu>, qui veut dire autant que demander, requérir et chercher : tantost, pro utendum petere, accipere, ac prœberc, emprunter et prester. Quelquefois il signifie interrogare et agerc cum aliquo, consulter quelqu'un. Et aujourd'huy l'on se sert communément de ce verbe rogare, prorogare, precari,à.pi>^.v.i. De là vient rogatio et rogationes, id est, rogandi actus ; la prière ou les Rogations que nous faisons en procession solemnelle, trois jours avant la feste de l'Ascension. Mais la saincte Eglise comprenant toutes ces significations, appelle rogations, ces prières et letanies, qui finissent par ces mots réitérés, Te rogamus audi nos. » (Bokdenave , Estât des églises cathédrales et collégiales.)
-- « Par une belle matinée de mai, dit M. Berlioz dans son Voyage musical, à la côte Saint-André, chez mon père, j'étais assb dans une prairie à l'ombre d'uu groupe de
("36) c Les premiers essais d'une mesure musicale indépendante du rliyllune poétique ont eu lien entra 850 et 1050. »
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giands chênes, lisant un roman de joie, intitulé : Manuscrit trouvé au mont Pausilippe. Tout entier k nia lecture, j'en fus distrait cependant par des chants doux et tristes, s'épandant par la plaine, à intervalles réguliers. La procession des Rogations passait dans le voisinage, et j'entendais la voix des paysans qui psalmodiaient les Litanies des saints. Cet usage de parcourir, au printemps, les coteaux et les plaines, pour appeler sur les fruits de la terre la bénédiction du ciel, a quelque chose de poétique et de touchant qui m'émeut d'une manière* indicible. Le cortège s'arrêta au pied d'une croix de bois, ornée de feuillages; 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 alfaiblie de notre vieux curé se distinguait seule parfois, avec des fragments de phrases.
.... eonsenare digneris !
LES PAYSANS
Te rogamus uudi nos!
«Et la foule pieuse s'éloignait, s'éloignait toujours.
(Decrescendo.) Sancle Barnabe. . .
Ora jiro nobis.
- (Perdendo.) Sancta Magdalena.
Ora pro
Sancta Maria.
Ora
Sancta
nobis
RONDE, adj. pris subst. — « Nom d'une note de musique de forme circulaire, sans queue, dont la durée est double de la blanche et quadruple de la noire. On l'appelait autrefois semi-brève. » (Fétis.)
Mont- RONDEL (Rondellus). — Petite composition poétique et musicale, à intervalles simultanés. Du Gange 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 la qu'est venue la petite espèce de vers appelée rondeau.
le rondel élait chanté , comme le motel, avec ténor, c'est-à-dire en plain-chant, sur lequel on brodait diverses parties. Tandis que le motet se composait de paroles difTé rentes pour chaque voix, le rondel, au contraire, était chanté sur les mêmes paroles pour toutes les parties. On fit un grand abus, des rondels dans 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 ça et là dans les élégies et dans les rondels, pour qu'elles puissent être comptées tour à tour avec les autres perfections. Nolulœ rubrœ aliquando ponuntur in elegiis et rondeliis hue et illuc, ut ad invicem possinl cumaliis perfeclionibus compulari.
— Il est remarquable que la coupe du rondel (intercalaris, 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 consisiait à ramener adroitement le motif entendu d'abord, en ornant quelquefois ces répétitions de formes d'accompagnement aussi piquantes qu'imprévues.
S. — Lettre qui dans l'alphabet significatif des ornements île chant, de Romanus, est interprétée par Notker susum tel sursum scandere , sibilat. Dans la notation d'Hermann Contract, elle signifiait semi-ton ou seconde mineure.
SAL1CIONAL, Salicet, Salcional, Sicilienne, etc. — « Ce sont des noms qui viennent du latin salix (saule), d'eu l'on a fait salicis fistula (flûte de saule). C'est un des plus beaux registres de l'orgue, mais qui bien rarement réunit les qualités qu'il doit avoir. On fait quelquefois ce jeu à doubles lèvres. » [Manuel du facteur d'orgues; Paris, Roret, 1849, t. III.)
SALUT. — Le Salut est cette partie de l'office qui a lieu le soir et qui suit immédiatement Compiles; voilà pourquoi il est appelé preces l'espertinœ.
Dans plusieurs églises, qui suivent le rite
parisien, le Sulul 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 Redemploris mater, tantôt Ave Regina, tantôt Regina cœli, tantôt enfin Salve Regina. Après l'antienne, l'oraison; après l'oraison, I \ Inviolata, puis YAdoro te supplex, ou VAve verum, ou le Sub tuum. 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, composent les programmes d'un Sa/u£ en musique. Nous aimons mieux citer quelques fragments peu connus sur l'origine de cette partie de l'office.
« Des synodes tenus en France . dit
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RI. Lt-ber, avaient ordonné de réciter V Angélus, le soir, au couvre-feu, ad ignitegium, gallice couvre-feu. D. Marlène en rapporte deux exemples du commencement du xiV siècle. Item. Prœcipimus ut ipsi faciant hora consueta puhari campanas in ecclesiis suis, ad ignitegium, gallice couvre-feu, et ptœcipiant parochianis ad pulsutionem hujusmodi dicere, genibus flexis, verbum salututionis ab ungelo gloriosœ virginis Mariœ, Ave RIaria, et ex hoc lucrantur decem dies indulgent iœ, (Ex stat. D. Simonis, quondam episc. Nannetensis, art. V.) Cette pratique , et l'usage de réciter YAve Maria à la fin de lexorde des sermons, subsistaient déjà du temps de Gerson, qui en fil la remarque dans son sermon sur la cène : Salutatio an-
gelica solita viderelur On
en trouve l'application aux monnaies, sous le règne de Charles VI, où l'on frappa des nobles d'or appelés saluts, du nom donné à l'Annonciation, gravée sur le revers avec le mot ave. Le malheur des temps accrut l'ardeur de celte dévotion, sous le 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 Y Angélus à midi. Et le dit premier jour de may 1412, fut fait à Paris une moulte belle et notable procession en l'église, et fait ung preschement bien solemnel par ung docteur en théologie, nommé maistre Jehan Brete, natif
de Tours, lequel dit et déduira que le roi
avait singulière confidence en la benoiste vierge Marie, prioit et exhortoit son bon populaire, manants et habitants de la cité de Paris, que doresenavant, à l'heure de midi, que sonneroit à l'église du dit Paris la grosse cloche, chacun feust fléchi ung genouil en terre, en disant Ave RIaria, pour donner bonne paix au royaume de France. (Chronique du greffier de l'hôtel-de-ville [Jean de Troye], p. 172, in-4-°.) C'est à cette dernière époque que le P. Texte, savant Dominicain, crut pouvoir rapporter l'origine d'un jeton de enivre à l'écu de France, ayant pour légende Ave Maria, dont il donna l'explication dans le courant de juin 1733...., etc., etc. » Voy. V Introduction que M. C. Leber a mise en tête des Monnaies inconnues des évéques des innocents, des fous, etc., de RI. J. Rigoileau, d'Amiens (pp. xxvui et suiv.); Paris, 1837, in-8°.
Au commencement du xvi' siècle, les statuts du collège de RIontaigu portaient des peines contre celui qui manquerait le salut : Similiter, sisaluti serolinœ deessel, noclurnis matutinis , vel horœ tertiœ..., mulclaretur peena. ( Statut, collegii de Monte-Acuto , anno 1501, ap. Lobinell., t. V Hist. Parisiens., p. 734-.)
La Notice sur les collections musicales de la bibliothèque de Cambrai, par M. de Coussemaker (Paris, ïechener, 184-3), nous fournit une pièce fort importante sur le salut en musique que la ville de Valenciennes possédait pendant ce môme xvi< siècle, et qui se chantait tous les jours à la chapelle de Saint- Pierre; institution, dit cet écrivain , d'où
sont sortis en grande partie les musiciens distingués de celle ville. Voici ce curieux morceau que RI. de Coussemaker a emprunté à l'ouvrage de RI. Héiart, intitulé : Recherches sur le thiâtre de Valenciennes.
Salut en musique 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, à 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 payer aux chantres les années 1575 et 1576, a l'avant, 40 livres l'an, 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 réédification et qu'on la rebâtit alors plus solidement qu'elle ne l'était, mais sa dernière construction fut faite en 1277, et bénite en 1280. On peut la regarder dès lors comme la chapelle du Magistrat, et il serait possible que dès lors on établit le salut en musique. Ce n'est pourtant là qu'une conjecture dont 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 règlement (celui du 16 janvier 1623, qui régloit les 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 île l'année, san^ 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 plommot (c'était un jeton de cuivre aux armes de la ville), à chaque fois 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 offices du jour). Premier, à cestuy jouant du fagot, quatre sols à chaque comparution ; au crom cornet, quatre sols ; les basses, trois sols; les ténor, trois sols; les contratenor, aussi trois sols; les superius, deux sols; letout à chascun ; cestuy ou celle distribuant journellement les plommots de comparution, at tous 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 musiciens.)
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« Par suite, le nombre des musiciens, tant chantant que jouant des instruments , fut considérablement augmenté. Basse, contrebasse, serpent, violon, alto, tous les instruments à vent ordinairement employés dans la musique d'église, rien n'y manquait, et ce salut, peut-être l'un des premiers qui furent institués dans le pays, acquit une cer- Inine célébrité. » (Hécart, Recherches sur le théâtre de Valenciennes, Supplément inédit.)
Règlement pour les musiciens de la chapelle de Saint-Pierre et Académie (1697). — «Estant venu à la cognoissance de MM. du Magistrat que la musique qui se chante journellement dans la chapelle de Sainct-Pierre, va diminuant, tant par les fréquentes absences des musiciens qui la composent, que par le peu de soin de plusieurs d'entre eux d'observer les ordonnances et règlement qui ont esté édités ci devant sur ce sujet, et de se conformer comme ils sont obligés de faire, à ce qui leur est enjoint par les échevins commis à ladite chapelle et à la direction supérieure de ladite musique, pour laquelle ils ont estéautoriséi avec le sieur conseiller de Hanst, rnesdits sieurs désirant y pourvoir et procurer à cet esgard, autant qu'il peut dépendre d'eux, le bien et advantage de la jeunesse, et de seconder les intentions louables de parens qui prennent soin de faire instruire leurs enfans, à chanter et à jouer des instruments musicaux, afin de les rendre, par ce moyen, plus recommandables, soit pour Testât de religion ou pour toute autre vocation, ont approuvé et confirmé, 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 se 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 rnesdits 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 cognoissance desdits absens, il sera establi un contrôleur à la distribution desdits plombs, qui se fait chaque jour; lequel tiendra un mémoire exact et fidel 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 a instruire et perfectionner les jeunes gens à la musique et au jeu des instruments, que les exercices fréquens et les concerts qui se font dans les assemblées, il sera establi une académie à la quelle se devront trouver tous lesdits musiciens de la chapelle de Sainct-Pierre, pour y chanter et jouer par chacun d'eux la partie qui lui sera donnée une fois chaque semaine, a tel jour et heure qui sera marquée par lesdits sieurs commis et les académiciens, à peine par les défaillans estre privés de la valeur de leur plomb do co jour-là, pour l'argent qui proviendra
de ces défauts, estre employé en achats de livres do musique ou d'instruments nécessaires, tant pour ladicte chapelle que pour l'académie.
« Que lesdites académiciens, à l'intervention desdits sieurs commis, feront élection d'un prince chaque année , et establiront telle règle, pour le succez de ladicte académie, qu'ils trouveront convenir, et personne ne pourra estre reçu ou celle, que de leur gré et consentement.
« Que tous les débats et difficultés qui arriveront entre les musiciens, de quelque nature elles soient, seront réglées et décidées par les mesmes commis et académiciens, aux jugetnens desquels les parties seront obligées de s'arresler.
« Que, pour exciter lesdits musiciens à se bien acquitter de leur debvoir, ii leur sera donné, par forme de gratification, quelque chose des deniers qui seront fournis 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 à Irur emploi.
« Tous lesquels points et articles mesdicls sieurs du Magistrat ont ordonné et ordonnent estre observés ponctuellement par tous ceux auxquels la chose peut toucher , sans aller au contraire. Fait h Valenciennes, le k de septembre 1697. — Signé : Tordreau de Belleverge. »
A Messieurs, Messieurs du Magistrat de Valenciennes. — « Les sieurs échevins, commis à l'académie que vos seigneuries ont establie par ordonnance du 4 septembre 1G97, ayant remarqué que la chambre de Saint- George, présentement vuide, seroit propre pour l'exercice d'icelle, ils demandent que ladicte chambre leur soit accordée à l'efl'ect que dessus, et cela n'empêchera pas que le grand conseil ne puisse s'en servir comme du passé. Quoi fesant, etc. — P. Letrange. »
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. — 11 est ainsi signé : Tordreau de Belleverge.» (Hécart, Recherches sur le théâtre de Valenciennes, Supplément inédit.)
SALVE REG1NA. —On attribue cette antienne à Pierre, évèque de Compostelle, au xii* siècle; d'autres en font honneur à HermannContract; d'autres encore à Adhémar, évèque du Puy, mort à Antioche en 1098; de là viendrait le nom d'antienne du Puy, antiphona de Podio. On raconte que saint Bernard l'ayant entendu chanter dans l'église de Spire, y ajouta les dernières paroles : O démens, o pia, o dulcis Virgo Maria ! 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 l'admirableSa/re desTrappistes, et nous croyons qu'il n'y a rien dans aucune église qui
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puisse être comparé à ce chant magnifique et si digne de la Mère de Dieu. (N. D.)
SANCTUS. — Invocation qu'on adresse à Dieu immédiatement avant le canon. Il était nommé trisagion par les Grecs. Toutefois le Sanctus qui termine la préface ne doit pas être confondu avec le Irisagion que l'Eglise latine cliante le vendredi saint pendant l'adoration do la croix. On trouve le Sanctus désigné sous le nom û'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 m' siècle, le Pape Sixte Ier ordonna que le peuple chantât le Sanctus de concert avec le prêtre. Lorsqu'on donna au Sanctus un chant différent de celui de la prélace, le prêtre le récita tout bas, mais il attendait que léchant fût fini avant de commencer le canon. M. l'abbé Pascal {Dictionnaire de liturgie catholique, Encyclop. de M. Migne; Pelit-Montrouge, 1846} fait remarquer « qu'un prêtre instruit ne fait jamais l'élévation du corps de Jésus-Christ avantque le chœur du Sanctus n'ait fini, et, selon lesexprcssionsd'un savant liturgiste, 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 cette occasion, que plusieurs messes en musique, composées par des auteurs peu instruits, donnent au Sanctus unelongueurdémesurée, 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 pendant que le peuple chantait le Sanctus. Dans 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 cœli. « — On lit dans une rubrique tirée de l'Ordinaire de Notre-Dame de Daoulas, citée par D. Claude de Vert : Tdnto moderamine sacerdos canonem perficiat ut cum Sanctus solemniori nota cantalur, anlequam finiatur et memoriam (le Mémento) compleat et consecrationem Dominici corporis non attingat. Le même auteur cite encore la rubrique de l'ancien Ordinaire des Jacobins et du Missel de l'ordre de la Merci, en 1307 : « Le chœur « en tout temps doit tellement s'abstenir « de traîner trop longuement le chant du « Sanctus, et le prêtre de son côté doit ré- « citer si posément ce qui précède lélévation « de l'hostie, que cette élévation ne se fasse « 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 xvr 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 fait, le Sanctus n'est qu'une
continuation de la préface. » (Pascal, loc. sup. cit.)
Le même auteur raconte qu'on faisait dans le Sanctus des intercalations qui se rapportaient aux fêtes du jour, mais l'usage, dit-il, n'en a jamais été admis dans la liturgie latine; cette coutume se bornait à quelques églises particulières, et principalementaux monastères.
SAUMOIFR. — Vieux mot qui signifie chanter des psaumes, psalmodier.
Maint clerc, mainl moine, maint provoire, Tar au marché ou à la foire Semblent bien que fuir s'en doienl Quand ils versellent ou saumoient.
(Miracul. mss. B. M. V., lib. i, ap. Cangium.)
SAUT. — On applique le nom de saut h toute progression mélodique ou harmonique qui n'a pas lieu par intervalles conjoints. On dit un saut de tierce, un saut de quarte. 11 y a une espèce de contrepoint qui s'appelle contrepoint sauté, contrapunto saltando, par opposition à celui qu'on appelait alladiritta, par intervalles directs. La figure nommée note changée procède aussi par un saut.
— Saut est encore un procédé du doigter de la pédale. M. Lemraens (voir son Nouveau journal d'orgue) distingue le saut et le glisser. Le saut s'opère par le talon et par la pointe. Si le pied lient une touche par le talon, il saute sur une autre par la pointe, et vice versa.
SAUVER la dissonance. — « C'est la résoudre en la faisant descendre d'un degré sur la note suivante. » (Fétis.)
SCHISMA. — « Petit intervalle qui vaut la moitié du comma, et dont, par conséquent, la raison est sourde, puisque, pour l'exprimer en nombres, il faudrait trouver une moyenne proportionnelle entre 80 et 81. » (J.-J. Rousseau.)
SCOLAST1QUE. — Synonyme de capiscol, caput scholœ. « Le chancelier est l'intendant ou maître des écoles, dit l'auteur des Voyages liturgiques (page 356), et est par conséquent ce qu'où appelle dans les autres églises capiscol, écolâlre, ou scolastique. C'est lui qui a soin de faire la table chronologique qui se met au cierge pascal, et de faire la matricule, ou d'y commettre quelqu'un a sa place. C'est aussi à lui de faire prévoiries leçons de Matines aux enfants de 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 Puécenteur.) — « Pendant qu'on faisoit la bénédiction du cierge, le capiscol ou scolastique revêtu d'une chappe île soye faisoit bénir l'encens et le feu, et ensuite il alloit porter les grains d'encens à l'archidiacre. » (Voyages liturg. : Le samedi saint à Saint-Maurice de Vienne, p. '23. )
SERHAH. — Nom que les musulmans donnent à une prière. Laissons parler Villoteau : « Pendant plusieurs jours de suite et au plus pendant neuf jours consécutifs après
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le trépas d'une personne décédée, les musulmans, parents et amis du défunt, se rassemblent dans 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 aulres récitent le chapelet musulman appelé sebhah. Ce chapelet, peu dilférent 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 successivement le nom de Dieu, Allah ou Allaho là ilaha 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. Pen-
dant ce suit, et chose :
temps,
chaque
autre jour on
chantent ce qui réjièle la munie
Pî
Là
i - laliacll ail hit) Moli;
ÏÉ
med ra-soul al - lah. Là - i (Etat actuel de ta musique en Egypte.)
SECONDE. — Intervalle dissonant d'un ton à un autre soit en montant soit en descendant. Elle est majeure ou mineure, selon que l'intervalle est d'un ton ou d'un demi-ton.
SECUNDICERIUS. - Dans notre article Primicerius, nous avons au moins implicitement expliqué ce que l'on doit entendre par ce mol.
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). — « Ces mots, placés près d'un signe quelconque à la fin d'un morceau, indiquent qu'il faut recommencer à l'endroit où ce signe est placé. »
(Fetis).
SEGUE, suivez. — « Ce mot, placé entre deux morceaux de musique, fait connaître que le second doit suivre immédiatement le premier. » (Fétis.)
SEME ou SEPME. — Service mortuaire qui se faisait le septième jour après le décès. On lit dans le testament d'Isabelle d'Avangour (Thoarc. ann. 1400, ex Bibl. reg., ap. 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 de Jehan Lessillé, seigneur de Juigné, de l'an 1382,
(Ap. Menag., Histor. Sabol., p. 389) : « Ge. vuil et ordonne que les jours de mon obit et de mon semé, soient fais et célébrez solempnelment et honorablement de luminaires, et d'autres divins offices que à
chacun desdits jours de mon obseque et de mon semé une charité générale soit faite en la ville de Sablé. » 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-bieve, etc.
SEMI-BRÈVE. — Figure de la notation mesurée. Le temps était la mesure de la brève et de la semi-brève, la proiation était la moyenne de la semi-brève et de la minime. 11 fallait trois minimes pour faire la valeur d'une semi-brève. La semi-brève correspond 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 chaque chanoine était tenu, aux principales fêtes de l'année, d'inviter un des choristes à sa table. Cette coutume se borna dans la suite aux seuls enfants de choeur. Le chanoine dont le tour était venu, était dit en semonce. De invitationibus seu semoniciis in quinque anni festivitatibus . Anno Domini Iîi56, sta-
tutum fuit quod si canonici non recepe-
rint unum chorarium vel plures, si fuerit opus, ad invitationem, non habeat quinque solidos. (Staluta eccl. Autiss. mss., ap. Du Gange.) Ce qui veut dire, croyons-nous, que le chanoine dont le tour était venu, et qui négligeait de se conformera la règle, était privé de ses honoraires.
SEMONDEIR, SEMONNEUR. —Dans les anciennes coutumes, on nommait semonneur le prieur d'enterrement, celui qui distribuait les lettres pour convier les parents et les amis du défunt. A Reims, celte fonction existe encore; seulement le dialecte du pays a fait semonceur de semonneur, qui est le terme consacré dans les vocabulaires. Outre les attributions ci-dessus données, les semonecurs sont généralement sonneurs, chantres, porteurs de cercueils, etc. C'est un vérilabie cumul ; ils pourraient, en effet, revêtir la souquenille noire du porteur ou l'habit de ville, et adresser, selon les cas, aux clients la question de maître Jacques.
(N. David.)
SENS (Li chanteor de). — Lettre de M. L. B., ch. et souchantre de l'église d'Auxerre, écrite à M. l'abbé Fenel. chanoine de l'église métropolitaine de Sens, touchant l'origine du proverbe, li chanteor de sens. » — Vous avez cru peut-être, Monsieur, que je ne parlois pas sérieusement, lorsque je vous ai demandé par ma dernière lettre ce qu'on pensoit à "Sens touchant la dénomination qu'un manuscrit de Saint-Germain des Piez, dont il y a un extrait dans le Mercure de septembre dernier, donne à cette ville. Je n'ai nulle envie de vous surprendre, lorsque
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je me suis informé de vous , si cette épitlièle // chantcor de Sens n'avoit réveillé l'attention de personne. Supposé que l'auteur publié dans le Mercure dise la vérité, et que, la liste des proverbes courans anciennement en Fiance, soit du temps de Philippe le Bel, ou environ, il s'ensuivra seulement par rapport à la ville de Sens, qu'elle étoit alors distinguée par un endroit honorable; et cependant 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 taisant 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 préchantre en certaines occasions; 2° l'usage ancien où le même préchantre étoit de baller, en sorte qu'on disoit, à tel jour le préchantre balle (737) ; 3° la coutume de vos dignités de venir à la 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'archevêque se faisoit un devoir de chanter luimême le célèbre répons Aspiciens, qui est le premier des nocturnes de l'Avcnt. C'est ce que j'ai lu dans l'un des monuments de votre église et j'en conclus qu'il fallait qu'alors la science du chant fût très-florissante parmi vous.
« Cependant pour que cet attachement au chant ait fait naître 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 l'une des premières qui ait admis le déchant, qui étoit la musique du xn' siècle et des suivants. Le Credo que je vous ai fait voir, noté à deux parties dans un des missels du xnr 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, discanius, tit donc grande fortune dans l'église de Sens, et de là, probablement il s'étendit dans les églises suffragantes. Galvanée, Dominicain italien, qui mourut en 1297, dit de Charlemagne dans son Manipulus Florum, t. XI Scriptorumitalicorum, \).60\: Tien scholagpro Gregoria.no officio addiscendo ultra montes instituit. Primant posuit Métis, secundam Senonis, lerliam Aurelianis. Je pense que cet auteur n'a écrit ceci que parce qu'au xnr siècle on le croyoil ainsi et qu'on n'attribuoit point alors à d'autre qu'à Charleinagne 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 chants?) Stalula capiluli Senon., an. De prœceniore : Sciendum quod die inveniionit B. Stephani ad proir'ssionem in navi Ecclesiœ, apud S. Columbum in S. Lupi, dam cantatur in choro, Ovenerandum anii-
toit encore ce déchant ou musique ancienne sur les O 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 Domim volenles insequi vestigia ecclesiœ Metropolitan œ Senonensis et plerarumque aliarum cathedralium hajus regni, concluserunt et ordinaverunt quod dum decantabunlur illœ novem solemnes Antiphonœ ad Magnificat quœ incipiunt per O ante novem dies prœcedentes festum nalivitatis salvatoris D. N. J.-C. qnœlibet earum anliphonarum cantabitur bis, videlicet in principio et in fine dicti cantici Magnificat in musicalibus sive discuntu et cumorganis; et tune ad aquilam deferentur duœ cruces argenleœ cum duabus tœdis accensis, 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 quelques inconvénients do la part de ceux qui l'exécutoient. Je erois que votre église a très-prudeniuient fait de prévenir le temps des raffinements où nous sommes à présent, temps auquel la musique voudroit supplanter le plain-ehant. Les musiciens en général 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 mal cette science, que tout est à craindre pour les églises où ils sont écoutés.
« 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 alléluiatique Laudate, cxlviii, 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'écuei! 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 grégorien, comment pourroient-ils pénétrer dans les systèmes de chant qui sont plus anciens et reconnoîlre dans nos offices ce qui en est émané. Continuez, Monsieur, à conserver des vestiges de ces anciens modes. Il ne dépendra pas de moi qu'on n'en fasse de même ici, non plus qu'à Tours et à Langres, dont les livres contiennent des restes de cet ancien système, usité dans les Gaules avant le siècle de Charlemagne.
« Qui conservera donc toutes les variétés
slitem, prœcentor in his duobus locis, in chiroiecii et annulis cum baculo débet baltare, et non ptui })«i annum. (Apud De Cange.)
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de chant, si ce n est les églises cathédrales dont le clergé est. nombreux? Il n'y a de contradiction à attendre là-dessus que de la narl de ceux qui n'y comprennent rien, et qui ne sont pas en état d'y rien comprendre. Il y a aussi certaines autres variétés dans '<e chant de l'office divin, que l'on supprime parfois sans assez d'attention, pour abréger seu.ement, sous prétexte que les paroles no sont pas tirées de l'Ecriture sainte. Mais ce que j'ai à leur opposer passerait les bornes d'une simple lettre; je n'ai garde de tn'étendre la-dessus. Lorsque ce sont des chanoines qui raisonnent ainsi, je les fuit ressouvenir de celte belle parole de l'auteur du livre de la Coutume d'adorer Dieu, debout, qu'une église cathédrale dot être la déposilaire 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 l'éloge que fait de votre église M. de Moléon dans son Voyage liturgique, pp. 162 et 163, tant sur la séparation de toutes les heures de l'office que sur le reste. Ce livre, imprimé en 1718, mérite d'avoir sa place dans la bibliothèque du chapitre. L'auteur, en rapportant sur quel pied il a vu célébrer l'office de Primes, lorsqu'il passa par Sens vers l'an 1697 : Primes, dit-il, est de toutes les petites heures l'office qui est toujours le mieux chanté à Sens. Ils ont retenu l'ancien office de Primes. Le dimanche, ils disent le Magna Prima ou les grandes Primes, qui outre les nôtres, contiennent les six psaumes qu'on distribue à Primes chaque jour de la semaine. Si vos nouveaux Biéviaires ont un peu abrégé le nombre des psaumes, ils n'ont rir-n diminué de la noblesse avec laquelle vous chantez Primes les dimanches. Tous les étrangers 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 les dimanches, et dans quelques-unes desquelles on est près de se relâcher sur ce qui en tient lieu.
11 mérite encore mieux d'être imilé
que
celui de la musique sur les 0 de Noél que nous avons prise de vous; et ce que vous pratiquez est plus canonique que ne l'est la démarche de ceux qui sollicitent et pressent pour qu'on chante ces Primes dominicales à la manière des jours. Joly, chantre de Notre- Dame de Paris, a fort bien remarqué, dans son traité De horis canonicis , p. kO, que l'office des Primes a été établi pour honorer spécialement la sainte Trinité; et c'est sans doute le fondement sur lequel est appuyé la sage pratique de votre église.... — A Auxerre, le 29 décembre 1733. » {Mercure de France, février 173i, pp. 210-218.)
SENSIBLE (Note). — Cette expression, dont bien des maîtres de chapelle, des chantres, et môme tles symphoniaslcs se servent,
n'a point de signification dans le plain-rhant : car il n'y a de note sensible que par l'effet de l'attraction d'une dissonance naturelle, et le plain-chant ne module pas; et alors même qu'il admet l'harmonie, il ne peut comporter qu'une harmonie oonsonnante.
La note sensible appartient donc exclusivement au 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 si (septième degré) vers Yul, et l'attraction du fa (quatrième degré) vers m?, ont fait donner le nom de note sensible à ce si, parce qu'il fait sentir le ton d'ul.
Si, pour donner un autre exemple, vous avez les deux notes ut et sol sonnant ensemble, et que, tout en maintenant le son d'ut, vous descendiez d'un demi-Ion, de sol sur fa dièse, ce fa dièse, mis en rapport avec ut, devient note sensible, par la tendance de cette quarte excédante nt, fa dièse, cherchant à se résoudre sur le sixte sisol. Vous modulez en sol, et ce fa dièse tait sentir le ton de sol qu'il détermine.
Alors même que, pour éviter, dans le plainchant, la fausse relation du triton, on fait entendre un demi-ton au-dessous des finales, 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 plainchant ne module pas.
A l'égard des cas où les exigences de la tonalité moderne ont contraint les organistes et les accompagnateurs d'altérer par lo dièse la note immédiatement intérieure de la finale dans les premier, deuxième, troisième et quatrième mudes, il est évident que ces modesélant assimilésainsi à notre ton mineur, la note inférieure de la finale devient véritablement une note sensible. Mais si l'introduction de l'orgue dans les églises a fait passer dans te plain-chant une foule d'altérations qui ont enlevé à ce chant son caractère primitif en beaucoup d'endroits, sans qu'il fût possible d'éviter cet inconvénient (tant il est impossible de se soustraire à la loi tonale dominante [Fétis, Revue de la mus. rel., mars 18'+5, pp. 106 et 107] j, ce n'est pas une raison pour que la constitution du plain-chant 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 sont appliquées, le détruisent radicalement. SEPARATION. — On appela séparation, dans le système des tétracordes grecs, la disjonction qui avait lieu entre le létracorde des moyennes et celui des séparées; par exemple :
(1" télrac.) (2« télrac.)
mi fa sol la séparation si ut ré mi
C'est ce qu'on nommait diazeugsis.
Cette séparation avait lieu entre la mèse et la paramèse: Disjunctio unica est duorum tetrachordorum quorum alterum est tetrarhordum mediarum, alterum vero tetrachordum notarum disjunclarum , quœ uno communi tono disjungunlur, qui est inter mesem et paramesem. (Euclidks in Musica.)
Ô45 SEQ
SEPTIÈME. — La septième ou l'heptacorde est, ou majeure comme de ut a si, ou mineure comme de ut à si b. Ni l'une ni l'autre ne sont admises dans le plain-chant.
Septième. — « Intervalle dissonant, formé de deux notes qui sont à la distance do six degrés diatoniques. 11 y a trois sortes de septièmes : la septième mineure, composée de quatre ions et deux demi-tons inégaux; la septième majeure, composée de cinq tons et un demi-Ion; la septième diminuée, composée de deux tons et trois demi-tons inégaux. »
(FÉTIS
SÉQUENCE. — « Séquentiel, caniicum exsullationis, quœ et prosa dicitur, sic appellatum, quia pneuma jubili sequitur, inquit Durandus (Ration., lib. iv, cap. 21.) — Ordo romanus, et Alcuinus, Lib. de divin, offic. : Sequitur jubilât io, quam sequentiam vacant. Observât idem Durandus sequentias aNolkero abbate S. Galli primnm compositas, et Nicolaum PP. ad missam cantari prœcepisse, (quod de Nicolao II accipiendum opinatur rapebrocliius.) Hue spectant, quœ habet Eckehardus de vita B. Nolkeri episcopi Saltzburg., cap. 17 : S^quentias, quas idem pater sanctus fecerat, destinavit per bajulum urbis Rotnœ Nicolao. — Cap. 18 : Sequentiam dico, quœ est de Spiritu sanclo : sancti Spiritus assit nobis gratia. — Biomptonus, Delioberto rege Franc. : Hic Robertus rex fecit sequentiam illam de festo Penlecosles, quœ sic incipit : sancti Spiritus assit nobis gratia. — Johannes Adelphus sequentias commentariis suis illustratus edidit Aigentinae ann. 1513. — Binas composuit Albertus Magnus, unam de Trinitate, alteram de Ascensione. Ulraque exstat in Missali prœdicat. Paris, ann. 1519; excuso. — Sequenliae, quas Metenses vocant, apud Eckehardtnn junior., De casib. S. Galli, cap. i. » (Apud Du Cange.)
— « Prose ou Séquence, c'est-à-dire certaines espèces d'hymnes, qui le plus souvent sont de la prose rimée et cadencée, que de véritables vers, et qu'on chante en beaucoup d'églises après le Graduel, immédiatement avant l'Evangile, et quelquefois aux Vêpres, avant Magnificat, etc. L'usage en étoit autrefois bien plus fréquent que maintenant.
L'office romain n'en a retenu que trois, que les Italiens appellent le Ire. sequenze. dell' anno. Ce sont : Victimœ paschali laudes, pour le jour et l'octave de Pâques ; Yeni, sancle Spiritus, pour le jour et l'octave de la Pentecôte; Lauda, Sion, Salvatorem, pour le jour et l'octave du Saint-Sacrement. On les chante en beaucoup d'endroits en musique; eu d'autres, on les chante alternativement avec l'orgue et sur le livre, ou encontrepoint, etc. 11 y en a encore une, qui est Vies irœ, dics illa, pour l'office des Morts, dont le chant est admirable, et sur laquelle il y a des compositions excellentes de Legrenzi, Lully, et autres. » (Diction, de Brossard.)
Séquence. — On donne indifféremment
(738) C'est sans donte V alléluia appelé Bulia, qui était chaulé avec une nennie ou jubilas, en faisant une certaine modulation sur la le lire a plusieurs fois répétée : Aliehàa quod duilur Baha et cuntaiur a
SEQ
le nom de séquence, qui veut dire suite, ou de prose, au cantique qui est chanté à la messe, après le graduel et avant l'évangile ; mais avec celte différence que le mot.
de Prose désigne le genre de style de cette composition, tandis que celui 'de séquence indique seulement la place qu'elle occupe dans l'office de la messe, où elle suit immédiatement V Alléluia qui termine le graduel. Elle est appelée séquence, dit Durandus (lib. îv, c. 21), parce qu'elle suit le neume de jubilation, quia pneuma jubili sequitur : V Ordinaire romain et Alcuin s'accordent à dire : Sequitur jubilatio, quam sequentiam vocant.
Dans l'origine, la séquence n'était que la modulation prolongée de la dernière syllabe de Y Alléluia, cri de joie auquel on donnait une étendue démesurée, pour lui donner un caractère plus solennel. « La jubilation, dit Amalaire, est appelée par les chantres du nom de séquence; jubilatio quod cantorcs sequentiam vocant. « (Apud Martinum Gerbertlm, De canlu et musica sacra, t. I, p. 408 (738). Le cardinal Hugues (Expos, miss., cap. 2;ditlui-même à ce sujet : « L'Alleluia se répète avec neume et signifie louange de la patrie, qui s'exprime par des séquences, qui ne sont autre chose que la neume; d'où il arrive que dans les anciennes séquences on ne voit point de paroles, parce que nous ne connaissons pas là manière de louer Dieu dans la patrie (céleste) : Alléluia repetiturcum neuma, et significat laudern patriœ. Significattir autem per sequentias idem ac. per neuma. Unde in antiquis sequentiis sunt verba incognito, quia ignotus est nobis modus laudandi Deum in patria. » (lbid.)
A ces séquences, qui d'abord consistaient uniquement en modulations, dit Gerbert, on substitua dans la suite des cantiques à la louange de Dieu et des saints; c'est ce qui fait dire àGuibert de Tournai : « On ajoute la séquence, et l'on ne prolonge point le second Alléluia, parce que la séquence en tient lieu: Additur. sequentia, et non protrahitur secundum Alléluia, quia sequeuliu ejus loct dicitur. » (Gerb., De cant.)
Le Bénédictin dom de Vert rapporte que, dans l'église de Saint-Etienne, à Metz, les chanoines et les religieuses de Sainte-Clossmde, le jour de la fête de ce saint martyr, chantaient alternativement la séquence: « Les dames, dit-il, doivent chanter la lettre de la séquence Congaudet angelorum, et les messieurs doivent chanter la note qui est sur la lettre: Dominœ debent cantate lilteram scquenliœ Congaudet angelorum ; domini vero debent cantare notam juxta lilteram. » Ce Bénédictin observe, d'après un auteur du xvT siècle, qu'autrefois la mélodie de la séquence était la même que celle de V Alléluia. Aussi, Pierre Cervcl, dans son Exposition de la messe, et le cardinal Bona, disent que, dans la messe pour les morts, il ne doit point y avoir de séquence, par la raison qu'on
choro alternalim àd tnoditm sequenliœ, dit le vieux Ordinaire ms. de Cambrai pour la inct.se du 1" dimanche de l'A vent.
SEO
SEQ
|Si8
n'y chante point V Alléluia au graduel; mais l'usage contraire a prévalu contre la règle liturgique. (Gerb., De canlu, pp. 408, 409.)
— Fecerat quidem Petrus ibi jubilos (739) ad sequentias, quas Melenses vocant : Romanus vero romane nobis e contra et amœne de suo jubilos modulaverat , quos quidem pont Notkerus quibus videmus verbis ligabat. Frigdorœ et occidentan<e , quas sic nominabant, his jubilos animât us etiam ipse de suo excogitavit. ( Eckeardi junioris Lib. decas.monast. S. Galli,t\p. Melch. Goi.dast, Rerum alamannicarum Scriptores ; Fruncofurli, in-fol., 1C0G, t. I", p. 60.)
Tout ce passage, dit M. Th. Nisard, servira à compléter et à rectifier cette assertion de M. de Chateaubriand : « Les séquences d'origine barbare portaient (au x' siècle) le nom de Frigdorœ. » (Analyse rais, de VHist.dcFr.; Œuvres comp.; Pourrai, 1832, t. VI, p. 67.)
Et l'abbé Lebeuf, dans sa Dissertation sur l'état des sciences dans les Gaules depuis Charlemagne jusqu'au roi Robert, en tète du tom. 11 de Divers écrits pour servir d'éclaircissements à l'histoire de Fr., par le môme, Paris, B;irois fils, 1738, du qu'on « donna à quelques-unes de ces séquences les noms de frigdora, d'occidentale et de clarella, qui sont restés à deviner. »
C'est l'expression dont Du Cange se sert : voici son article sur Clarella que nous compléterons en citant à la suite ce qui regarde lu frigdorœ et occidentanœ. Nous donnons l'un et l'autre sans commentaire.
« Clarella adde. f. uclarasiusvd claro, quod una cura tubisdecantaretur. — Clarella, in vetustissimoms.S. Benedicti ad Ligerim legitur, prosa clarellœ : qua posteriori voce an de.^ignetur auctor prosœ, an tonus seu musices raodus, quo decantari debebat, divinandum.
— Frigdorœ et occidentanœ, toni vel inodi musici,aNotkeroBalbuloadinventi.Eckehardus junior de casib. S. Galli cap. 4 : fecerat quidem Petrus ( le reste comme ci-dessus). Eadem propemodum habet Eckehardus minimus De vita Notkeri Ralbuli cap. 9. Jodocus Mezlerus : S. Notkerus vocatus Batbulus, inaginOttonisnepos, natus in Castro Heligow, abbati Grimaldo oblatus est juvenculus, vote balbulus...., Primas adinvenit jubilos seu sequentias modulalas , quas ipse ad distinclionem Melensium appellabat frigdorœ, aul occidentanœ, quas et in ter sacrosancta mysteria toties Ecclesia repetit. Sed ex his vim aut etymon vocabuli vix quis agnoscat. Goldastus ad Eckehardum scribit, frigdorarum originem a Grœcis, occidentanarum a Latims esse, ipsa nomina fidem facere; frigdoramque appellatam , quod constiterit ex modis , quos phrygium et dorium vocant Grœci.
Caetera, quœ ibidem de rnusica recenliorum commentatur, majorem lueein horum vocabulorum etymis non afferunt. In veteri
(739) Le mot neume, suivant le P. Martini (Sloria,
I. t", p. 379) n'a eu la signification de Jubilus qu'unies le xi* siècle.
^740) « L'hi:>lorien, qui peut-être fidèle dans tout ce
cod. Bibliothecœ Cesareae, scripto ante annos circiter 700, quo continentur hymni ecclesiastici varii, apud Petruin Lambecium, lib. u Commentar. de Ribl. Cœsar., cap 8, hymnus describitur, qui in sancti Paschatis die decantalur, in quo hœc habentur : In sancto die Paschœ frigdola. Laudes Salvatori voce modulemus suppiici, et devotis melodiis, etc. Qua quidem Frigdolœ inscriptione innuitur hoc tono hymnum cani debere :
unde cum hymno, qui canitur in Natali S. Stephani, Hypodiaconissa ; in Natali sancii Joannis Evangelistee , Romana; denique hymno de S. Andréa apostolo, et hymno de apostolis, aurea; voces prœponantur : prorsus existimo, ita eo œvo appellatos certos musicos lonos ac modos, quibus ii hymni decantari deberent. (Hymni et tropi inscribuntur aut romani, aut grœci, aurei, fidiculi, frigdoli, aut occidentani pro tonoruin diversitate, in codicibus sœc. x, qui hodie quoque apud S. Gallum exstant. Vide Pertz, vol. II Script., p. 102, not. 53.)
— Voici au reste do quelle manière s'exprime l'abbé Lobeufsur l'origine des séquences dans le culte. « J'ai trouvé dans un manuscrit très-ancien de la bibliothèque du roi, que c'est le Pape Adrien 11 qui leur a donné plus de cours qu'elles n'en avoient. Je rapporterai le passage en entier quoique long, parce que cette addition, faite à Home au livre d'Anastase le Bibliothécaire, est inconnue à tous les savants même d'Italie, et qu'elle peut servir à éclaircir le fait de l'établissement des tropes qui étoient des prologues faits pour amener les introïts, etc. « Adrianus Papa V11I sedit annos v, na- « lione Romanus, pâtre Julio. Hic ecclesiis « ornaraenta multa preliosa superadmini- « stravit. Hic Antiphonarium romanum, sicut « anterior Adrianus, diversa per loca corro- « boravit, et secundum prologum versibus « hexametris ad missam majorera in die « primo adventus Domini J. C. decantan- « dam institu.it, qui similiter incipit sicut « anlerioris Adriani proœmium : quod il le ad « onines missas in eadem Domitiica prima « adventusdecantandumstrictissimumeonfe- « cerat; sed pluribus iste constat versibus. « Hic conslituit per monasteria ad missam « majorem in soiemnitatibus prœcipuis, non « solum in hymno angelico Gloria in excel- « sis Deo canere hymnos interstinctos quos « laudes appellant, verum etiam in psalmis « Davidicis, quos lntroitus dicunt, interserta « cantica decantare, quœ llomani Feslivas « laudes, Franci tropos appellant: quod « interpretatur, figurata ornamenta inlaudi- « bus Domini. Melodias quoque ante Evan- « gelium concinendas tradidit, quas dicunt « sequentias; quia sequitur eas Evange- « lium (740). Et quia a domino papa Grego- « rio primo et postmodum ab Adriano una « cum Alcuino abbaie, delicioso magui im-
qu'il dit, donne ici une mauvaise origine du mol sequenlia. On voit au reste que dom Manillon a douté prudemment, dans sa Liturgie gallicane, que Notker lut le premier auteur des proses ou séquences. »
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« peratoris Caroli, hae cantilenœ festivales « eonslilutœ accommodatœ fuerant, mulluiu « in his deleclato supradicto Caesare Carolo, « sed negligentia cantorum jam intermitti « videbantur; ab ipso almifico prœsule de « quo loquimur, ita corroborât* sunt ad < laudeni et gloriam Donnni nostri J. G. ut « diligentia studiosorum cum antiphonario « simul deinceps et tropiarius in solempni- « bus diebus ad missam majorem cantilenis « frequentetur honeslis. » ( Traité sur le chant eccl., pp. 103-105. )
SÉQUENTÏAIRE, — SÉQUENTIAL, — SÉ- QUENTIONNAIRE, livre d'église qui contient des séquences. — « Sequentiarius, dit Du Cange, liber seu codex, in quo continentur sequentiœ. Eckehardus junior De casibus S. Galli, cap. 2 : Quidam fratrum ecclesia egressus sequentiarium manu ferebat, quem illi assument es in sequentia aiei Notkerum Balbulum laudant. — Acta Murensis monasterii, pag. 10 : Anliphonarium, parlem de Graduali, sequcntiarios 4. — Alibi : Très antiphonarii, ex quibus unas musice notatus est, et decem sequentinarii. — Sed legendum sequentiarii, aut sequentionarii, ut liabelur p. 33. ( Sequentionarius rursum occurrit in Catalogo libr. canon. S. Nicolai Patav., apud Bern. Pezium, tom. I Anecd., in prœfat., pag. lu : Unus gradualis liber, unus sequentionarius cum tropis, etc. )
« Sequentialis , eadem notione , apud Schannat. in Vindem. litter., pag. 8 : Missales specialiter cum orationibus sex, et sep-
timus cum gradualibus et sequentiali
sequentiales undecim , capilulares quatuor, etc. »
SERPENT. — « Instrument à vent dont on se sert particulièrement dans les églises et dans la musique militaire, où il forme la basse avec le trombone et Yophicléide. Le serpent se joue avec une large embouchure, qu'on appelle bocal. Cet instrument a été longtemps fort imparfait ; on l'a perfectionné en y ajoutant des clefs. » (Fétis.)
C'est cet instrument que la Revue de M. Danjou appelle un désastreux engin, que M. A. de La Fage caractérise de grossier, abominable et barbare instrument, et qui a enfin été détrôné par ['orgue d'accompagnement, lequel, sous d'autres rapports, a été, pour le moins, aussi nuisible au chant grégorien.
Quant à son origine, voici ce qu'en dit l'abbé Leheuf ( Mercure de 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 saint Germain, on jouoit du serpent dans l'église de Notre- Dame : Inde senex largam ruclat ab ore lubam. Y a-t-il un instrument de l'église qui mérite mieux le nom de larga tuba qu'un serpent? Néanmoins, ou ne peut pas traduire ainsi la pensée de saint Fortunat , parce qu'il est certain qu'il n'y a guère que six-vingtsans que cet instrument a été inventé en France, ainsi qu'il est marqué dans Ut) des Mercures. »
Cuite dernière indication est fort précieuse
sans doute ; mais elle est trop vague pour donner lieu à de nouvelles recherches.
Gerbertdit que le serpent a été nommé ainsi à cause de sa forme.
Mais ce que beaucoup de gens ignorent sans doute, c'est qu'un professeur de serpent à Paris, nommé lmbert de Sens, a publié un livre dont le litre est toute une révélation : « Nouvelle méthode ou principes 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, où l'on trouve des cartes pour apprendre à connoîire le doigter, etc. On y trouvera aussi des pièces de basses, des variations et des accompagnements pour ledit instrument. —Sans avoir recours à d'autres livres, les maîtres trouveront dans ladite méthode toutes sorles de pièces de chant choisies, comme duo, trio, quatuor, messes, proses, hymnes, antiennes, répons et autres pièces de composition en parties, pour enseigner à leurs élèves. » (Paris, chez la V Ballard, 1780, 268 p. in-12.)
— Voir la Biographie de Lichtenthal, t. Ii,
SLKPENT, du latin serpens, en italien serpente, en allemand schlangenrohr (tuyau à serpent), ophicléide. — « C'est un jeu d'anche dans la pédale de seize pieds. Le son en est plus faible que celui de la posaune, mais plus fort que celui du fagott ou basson. Ce jeu imite l'instrument du même nom dans la musique militaire. » (Manuel du facteur d'orgues; Paris, Roret, 1849, t. III.)
SESQUIALTER, SESQU1ALTERA, Zynk.
— « C'est un jeu composé de deux rangées de tuyaux en étain ou en étoffe, du diapason du principal ; 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 Cl on entend G1, e*. 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'expiession ozynk ou zichk, qu'on trouve dans les orgues anciens a souvent la môme signification que le mol sesquialter.» (Manuel du fadeur d'orgues; Paris, Roret, 18i9, t. 111.)
SI. — On sait que la note si, dont le signe graphique existait dans l'échelle 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'élat de bécarre. De là le système des muances qui furent imaginées pour maintenir en bonne suite apparente les séries mélodiques, soit que le chant procédât de l'une ou de l'autre des deux propriétés ci-dessus énoncées. Nous voulons dire que la note si se présentant cinq fois dans le mécanisme des hexacordes, trois fois bécarre et deux fois bémol, il fallait trouver un moyen de faire disparaître cette infraction à l'ordre diatonique, résultat quo l'on obtenait en solfiant invariablement la série des sept hexacordes parles notes ut, re, mi, fa, sol, la, de sorte que le si était nommé
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tantôt mt et tantôt fa. Ainsi, comme le dit Burette danssa Disssr talion, p. 104 dut. XVII des Mémoires de l'Ac. des inscript., au lieu de dire, comme à présent, ut, ré, mi, fa, sol, la, si, ut, eu montant, et ut, si, la, sol, fa, mi, ré, ut, en descendant, il fallait dire alors en montant :ut, ré, mi, fa, sol, la, mi, fa, et en descendant : fa, mi, la, sol, fa, mi, ré, ut. Lorsqu'on substitua la gamme ordinaire à la gamme par muances, on chercha à nommer cette note, et il parait que les uns la nommèrent 60, d'autres bi, d'autres di, d'autres ni. Enfin, la syllabe si parait , dit M. S. Morelot, avoir été employée pour la première fois par un Flamand nommé Anselme, contemporain de Walrëant, et qui dispute à 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 dire après cela de la jolie historiette de Al. Monteil, qui, dans son Histoire des Français des divers états, dit qu'à l'époque de l'invention de la syllabe si, qu'il attribue à Lemaire, il arriva que plusieurs jeunes professeurs , pour avoir adopté cette syllabe.se virent chassés de leurs maîtrises et accusés d'avoir porté atteinte aux bonnes mœurs? Le bon Al. Monteil a voulu donner un pendant à l'ancienne histoire de Timolhée.
Toutes les ilain-chant et dans la musique;
figures dont on se
SIGNE
sert dans le
les lignes, les clefs, les notes et leurs ditfé rentes espèces; les butons de mesure, etc., prennent le nom de signes.
Il y a des signes accidentels comme le bémol et le bécarre, et des signes de silence, comme les pauses, etc.
S1GNUM. — C'est un de ces mots de la basse latinité, sous lesquels on désignait les cloches, prises comme signal d'une cérémonie, d'une fête, ou signal d'alarme. C'est en ce sens que l'on disait : signa pulsantur.
SILENCES. — « Interruptions dans l'audition des sons, qui sont mesurées comme les sons eux-mêmes. On donne aux signes de ces interruptions le nom de silences. »
(FÉT1S.1
SIRVANDOIS, ou Sirventois, ouServenteys. — Ancienne pièce de vers, divisée en strophes, ordinairement propre à être chantée.
SIXTE. — Ln sixte ou sixième ou bexacorde se divise en majeure ou mineure. Elle est composée, dans le premier cas, d'une quarte et d'une tierce majeure, comme ut, ré, mi, fa, sol, la, et dans le second, d'une tierce mineure et d'une quarte, comme mi, fa, sol, la, si, ut Elle ne peut être employée que très-raremenldansle plain-chant, comme mi finale et ut domiuante, dans le troisième mode. Elle forme une consounance imparfaite. Et l'on dit que de toutes les consonnanoes admises dans le contreooint, la quarto
en étant exclue, elle est celle qui a le moins d'aplomb, parce qu'elle laisse la tonalité incertaine. Le re.pos sur la sixte était condamné par les anciens théoriciens : Principia et fines, dit Guido (Microlog., c. 13), distinctionum minime licet ad sextas inlendere.
SOFFA. — C'était probablement une corruption de. sol fa. Chanter cum soffa, ou cum sol fa signifiait, croyons-nous, chanter suivant 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 sciebal cantare sine soffa, sive nota, et etiam discordabat in soffa, sive nota. (Reg. visitât. Odon. archiep. Rotom., ex Cod. reg. 124-5, fol. 69, V.) Mais cette locution est rectifiée au fol. 415, où il dit : Non cantabant (monachi Gaaniaci ) omni die officium secum cum solfa, sed missas solum in diebus festivis. (Ap. Cangium.
SOL. — « La cinquième des six syllabes inventées par l'Arétin 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 l'annuel.
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 même temps qu'elle doit articuler les noms des notes.
Ces exercices doivent être accompagnés d'une basse chiffrée, pour que 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 des noies 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 jusle des notes. On appelle solmisation l'action de solfier. Il est remarquable que la première syllabe de ces mots solfier, solfège, solmisationy est empruntée à la première note du premier des hexacordes sur lo mécanisme desquels était fondée la solmisation par les muances.
Solfier, dit Cerone, est un exercice au moyen duquel on observe une modulation réglée en chaque chant; articulant les sons musicaux avec leur due proportion, teneur 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 noies» 1* Il faut d'abord observer la clef, et voir s'il y a changement de clefs. 2° Il faut remarquer jusqu'à quel intervalle s'élève le chant à l'aigu, et à quel intervalle il descend au grave. 3" Il faut 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 planchant, bien observer la nature du mode, les intervalles fondamentaux du mode <et la
ITi.,5
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note finale (744). — La meilleure manière d<! solfier consistait en ceci, suivant Ceroue (ElMelopeo, lib. m, pp. 347-349) : 1° chanter la note ; 2° ensuite seulement (742) les intonations des intervalles, à la manière des instrument», puis en se servant d'une des voyelles a, e, i, o, u; 3° puis les paroles. Cerone ajoute que d'autres maîtres faisaient solfier leurs élèves en proférant arbitrairement sur les intervalles, quels qu'ils fussent, les six notes wî, ré, mi, fa, 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 demi-ton mi fa s'appliquait souvent à ini saut de quarte ou de quinte. (Cerone parle ici du système des muances.)
SOLMISATION. — Observons que les deux premières syllabes de ce mot expriment un espace île six notes, c'est-à-dire les deux termes d'un hexacorde, sol-mi : sol la si ut ré mi, qui était le premier hexacorde grave. Or, c'est sur le mécanisme des hexacordes qu'était basé le système de solmisation. Mais, pour l'exposer, il faut reprendre les choses de plus haut.
Tout le monde a répété, et malgré de récentes réfutations de cette opinion, plusieurs auteurs répèlent encore que la première strophe de l'hymne de saint Jean- Baptiste, de Paul, diacre d'Aquilée, moine du Mont-Cassin, que nous avons reproduite à la colonne 1044 , avait fourni à Guido les noms des six premières notes de la gamme actuelle. Effectivement, dans la mélodie de cette hymne, l'intonation s'élève d'un degré sur chacune des syllabes ut ré mi fa sol lu; mais est-ce à dire pour cela que Guido ail tiré les noms des notes de ces mômes syllabes? Non. Voici ce qui a donné lieu à cette opinion.
Le système de solmisation usité avant Guido, ou, pour mieux dire, l'absence de tout système régulier de solmisation multipliailà l'infini lesincertitudesetlesditlicultés quant à la pratique du chant et à l'enseignement des élèves. L'usage des lettres de la notation, dite grégorienne, n'élait pas le moindre des obstacles. Ces lettres figurent bien aux yeux les divers degrés do 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 jusqu'alors 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 )< Si canlum quempiam volueris solfizare, considères oporiei iiiprimisejusLonmn.i (Gborg.Rhau.)
(742) Quand les élèves pjssèdent bien les noies, les inaiiies leur font proférer les intonations connues dans l'entendement : proferir solo et sonido y voz' concebidaen el eniendiumienio,
(745) ( Si quani ergo voeeni vel neumam vis ita mémorise commendaié, ut ùbicunque velis, in quocunque canin, quein scias vel nescias, libi inox
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tiré parti de son emploi pour la pratique, et n en avait pas fait encore le régulateur 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'à il leurs (alicuj us notissimœ symphoniœ), el, procédant, pour ainsi dire, du connu à l'inconnu, d'appliquer aux notes des airs qu'on voulait apprendre l'intonation des mômes notes correspondantes dans la mélodie que l'on savait déjà. C'était une méthode de comparaison et d'analogie, au moyen de laquelle on devait geaver dans sa mémoire toutes les intonations des degrés de l'échelle. C'est ainsi que lui-même avait choisi l'hymne 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 neume, de telle sorte qu'en quelque endroit que 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 tôtece môme son ou celte même neume que vous avez déjà entendu dans une mélodie quelle quelle soit, et pour chaque son que vous voulez retenir, avoir en vue une mélodie de même so:te,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 queant laœis, etc., etc. (743).
On voit ici clairement que Guido n'indique pas cette hymne do préférence à toute autre. Seulement, il lui a plu de se servir de celle qu'il nomme et voilà tout. M. Fétis fait observer, dans sa Bibliographie, art. Guido, qu'il ne faut pas prendre à la lettre ces noms ut ré mi fa sol la, placés par l'abbé Gerbert au-dessus et audessous des lettres grégoriennes, dans le Prologue rhythmique de l'Àntiphonaire , 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 istus disce notas septem characleribus (744).
Une connaissance imparfaite du fait qui vient d'êlre expliqué a fait supposer que Guido était inventeur des notes, de même
possit occurrere, qualenus illiun indubilanter possis cnunliare, debes ipsani vocein vel neumam in capite alicujus noiissimae symphoiùae noiare, cl pro unaquaque voce mémorise relinenda bujusmndi sympboniam in promptu babere, qua; ab eadein voce incipiat : ulpole sil baec sympbonia, qua ego docindis pueris in prirnis aiqueeliain in ulliniis ulor : u
QUEANT LAXIS, Clr. I
1741) Noir Script, ccclcsiast., l. Il, p. 23.
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qu'on on a conclu, non moins faussement, «|u'il élait l'auteur du système de solmisation par les hexacordes et de la main harmonique. C'est ce que je vais examiner :
Il est certain que l'opinion où l'on élait que Guido, d'après l'exemple tiré de l'hymne de 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 ("ko) et des muances; et c'est probablement par respect poulies six syllabes, comme le dit Kiesewetter, que ce système a été inventé après coup. Mais, 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'échelle musicale, qu'il compare aux sept jours de la semaine, des sept lettres ou caractères qui les représentent. «L'octave, dit-il, est la répétition de la môme lettre de chaque côté de la gamme comme de B en b, de C en c, de D en d , ainsi du reste. Car de môme que l'un et l'autre sons sont indiqués parla môme lettre, ainsi ils sont considérés comme étant de même nature et d'une similitude parfaite. De môme aussi, les sept jours de la semaine étant écoulés, nous les recommençons de telle sorte que nous appelons toujours du môme nom le premier et le huitième jour, ainsi nous figurons et nous nommons de la môme 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 môme qu'ils semblent se multiplier, ne constituent pas pour cela une addition, mais une répétition, une récapitulation des uns et des autres (74-6). De môme que dans tout l'alphabet 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 il y a sept sons dans la musique. Ceux qui sont ajoutés à ces sept sons ne sont pas autres, le chant y est partout semblable et. ne présente d'autre dill'érence 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 fois et d'une manière dissemblable par les mêmes lettres (747). »
Si ce qui précède ne suffisait pas pour prouver que Guido n'a jamais pensé au
système des hexacordes , il resterait à examiner de qu'elle manière il concevait la constitution de la gamme du premier ton de 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.
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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 l'histoire de la musique au moyen âge, je ne puis m'empôcher de citer un passage de M. Fétis qui en l'ait comprendre parfaitement le mécanisme.
« Que' qu'ait été, dit-il, l'auteur du système de la division de l'échelle en hexacordes, et de la solmisation par ce système, il est certain qu'il introduisit dans l'art une des erreurs les plus singulières que l'histoire signale, et qu'à une méthode de chant simple et facile ( celle de Guido), il en substitua une autre hérissée de difficultés et d'embarras (748). Si tous les chants avaient été renfermés dans l'intervalle de six notes, la nouvel le méthode n'aurait pas eu d'inconvénients; mais il n'en était pas ainsi, et souvent 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 plusieurs fois dans le cours d'un môme chant. Ces changements d'hexacordes furent appelés muances. Voici quel en était le mécanisme.
« L'échelle des sons alors employés dans la musique s'étendait depuis le sol grave de la voix de basse jusqu'au mi supérieur des voix de femme ou d'enfant; ce qui présentait une étendue de deux octaves et une sixte. On divisa cette étendue en sept hexacordes dont le premier commençait au sol grave, le second à ut, le troisième à fa, le quatrième à sol, au-dessus de ce fa, le cinquième à ut (octave supérieure), le sixième à fa (octave supérieure), le septième à sol aigu. Mais dans l'étendue de l'échelle divisée de cette manière, le septième son, que nous désignons aujourd'hui par la syllabe si, se présentait trois fois, tantôt à l'état de bémol, tantôt à celui de bécarre, suivant la nature des tons du plain-chant. Or, dans le système des hexacordes, il n'y avait point
(745) Vhexacorde était le pendant du tétrneorde des Giecs, comme nous le démoulions en son lieu.
(741!) « Diapason est eanuleni lillerâin babere in titroque lalere, ut a B in b, a C in c, a D in d, et reliqua. Sicut enim utraque vox eadem litlera notatur, iia per nmnia ejusdem qualitatis perfectissimx (pie simililudinis utraque hatielur et tredittir. Nain sicut iinilis septem diebus, eosdem repetiinus, ut semper primum et oclavum diem eumilem dieamus; ita oeiavas semper voces easdeni liguramiis et dieinms, quia natuiali ems concoidia consonarc senli-
mus. Unde verissime poêla dixil esse septem discrimina vocuni , quia elsi pluies fiant , non est adjectio, sed earumdem renovalio et repelilio. > [Microlog., cap. 5 : De diapason et cur sepiem tantum suni twiœ.)
(747) Nous avons reproduit ce texte à la colonne
(748) C'est sur ce point que MM. Morelot et l'abbé David ont réfuté M. Félis, comme on le verra à la suite.
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de nom pour celle noie (74-9J , puisqu'on avait réduit les syllabes appellatives au nombre de six, c'est-à-dire ut, ré, mi, fa, sol, la. C'est l'absence de cette septième note qui causait tous les embarras de la solmisalion par bexacordes; car, pour remplir l'intervalle qu'elle laissait dans l'étendue de l'échelle, on n'imagina pas de meilleurmoyen que de changer le nom des notes, suivant les circonstances, et d'appelei ut tantôt sol, tantôt fa, tantôt ut; en sorte que le premier hexacorde, qui commençait par sol grave, au lieu d'être soldé par les syllabes sol la si ut ré mi, l'était par ut ré mi fa sol la ; le deuxième, commençant par ut, était solfié par les mêmes syllabes; enfin, le troisième qui commençait par fa, et dont les notes auraient dû être appelées fa sol la si (bémol) titré, étaitaussi solfié par les mêmes syllabes ulré mi, etc.; et ainsi des autres. La conséquence inévitable d'un tel système est que 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 celle sortie eût lieu, changer ut en fa ou en sol, sol en ut ou en fa, fa en ut ou en sol, et nommer les autres notes d'après ces changements. La règle principale de ces muances était qu'il fallait appeler les deux noies de demi-ton qui se trouvent entre mi, fa et si,
ut, des noms de mi-fa, quand ces notes montaient, et de fa-mi, quand elles descendaient. Plusieurs lois de pareils changements se présentaient dans le cours d'une mélodie, et de là résultait une incertitude sur le nom qu'il fallait attribuer aux notes, incertitude dont n'étaient pas toujours exemptés les chanteurs qui avaient acquis le plus d'habitude par la pratique.
« Bien que les gammes d'hexacordes commençant par sol, par ut ou par fa se nommassent toutes trois ut, ré, mi, fa, sol, la, elles n'étaient point désignées de la même manière : chacune avait son nom particulier. Ainsi, la gamme qui commençait par ut ne contenait point le septième son que nous appelons si ; on'lui donnait à cause de cela le nom à'hexacorde naturel; la gamme qui commençait par fa avait pour quatrième note le si bémol, et on l'appelait hexacorde mol; enfin , celle qui commençait par sol avait pour troisième note le si bécarre : on lui donnait le nom à'hexacorde 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 à l'œil le mécanisme des hexacordes et des muances. Nous les empruntons au Dictionnaire de Lichtenthal
TABLEAU DES HEXACORDES ET DES MUANCES.
I HEXACORDE DE BÉCARRE. SOI lu si fcj U( ré mi dur. ut ré mi fa sol la
uexacorde de nature. M ré mi fa sol la ut ré mi fa sol la
! HEXACORDE DE RÉ moi., fa sol la'~'sib ut ré mol. ut ré mi fa sol la
j HEXACORDE DE BÉCARRE. Sol la Sl^Ut té Bit
j dur. ut ré mi fa sol la
HEXACORDE DE NATURE. Ut ré W!~/r! Sol la
ut ré mi "fa sol la
1 HEXACORDE DE BÉMOL. fa Sol la~~sil'Ut ré mol. ut ré mi fa sol la
HEXACORDE DE bécarre, sol la si^iu re mi DUR. ut ré mi fa sol la
(749) 11 n'y avait point de nom pour cette noie, pourquoi? Parce que cet intervalle était mobile, ou si l'on veut double, en ce qu'il se présentait tantôt à l'état île bémol et tantôt à l'état de nature; c'est pour cela qu'on ne voulait pas le nommer. On en avait peur, parce qu'il était suspect de chromatisme
TA voilà pourquoi on feignait qu'il n'existai', pas. C'est là ce qui plus lard a donné l'idée de désigner celle note par zn.
(750) Fétis, Résumé philos, de t'Itist. de la mm. p. clxx et suiv
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— Nous donnons le travail suivant presque en son entier, parce que l'auteur nous parait avoir envisagé la sotmisation par hexacordes ou par muances sous un point de vue nouveau, le seul vrai à notre avis, à savoir que ce système, malgré tous les reproches d'absurdité dont il a été l'objet, était pleinement justifié par la constitution diatonique du plain-cliant 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 l'art a amené une transformation de la tonalité, preuve de plus que le retour à l'ancienne tonalité est deveuu impossible.
De la solmisation. « La solmisation est, comme on sait, un exercice musical qui consiste à chanter une mélodie en appliquant à chacun des sons qui la composent un nom monosyllabique de convention, dont la prononciation facilite l'émission du son qu'elle rappelle à la mémoire. La solmisation n'est donc en réalité qu'un procédé mnémonique. Elle forme le premier degré •de l'iuslruction musicale et le préliminaire obligé de l'art du chant. C'est un des exercices les plus nécessaires pour initier l'élève à la connaissance et à la pratique des laits musicaux. Ces faits, qui sont les éléments constitutifs de l'idiome 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 l'ordre 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, l'on se demandera à quoi se rapporte la solmisation; quel est le fait représenté par cette nomenclature dont le chanteur épèle les mots en même temps qu'il s'efforce d'émettre les sons que ces mots représentent? La réponse à cette question, qui parait oiseuse, se trouvera dans la suite de ce travail. Il n'est pas besoin de longues et profondes réflexions pour s'apercevoir que la solmisation, ne consistant que dans l'usage d'une formule commémorative des sons , abstraction faite de toute idée de rhythme et do durée, ne peut se rapporter qu'à l'élément de la tonalité. Mais ce mot lui-même, dont on fait grand usage aujourd'hui, est susceptible de deux sens fort ditl'érents. En effet, la tonalité ne consiste pas seulement dans les rapporls mathématiques des sons de l'échelle musicale, mais encore dans les affinités qui les unissent entre eux, et qui sont du pur domaine de l'art. Selon la première de ces deux acceptions, on dira qu'il existe une différence essentielle de tonalité entre notre musique européenne, par exemple , et celle de 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 5 notre égard, habitués que nous sommes à un système musical tout différent, des mélodies comme celles des Orientaux, dans lesquelles on fait souvent emploi des tiers ou des quarts de tons. Il n'en est pas ainsi de la différence qui existe entre la musique européenne antérieure à la fin du xvi' siècle et celle qui lui a succédé depuis cette époque Dans toutes deux l'échelle diatonique, leur 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'autre, 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 tonalités encore existantes, puisque la première s'est conservée jusqu'à nos jours dans le chant ecclésiastique, est une vérité que plusieurs personnes persistent encore à 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 spéculation les formule; l'autre 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.
« 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 mot tonalité, est représenté par la solmisation. Nousoxamineronspourccla nonseulement l'usage présent, mais encore et surtout l'ancienne et célèbre méthode qui, sous le nom de muances, joue un si grand rôle dans tous les ouvrages didactiques antérieurs au xviii" 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 par tous les auteurs attribue à Guy d'Arezzo l'invention de la méthode des muances. Dans une dissertation spéciale (loi), \LFilis a prouvé, 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, il est probable qu'on dira et qu'on écrira
^75i) Art. Guido, dans la Biographie universelle îles musiciens, t. IV, p. 451.
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longtemps encore que c'est à Guy d'Arezzo qu'on doit les noms des notes tirés de l'hymne de saint Jean et la création de la méthode des mûances. Notons toutefois, après M. Fétis, que si ce religieux n'a pas lui-même imaginé cette méthode, il n'en est pas moins vrai qu'elle a suivi de trèsprès la publication des ouvrages dans lesquels ona cruen trouverl'origine, puisqu'on la trouve clairement indiquée dans le traité de Jean Cotton, écrit peu d'années après l'époque présumée de cette publication.
Ajoutons qu'un manuscrit du Monl-Cassin, qui paraît remonter à une époque fort voisine de Guy, et que son caractère d'écriture 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, des 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 solfier 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 à cette époque. On voit au contraire, par un passage d'Aristide Quintilien, que les Grecs appliquaient aussi des syllabes aux degrés de l'échelle musicale, dans le même but sans doute qu'on l'a fait depuis. L'importance de ce fait nous oblige à l'exposer avec quelque détail, et même à rappeler, pour le mettre dans
Nétè hyperboléôa.
Paranélè hypeiboléùn.
Tritè hypeiboléôn.
i Néiè diézeugménôn.
% Paranétè diézeugménôn.
4 Tritè diézeugméiiôn. .
* Paramèse.
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Môse
Lychanos mesôn.
Parhypaie iiiésôn.
Hypale niésôn. Lyclianos bypalon.
Parliypate bypatou.
Hypale liypalon.
Proslambanoménôn.
tout son jour, les principes généraux sur lesquels se fondait l'ancienne musique grecque. On sait que l'échelle de la musique grecque était composée de quatre tétracordes, 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; c'est-à-dire que dans le premier cas, le tétracorde succédant à un autre commençait sur la corde même qui terminait celui-ci, ou, dans le second cas, un 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 de les chercher ailleurs. Le même motif nous porte à y joindre le tableau du système grec, réduit aux 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 âge:
% Néiè syneraménôft.
4 Paranétè synemméiiôiu |t Tiiiè syneraménôa.
I^Mèse.
« Voici maintenant quels étaient les procédés de la solmisation : comme le tétracorde étail le fait générateur du système, c'est-à-dire la série modèle dont le retour périodique servait à former l'échelle totale, on avait pensé que quatre désignations
respectivement appliquées à chacun des sons congénères de chaque tétracorde suffisaient pour guider l'oreille en lui rappelant, par la répétition fréquente de la même syllabe appliquée à des sons réellement divers, cette périodicité qui présidait à la constitution
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même de la tonalité. Ainsi les cordes qui portaient le nom u'hypate, c'est-à-dire la première de chacun des deux premiers télracordes, durent recevoir la môme appellation, parce que leurs fonctions étaient analogues; les secondes cordes, nommées pnrhypate dans les télracordes inférieurs, et trïte dans les supérieurs, furent également assimilées entre elles, et ainsi du reste. 11 faut seulement remarquer que la série des syllabes ne se complétait pas à chaque tétracorde lorsque le suivant recommençait sur la corde même où avait tini le précédent, ce qui était le cas de la conjonction; alors, après la troisième syllabe, on retournait tout de suite à la première, comme pour recommencer un autre tétracorde: en sorte que la quatrième syllabe n'apparaissait qu'à la mèse, c'est-à-dire à l'endroit où s'opérait la disjonction, et à son octave inférieure ou proslambanomène, qui était la première note du système, bien qu'elle ne fit partie d'aucun tétracorde.
« Cette explication fera mieux comprendre le passage d'Aristide Quintilien qui contient l'exposition de cette méthode. Cet auteur commence par dire qu'on fit choix de quatre voyelles, t, «, «, u, pour les appliquer à chacun des sons du tétracorde, et qu'en les contractant avec l'article (tô), on en forma les syllabes te, t«, tu, ™, qui se plaçaient dans l'ordre suivant : « Le pre- « mier son du premier système, ou tétra- « corde (752) est proféré en ë, les autres « se suivent dans l'ordre même que nousavons « assigné aux voyelles, c'est-à-dire le second « en à, le troisième en a, le dernier en 4, sc- « Ion le nombre de sons qui se succèdent par « degrés conjoints. Ceuxquiviennentensuite « sont repris par consonnance (de quarte), la « seule voyelle ë, placée au commencement « de la première et de la seconde octave, « sert pour la proslambanomène et la mèse, * qui a le même son qu'elle (753). » D'où il suit que les syl'abes correspondaient de la manière suivante aux cordes du système : Proslambanomène :te ; hypate hypaton : t«; parhypale hypaton : m ; lichanos hypaton : tm ; hypate mésôn : t« ; parhypate mésôn : t» ; lichanos mésôn : t« ; mèse : t£, etc.
« Il paraît que l'exposition de ce système ne se trouve pas seulement dans l'ouvrage d'Aristide Quintilien. J.-B. Doni, dans son livre intitulé Progymnaslica musicœ (754), assure avoir trouvé dans un manuscrit du Vatican contenant divers traités de musique, la mention de ces syllabes et de leur usage. L'ordre qu'ildeur assigne diffère peu de celui que nous venons de faire connaître et il a paru si beau à cet auteur, qu'il eni-
(752) < On doii remarquer que le système télracordal esl considéré ici comme prenant son point de départ à la proslambanomène, d'où il suit que le demi-ton, au lieu d'être placé entre la première et la seconde corde, l'est entre la seconde et la troisième. •
(753) fCœterum primi sysiematis, quod tetiacliordnniest, primas per s proiertur sonus ; leliqni deinceps codem quo vocales se consequuntur ordinc,
ploie plusieurs pages à en démontrer la supériorité sur le 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 quelle époque il avait été rédigé, nous ne serions peut-être pas réduits à 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 de savoir si le moyen tige, qui a emprunté à l'antiquité 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 rien affirmer. Mais il semble peu probable que cette partie des traditions musicales des anciens soit demeurée absolument inconnue à des hommes dont tout le savoir en cette matière n'était qu'un écoulement do la science antique. D'un autre côté, est il possible de supposer que 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 il" siècle? Il est vrai qu'on n'en trouve aucune mention dans les traités de musique antérieurs à celui de Jean Cotton, car les formules Noneaeane, Noeagis, etc. qu'on trouve dans la plupart des ouvrages didactiques antérieurs à Guy d'Arezzo, comme Aurélien de Réomé, Hucbald, Rernon, Odon do Cluny, aussi bien que dans la compilation anonyme du Mont-Cassin, avaient bien uno valeur mnémonique sans qu'elles paraissent constituer pour cela un système de solmisation. Les nombreux exemples de leur emploi qui se trouvent dans les traités mentionnés plus haut indiquent assez que l'application des sons aux diverses syllabes de ces formules , qui sont indiquées comme étant d'origine grecque, n'était fondée sur aucune loi de tonalité. Avait-on davantage songé à employer comme moyen de solmisation-les sept lettres de l'alphabet latin , dont on marquait chaque degré de l'échelle? L'existence 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 la solmisation par les anciennes syllabes, son adoption n'y remonte pas à une époque fort reculée. D'ailleurs, il serait contre toute vraisemblance, qu'après
secundus scilicet per â, lertius pervj, ullimtis per £>, décore secundus soniluum inultiludincni sine medio, se invicem excipienlium. Et quidem qui prsediclos très sequuntur per consonantiam sumunlur; solu» aulem ipsius i sonus, primi' diapason et secundi inilio, mesen eumdem sonum quem proslambanomenon hauenlem, proferet. » (Arist. Qwntii..', I. m Ex inlerpret. Meibomû, t. H, p. 94.) (734) < Opp., t. I, p. "245.
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avoir pratigtrd un système de solmisation dans lequel chacun des sons de l'octave avait sa désignation, on l'eût abandonné tout à coup pour une méthode aussi compliquée que celle des muances. Un tel fait serait peu conforme a la marche ordinaire de l'esprit humain. Il nous paraît plus naturel de supposer que l'ancienne solmisation par tétracordrs s'était conservée par tradition dans quelques écoles, jusqu'à ce qu'un inconnu, assidu lecteur des ouvrages de Guy d'Arezzo, ait liai, à force de creuser les théories de son maître, par y découvrir un système nouveau auquel l'auteur n'avait pas songé. Dans un passage souvent cité de sa Lettre à Michel, le célèbre religieux propose à son ami une formule propre h 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, Ut queant Iaxis, dans lequel chaque demi-vers commence par une cuide différente, chacune de ces notes initiales s'élevant d'un degré dans l'étendue d'une sixte majeure. Frappé de cette remarque, notre théoricien imagina que l'exercice mnémonique recommandé par Guido aurait bien plus d'efficacité si l'on 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 langage d'aujourd'hui, en combien de tons cette mélodie pouvait être notée sans sortir des limites du système diatonique, le seul en usage alors. Il en trouva trois : la première suivant laquelle le chant commençait à la parhypate du premier tétracorde ou C-fa ut, pour s'élever jusqu'à la mèse a-la mi ré; la seconde qui paitait du lichanos meson ou G-sol ré ut, pour monter à la note diezeugmenon e-la mi, en passant parla paramèse ouh-mi, ce qui correspondait au système disjoint des anciens ; la troisième enfin, qui s'étendait de la parhypate du second tétracorde F-fa ut à la note synemménôn d-la sol ré, en passant par la trite synemménùn ou b-fa, représentait ainsi le
(755) i Le plain-chant, à son origine, ne fut et ne put être qu'une appropriation de la musique des anciens aux besoins du culte catholique; c'est donc dans les principes de celte musique qu'il faut chercher les règles du chant grégorien. Or, le système des Grecs ne reposait pas, comme le nôtre, sur l'échelle de l'octave se reproduisant indéfiniment toujours semblable à elle-même; mais il avait pour base l'emploi répété du tétracorde. El, bien que les anciens eussent remarqué la consonnance des sons reproduits à l'octave (ce qu'ils appelaient anlipkunie ; par opposition à riwmophonie qui consistait à chanter à l'unisson), toutefois ils ne considéraient pas comme liés ensemble par l'unité- tous les sons diatoniques qui pouvaient être entendus dans l'intervalle d'une oclave. Celle-ci était toujours divisée en télra- Cordes : or, le tétracorde ne dépassait jamais l'étendue d'une quarte juste, quelle que fut la disposition intérieure des tons et demi-Ions dont il élail composé; d'où il suit que l'intervalle de triton n'existait pas dans ce système. Il se présentait cependant de lait dans la suite des télracordes; mais nous allons voir que les deux notes extrêmes de l'intervalle n'avaient aucun rapport entre elles.
(s) Expression 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 devînt 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 solmisation 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 l'échelle musicale était composée de sept degrés, il ne fournissait réellement que six appellations différentes; en sorte qu'il y avait nécessité d'opérer un déplacement continuel des syllabes, dont plusieurs servaient ainsi pour la même note, alors que celle-ci était invariablement représentée par la même clef. On donnait ce nom aux sept premières lettres de l'alphabet latin, se répétant d'octave 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 fixité de ces signes et de la variabilité des syllabes existait également dans le système grec, ou chaque note avait un nom différent dans l'ordre de construction de l'échelle, et où néanmoins quatre syllables étaient seules usitées dans la solmisation. Maintenant, si l'on suppose, comme il nous semble probable, que cette dernière mélhoiie avait pénétré dans les écoles de l'Occident , la facilité avec laquelle le nouveau système se propagea n'a plus rien qui doive surprendre. La similitude de ces deux solmisations,... est un fait qui aurait dû frapper les historiens de la musique et leur faire conclure qu'ellesavaient dû naître l'unede l'autre (155). Nous nous étonnons particulièrement que
i En effet, les télracordes se surajoutaient les uns aux autres dedeux manières. Ils étaient dits conjoints, lorsque la dernière note du premier élait la première du second ; comme sol, la, si, ni — ul, ré, mi, fa; ou si, ul, ré, mi, — mi, fa, sol, la : dans ce cas, il n'y avait jamais de niion. On les nommait au contraire télracordes disjoints, lorsque la première note du second tétracorde élait plus élevée d'un degré que la dernière du précédent : comme ul, ré, mi, fa, — sol, la, si, ut ; ou mi, (a, sot, la, — si, ul, ré, mi. Ainsi la gamme des modernes est composée de deux télracordes disjoints, et ce n'est que dans celte combinaison que le triion peut se rencontrer.
i Les anciens employaient, il est vrai, les télracordes disjoints, mais, comme en passant de l'un à l'autre, ils étaienl censés moduler (a), changer de système, il est évident que la fausse quarte ne pouvait se faire entendre dans une même déduction; avant d'attaquer, par exemple le si de notre gamme d'«l, il fallait avoir fait abstraction de fa, dernière note du tétracorde inférieur. Aussi nous pensons que, pour bien entonner la gamme entière, il faut, après avoir fait résonner le fa, le séparer mentalement du sol qui suit, pour commencer un nouveau icttaeorde.
ISC9 SOL DE PLAIS
M. Félis (75G), dont les savantes recherches ont jeté une si vive lumière sur l'histoire des tonalités, n'ait pas tiré parti de relie circonstance. Peut-être alors, au lieu de traiter les muances de système monstrueux (757), eût-il 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 certains 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 sous les yeux du lecteur, comme nous l'avons fait pour le système de la musique grecque, le tableau de la solmisation par liexacordes. Nous n'avons pas besoin de faire remarquer l'analogie de ses deux tableaux. La seule modification que présente le suivant à l'égard du premier est l'addition au grave d'une corde désignée par le r ou gamma, addition faussement attribuée a fiuido par les écrivains du moyen âge et par ceux qui les ont suivis. Cette nouvelle corde, ajoutée du reste. antérieurement à la création des muances, 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 pratique, elle semblerait avoir été ajoutée au système en vue d'une solmisation tétracordale où l'on aurait considéré le létracorde comme composé de deux Ions, suivis d'un demi-ton, tandis que, suivant l'exposition d'Aristide Quintilien, le demiton y est placé entre les deux tons; circonstance d'ailleurs assez indifférente en
Les Grecs avaient bien compris cette difliculté, car ils appelaient ScàÇc^tç, séparation , l'intervalle existant entre les léiracordes disjoints. Lors donc qu'il fallait, dans la même neume, frapper sucecsvement les deux notes fa et si, il y avait obligation d'altérer une note de l'un des deux tétracordes disjoints pour les rendre conjoints
« Mais puisqu'il fallait, dans certains cas, altérer l'un des deux sons extrêmes de l'intervalle du triton sur lequel des deux devait tomber la préférence? Les Grecs remarquèrent sans doute que ions les degrés diatoniques de leur diagramme ou échelle des sons pouvaient être la base d'un létracorde, à l'exception de celui <|tii correspondait à notre (a, parce qu'il rencontrait le si qui dépassait la quarte juste. Il leur sembla donc naturel de donner à cette note le privilège dont jouissaient toutes ses sceurs, en créant, entre le la et le si, un degré intermédiaire correspondant à noire si bémol. D'ailleurs, c'est entre ces deux noies que se faisait la séparation des tétracordes disjoints; autre raison de placer dans cet intervalle l'altération nécessaire pour corriger le triton. Telle a été l'origine de notre demi-Ion accidentel
i En adoptant ces principes, les premiers auteurs du plain-cbant reconnurent qu'il n'y avait dans toute l'échelle que sept sous différents qu'ils désignèrent par les sept premières lettres de l'alphabet A B C DE FG, correspondant aux notes la si ui ré mi fa sol; après ces sept signes, si le chant montait plus haut, on reproduisait les mêmes lettres dans le môme ordre, mais en caractères minuscules, *a bc de f g; c'était le second heptacprde;enlin le troisième se marquait aa, bb ça, etc. Or, il arriva que le b minuscule corres-
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elle-même, mais qui aurait pu n'ôlro pas sans influence sur la transformation de la solmisation. Quant à l'addition d'un cinquième létracorde sur aigu, mentionné par tous les auteurs du moyen âge, nous n'avons pas cru devoir le reproduire dans ce tableau, attendu qu'il ne modifie en rien la constitution tonale, et qu'il a môme disparu dans la pratique actuelle du chant ecclésiastique-
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pondait. iu degré sur lequel les anciens avaient établi l'altération qui servait à joindre ou à séparer les léiracordes. Il fut convenu, en conséquence, que ce b serait écrit tantôt rond, b, tantôt carré q, selon que le ton devait être plus haut ou plus bas d'un demi-ion. Voilà le b mol
i Guido d'Arezzo ne changea rien au fond du système; il n'inventa qu'une nouvelle méthode de solmisation. Son hexacorde revient au contraire, par le fait, à l'échelle tétracordale; car ses divers liexacordes ne se surajoutaient pas les uns à la suile des autres; mais ils faisaient des reprises sur eux-mêmes pour recommencer sur les lettres qui servaient de base aux léiracordes, soit conjoints, soit disjoints D'où il est facile de conclure qu'avec des
noms différents c'était toujours l'échelle des anciens, où l'on ne trouvait qu'un seul demi-ton accidentel, le si b, dans l'octave des sons aigus.... i [Du demiton dans le plain-chant, par M. A. -M. David, arcliiprélre de la cathédrale d'Agen; dans la Revue de lu musiq. relig., sepl. 1845. pp. 373-376.)
(750) Cependant M. Félis, en remarquant que le dernier degré du premier létracorde devenait par la conjonction, le premier degré du létracorde suivant, a dit, Revue m'usic. loin. Il, p. 385 : i Ce changement de létracorde a beaucoup d'analogie avec les muances du plain-chant; car, quoique Guy d'Aiez/.o ail basé son système sur l'hexacorde, il a été obligé de remonter par ses muances dans la so/misfllioH par léiracordes, toutes les fois o.ue le chant sort des bornes de l'hexacorde. » Donc, l'analogie des deux systèmes n'a pas échappé à M. Fétis.
(757) Résumé philosophique en tête de. la Biographie des musiciens, cl passim.
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« Nousnoustrouvonsobligés de revenir, à propos de la so!misation, sur remploi du demi-tonselon les principes de l'ancienne tonalité. Dans les deux tableaux que nous avons représentés, celui du système grec et celui du système ecclésiastique, on a remarqué cette espèce de bifurcation qui commence à la mèse Mia-la mi recouvrant ainsi une double voie à la modulation, selon que celle-ci procède par létracorde conjoint ou disjoint, à partir de cette môme corde, ou pour parler le langage des théoriciens du moyen âge, selon que l'on suit la déduction de b mol ou celle de b quarre. On sait que, dans l'ancienne notation, les signes du b| et du b, qui servaient respectivement d'enseigne à ces deux routes, demeuraient le plus souvent sousentendus; en 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 solmisalion suppléait au défaut des signes. Arrivé à la mèse, qui forme la limite aiguë de l'hexncorde de nature (ainsi appelé parce qu'il ne renferme ni b ni b), le chantre qui possédait bien la main, savait qu'il devait passer àThexacordedefr mol ou de b quarre, selon que le chant s'élevait ou non au-dessus de C-sol, fa, ut, ou selon qu'il retombait ou non sur le F-/a, ut. 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 la 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 à laquelle on a abandonné l'élude des muances. Maintenant, si nous comparons cette méthode avec la solmisalion grecque, nous trouverons entre ces deux systèmes do nombreux points de contact. Les syllabes te. ta, t§, tm correspondent exactement aux syllabes modernes ré, mi, fa, sol, auxquelles Doni proposait de se borner pour l'exercice de la solmisalion (758); en comparant 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 muance, c'est-à-dire de dénomination double ou triple do la même note, sinon dans les cordes qui appartenaient à la fois aux tétracordes conjoints et disjoints; mais les muances ellesmêmes furent un perfectionnement du système, en ce qu'elles faisaient très-bien apercevoir les différentes fonctions que remplit
une même note, suivant le progrès de la mélodie. Au reste, la méthode des muances ne détruisit pas la solmisalion lélracordale. J.-J. Rousseau (759) affirme qu'elle s'était conservée en Angleterre. P. Maillait, dans son livre Des tons, publié en ICtO, parle aussi d'une solmisalion à quatre syllabes qui s'était répandue de son temps en Belgique. Nous avons parlé plus haut de la réforme proposée par Doni. Deux autres théoriciens du xvn" siècle, Jumilhac (760) et J. Millet (761), exposent de semblables procédés, (jue leurs défenseurs s'efforçaient de faire prévaloir sur la méthode des muances, et qui n'étaient en réalité qu'un système de muances encore plus compliqué. Il est difficile de ne pas tirer de tous «es faits une présomption en faveur de l'existence de l'ancienne solmisalion tétracordale dans les contrées européennes. Un l'ait curieux, qui prouve jusqu'à quel point on regardait les muances comme inhérentes à la tonalité elle-même, c'est que, des divers systèmes de solmisalion qui furent imaginés 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. Cotton nous montre qu'à l'époque même où la méthode de l'hexacorde paraît avoir pris naissance, les syllabes ut, ré, mi, etc., usitées en France, en Angleterre, en Allemagne, ne l'étaient point en Italie, où d'autres tenaient leur place (762); fait que M. Fétis 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 fin d'un manuscrit de Boèce. Ce sont les suivantes : tri, pro, de, nos, fi, ad. Nous les avons retrouvées dans la compilation anonyme du Mont-Cassin, qui donne également les syllabes ordinaires, et de plus celles-ci : an, chi, 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 le hasard avait fait trouver dans l'hymne de saint Jean; la popularité de cette pièce était encore un motif de préférence en leur faveur. Mais le succès de l'invention lit naître la contrefaçon, ainsi qu'il arrive d'ordinaire; et pour qu'il ne manquât 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:
(7E8) Loco cit.
(759) Dicl. de musique.
(7(10) La science et la pratique du plain-chant,
(7(it) Directoire du chant grégorien, 1666.
(762) s Scx sunl syllabse quas ad opus musicaeasfuiuiums; diversa: quideuu nj>ud di versos, veruni
Angli, Francigenae, Alemanni liis utunlur : ut, ré...; llali aulem alias habent, quas qui nosse desideraul slipiilentur ab ipsis. » (C. 1.)
(763) i Celle strophe se lilavec son clianl dans un manuscrit irès-ancien de Guy d'Arewo, conservé dans la bibliothèque do l'Oratoire à Koine. »
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Titnuini 01 iinuin i>uo nobis mi9eris Df.uih precemur nos puris meiuibus, elc. (763). ou bien :
A.Nte solem el lunara Helcnisedech sacer, elc. « Il faut arriverjusqu'au xvi' siècle pour être témoin des premières tentatives faites contre un système que protégeaient et sa longue exist'ence et le nom de son auteur présumé. Déjà, en 1487, Nicolas Burtius (76V) attaquait avec la dernière violence l'Espagnol Ramis, qui, dès 1482(765), avait proposé do substituer aux anciennes syllabes celles que renferme la phrase suivante : Psalletur per voces istas. Plus tard, vers 1547, un musicien belge nommé Hubert Waëlrant établit à Anvers une école de musique dans laquelle on croit qu'il remplaça les six syllabes ordinaires par ces sept autres : bo, ce, di, ga, lo, ma, ni. Cette méthode, qui se répandit en Belgique où on la désignait sous le nom de bocédisalion, fut reprise et défendue en 1594, par Seth Calvisius, dans son livre intitulé Compendium tnusicum, qui eut une seconde édition en 1602. Celte même année fut publiée la Musathena, du Flamand Henri Van Pulte (766), qui avait déjà paru à Milan, quatre ans auparavant, sous le titre de Modulata Pal las. L'auteur de ce livre démontre clairement l'imperfection du système des muances, et propose l'adoption d'une nouvelle syllabe qu'il nomme M, laquelle, jointe aux six premières, complète la série de l'échelle musicale. Il paraît 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 solmisation ne consiste point dans l'adoption d'une nouvelle série de syllabes forgées par le caprice, mais bien dans la substitution du septénaire à l'hexacorde. Aussi passeronsnous légèrement sur les diverses dénominations que l'on a proposées pour la septième note. La syllabe si, qui lui est demeurée all'ectée, paraît 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 1622. Le même écrivain attribue à Anselme un nouveau perfectionnement qui n'est pas sans importance : nous voulons parler de l'introduction d'une syllabe particulière servant à désigner Je septième degré lorsqu'il est affecté du 6 mol, tandis qu'il conservait le nom de si lorsqu'on chantait par b quarre.
(764) c Nicolai Buriii Parmensis.... opuscalum incipuycum defensione Guidonis Arelîni , adversus Hyspanum quemdam veritalis prasvaricalorem. Donon., 1487. >
(765) De musica Iractatus, sive musica praclka. > Bonon., 1482.
(766) . Le nom de cet auleur, traduit par luimême en latin Erycius Puleanus el Dunuy par les Français, a donné lieu aux plus singulières équivoques. Le cardinal Bona, dans son livre intitulé De dhina psalmodia (c. 17, §3, n° 1), faisant l'histoire de la solmisation, et venant de parler de Guy d'A- Tcno auquel il attriltue l'invention des muances. arrive au réformateur de ce système dont il parle en
Ce procédé se trouve déjà mentionné dans la Cartella di musica, publiée en 1614, par le P. Banchieri, Oltv-étam. Plus tard, en 1636. le P. Mersenne le revendique pour un musicien français, nommé J. Lemaire; celui-ci aurait donné à la note bémolisée le nom do za, qui s'est conservé dans les écoles de plain-chanl.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 t>, est presque aussi ancienne que l'addition même d'une nouvelle syllabe à celles qui formaient l'ancien hexacorde.
« Mais ici se présente une question :
l'adoption de la nouvelle méthode appelée gamme du si mit-elle fin à l'usage des muances? Pour comprendre cette question, il ne faut pas perdre de vue le fait que nous venons d'exposer, à savoir que dans l'origine il ne vint à l'idée de personne que l'on pût, en solfiant, appliquer une seule et même syllabe au septième degré, que celui-ci fût marqué du b ou du b]. Tout le mécanisme si compliqué des muances ne paraissait créé que pour prévenir cette 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, continuat-on à nommer fa le septième degré de l'échelle affectéduôruol, et alors toutes les autres 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 xvin' siècle : A mi, la, B fa, si, C sol, ut, etc. Jumilhac, examinant les différents systèmes de solmisation en usage de son temps, refusait le nom de gamme sans muances à cette dernière méthode, parce que l'absence d'une syllabe spéciale pour distinguer le l> du b. y donnait naissance à une double série de dénominations tonales, de môme que l'absence de la septième syllabe avait autrefois nécessité la création du triple rang d'hexacordes. L'addition de ces deux syllabes pouvait suffire dans le plain-chant, mais non dans la musique moderne, où tous les degrés de l'échelle sont mobilisés par les dièses et les bémols dont chacun d'eux peut êlre affecté. On se borna donc aux sept syllabes indicatives de l'échelle diatonique, et l'on convint de solfier chaque note de la gamme par sa syllabe respective, sans avoir égard aux signes d'altérations dont cette note pouvait être marées termes : « Hoc item sœcuto, Erycius Puleanus, vir eruditissiuius, etc. > Rousseau, traduisant mal les premiers mots de celte phrase, s'est imaginé qu'elle parlait d'un auteur contemporain de Guy d'Arezzo, et différent (le Van Pulte auquel il a-vail déjà attribué l'adjonction de la septième syllabe ; tandis que le cardinal n'entend parler que de son propre siècle. Ce n'est pas tout : i'abbé Poisson, dans son Traité de plain-chant, se fondant sur le même passage, laisse indécise la question de savoir si l'honneur de celle reforme appartient à Van Pulte, à Erycius Puleanus ou à M. Dupuy ! »
(767) Viam banc novam aperuisse, slyli acu-
uune coxquassc, ete, elc. (Musathena, p. 121). i
quée, non plus qu'à l'armature de la clef. Ce n'est pas qu'on n'ait proposé plusieurs fois de nouvelles syllabes, qui, s'appliquant à chaque degré de l'échelle chromatique, prévinssent celte confusion. Le premier système de solmisation chromatique paraît avoir été im.iginé, en 1659, par un théoricien allemand nommé Gibel (768). Le même projet a été reproduit plusieurs fois, mais sans succès. De nos jours plusieurs professeurs font usage de la solmisation chromatique; et l'on doit convenir que leur procédé est justifié par la nature de la musique actuelle, qui se surcharge tous les jours davantage de transitions et de modulations compliquées.
« Pour compléter l'histoire de la solmisation, il faudrait faire connaître les discussions auxquelles a donné lieu le changement opéré dans cette partie de l'enseignement par la destruction des muances. Ces discussions commencèrent en Allemagne. Selh Calvisius, que nous avons vu entrer dès 1594 dans la voie nouvelle, publiait en 1611, d;ius son Exercilalio musicœ tertia, une défense péremptoire de sa méthode, qui avait été attaquée par Hubmeier (769). Néanmoins, la dispute n'était pas finie, car nous la voyons recommencer plus d'un siècle après, entre Mcittheson et Buttstedt. Ce dernier, défenseur tardif des muances, publia, vers 1716, un livre intitulé : Ht, ré, mi, fa, sol, la, toia musica, auquel son adversaire répondit avec violence dans son Beschiitze Orchester. Mais déjà celte discussion avait perdu son intérêt ; car la solmisation par les syllabes avait commencé depuis longtemps à disparaître des écoles allemandes, où elle était remplacée par la solmisation par lettres, qui est aujourd'hui la seule en usage dans ce pays. Mattheson en attribue la propagation à un théologien protestant nommé Pancrace Gruger, qui mourut en 1614, après avoir excité contre lui, par cette innovation, la haine de ses confrères. Au reste, l'origine de cette substitution, et en même temps la raison de la facilité avec laquelle elle paraît s'être effectuée, se trouve dans l'usage, particulier à, l'Allemagne, de la tablature instrumentale par lettres, usage qui dura pendant la plus grande partie du svn" siècle. Comme la connaissance de cette solmisation est nécessaire pour l'intelligence des ouvrages allemands, nous pensons que le tableau suivant, où elle est figurée, ne sera pas sans intérêt.
Jml
c fr t i g a b h
« La lettre h remplace, comme on voit, Je bj. substitution qui s'explique naturellement par la ressemblance de ce dernier signe
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avec Vh de l'écriture gothique, dont l'usage s'est conservé au delà du Rhin. Ce système s'est complété par l'emploi des terminaisons is et es, qui, jointes à chacune des lettres, indiquent que la note qu'elle représente est affectée du # ou du l:
« En Italie, l'usage des muances s'est conservé jusqu'à ces derniers temps, 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 xviu' 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. Fausto Fritelli, maître de chapelle de la cathédrale. Un écrivain du commencement de ce siècle , C. Gcrvasoni, dans la Scuola di musica, que Choron a reproduite dans son Encyclopédie de la musique (770), tout en reconnaissant les avantages do l'emploi de sept syllabes dans la solmisation de la musique moderne, revendique les muances pour le plain-chani comme la seule méthode de solmisation qui lui convienne. Cello opinion, qui semblera moins étrange si l'on veut bien tenir compto des observations que nous avons présentées plus haut, est soutenue avec vigueur dans uno dissertation sur le chant ecclésiastique, publiée il y a deux ou trois ans. par M. l'abbé Fcrrigny-Pisone, chanoine théologal de ia métropole de Naplos et l'un des hommes les plus instruits en cette matière que l'on puisse citer en Italie.
c 11 est temps de tirer quelques conclusions de celle longue exposition do faits que nous aurions pu élondre encore davantage, s'il eût été dans notre intention d'écrire une histoire complète de la solmisation. Ces conclusions nous ramèneront aux principes que nous avons posés en commençant ce travail. En premier lieu, nous ferons remarquer à ceux qui nous ont suivis dans l'exposition de la théorie des muances combien un pareil système, s'il était encore pratiqué de nos jours, serait île nature à justifier les déclamations [de ceux qui attribuent à l'imperfection des signes et des méthodes la dilliculté qu'ils trouvent à propager l'instruction musicale. Pendant toute la durée du moyen âge, cet art paraissait défendu contre les invasions do la multitude par deux barrières qui sont encore pour nous des obstacles sérieux à la connaissance de la musique 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 du 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
(708) tKurser jedoch giùudlkher BerichlvondenvoclbuimuticaUbm;
(769) t Disputationei quœslionum illustrium , léna, 100'J. >
Brcmen, 1059.
Disii Dans
la colleciioa ii:s Minmls-Rorel.
en substituer un autre qui n'a point la sanction de l'expérience, combattraient non-seulement contre le 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 constitution intrinsèque. En second lieu , 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 le 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 solder, formait, dès le début des études musicales, un obstacle qui rendait les progrès extrêmement lents et pénibles (771). 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 instrument d analyse dont ils se servaient avec avantage dans l'application souvent difficile des lois de cette tonalité. Il 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 comparaison de plusieurs de ces formes qu'il est possible de caractériser nettement la nature de chacune d'elles. 11 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 même 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 dissonante, en changeant les rapports des sons entre eux, a profondément modifié la constitution de l'échelle musicale, 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 enchaînement, 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.
« En effet, il est assez remarquable'que les premières tentatives pour changer un mode de solmisation consacré par la pratique de
db; plais-chant.
cinq siècles à l'époque
SOL
aient eu lieu précisément à 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 seconde moitié du xvr siècle, puis complètement réalisée dans les dernières années de ce même siècle par C. Monteverde. Les combinaisons harmoniques hasardées par ce musicien donnèrent naissance à la note sensible qui auparavant n'existait pas, puisque, tous les accords étant consonnants, aucune loi de résolution n'obligeait la septième note à monter plutôt qu'à descendre; en sorte que cette septième note ayant une fonction parfaitement analogue à la troisième, qui servait à former le demi-ton de la gamme, il paraissait tout à fait logique de lui donner le même nom. Les appellations syllabiques, qui formaient le système de la solmisation, étaient donc considérées comme servant à désigner la 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 clefs était acecompagnée. Ainsi nous sommes ramenés à la distinction posée au commencement de cet article relativement aux différentes acceptions du moi 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 qui 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 continua d'être, comme par le passé, l'expression de la tonalité, c'est-à-dire des fonctions des 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 si, sur quelque degré de l'échelle qu'elle 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 muances tout en la restreignant, est constatée par le témoignage de tous les auteurs du svn* siècle. Elle est formulée dans les termes suivants par Calvisius, dans l'ouvrage dont nous avons parlé plus haut : « Syllabae si « locus stabilis et perpetuus est in regulari « quidem systemate , in clave laquadrato ;
(771) i Sensé illae notse sic inventae usum sui apud musicum passim gregem, sed tardum, admodumque
diflicilem prsebent Videas plerosque, alque indi-
gneris, bonam œiaiem impendisse Iiuic arti ; et exiguuin lamen profecisse perfeclis annis priusquain
islius modi leclione, etc. > (Eryc. Put., Husathena, p. 54.)
(77-2) i Exercitatio musicœ tenta; Lips., ICI S, quœsl. quinla.
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« in transposilo vero , nec unquam hœc « ratio variatur, nisi b'idscriptum syllabam « si in fa mulet (772). » Mais il arriva bientôt que les relations tonales se compliquèrent par la multitude 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, pourvu de toutes les syllabes indicatives de l'ordre diatonique, eût pu s'appliquer à une musique ainsi faite, pourvu qu'on nommât invariablement ut la tonique, sol la dominante, etc. Rousseau proposa de se conformer à cette méthode, qui n'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 tête du morceau (773). Mais pour être conséquent à ce système, il aurait fallu en venir à changer le nom et la figure de chaque note, toutes les fois qu'il y aurait eu changement de (on. Car l'usage des clefs armées ne s'introduisit dans l'écriture 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 perpétuée jusqu'à l'époque actuelle. Il est certain néanmoins que ces critiques étaient foi id ées, e t que leur auteur a uraitpu appliquer l'épithèle de monstrueuse à notre méthode de solmisation, plus justement qu'on ne l'a l'ait à celle des alliances. 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 l'être, 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 ou le genre diatonique était seul en usage. De nos jours, au contraire, où la musique tend à accroître sans cesse la fréquence des changements de ton, à mettre fin rapport des sons appartenant à des gammes diverses, il serait logique de représenter par des syllabes toutes les notes de la gamine, soit naturelles, soit accidentelles. Nous avons vu q
la tendance particulière du génie de ses compositeurs vers une harmonie fortement dissonante et modulée, qui est le principe des développements extraordinaires de la musique instrumentale dans ce pays. Les musiciens qui savent unir l'habitude des considérations théoriques à l'expérience de l'enseignement , pourront examiner si la grammaire musicale réclame chez nous un perfectionnement 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. » (Stéphen
MORELOT.)
SOMMIER. — « Espèce de coffre dont la table supérieure est percée de trous, dans lesquels se place l'orifice des tuyaux d'un orgue dont le registre est ouvert, et les fait sonner lorsque l'organiste ouvre leur soupape en pressant avec les doigts les touches qui leur correspondent. » (Fétis.)
SON. — « Le son (parlant en général) n'est autre chose, selon Boèce, qu'un battement d'air continué jusques au sens de l'ouye sans interruption aucune... 11 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 estendu sans aucune discontinuation. 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 propriétés sont d'eslre grave ou aigu, c'est-à-dire bas ou haut. Sa gravité est d'autant plus grande qu'il se fait par des balteruens plus tardifs; et, au contraire, il est d'autant plus aigu qu'il est forme par des baltemens plus vistes. De sorte qu'un son qui est formé par cent baltemens d'air en même temps, sera deux fois plus aigu que celuy qui n'est causé que par cinquante baltemens. Les sons sont l'objet des sens de l'ouye, de mesme que les couleurs le sont de celuy de la veUe, les saveurs de celuy du goust, et les odeurs de l'odorat
« Voilà les définitions des sons..... que les philosophes ont accoutumé de donner. Mais les musiciens en manère de chant les définissent 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 signifie qu'une voix qui tient ferme sur une mesme noie, ou une continuation de voix en mesme estai, laquelle toutes fois a de l'aptitude pour eslre rehaussée ou rabaissée. Le son est à l'égard
ue l'Allemagne du chant et de la musique, ce qu'est l'unité e^t depuis longtemps en possession d'une à l'arithmétique, le pointa la géométrie, elle semblable méthode, avantage qu'elle doit à moment au temps. Car de mesme que l'unité
_(775) « Dissertation sur la musique moderne; Paris, 1745. Voy.' aussi le Dictionnaire Ue musique, v Solfier. > (771) L'auteur s'appuie sur les textes suivants : « Son us est aeris percussio iudissolula usque ad nadiluin. i (ISof.t., lib. î Mus. c. 3.) — i Si foret lemui omnium i|u.es, nullusaudilum sonus ferirel;
id aillent ficret, quoniam cessanlibus cunctis nullas inler se res pulsuui cierent. L't igilur sii vox pulsu opusesl; sed ulsil pulsus, motus uecesse ésl.a'ntecedat : ut ergo sit vox, moium esse netesse est. Sed oinnis motus haoei in se tu m velocilaiem tum eiiam lardilalem ; si rgilur sit lardus in pellemlo motus, gravior redditur sonus; nam et lardilas pioxiina
SON
ne fuit pas le nombre, ny le point la ligne, la superficie ou le corps, ny l'instant le temps : mais qu'ils sont seulement les principes ou du nombre, ou de la quantité, ou du temps; ainsi le son n'est point le chant, niais seulement son origine ou son plus petit commencement. » (La science et la pratique duplain-chant, par Jumilhac, part.n, cliap. 1, pp. 28et29LT74]).
Je veux, en finissant, faire une observation qui aura son prix auprès de certaines personnes. Jumilhac nous adit que les deux principales propriétés du son étaient d'être grave et aigu. Mais outre le son grave et le son aigu, il y a le son moyen. Or, ces trois sons, Je grave, le moyen, l'aigu, avaient, suivant des auteurs liturgiques, une signification symbolique relativement aux trois ordres de fEglise; c'est Hugues de Saint-Victor qui le dit (in Spécula, lib. i, c. 3) : Voces autem graves et acutœ, et superacutœ , innuunt tribus modis prœdicandum esse tribus ordinibus ecclesiœ.
Il y a quelquefois un sens plus élevé dans ces assimilations. 11 suffit d'indiquer ces derniers aux personnes versées dans la lecture des lettres chrétiennes pour leur faire pénétrer la beauté de ces rapports.
SON FÉR1AL. — On appelait ainsi, dans l'Eglise de Rouen, une sonnerie qui annonçait une fête de trois ou de neuf leçons; elle se faisait à trois cloches. ( Voyaq. lilurq., p. 381.)
SONATE, Suonata di chiesa.— 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, quintettes, septuors, symphonies, ne sont que de grandes sonates écrites pour divers instruments et pour l'orchestre. Il est telles sonates de Beethoven qui, pour les proportions, l'élévation du style, les déveveloppements ne le cèdent en rien à des symphonies. Mais la sonate dont nous voulons parler, la sonate d'église (di chiesa) n'avait pas tout à fait cette forme; elle se composait d'un mouvement grave et majestueux proportionné à la gravité du lieu, à la suite duquel on exécutait une fugue d'un mouvement plus animé. (Voy. Brossard.)
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 par-
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faitement accordées entre elles
La principale, qui était seule dans l'une des tours, s'appelait George d'Amboise, 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 Lhuijs, les Saints Benoits, etc., etc.
11 y avait dans le chapitre de la cathédrale une grande pancarte iulilulée : Déclaration de la sonnerie ordinaire de l'église de Notre- Dame de Rouen, ordonnée en chapitre général l'an 1476, dont il est parlé à l'article Bouttknons. Cette déclaration contenait deux ou trois articles dignes d'être observés, et qui pourront aider a éclaircir certaines choses qu'on ne connaît plus présentement. Les voici : « Es fêtes triples on ne sonne l'heure de compile. En toute autre fête, soit de trois leçons ou de neuf, ou per ferias, entre cinq et six heures du soir se fait une sonnerie qui s'appelle compile et doit avoir quarante traits; en laquelle il y a deux sons : le premier son, soit férial ou fête de trois leçons ou de neuf leçons, se fait à trois cloches, Marie, Robin de Lhuys et 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 compile; et s'il est double, avec elle sonne l'une des Saints Benoits. » (Voyag. lilurq. , pp. 380-381.)
SONNETTE. — « On met ordinairement une sonnette à la soufflerie pour avertir le sonneur, et une autre qu'on sonne du chœur pour prévenir l'organiste. Il vaut mieux remplacer celte dernière par un balancier qui peut, sans bruit, avertir l'organiste qu'il est temps de terminer son morceau. » (Manuel du facteur 'd'orgues ; Paris, Rorel, 18i9, t. III.)
SONNEUR. - Qui sonne les cloches. — Campanarius, custos campanarii, qui campanas pulsare solet. (Ap. Du Cange.)
SORTIE. — On appelle ainsi un morceau à effet, et assez bruyant pour l'ordinaire, que l'organiste joue à la lin de la messe, tandis que l'assemblée des fidèles défile peu à peu pour gagner les portes. La sortie est en quelque sorte l'Ile missa est de l'artiste. 11 y a de fort belles sorties dans le Nouveau journal d'orgue de M. Lemmens.
SORT1SATIO. — Ce fut le nom que les théoriciens donnèrent à un dédiant improvisé à plusieurs voix , en opposition au mot
siaiioni est;ila gravitas contigua tacituruilati. Velox. vero niolus acutam voculam prjeslal. > (Ibici., cap. 1.) — « Taie enim quiddam fieri consuevit in vocibus, <|uale cum paludiuus vel quietis aijuis, jacluni cininusjaciiur saxum; primum enim in paivissimum nrlieni nndam rolligit, deinde majorions orbibus undarum glubos spargii, alque eo usque, duin fatigants moins alj eliciendis ûueiibus conquiescal; semperqne poslerior el major undufa pulsu debiliore diffundilnr. Quod si qiiid sit, quod crcscenles undas possit offendeie.slatim moins ille reverlilur, et quasi ad antrum unde proieetns fuera:, eisdem nndulis rolundalur. lia igiiur cum aer pulsus fecerit sonuin.
pellit alium proximum, et quodam modo rolundiim iluclum aeris ciel, ilaqne diffiindilur,el omnium circumslaulium lent audiluin; alque ilii esl obscurior vox, qui longius sleieril, quoniam ad eu m debilior pulsi aeris unda pervenit. > (tbid., cap. 14.)
(775) Celle cloche élail placée dans fa belle lotir de droite, haute de 250 pieds, appelée la Tour de beurre, comme à Bourges, parce qu'elle fût bàlie des deniers donnés par les fidèles pour la permission d'user du beurre el du lail en carême. Ce que leur accorda le Pape Innocent VIII ans instances du cardinal d'Estoui ville, archevêque de Rouen.
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contrepoint (punctum contra punctum), pour montrer probablement que ce dédiant, ainsi improvisé, était en quelque sorte deviné, ce que signifiait le verbe sortisser, pro divinare, prœsagire, dit Du Cariée : Lequel subtil homme sorlissoit bien tout ce qui leur en advint.
SOTTE VOCE. — « Ces mots écrits dans In musique indiquent un mode d'exécution à demi-voix ou à demi-jeu, c'est-à-dire avec peu d'intensité de son. » (Fétis.)
SOUFFLERIE. — On lit dans la Notice sur ta facture d'orgues par M. Danjou (Paris, 1844.) . « Un ou plusieurs réservoirs s'élevant 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 remplacé l'ancien mode de soufflerie, avec avantage pour la solidité de la soufflerie et pour l'égalité du vent. Plusieurs perfectionnements de détails ont été apportés dans la maison Daublaine-Callinet à ce mode de soufflerie, qui est emprunté aux orgues d'Angleterre, où il est en usage depuis assez longtemps» Ces perfectionnements consistent : 1° dans un appareil destiné à neutraliser les secousses ; 2" dans un moyen d'opérer intérieurement la décharge du trop-plein du vent; 3° dans la possibilité de réunir dans un môme réservoir de l'air dont la pression est diirérenle. »
— « On nomme la soufflerie de l'orgue , non-seulement l'ensemble 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 l'orgue 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 quatorze soufflets, selon la uualité de l'orgue, lesquels un homme et quelquefois deui font jouer continuellement, tandis que l'organiste touche, ce qui fournit au sommier tout le vent qu'il dépense a faire parler les tuyaux. « (lilan, du facteur d'orgues ; Encycl. Roret, t. Ie', p. 96 et 136.)
Empruntons maintenant àM. J- Régnier quelques détails sur l'histoire de la soufflerie
« Dès le iv' siècle, saint Augustin, dans son commentaire sur le psaume lvi, parle de la soufflerie adaptée à l'orgue, au grand orgue : Istud organum dicilur quod est grande et inflatur follibus... Cet ordre pneumatique semble d'après l'histoire une innovation qui vient faire concurrence à l'orgue hydraulique ou à vapeur établi dans le monde, dès le temps de Ptolémée Evergète, c'est-à-dire un siècle et demi environ avant l'ère chrétienne. On trouve des traces de l'hydraule ou orgue à eau un siècle après, sous Néron; le poète Cornélius-Sévère en parle dans son Etna. Au n* siècle , Tertullien le cile avec admiration dans son quatrième chapitre sur VAme. Claudien lui trouve une place dans
les vers de son Panégyrique de Théodose, 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 ivc siècle toujours, Porphyre Optatien célèbre l'hydraule en vers allongés graduellement, ou, comme on dit, rangés en tuyaux d'orgue. Un obélisque du v' siècle, dit-on, et dont Bottée de Toulmon a publié le premier le dessin rapporté de Constatvtinople par M. Texier, continue le témoignage de saint Augustin, et représente une soufflerre primitive : deux orgues, posés aux extrémités d'une galerie sur laquelle dansent les bayadères du temps, sont animés chacun par une sorte de soufflet de forge, sur les plis duquel sont montés deux hommes qui s'apprêtent à le fouler. On voit que le Kalcant des Allemands ne date pas d'hier. 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 vin, la vogue qu'obtient dans les théâtres et les cirques 1 orgue au contraire sans soufflets, l'orgue hydraulique que Martianus Capella, poêle du V siècle, déclarera établi partout": Hydraulas per totum orbem inveni. Du vm" siècle date le premier orgue posé en France dans une église par le roi Pépin, à qui l'avait expédié Constantin Copronyme; et quoique l'on n'en sache pas la construction exacte, il est probable que cet orgue parlait au moyen d'une soufflerie, comme celui que Charlemagne reçut encore des empereurs de 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 orguesà manivelle ou tout autremoteurmécanique, qui chantaient aussi par le moyen d'une soufflerie cachée; et en 880, le Pape Jean VIII demandait à l'évèque de 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 l'église deGlaslenbury, où l'on en voyait encore un au xue siècle, dont Guillaume Malmesbury donne la description et qu'il attribue à saint Dunslan. Mais de toutes ces orgues historiques, aucun n'est plus célèbre par sa soufflerie que celui de Winchester, construit également au x" siècle ; lequel orgue, pour alimenter quatre cents tuyaux et obéir à 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 à quatre mains ou à quatre poings ; car une pareille décharge de soufflets devait amener dans les tuyaux un vent capable non de lesfairechanter, mais tonner; les touches devaient avoir une résistance épouvantable et commander aux deux artistes des efforts cyclopéens. Ces créations gigantesques
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étaient peu propres à vulgariser l'orgue dans les églises; et au lieu de s'amuser à faire parler des tuyaux gros comme des chônes on amoindrit leur volume aux dimensions de la flûte, et la soufflerie y gagna en simplicité. Une image extraite d'un psautier d'Eadwïne, moine anglo-normand au xn' siècle, et publiée par le savant anglais Joseph Slrutt, dans son livre des Mœurs et usages des Anglo-Saxons, donne de la soufflerie des orgues de cette époque l'idée qu'on pourrait encore donner aujourd'hui des souffleries en lanternes, dont les plis au lieu d'être horizontaux formeraient une spirale; seulement aujourd'hui l'on toucherait difficilement une pièce à qualre mains sur un clavier de onze notes, et il ne faudrait plus comme sur cette image quatre souffleurs à bras pour onze tuyaux. Dès le xin' siècle, l'orgue de Notre-Dame de Dijon avait quatre soufflets de quatre pieds sept pouces chacun, et pouvaient, dit M. Hamel, être réduits à un seul à vent continu. Jusqu'au xvi' siècle, les soufflets étaient foulés directement par le poids des souffleurs, ce qui donnait force saccades et inégalités dans l'émission du vent. Ce n'est qu'en 1570, qu'un facteur de Nuremberg, nommé Jean Lobsinger, inventa les soufflets à éclisses (ou plis de bois), tels qu'on les fait encore, avec les perfectionnements que le temps a introduits et dont les premiers ont rendu célèbre au xvn" siècle le facteur Henning d'Hildesheim. Nous pouvons donc sans trop nous tromper sauter du
xvn' siècle au commencement du xix'
En principe, la meilleure soufflerie est celle qui, par la simplicité de son mécanisme, se prête le mieux à l'égalité, à la plénitude du vent, et par conséquent du timbre. Donc, toutes celles qui procureront ces avantageux résultats avec le moins de dépenses possibles en force et en temps, sont bonnes et recevables. Trois systèmes sont en activité : 1° le soufflet cunéiforme à plis de bois dont la table supérieure s'élève diagonalement par rapport à l'inférieure; 2° le soufflet en lanterne, dont la table supérieure s'élève horizontalement ou perpendiculairement à la table inférieure; 3° enfin la soufflerie à pompes et à réservoir. » (De l'orgue, pp. 267 à 270.)
SOUFFLETS de l'orgue. — « 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'orgue. — « Homme qui fait mouvoir les soufflets de cet instrument. »
(FÉTIS
SOUPIR. — « Signe de silence dont la durée est égale à celle d'une noire. » (Fétis.)
SOUS-CHANTUE, succenlor (776). — « C'est le nom qu'on donnait primitivement au chantre qui chantait après le préchantre ou chantre en chef. Cette dénomination s'appliquait en général à tous les inférieurs de cet
(776) Le mol succenlor signifie proprement le ch ii nie qui répète, qui chante après. Le précenteur
(pnreentor) est celui qui clianle le premier (prœcinil), fil, comme dit saint Isidore de Séville {Oiig-, lib.
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ecclésiastique, directeur du chant des otlices, qui avait le droit et le devoir d'entonner et de faire entendre sa voix le premier, comme le guide et le modèle des autres chantres. Amalaire, constatant la différence des usages de l'Eglise de Rome et de celle de Metz, dit : « 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'à la fin, puis les succenteurs (se us-chantres) répondent et font comme lui. Ensuite le précenteur chante le verset, lequel étant fini, les succenteurs recommencent le répons qu'ils reprennent dès les premiers mots et conduisent jusqu'au bout.
Après cela, le précenteur chante le Gloria Patri, et Filio, et Spiritui sancto , à la suite duquel les succenteurs reprennent le répons vers le milieu, et le disent jusqu'à la fia. Le précenteur chante alors pour la dernière fois le répons depuis le commencement jusqu'à la fin, après quoi les succenteurs le chantent une troisième fois d'un bout à l'autre : Non enim sancta Romana Ecclcsia et noslra regio uno ordine canunl responsoria et versus, Apud cam prœcentor in primo ordine finit responsorium ; succentores vero eodem modo respondent. Deinde prœcentor canit versum : finit o versu, succentores secundo incipiunt responsorium a capile, cl usque ad finem perducunl. Deinde prœcentor canit Gloria Patri, et Filio, et Spiritui sancto, quo finit o, succentores circa mediam partem intrant in responsorium, et perdiicunt usque ad finem. Postremo prœcentor incipit rerponsorium a cnpite, et perducit illud ad finem. Quo finito, succentores tertio repelunt responsorium a capile , et perducunt illud utque ad finem. » (Apud Gerb., De cantu et musica sacra, t. 1, p. 303.)
Dans la suite, le sous-chantre revint comme le lieutenant, le suppléant et le pendant du chantre supérieur ; c'était une sorte de doublure de ce dignitaire, 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 chœur. « Le chantre (préchantre), dit un document recueilli par dom Maiïène, doit être placé vers le chœur de droite, et le souschantre vers le chœur de gauche. Chacun 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 des 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, à toutes les heures, de commencer les hymnes et d'imposer les antiennes : Cantor débet stare in dextro
vu, chap. 12), qui vocem prœmitlit in cantu. Voir le passage tle Grandcolas cité au mot Puéoen- TEiin.
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canoniale à peu prés piirei dans laquelle s'est évauou
choro, tl succentor in sinislro, el unusquisque in choro suo [retires ad vigilandûm et cantandum excitare, négligent tas de antiphonis, psalmis, responsoriis et hymnis, atque rersiculis unusquisque in suo et in altero, si aller non cmendnverit, corrigere ; ul fratres ordinale stenl vel sedeant providere, in festis duplicibus chorum custodire, et ad omnes horas hymnos incipere, et anliphonas imponere. » (Apud (!ei\bekt., De cantu el musica sacra, t. 1, p. 30V.)
Lorsque plus tard, au grand détriment de l'édification des tilèles et de la prospérité du plain-chant grégorien, les membres du clergé séculier regardèrent comme au-dessous d'eux de remplir les divers odicos de chantres, et désertèrent honteusement le lutrin pour céder leur place à des laïques, le titre de sous-chantre périt, et sa disparition simultanée avec celle du préchantre rommença une ère de décadence dans le chant ecclésiastique. La police du chœur resta une attribution du chanoine revêtu du litre de chantre ou de grand chantre dans quelques chapitres cathédraux. Insensiblement, ce titre, par une négligence trop regrettable, s'est transformé en une dignité •è« purement honorifique, évanouie l'antique et réelle importance d'un olHce 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 ÎVappanl avec le zèle vénérable des siècles passés, l'ourlant la gloire de la religion, la considération du clergé et l'intérêt de l'art voudraient qu'il retrouvât des imitateurs. (L'abbé A. Arnaud.)
— Charte portant établissement d'un sous chantre el d'un maître ou écolâtre en l'église de Seuils pour apprendre le chant et à lire aux jeunes clercs des églises de Noire-Dame et de Sainl-Hieul , par Thibaut lors évoque de Senlis et le chapitre qui assignèrent à chacun d'eux certains revenus savoir l'évèque quaranto sols à preudre sur son droit de tonlieu, de teloneo suo, et le chapitre vingt sols , le tout publiée monete, ce qu'ils entendirent ainsi, id est quavenditiones et emptiones in urbe Silvanectensi fiant. Ainsi le mot de publiée doit s'entendre de la monnaie qui avait alors cours en la ville de Senlis, sans spécifier si elle y avait été frappée.
Outre ce revenu, ils leur assignèrent dix sols à preudre 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 remarquer qu'aucun autre ne pouvait dans la \ i le apprendre à lire ou à chanter à un clerc sans la permission du sous chantre ou du maître.
Enfin l'évêque Thibaut, dont le nom n'est marqué que par la lettre initiale T, accorde an ch.-ip.lre le pouvoir de faire le sous
chantre, se réservant apparemment la nomination du maître.
Cette charte n'est point datée, mais elle est de 1151 ou environ. On n'y voit point de sceaux ni de marque qu'il y en ait jamais eu, quoiqu'elle porte qu'elle a été 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 que le litre original. (Archives de l'église de Senlis, Titres généraux, cote W, art. 2.)
(Circa 1151. Senlis.) « Inilo venerabilis Silvanectensium pontife x T Cum Capitule béate Marie Consilio Cum profectui Ecole-sie et dei servilio maximain impenderet diligentiam. Succentorem et magislrum eidem Ecclesie providit necessarios quoi} doctrina et labore assiduo colidiane (sic) servitutis in eadem Ecclesia vigeret obsequium. episcopus igitur alicujus beneficii erogatione illoi} Curam reeumpensare non négligeas. Ecclesie béate, marie silvanectensis pro anime sue. et predecesso^ suo^ salute. Quadraginta solidos publiée monete id est qua venditiones et emptiones in urbe silvanectensi liant concessit succentori et magistro equaliler dividendos. et de teloneo suo singulis annis accipiendos. xxu scilicet solidos in festivitate omnium sanctoi^ persolvendos! xem in natali Domini xem in pascha. Canonici vero sui Episcopi Liberali munificentie congratulantes, similiter xx" solidos ejusdem monete succentori et magistro Communiter habendos hilariter super addiderunt quo^. xem in festivitate sancti remigii persolvcrentur. viue in natali Domini. viue in pascha III ud etiam sub silentio non est prelereundum quod idem episcopus et Totus prefate Ecclesie conventus tirmaverunt. ut de redditu unius Cujusque Canonici béate marie el Sli 11EGVLI infra subdiaconi gradum Tarn presentis in urbe quarn absentis succentor et magister. xem solidos Communiter accipient in festivitate s»' remigii singulis annis persolvendos. instituerunl preterea quatinus Clerico^ docendo^ merces eoi^ inquam quicumque beale marie et Su Keguli choros frequenlarent. equa lance succentori et magistro distribuerentur. de aliis vero tantum sub magistro Légère volentibus rnerces magistri propria haberetur. De cantantibus tantummodo merces propria esset succentoris. de Legentibus vero et cantantibus simul merces Com m unisutriqueredderetur. ibidem etiam prohibitum est ne quis sine magistri Licentia in urbe preiata Clericum docere presuineret in Legendo. vel prêter succentoris assensum erudirel in cantu! silendum etiam non est quod idem episcopus Capitulo beale marie occasionem eligendi succentorem et faciendi potestatem Concessit. si quis vero posleroii) hec inslituta et sigilloi} domini Episcopi T. et Capituli béate marie mnnimine Corroborata voluerit infringere cl prenomiratos redditus ad alios usus ausus fuerit Transferre, a prefato Episcopo Analhemat,'i vinculo se sciai aslriclum.
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Acluru in Capilulo béate marie Silvanectensis a domno T. Episcopo in presentia 11berti decani, stephani precenloris. Wilardi archidiaconi ! et alioi? ejusdem Ecclesie Canonico^. — Signum Odonis de Nova. — Signum Joha.nnis. — Signum Kumhi succentoris. —Signum Bonefacii. — Signum Guidoms de Credulio. — Signum Pétri Paris. — S. Reinoi m Camus. — S. Asi.uonis. — S. Pétri de Cramil. — S. Nevelonis. — S. Guillermi. — S. Pétri de Ponte. — S. Guidonis de Ponte. — S. Bai.duini. — S. Petiu de Vaus. » — Collalionné : Afferty.
SPE ou SPÉ. — Nom fabriqué avec l'ablatif du mot spes, espérance. On disait le spe dans la cathédrale de Paris pour désigner celui des enfants de chœur qui était en espérance de devenir petit chanoine. On l'appelait 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 écêçwedes enfants de chœur, lequel, à certaines fêtes, telles que celles de saint Etienne et de saint Jean l'Evangéliste, faisait tout l'office, excepté à la messe. Nous ne savons non plus le rapport qui pouvait y avoir entre le spe de Notre-Dame de Paris et le grand enfant de chœur de Rouen, de Narbonne et d'autres églises. (V. Voyag. lilurg., 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 prébende morte, parce qu'elle n'était 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, qui n'étaient pas chanoines in 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 de temps en temps la croix du chœur 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 l'office où les enfants devaient se tenir debout, etc., etc. (777).
Or, le dernier reçu, parmi les jeunes chanoines, [irécédait immédiatement le plus ancien des enfants de chœur, autrement dit le spe, à cause qu'il était, pour nous servir d'une expression triviale, chanoine en herbe, et qu'il avait l'espérance de sortir bientôt jiour être rais au collège de Forlet (778) où les enfants allaient terminer leurs études, le chapitre leur accordant des bourses
(777) L'institution de ces jeunes chanoines semble se rapporter à celle «les huit peùls chanoines de l'Eglise de Rouen dont parle l'auteur des Voyages liturgiques (p. 278) : < Il y a huil petits chanoines de quinze marcs et de quinze livres, qui n'ont point de voix au chapitre, ei n'ont place qu'au second
à cette fin. On voit qu'à cet égard la constitution de l'Eglise de Paris avait retenu quelque chose de ces anciens séminaire.' d'enfants dont on tirait des chanoines du temps de Fortunat. Le spe portait dans l'Eglise de Paris la chape de laine noire de chanoine sous son chaperon. Quand les en fants de chœur s'inclinaient au Gloria Patri ou à la seconde élévation de la sainte hostie, le spe seul demeurait debout et, comme ies chanoines, se contentait de tourner la face vers l'autel. (Voy. le Traité hist. des écoles éptscop. et ecctésiast., de Cl. Joty ; in-12, 1678, II' part., chap. 9.)
. Au Sanctus des grandes fêles, le sousdiacre, étant monté à l'autel, y prenait la patène, la donnait à baiser par dehors au spe 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, do 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 en 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 jours à l'offertoire l'essai du pain, du vin et de l'eau, de même qu'un cardinal est chargé de cet oflice lorsque le Pape célèbre la messe. A Rouen, les jours de bénédictions de l'eau, c'était 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 l'ait 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 à peu l'art se perfectionnant par l'instinct, on resserra ce cadre trop vaste; on l'astreignit à un fait particulier (ordinairement c'était un miracle); on le mit en action, et comme ces nouvelles pièces furent jouées, et qu'elles étaient laites pour l'être, on les nomma jeux, afin de les dislinguer des tragédies, qui n'étaient que déclamées. »
Notre but n'est pas d'entrer dans lo 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 slallcs avec les chapelains, chantres et musiciens. >
(778) < Le collège de Forte!, fondé en 13!M, dans la nie des Sepl-Voies. La sain'.e Vierge et saint Jérôme en sont dits panons. • (Lp.hklk, Uni. du diocèse de Paris, loin. 1", ll« partie, p. 4Qj.)
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sur ce sujet peuvent consulter les Mémoires de l'Académie de.* inscriptions et belles-lettres, sur les Jim) v antérieurs nu xiv* siècle, les Etudes sur les mystères de M. Onésirae Leroy, V Histoire du théâtre français des frères Pariait, l'article Mystère de M. Pélissier dans le Dictionnaire de la conversation, les Remarques sur les anciens jeux et mystères de M. Bernât Saint-Pris, insérées au tome V des Mémoires de la Société des Antiquaires de France; V Histoire de René d'Anjou, par M. de Villeneuve-Bargemont ; etc., etc. Pour l'objet que nous nous proposons dans ce Dictionnaire, il sullit 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 lequel n'est pas responsable assurément du mauvais usage que nous en avons t'ait et des abus qui s'y sont introduits; qu'en un mot, notre art dramatique, notre opéra , notre mise en scène , nos jeux et nos machines, sont, comme notre orchestre, notre musique lyrique et instrumentale, sortis de l'église.
Nos drames pieux sont bien antérieurs aux croisades, époque à laquelle plusieurs auteurs se contentent de les faire remonter. Ezéchiel le tragique avait donné, dès le in* siècle, un drame sur la Vie de Moïse, et l'on cite, dans le siècle suivant, une pièce de môme genre, Le Christ mourant, attribuée à saint Jean Chrysostome. Il est à croire que les chants et les instruments entrèrent pour quelque chose dans ces cérémonies.
Sous les rois de la seconde race, les fêtes de Noël et de l'Epiphanie deviennent l'occasion de solennités dramatiques dans les églises, et l'on mentionne une foule de eora-
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e y remplissait un rôle impor-
représentées dans
es
positions qui furent
\i* et xn* siècles tant en France qu'en Angleterre et en Allemagne. Nous en indiquerons quelques-unes des temps postérieurs.
Aux fêtes de la Pentecôte de l'année 1313, n venue du roi d'Angleterre à Paris et de la chevalerie, des trois (ils de Philippe le Bel donnèrent lieu à des réjouissances pendant lesquelles la corporation des tisserands et des lorroyeurs se signalèrent par une représentation dans l'île de Notre-Dame. Suivant un chroniqueur, « tous les bourgeois de Paris en robes neuves, à pied et à cheval, ordonnés par métiers et confréries, avec troiiipes,tambourins,banières et mènes triers, et bien jouant de très-beaux jeux, entrèrent en la cité et crièrent à grande joie à la cour
du palais du roi Lesdits bourgeois, par
leurs costumes et feintises, représentoient je paradis, l'enfer et la procession du renard, uy maintes gens feignoient d'exercer leuis 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 musique
(779) Eludes sur le théâtre en Lorraine, et sur ItierrcGringoH'c,pafM. Lepace,cI,uis les Mémoires de tu Société des sciences, lettres ci arts de Nancy;
instrumenta tant.
Mais le chant était pour beaucoup dans le jeu suivant, au dire de Froissart. A l'époque de l'entrée à Paris d'isalxau de Bavière pour son mariage avec Charles VI, l'historien nous décrit « le ciel tout estellé qui s'elevoit a la première porte Paint-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 à un petit moulinet. » Mais le drame, ainsi que plusieurs compositions qui faisaient partie du culte ecclésiastique, ne se borna pas à parler la langue consacrée par l'Eglise; il adopla, comme certaines épîlres, certains cantiques, le langage vulgaire, et alors l'enceinte et le parvis du temple deviennent trop étroits pour lui. «Il fallut, dit M. H. Lepage, transporter le lieu de la scène dans les cimetières, sur les places publiques, et même sur les collines qui étaient propres à y dresser des échafauds. Le nombre des personnages était, en elfet, quelquefois si considérable, qu'on ne s'est pas trompé en disant que la moitié d'une ville était, par moments, chargée d'amuser l'autre (779). »
Les prêtres prenaient part à ces représentations. On lit dans l'Histoire de la ville de Lille, par l'abbé Montlinot, 1764, p. 168, que « les chanoines de Saint-Pierre de Lille se joignoient encore, en 1526, à des vicaires, et le visage couvert d'un masque, représentoient des comédies au milieu de ia place publique r780). » On conçoit dès lors que tout ce qui se sentait ou se croyait capable d'y remplir un rôle, tenait à singulier honneur d'y figurer. « Les acteurs étaient choisis et les rôles distribués par le maire et les échevins do la ville, qui, après avoir reçu leur serment, faisaient publier à son de trompe que nul ne fût si osé ni si hardy de faire œuvre mécanique en la ville l'espace des jours en suivant èsquels on devait jouer le mystère. » Tel était le cry par lequel les représentations étaient annoncées, et ceux, qui y prenaient un rôle s'engagaient par corps et sur leurs biens à parfaire l'emprise, 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 en avait un auquel on donnoit le nom de meneur de jeu, et qui, semblable au chœur grec, remplissait le rôle de l'homme de bien, officium virile, et faisait ressortir par ses commentaires les prescriptions de l'Ecriture sainte (781). »
Quand il s'agissait de peindre le purgatoire ou l'enfer, on avait soin de choisir des voix dont le diapason et le timbre pussent produire une harmonie imitative, et cela pour faire noise et tempesle. « Notez que le timbre doit eslrc en la lasson d'une
(780) Monnaies des évèques des innocents et de» fous; Paris, Merlin, 1837, p. 1 i, note.
(781) Etudes sur le théâtre en Lorraine, toc. cit.
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grosse tour quarrée, environnée de retz et de filelz ou d'aultre chose clere, afin que, parmi les assistans , on puisse voir les âmes qui y seront; et. derrière la dicte tour, en ung entretien, doit avoir plusieurs gens crions et gullans horriblement tous à une voix ensemble, et l'ungd'eulx, qui aura bonne voix et grosse, parlera pour lui et les aultres âmes dampnées de sa compaignie (782). »•
Suivent des détails très-étendus et fort intéressants que nous avions pris la peine d'analyser et auxquels nous sommes obligés de renoncer pour ne pas grossir démesurément ce volume. On 'les trouvera dans les Etudes de M. Lepage, auxquelles nous renvoyons. Ce qui précède va servir d'introduction à la lettre suivante sur les anciens spectacles d'Auxcre, que nous croyons pouvoir attribuer à l'abbé Lebeuf (783).
Remarques envoyées d'Auxerre , sur les spectacles que les ecclésiastiques ou religieux ilonnoient anciennement au public hors le temps de l'office. — « Le dernier volume des Mémoires de littérature et d'histoire, qui a paru, renferme différentes pièces, qui m'ont fait ressouvenir de la promesse que je vous ai faite il y a longtemps, de vous envoyer un essai lies 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'Aubiguac a ajouté à sa Pratique du théâtre, et qui est imprimé dans ce volume, depuis la page 210 jusqu'à la page 226, m'a rappelé nonsoulement ce que j'ai lu dans nos registres et dans les comptoirs de la ville, mais encore ce qui se trouve dans un manuscrit singulier en ce genre.
« On jouoit ici comme en d'autres villes l'histoire de la vie et de la passion de Notre- Seigneur dans le xv* siècle et dans les suivants ; cela s'appelait jouer le mystère, et de là vint que, lorsqu'on représenloit la vie d'un saint sur le théâtre, on disoit pareillement jouer le mystère d'un tel saint. C'étoit, par exemple, chez nous, l'usage de dire : le mystère de saint Germain sera joué un tel jour; et en effet il fut joué ici dans l'église des Cordeliers l'an 1452, aux fêtes de la Pentecôte, en présence de toute la ville. A Saint-Quentin, en Picardie, jouer le mystère de ce saint, n'éloit autre chose que de représenter le martyre de ce saint, par le moyen de différents acteurs. Héméré 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 1339, laquelle contient les additions faites par très-éloquent et très-scientifique docteur, Maître Jehan Michel, on lit au titre du livre, ces paroles naïves: lequel mystère fut joué à Angers
(78-2) Ibd.
(78.">) Ce morceau ri d'autres encore étaient destinés à entrer il il mol Drame religieux on à Opéra snnniEL. La crainte de dépasser les finales qui
moult triumphamment et dernièrement â Paris.
« Cette édition, que je ne crois pas fort commune, commence par ces deux vers:
Jsaye a écrit ce titre en son xl* chapitre; et elle finit par une magnifique description de la précaution que les Juifs prirent de mettre des gardes au tombeau de Jésus-Christ. Je comptois de vous donner simplement un échantillon du style de l'ouvrage, sans autre fa^on que de le prendre à l'ouverture du livre , après vous en avoir indiqué le commencement et la tin ; 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 Marcbantonne et l'autre Rubion. Voici en quels termes Mai chantonne assure à Caïphe et aux autres Juifs qu'il aura très-grand soin que le corps du crucifié ne soit pas dérobé.
Messeigneurs,
Nous promenons sur nos honneurs,
De veiller si bien nuit el jour,
El d'y faire si bon séjour,
Que nous vous répondons du corps.
Pourvu que nous soyons les plus forts :
Ou il y en aura de lorcliés.
« Rubion ajoute :
Je sois pendu ou escorclié S'il en approche chien ou chat, Si je ne l'assomme loul plat, Du premier coup sans marchander; El puis m'en vienne demander, De ses nouvelles qui voudra.
« Si vous avez le livre où sont contenues de si belles choses, il vous sera facile d'y trouver maintes expressions aussi naïves que celles que je viens de rapporter; mais dans l'édition de J539, rien ne distingue en 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.
«Ce n'est point un homme entièrement indifférent, puisqu'on remarqua en lui tant de piélé et de science , qu'il fut fait évêque d'Angers. Il mourut en odeur de sainteté l'an 144-7, et le chapitre d'Angers fit même quelques poursuites pour sa canonisation. Il était natif de Beauvais. Ce seroit peutêtre de sa plume que 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, l'an 1426, à 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 fixées nous l'a fait supprimer. Au point où l'impression de notre livre est arrivé, nous peu sons sans inconvénient pouvoir placer celte lettre fort curieuse au mot SrEGTACLEs reumeix.
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pi d'y mêler mille circonstances et dialogues qu'on ne trouve point dans l'Ecriture sainte ni dans la tradition. On a cessé même, 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 côtés 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'action que de paroles, et auquel les yeux prennent plus de pari que les oreilles ; et peut-être même que peu à peu ces vestiges de l'ancienne représentation de la tragédie de sainte Reine disparoîtront 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 l'abbaye de Saint-Benoît-sur-Loire un manuscrit du xiii* siècle qui contient un grand nombre de ces anciennes représentations.
Je doute qu'on en trouve en France d'aussi anciennes en langage françois. Ces espèces Oc tragédies sont écrites en rimes latines; et ce qu'il y a de plus particulier, c'est que la rimaille est notée en plain-chant, 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 de saint Nicolas, dans le volumedesMémoires de littérature , ci-dessus cité, m'a lait r rendre le parti de vous envoyer l'une oes quatre qui sont sur la vie de ce saint éïèque.
« Molanus, docteur de Louvain, est fort embarrassé dans son Traité des Images, de dire pourquoi l'on représente auprès de saint Nicolas une cuvette d'où sortent trois jeunes gens. Il ne sait si c'est une figure des personnes injustement condamnées à la mort, que saint Nicolas délivra , selon que l'a dit Eustathius avant Métaphraste; ou si c'est une représentation mal formée des trois pauvres tilles qu'il dota ; ou enfin si ce n'est point pour figurer les trois enfants qu'une femme avait taillés en pièces et mis dans un saloir, et qui furent ressuscites par le saint évoque. La prose ou prosuie faite au sujet de ce saint, ne parle que d'un enfant qui étoit en péril sur la mer, et non pas de trois : Vos inmari mersum patri redditur, cum (Mo. Molanus ne sachant à quoi se déterminer sur l'origine de cette peinture, dit qu'il vaudroit mieux représentersaintNicolas comme on fait à présent à Rome 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 fil les. Car, dit-il, plus anciennement les Italiens représentoient encore saint Nicolas dans une autre manière, c'est-à-dire qu'ils
se contentoient de le représenter sans mitre, pour le faire distinguer parmi les autres évoques. Cela était fondé , ajoule-t-il , sur une vieille tradition. On racontoit de ce saint, qu'étant au concile de Nicée, un jour qu'il sentit son zèle enflammé plus qu'à l'ordinaire, il s'approcha d'un arien et lui 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'étoit venue aux peintres d'Italie l'idée de ne point donner de mitre à saint Nicolas, idée dont ils sont revenus dans ces derniers temps.
« 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 représenloit au public, réellement et sur le théâtre, l'histoire de la résurrection des troisjeunes gens, qui fut faite par le saint prélat : il étoit n.iturel qu'ils figurassent ensuite les choses comme ils les avoient vu représenter sur le théâtre. Les traditions populaires avoient un peu varié là-dessus, puisqu'en certains pays on disoit que c'étoient trois enfants dont les chairs avoient été taillées en lambeaux et salées.
« Voici comment le manuscrit de Saint- Benoît 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 clergie, et les étudiants ou savants éloient appelés clercs, parce qu'il n'y avoit guère que le clergé et les moines qui étudiassent et qui fussent en état d'enseigner les autres. Ces trois écoliers ou clercs, qui alloient se rendre pour la première fois dans quelque université, étant surpris par lu nuit, demandèrent à loger à un vieux aubergiste qui se trouva sur leur route. Ce vieillard, de mauvaise humeur , faisant de la difficulté, ils s'adressèrent à l'hôtesse, qui n'étoit pas moins âgée, l'assurant que, si elle pouvoit obtenir de son mari qu'il leur donnât le couvert , peut-être Dieu , en récompense , permettroit 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.
o Mais voici bien une autre scène, qu'il fait paroîlre. Les jeunes écoliers étoient dans leur premier somme, et ils n'avoient pas eu la précaution de fermer sur eux la porte de leur chambre. Le vieux aubergisle y entre, il prend leurs sacs, ou leurs besaces, les vient montrer à sa femme, 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 relever leur fortune que de leur faire couper le cou à tous trois par son mari. C'est une action, qui s'opéroit derrière la toile du théâtre. Le prosateur ou rimailleur • continue et fait paroîlre ensuite à la porte de la même auberge M. saint Nicolas, qui
SI'E
DE PI.AlN-r.IIAM.
SPE
tô98
demande à loger, ne pouvant passer outre à cause qu'il étoit trop fatigué. L'aubergiste, ne voulant rien risquer, sans l'avis de sa femme, lui demande ce qu'il fera. Nicolas, sur son air d'honnête homme, est reçu d'un commun accord et il prend son logis dans ce lieu. Le maître de l'auberge lui propose quantité de mets différents pour son soulier ; le saint dit qu'il ne lui faut rien de tout cela, mais qu'il souhaiterait bien avoir de la chair fraîche. Le vieux reître de cabaretier : Pour de la viande, dit-il, je vous la donnerai, telle que je l'ai, car de fraîche, je n'en ai pas un morceau. — « Ah ! pour ie coup, dit saint Nicolas, voilà le dernier mensonge que vous m'avez fuit de la journée. Car pour de la chair fraîche, je sais que vous en acez à foison; ah ! .... que l'argent fait faire de choses I Aussitôt l'hôte et l'hôtesse se reconnoissaut à ce portrait, se prosternent aux pieds du saint, avouent leur crime, et prient saint Nicolas de leur obtenir le pardon. Le saint évoque se fait apporter les trois corps, et ordonne aux meurtriers de se mettre en pénitence. Lui de son côté se met en prières et demande à Dieu de les ressusciter. Ils ressuscitent et 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 faut à présent vous rapporter la pièce entière, qui n'est pas longue, afin que vous en connoissiez le style. Cette pièce est de la mesure de quelques anciennes proses, comme Je Languentibus in purgatorio ; elle est notée en plain-chant syllabique, et, prise totalement, elle est du premier ton, pour amener naturellement et tout de suite le cantique Te Deum , qui commence mi sol la. Ne doutez point, je vous prie, qu'on ne chan- "t en déclamant et en gesticulant.
PRIMUS CLERICUS
Nosquos causa cliscendi litteras, Apud génies transmisil caeieras, Dum sol adhuc exlendil radium, Perquiramus nobis hospilium.
SECUNDU5 CLERICUS.
Jam sol equos lenel in liitore, Quos ad pisces mergetsub a?quorc, Nec est nota nobis haec pairia :
Ergo qu;eri debent bospilia.
TERT1US CLERICUS.
Senein queindam maturum raoribus, Hic babeinus coram luminibus, Forsan noslris compulsus precibus, Ei il bospes nobis bospilibus.
(Simul omnes ad senem dicunt.) llospes ave, quaerendo stndia, Hue rèlicla venimus pallia; Nobis eigo prestes hospilium, Dum durabil boc uociis spatium.
Ilospilenir vos factor omnium :
Nain non dabo vobis hospilium ; Nain nec, mea in hoc militas, Nec est ad boc, nec opporlunitas.
clkrici eut vetulam.
Per te, cara, sil impelrabile,
Qliod rogamus, elsi non utile; Forsan propler hoc beneOciiim Volis Deus donabit puerum.
milieu ml senem.
Nos bis dare, conjux, hospilium, Qui sic vagant quxrendo sludiiim, Sola saltem compellal ebarilas; Nec esl dampnum, nec est militas.
SENEX
Acquiesçant tno consilio.
El dignabor istos hospilio.
senex ad clericos.
Accedaiis, scolares, igitur; Quod rogalis vobis concedilnr.
senex, clericis dormicuùbut.
Nonne vicies quanta marsupia?
Esl in il lis argent L copia.
Hxc à nobis absque inl'ateia, Possideri posset pecunia.
VETULA.
Paupertatis omis suslulimus, Mi inarile, quandiu viximus; Hos si morli donare volumus, Pauperiatem vitare possumus.
Evagines ergo jam gladium Namque pôles morte jacenlium Esse dives quandiu vixeris; Alque sciel nemo quod feceris.
NICUOLAUS.
Peregrinus fessus ilinere, Ullra modo non possum londere; Hujuscrgo per noclis spalium, Mi prxsles, precor, hospilium.
senex ad mulierem.
An dignabar islum hospilio, Cara conjux, tuo consilio?
VETULA.
Huncpersona commendat nimiiim, El est dignus ut des hospilium.
SENEX
Peregrine, accède propius, Vir videris ni mis egregius :
Si vis, dabo tibi comedere; Quidquid voles lenlaho quuerere.
mcholaus ad mensain.
Nibil ex lus possum comedere, Camem vellem recenlein edere.
SENEX
Dabo libi camem, quant liabeo :
Namque carne recenle careo.
NICUOLAUS.
Nunc dixisli plane mendaciuni ; Carnem habes recenlem nimiiim; Et hanc habes magna nequitia, Quant mactaii fecit pecunia !
SENEX efMULIER.
Miserere noslri, te petimus.
Nain le sauctum Dei cognoscimus; Nosinim scelus abominabile, Non est lamen incondonabile.
NICUOLAUS.
Moriuorum afferte corpora; Et conlrila sini vestra peetoia:
Il i résurgent, per Dei gratiam El vos flendo, quxralis veuiain.
STA
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Pic Ueus, cnjns sunl omnia.
Cœliim tellus aer et maria, ( i resurgant isli prascipias, El'hos ad le clamantes audias.
(Et post, omnis chorus dical : Te deum laudamus.;
« Ce 6 décembre 1728. » (Mercure de France, décembre 1729, pp. 2981-2995.)
SPONDÉASME. — « C'était, dans les plus anciennes musiques grecques, une altération dans le genre harmonique, lorsqu'une corde était accidentellement élevée de trois dièses au-dessus de son accord ordinaire; de sorte que le spondéasme était précisément le contraire de Yéchjse. »
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 du xiv" siècle, nommé Jacopone;ilest plus raisonnable, dit M. l'abbé Pascal, de l'attribuer au premier.
On a vanté le Stabat de Pergolèse, malgré le reproche sérieux qui lui a été fait de l'avoir conçu à peu près dans le môme style que la Serva padrona: de nos jours Kossini 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 deM.Migne, 1846, in-4°.)
« Cette admirable séquence de la Compassion n'est pas exclusivement celle de la solennité des Sept-Douleurs de Marie. Tous les vendredis du carême, en plusieurs églises, elle est chantée au salut du soir sur ce mode hypolydien, qui y répand tant de charme et qui s'adapte parfaitement aux paroles. On l'exécute surtout le soir du jeudi saint dans la chapelle du tombeau, par anticipation sur le vendredi saint; cela serait plus opportun en ce jour, sur les trois heures de l'après-midi, au pied d'une croix. C'est là que l'âme, se reportant au calvaire de Jérusalem , compatit à l 'affliction maternelle de Marie, et réfléchirait avec fruit sur les premières causes de cette immense douleur: Magna sicut mare conlritio. On pardonnera sans doute à un prêtre de signaler avec amertume l'exécution du Stabat, surtout au jeudi de la semaine sainte, et par des musiciens, chanteurs et acteurs de théâtre, qui attirent 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 douleur!!! »
STABLES (Soni stantes). — On donnait ce nom, chez les Grecs, h la proslatnbanomène, l'ajoutée, et aux deux extrêmes de chaque tétracorde qui , sonnant la quarte, ne changeaient jamais; tandis que les cordes du milieu que l'on tendait ou relâchait suivant les genres, étaient mobiles.
Dans le sys!ème de la double octave, chez les Grecs, disdiapason, il y avait huit sons stables : la si mi la, si ré mi la. (Voy. les remarques de Burette , Mém. de l'Acad. des Inscript, tom. XV, p. 386.)
11 est bon de donner ces notions, car les mots soni stantes, soni mobiles, reviennent souvent chez les théoriciens du moyen âge.
STRETTO. — Le stretto ou la stretta (en italien étroit, serré), est une partie de la fugue. Lorsque le musicien s'est livré à tous les développements que son thème comporte, et qu'il a tiré tout le parti possible du sujet , du contre-sujet et de. 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 qui est comme le bouquet de celte composition pleine d'artitice. Le stretto s'opère ordinairement sous une pédale.
Dans la musique de théâtre on donne le nom de stretto au dernier mouvement accéléré des quatuors, quintettes, et surtout des finales. Nous ne voyons pas pourquoi on ne nommerait pas ainsi les derniers mouvements de certains Gloria et Credo de nos messes en musique, alors même que ces derniers morceaux ne sont pas fugues.
Brossard donne une signification différente du mot stretto. Il dit que ce mot « se met fort souvent (en tête d'un morceau) pour marquer qu'il faut rendre les temps de la mesure serrez et courts, et par conséquent fort vîtes. Ainsi c'est l'opposé et le contraire de largo. »
STYLE LIÉ. — On appelle ainsi une forme de style où les parties s'unissent et s'enchaînent sans interruption. Le style lié convient particulièrement à l'orgue à cause de la prolongation indéfinie 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 nécessaire de répéter les notes, de disposer les parties d'une autre manière; de là un genre diil'érent de composition. Le style lié est propre surtout à l'école d'orgue allemande. Les œuvres de Jean-Sébastien Bach nous en présentent des modèles immortels. Tous les organistes célèbres de l'Allemagne sont restés fidèles à cette tradition. Parmi les Erançais, nous citerons un organiste, dont le talent égale la modestie, M. Boély, qui est à peu près le seul représentant parmi nous de cette belle et classique manièrede toucher l'orgue. Le style lié suppose d'ailleurs toutes les connaissances que l'organiste doit posséder au plus haut degré, car il comporte l'emploi fréquent des retards, des prolongations, des syncopes, des imitations et de toutes les formes canoniques. Bien que, comme nous venons de le dire, le style lié convienne spécialement à l'orgue , néanmoins les perfectionnements dont, le piano a été l'objet dans ces derniers temps ont permis à certains virtuoses d'appliquer le style, lie à cet instrument. Un grand
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nombre d'études de M. Thal'beri remarquables sous ce rapport. Ou peut, du reste, découvrir les traces de ce styre jusque
dans les sonates de Beethoven. Mais il faut surtout, dans les morceaux de cette nature, que l'exécution se distingue par une grande netteté, et que le virtuose possède ce que les pianistes appellent l'indépendance des doigts.
SUJET. — Thème musical qui sert de fondement à un contrepoint, à un canon, à une fugue, à tous les genres qui dérivent de l'imitation. — Quand le contre point est composé sur une phrase de plain- chant, celte phrase est appelée sujet.
On donne aussi le nom de sujet à un texte sur lequel on écrit une composition.
SUITE. — « Nom ancien d'une certaine collection de morceaux pour le clavecin, l'orgue, etc. Ces suites contenaient des fugues, des préludes, des gigues, des allemandes, etc. On a les suites de Hœndel et de Bach, qui sont des modèles de beautés instrumentales. » (Fétis.)
SYLLABES. — LesGrecs avaient fait choix de quatre voyelles s, «, *, w, pour les appliquer à chaque son du tétracorde, et en les contractant avec l'article ii, ils formèrent les syllabes the, tha, thèel tlto; mais si ce dernier degré du tétracorde, parla loi de conjonction, devenait le premier degré du tétracorde suivant, il s'appelait lha. Lorsque, par suite de la méthode desolmisation mise en usage après Guyd'Arezzo, les hexacordes furent substitués aux tétracordes, les syllabes ut, ré, mi, fa, sol, la, qui commencent les six premiers vers de la première strophe de saint Jean-Baptiste, désignèrent les notes exprimées par les lettres A B C D E F G. Les dénominations par les syllabes furent adoptées par les Italiens, quoi que dise Jean Colton (784-), les Anglais, les Français et les Allemands.
SYMPHONIA (ïv/»y»via), — mot grec qui signifie sons assemblés, réunion de voix. Ou a quelquefois donné ce nom à Voryanum.
Aujourd'hui il ne sert plus qu'a, désigner les grandes compositions écrites pour l'orchestre, iessf/mp/tortiesdeHaydn.de Mozart, de Beethoven, de Berlioz, de Mendelsshon,etc, etc. Pourtant Guido se sert du mot symphonia pour exprimer un chant simple, une pure mélodie, par opposition au mot diaphonia.
— Hœ très specics , symphonias , id est suaves vocum copulationes memineris esse vocatas , quia in diapason diversœ vuees uitum sortant: diapente vero cl dialessuron, diaphonœ, id est orguni jura possidenl, et voces utcunque similes reddunl. ( Guido, c. 6 , Mierol.)
Symphonie. — La symphonie, suivant Isidore do Séville, est l'accord des sons graves et aigus, soit dans les voix, soit dans les instruments : Symphonia est modulationis temperamentum ex gravi et aculo concordan-
tibus sonissive in voce, sive in flatu, sive in pulsu. (Gerbert, Scriptores, t. 1, p. 21.) Cette définition de la symphonie est la reproduction presque textuelle de la définition donnée par Cassiodore : Symphonia est temperamentum sonitus gravis ait acutum vel acuti ad gravent, modulamen efficiens, sive in voce, sive in percussione, sive in flatu. (Ap. Gerbert, ibid., p. 16.) Les intervalles discordants ou dissonants étaient rangés sous le nom de diaphonie. Le contraire de la symphonie, ajoute saint Isidore, est la diaphonie, qui se compose de voix discordantes ou dissonantes : Cujus contraria est diaphonia, id est voces discrepant.es vel dissolue, (ibid., p. 21.) Il ne compte que cinq symphonies ou accords : l'octave, la quarte, la quinte, l'octave et la quinte, et la double octave, tandis que Cassiodore et les autres auteurs du moyen âge, suivant en 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 consonnances.
A latin du ix' siècle, Hucbald appelle la symphonie, considérée comme intervalle harmonique; un accord agréable de sons dissemblables réunis entre eux : In musica quœdam sicut certa intervalle, quœ symphonias possunt efficere. Est autem symphonia vocum disparium inter se j une t arum dulcis concentus. (Ibid., t. I, pp. 159-160.) Hucbald nomme encore la symphonie un mélange agréable de certains sons : Dulcis quarumdam vocum tommixlio. (Ibid., p. 184.) Il conserve les six symphonies admises par ses devanciers. Il les divise en symphonies simples : l'octave, la quinte et la quarte; et en symphonies composées : la double octave, i'octave unie à la quinte, et l'octave unie a la quarte : Quorum (symplioniarum), très sunt simplices, diapason, et diapente ac dialessaron. Très sunt c'ompositœ, disdiapason, diapason et diapente, diapason ac diatessaron. (Ibid., p. 184.) Les deux espèces de symphonies produisaient deux espèces de diaphonies. (Voy. l'Histoire de l'harmonie au moyen âge par M. de Coussemaker; Paris, Vict. Didron, 1852, in-4% pp. 9, 12 et 13.)
SYMPHONIASTE. — Ce mot désigne un compositeur, ou correcteur, ou arrangeur de plain-chaut. C'est l'abbé Lebeuf qui l'a mis à la niode; il l'applique aux anciens liturgistes qui ont laissé des chants d'église, et il dit tenir ce terme de l'abbé Chaslelain. (Voy. Traité hist. sur le ch. ecclésiastique. p. 49.)
SYNAGOGUE (Chant de la). t Du chant des Juifs en général et du caractère de leurs chants religieux en particulier. (Etat actuel de la musique en Egypte, par Yii.loteau, pp. 467-5.76.) — « Depuis plus de 1700 ans, sans pairie et errants, les Juifs ont cessé d'avoir des clients nationaux. Dans tous les
<"8i) c Scx sunl syllabse, quas ad opns musicie '"• Itali aulem alias babent... » elc. (Joan. Cottonis, issumiiiiiis, ill vers* quideiii apud rfivursos; veiuiii Tract, de music, cup. \, apud Gerbert., Script., Auyli, Francigcusc, Aleuianni muniur ui re mi (a sol 1> 11, p< 232 )
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pays où l'industrie et le commerce les ont appelés, ils ont été obligés, quand ils y ont été reçus, de se soumettre aux usages qui y étaient généralement suivis, et de renoncer à plusieurs de ceux 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.
« Il n'en est pas de même à l'égard de leurs citants 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 même avec ceux de la 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. Lo caractère du Penlateuque est doux et grave; celui des Prophètes a 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 Cantique des cantiques respire la joie et l'allégresse; enfin, 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 mômes 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 ditl'érence dans les chants respectifs des deux sectes de Juifs qui sont en Egypte, e» montre en même temps que la diversité apparente de leurs chants ne vient point de celio
de leurs rites, mais 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 l'une à l'autre, presque en tout, excepté dans leurs chants religieux, l'une est la secte des rabbanym; 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 religieux, puisque, malgré l'opposition de mœurs, d'usage et de rites, qui les divisent, ils n'ont pas osé apporter le moindre changement à ces chants. « Nous avons assisté plusieurs 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 été transmis sans interruption depuis la plus haute antiquité. A la vérité, on voit encore, en Egypte, dans plusieurs synagogues, des Bibles écrites en ancien hébreu, c'est-à-dire écrites sans points-voyelles ou diacritiques. On garde une Bible écrite ainsi, dans la synagogue du Caire, appelée Mysry; on en garde une semblable 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 (ils d Esdras l'écrivain (785) , ainsi appelée, parce qu'on prétend que cette Bible a été écrite de la main même 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 cette synagogue le nom de Sefer nahas, c'esi-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 Juils d'Europe, et que leurs accents musicaux, quoique portant le même nom qu'on leur donne partout, sont cependant formés, en
(785) < Les Juifs assurent que cet écrivain, nommé Etiras, fui legra'nd pontife Esdras lui-même, celui qui, 467 ans avant Jésus-Christ, recueillit leslivres canoniques do la Bible, les purgea des fautes qui s'y étaient glissées par l'ignorance des copistes juifs, lesquels, depuis la captivité de Bahyloue. avaient oublié l'usage de leur langue maternelle, et qu'il partagea le texte de la B.ble en -2Ï livres, suivant le nombre des lettres hébraïques. Au milieu de la synagogue de Ben Eira sofer, on voit encore un pupitre ruine de vétusté, et presque entièrement aballu, près duquel on rapporte qif Esdras faisait sa prière. Au haut de ce pupitre est une armoire destinée à renfermer une Bible en volume, c'est-à-dire roulée, et celle Bible, est, à ce qu'on croit, celle là même qui fut écrite de la main d'Esdras. Ou monte à celle armoire par
une éclielle roulante en bois, 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 malades se font porter dans celle synagogue, et coucucnlaupieddu pupitre pendant deux ou trois jours. Ceux qui viennent de loin trouvent à se loger dans des appartements qui sonl au-dessus de la synagogue, quand il n'y a pas de place au dedans; ils restent dans l'un ou l'autre de ces appartements jusqu'à ce que leur tour pour coucher près du pupitre arrive. Les chambres qu'ils occupent en attendant sonl grandes et commodes ; il y en a trois avec une cuisine. Quelquefois les étrangers y demeurent pendant huit jours. <
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Egypte, d'inflexions de vojx différentes do selles dont ces mêmes accents se composent ailleurs. »
De la mélodie du chant et des accents musizaux 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 à l'égard des Juifs d'Allemagne, d'Italie, d'Espagne, etc., etc. (786); car, comme nous l'avons déjà observé, le chant 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 ;juel est le style de la mélodie des chants «l'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 à rendre compte seulement de ce que nous
avons remarqué a
cet égard
dans une des
plus grandes solennités parmi les Juifs.
« Le 21 nivôse, an Vlll 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 revêtu lies o.nemenls d'usage en pareille circonstance, et eut pris sa place, on commença par un chapitre du Pentateuque, qui fut exécuté sur un ion soutenu, mais doux : les modulations, quoique sensibles, se succédaient, sans qu'il y eût d'autre cadence de rejios bien marquée, que celle qui se faisait dans le premier ton, auquel on revenait à la lin de chaque phrase, au moins à en juger suivant les principes de notre musique. Ce chant se renfermait dans l'étendue d'une sixte mineure, et le mouvement en était très-modéré. Ou fit ensuite une prière expiatoire, pour obtenir le pardon de ne pas filtre le sacrifice du mouton. Le chant de celte prière fut plus énergique que le premier : la mélodie n'en était cependant composée que de sept sons différents; 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 :
EgfP=P=f
te:
« Ces sons, selon notre système, seraient dans le mode mineur; ils s'élèveraient à une tierce mineure au-dessus de la tonique, et descendraient d'une quinte juste au-dessous : or, de quelque manière qu'on veuille combiner ces sept sons, à moins qu'on ne le
(780) « Voyez la Grammaire hébraïque et cluddnïque, etc., pur Pierre Guarin (Grummalica hebraka et rliutdaica, etc.; Lulcliac Parisiorum, 1720, 2 volumes m 11, !■; traite sur lu musique iuliuilé Art
f. sse avec une légèreté et une précipitation affectées, il est presque impossible que le chant qui en résulte n'ait pas une expression de douleur et de plainte.
« Enfin, cette cérémonie fut terminée par le cantique de Moïse, après le passage de la mer Bouge; le mouvement et la mélodie do ce cantique furent plus vifs et plus gais que ceux des autres chants, quoique la modulation en fût encore dans un ton mineur.
« Ii nous est donc démontré par l'expérience que la différence du style 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 instant qu'ils n'aient apporté les plus grands soins à leur conserver le caractère qui leur est pro. pre. »
— 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 psalmodie chrétienne, et qui pourrait bien avoir la môme origine dans l'ancien récitatif, ou les chants exécutés par les lévites pendant les sacrifices. 11 y a aussi une autre chose ancienne, c'est le récit du Pentateuque et des Prophètes, dans les synagogues. H y a des mélodies pour l'unelpourlesautres. Maisces mélodies ont une médiation et une terminaison. Elles peuvent remonter à une certaine antiquité, mais non pas proprement aux temps anciens, parce qu'elles ne sont pas les mêmes dans tousles pays. On peutdistinguer.sousce rapport, trois espèces de récils : 1° celui des Juils orientaux; 2° celui des Juils d'origine espagnole et portugaise; 3" celui des Juifs d'origine allemande. Chez ces derniers, ce récit louche déjà un peu à la mélodie. 11 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 remontent à plusieurs siècles, sans qu'on puisse préciser l'époque. Ces chants onl été en partie composés exprès pour la Synagogue, et en partie pris dans la musique des divers pays. Dans le livre de prières des Juifs espagnols, on trouve encore maintenant, en tête de certaines hymnes, les premiers mots «'un. chant espagnol connu alors, et qui a fourni la mélodie. Ainsi l'on dit : sttr l'air de Venistes amiga , Porque no me hablad, etc., etc. Là encore, on peut remarquer que dans les chants des synagogues allemanJes il y a plus de mélodie, plus de musique, même dans ceux, qui remontent à trois ou quatre siècles. D'où l'onpourrait conclure qu'à celte époque, la mu-
miujnn eonsoni et dissout, par Kirciier, et plusieurs autres ouvrages semblables. > (787) Samedi 11 janvier 1800.
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sique était plus avancée en Allemagne qu'en Espagne.
Quant aux Juifs établis dans la Pologne depuis le x' ou le xi" siècle environ, ils parlent encore aujourd'hui un patois allemand. Leur chant synagogal, qui est le môme au fond que celui des Juifs allemands, a. cependant un caractère particulier, et s'est modifié sans doute sous l'influence de la musique locale. C'est, en général, le caractère d'une mélancolie sauvage.
Les '.ecteurs qui voudraient avoir une idée des formules des chants de la Synagogue doivent consulter Bartolocci , Bibliotheca rabbinica, et le Thésaurus anliquitutum sacrarum d'Ugolini. Avant d'emprunter à un savant israélite, M. S. Munk, des détails intéressants sur la musique des Hébreux, nous croyons fcire plaisir au lecteur en lui donnant quelques extraits de la kl' leçon de Blair, sur la poésie de celte antique nation. Il est visible qu'il s'est aidé pour cette leçon du bel ouvrage du docteur Lowth, De sucra poesi Hebrœorum. Après une très-belle dissertation sur le style prosaïque et poétique des Hébreux de la Bible, Blair s'exprime ainsi :
« Les Hébreux cultivaient la musique et la poésie depuis un temps très-reculé; on rapporte qu'à l'époque où ce peuple eut des chefs, il existait des écoles ou des coiléges de prophètes, dans lesquels on s'exerçait à chanter les louanges de Dieu. Nous voyons au premier liv. de Samuel (ch. x, ^. 6) que Samuel dit à Saùl qu'il rencontrerait une troupe de prophètes descendant de la montagne où était probablement située cette école, et qui auraient des tambours, des flûtes et des harpes. Et cutn ingressus fueris ibi urbem , obvium habebis gregem proj/hetarum descendentium de excelso, et ante eos psalterium et tympanum et tibiam et cylhuram. (Le traducteur anglais dit psaltery pour psalterium : 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 tête de chacune un chef uniquement occupé à chauler des hymnes, et à jouer de divers instruments pendant les cérémonies. Asaph, Heman et Jeduth étaient les principaux directeurs de la musique, et il paraît par les titres de quelques psaumes, qu'ils avaient aussi composé des hymnes et des poèmes sacrés. On trouve dans le ch. xxv des Chroniques quelques détails sur les institutions de David par rapport à la musique. »
11 parle ensuite de la construction toute particulière de la poésie hébraïque, et il dit : « 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 pour mot, ont dû conserver la structure et l'ordre des phrases, de sorte que cette correspondance alternative de chaque partie est restée assez sensible h l'oreille pour faire
prendre au style un ton plus cadencé quel celui de la prose ordinaire.
« Il faut chercher J'originedece modepoéti-\ que dans la manière dont les Hébreux chantaient leurs hymnes sacrées. La musique ac-| compagnait leurs chants, et cette musique était exécutée par deux bandes de musiciens! qui se répondaient alternativement. Lorsque l'un des chœurs, par exemple, commençait ainsi : Dominus regnavit, exsultet terra, l'autre continuait en chantant la seconde partie, du verset : Lœttnlur insulœ multœ, etc., etc.... C'est ainsi que leur poésie, mise eul musique, se divise naturellement en stro-l phes et en antislropftes successives, et telle est probablement l'origine des Antiennes oV des Répons en usage dans le service public de presque toutes les églises chrétiennes. Il est expressément dit dans VEsdras que les lévites chantaient alternativement, et l'on voit assez que les psaumes de David n'ont été composés que pour être chantés de cette manière. Le psaume xxiu, entre autres, que l'on présume avoir été composé pour cette importante et solennelle occasion du transport de l'arche dans le temple du Saint des saints, devait produire un bien grand elfet, lorsqu'il était chanté d'après celte méthode; c'est ce qu'a démontré le docteur Lowth. On y suppose que tout le peuple assiste à la procession. Les lévites et les chanteurs, divisés par bandes et accompagnés de divers instruments Je musique, ouvrent la marche. Après les deux premiers versets, qui servent d'introduction au psaume, la procession s'avance vers la moniagne sacrée, et l'un des chœurs fait entendre cette question : Quis ascendet in montent Domini? Aut quis stabit in loco sancto cjus? aussitôt les deux chœurs reprennent ensemble avec la plus grande dignité : Innocens munibus et mundo corde, qui non accepit in vano animant suam , ncc juracit in dolo proximo suo. Lorsque la procession est près des portes du tabernacle , les deux chœurs, soutenus par les instruments, s'écrieni à la fois : Atlotlite portas, principes, restras, et elevamini, portœ œternales; et introibil rex gloriœ. Ici un demichœur demande d'une voix plus basse :
Quis est isle rex gloriœ? Et au moment nù l'arche est introduite dans le tabernacle, le chœur tout entier répond : Dominus fortis et potens : Dominus polens in prœlio. 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 Hébreux.
Extrait de l'ouvrage intitulé : Palestine, parS. Jkms., employé au département des
SYN
SYN
manuscrits de la Bibliothèque impériale, ilans VUnirers, Histoire et description de tous les peuples ; Paris, F. Didot, 1845, p. 453 et suiv. — « Malheureusement nous manquons entièrement de données authentiques pour nous former une idée de la musique des Hébreux, et, malgré !e nombre prodigieux d'ouvrages qui ont été écrits sur cette matière depuis le commencement du xvu'siè-
icle (788), aucune des questions qui s'y rattachent n'a été suffisamment éclaircie et ne
Itle sera jamais.
«Les traditions des Hébreux font remon-
i ter l'origine de la musique avant le déluge; dans la Genèse (iv, 21), l'invention des instruments à cordes est attribuée à Jubal, descendant de Caïiî. Dans l'histoire de Jacob
,(ib., xxxi, 27), on mentionne le tambourin servant à accompagner les instruments à cordes et les chants, ce qui suppose déjà la mesure et la cadence (789). A la sortie d'Egypte, nous voyons Miriam, sœur de Moïse, et d'autres femmes, se servir du tambourin pour accompagner leurs chants et leurs danses (Exode, xv, 20 et 21) ; bientôt après on mentionne le schophar(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 de l'art musical chez les Hébreux était antérieur aux temps historiques ; et, en effet, les monuments égyptiens paraissent confirmer la haute antiquité de tous les instruments mentionnés dans le Penlateuque.
(788) < Le P. Lelong , dans sa Bibliotheca sacra, puMiée en 1723, coni|ile douze cent treize ailleurs qui oui écrit sur les psaumes el qui ont aussi parlé de la musique des Hébreux. Dans le Thésaurus antiquitatum sucrarum d'Ugolino. t. XXXII, on trouve quarante traités spéciaux sur la musique, et les instruments des Hébreux ; le plus ancien est celui du médecin juif de Manlone, Abraham ben-David de Porta-Leone, qui traita celle matière dans son ouvrage d'antiquités Schilté-Haggiborim (le bouclier des loris), ch. 4 à 11. Forkel, dans son Histoire delà musique (en allemand), loin. 1er, p. 174 et suiv., énuinère un grand nombre d'autres ouvrages sur le môme sujet, auquel il a consacré lui-même tout le troisième chapitre tic son important ouvrage. On peut aussi consulter Pfeiffer, Sur ta musique des anciens hébreux (en allemand), 1779; Martini. Storia dellu musica, I. I; ttuussicr, Mémoire sur la musique des anciens. Constant de la Molette, Essai sur la poésie el la musique des Hébreux, Paris, 1781, a copié Roussier. — Les dissertai ions les plus récentes sont celles de Saalschùlz (Berlin, 1829) el de P. J. Schneider (Bonn, 1854). >
(789) La mesure, oui, dans un sens général, mais non la mesure musicale telle que nous la connaissons et qui ne peut éire liée qu'à un système musical qui comporte l'harmonie.
(790) i C'est du temps de Samuel que nous voyons paraître pour la première fois les associations ou confréries de Nébiein (prophètes), el c'est avec raison qu'on a considéré Samuel comme leur fondateur et leur chef. Loin du bruit des armes et de la trompette guerrière, les jeunes prophètes chantaient les louanges de Jébova aux sons plus doux du luth, de la llùle et de la harpe, et, dans une paisible rclraiie, ils méditaient sur Dieu el sur le vrai sens delà Loi.» (P. 247 du même ouvrage.)
(791) « Arrivé à Gabaa et voyant la troupe de prophètes venir a. -levant de lui, Saûl su sentit
(Voy. Hengstenberg, Die Hiicher Moses uud jEgyplen, pp. 133-136.) L'art musical se développa surtout dans les confréries des prophètes qui s'inspiraient aux sons des instruments et qui cultivaient principalement la poésie religieuse et la musique (790). On cite dans l'histoire de Saùl plusieurs exemples de l'effet merveilleux que produisaient leurs chants. Saùl, après avoir reçu l'onction par Samuel, rencontre une troupe de prophètes qui récitent des chants au son de plusieurs instruments de musique; à l'étonnement des assistants, le nouveau roi est lui-môme inspiré et partage les transports des prophètes. Plus tard, dans ses fréquents accès de mélancolie, lejeune David parvient à le soulager par son jeu de harpe, et lorsque le vieux roi, animé d'une haine mortelle contre David, veut le faire saisir dans les demeures des prophètes, ses messagers, ainsi que lui-même, ne peuvent résister aux accents mélodieux des chants prophétiques qui leur font oublier la haine et les sentiments de vengeance. (Voy. 1 Sam. x, 5; xvi, 14-23; xtx, 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 l'esprit de Dieu, et il récita à son tour des chants el des discours prophétiques. » (P. 250 du même ouvrage.) — « Depuis sa dernière entrevue avec Samuel, le roi était saisi souvent d'une profonde mélancolie. Ses gens furent d'avis que la musique seule pouvait rasséréner son aine abattue, et ils lui conseillèrent de faire venir un habile musicien qui pût lui procurer ihi soulagement dans ses accès de tristesse. Un des serviteurs du roi vanta lejeune David, lils d'Isai de Bethléem, qui, avec un grand talent musical, réunissait les avantages de la beauté, de l'esprit et du courage. Saûl expédia un message à Isaï, pour lui demander d'envoyer auprès de lui son fils David. Celui-ci arriva aussitôt, apportant avec lui un cadeau donl Isaï l'avait chargé pour le roi. David parvint en effet par son jeu de kinnôr, à sou lager le roi dans ses accès de mélancolie. > (Pp. 257 el 258 du même ouvrage. — V. p. 260 sur les fureurs de Saùl contre David.) — « La musique el la poésie étaient également cultivées par les prophètes; dans les assoeialions fondées par Samuel, les jeunes prophètes improvisaient au son des instruments (/ Sam- x, 5). Leurs paroles el leurs chants claient d'un; effet bien puissant; quand David se fui réfugié auprès de la confrérie de Rama, tous les messagers que Saùl y envoya pour se faire livrer son adversaire furent inspirés et s'associèrent aux prophètes. Saùl y alla lui-mèine et il fut lui-même inspiré (■/ Sam., xi\, 20-24). (P. 421 du même ouvrage.) »
(792) « Le corps des iéviles se composait alors de trenie-huii mille hommes âgés de trente à cinquante ans. David les divisa en quatre ordres : vingt-quatre mille furent afteciés au service des prêtres et chargés en même temps de présider à la construction du temple; six mille entrèrent dans les corps des juges el des schoterim; quatre mille, appelés portier*, furent chargés de la garde du lemple, el quatre milie de la musique sacrée. Les ordres particulièrement d sniié» au culle furent subdivisés eu différentes
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un virtuose (menasséach) qui dirigeait le chant cm la musique, et qui chantait ou jouait les solos.
« 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 réjouissant s, et qu'elle mêlait aussi les accents I ugubres aux chants de deuil (793). Dès les temps de Moïse on mentionne l'usage 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 faites à cet égard, et qui souvent diffèrent beaucoup les unes des autres.
« A. Les instruments à cordes (neghinôth) étaient de différentes espèces; on en mentionne surtout deux qui étaient d'un fréquent usage : 1° le kinnor, instrument sur lequel excellait David, avait, selon Josèphe (Antiq., vu, 12, 3), dix cordes qu'on touchait avec le plectrum. Cependant le texte biblique dit positivement que David jouait du kinnor avec la main (voy. I Sam., xvi, 23; xviu, 10; xix, 9). On jouait peut-être des deux manières, suivant les dimensions de l'instrument. Quant à la forme du kinnor, les opinions sont divisées; les uns y voient un instrument semblable à notre harpe (selon le livre Schillé-Haggiborim, chap. 9); le kinnor ressemblait exactement à notre harpe, mais il vaudrait mieux lui donner la forme
classes, dont chacune avait son chef, et qui se relevaient chaque semaine; l'ordre des musiciens comptait vingt-quatre classes. Un soin tout particulier fut donné à l'organisation de ce dernier ordre, formé par le roi sous les inspirations îles prophètes Cad et Nathan (// Chron., xxix, 25). David en dirigea lui-même les éludes et composa, en grande partie, les cantiques sacrés et la musique; nous aurons l'occasion de revenir. . . . sur les grands mérites de David pour la musique et la poésie, qui, sous son règne, prirent le plus grand essor. lei, nous nous contenterons d'observer que David, poêle et musicien, composa un grand nombre d'hymnes ou de psaume*, dont nous possédons encore une partie. A côté de lui se A slinguaienl dans la poésie lyrique et la musique, 1rs lévites Asaph, Jédulhun et Héman (ce dernier petit-fils de Samuel), auxquels il confia la direction s piènie 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 viugl-qualrc grandes classes de musiciens (/ Chron., xxv). i (Même ouvrage, p. 282.) Voyez aussi le détail suivant où il est dit que < Asaph avec ses choeurs restait (barge de l'office musical qui fut célébré chaque jour prés de l'arche sainte à Jérusalem (1 Chron., xvi, 37-12). . (Ibid.)
(793) A propos des funérailles, l'auteur s'expiime ainsi : < Les parents el les amis suivaient le convoi en pleurant et en se lamentant à baute|voix (11 Sam., m, 52) ; à leurs gémissements se mêlaient les i hauts des pleureuses (Jerém., ix, 17) el le son lugubre des
de la harpe égyptienne. (F. Forkel, tabl. v, fig. 50.) les autres, une espèce de guitare. (F. Pfeiffeb. p. xxxi.) Saint Jérôme lui attribue vingt-quatre cordes et la figure de la lettre delta des Grecs, c'est-à-dire la forme triangulaire. (F. sain! Jérôme, Epist.ad Dardanum;FoRKEL,Ilist. de lamus., 1. 1", p. 131.) Probablement le nombre des cordes n'était pas toujours le même; il paraîtrait qu'il y avait uneespècè particulière de Ainnorà huiteordes (/ Chron., 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 a huit cordes. (Voy. Koseluni, / monumenti delV Egitto e délia Nubia, 11, 3, p. 13 ; — Hengstenbebg, /. c, p. 136.) —2° Le nébel, instrumenl phénicien , que les Grecs appellent nabla, avait, selon Josèphe (loc. cit.), douze sons el était pincé avec les doigts. Sur sa forme on n'est pas plus d'accord que sur celle du kinnor. Le mot nébel ayant aussi le sens d'outre ou d'amphore, on a pensé que l'instrument qui portail ce nom devait offrir quelque ressemblance de forme avec l'amphore, ou le vase qui servait à conserver le vin (selon Abr. de Porta-Leone, Schillé-Haggiborim, ch. 8, il ressemblait au luth). Selon saint Jérôme et d'autres, il avait la forme d'un delta renversé, el on a cru le retrouver dans une espèce de lyre orientale dont Niebuhr, dans ses Voyages, a donné la description et le dessin, et dont la forme présente en effet un delta renversé, sur un coffre rond en bois, couvert Àe cuir. Cet instrument, à la vérité, n'a que cinq cordes , mais on a pu en augmenter le nombre. Ce qui est certain, c'est
dûtes (M., xivm, 56; Matth. ix, 2.:). Selon les docleurs juiTs, le plus pauvre dans Israël devait faire accompagner le convoi de sa femme par une pleureuse et deux flûtes. (Mischna, m« part., traite tfeihvuboih, ch. i, § i.) » — « Les chants funèbres accompagnés de (lûtes, qui retentissaient dans la maison mortuaire pendant les préparatifs de la sépulture, se continuaient aux funérailles et à l'enterrement. Il paraîtrait qu'il y avait pour cet usage des chants consacrés, qui, selon la circonstance, commençaient par les mots : Hélas, mon frère! — Hélas! ma sœur! — Hélas! Seigneur, el Hélas! sa gloire !> (Pp. 380 et 581 du même ouvrage.) — « Les grands festins étaient ordinairement accompagnés de musique, et les convives animés par le vin mêlaient leurs chants joyeux au sondes instruments. (V. Amos,\i, 4-6; lsnie, v, 12; Ps. lxix, 15; Ecclésiastique,ïxx», 7.) Il est probable que, dans les grands festins, les femmes se trouvaient dans une salle particulière; Ici étail du moins l'usage général en Orient (Eslher, i, 9. Voyez cependant Evang. S. MaUhieu, xiv, 6, où il est parlé de la fille d'Hérodias, dansant en pleine salle, au festin de la naissance d'Ilérode). Les principaux plaisirs des anciens Hébreux étaient
les festins et la musique... etc » (P. 381 du même
ouvrage.) — « Leurs plaisirs, dit l'abbé Fleury, étaient simples el faciles ; ils n'en avaient guère d'autres que la bonne chère el la musique. Leurs festins étaient
des viandes simples qu'ils prenaient chez eux,
et la musique leur coûtait encore moins, puisque la plupart savaient chanter et jouer des instruments. » (lb., p. 585.)
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qu'il y avait un nébel à dix cordes, appelé, dans les psaumes, nébel-asoh. (Ps. xxxiii, 2; cxliv, 9 [794]. ) — Le kinnor el le nébel sont les seuls instruments à cordes qu'on puisse avec certitude attribuer aux anciens Hébreux. Ils servaient l'un el l'autre aussi bien pour la musique profane que pour la musique sacrée ; des bayadères, qui chantaient dans les rues, s'accompagnaient du kinnor. (Isaïe, xxm, 16.)
« B. Les instruments à vent que nous trouvons chez les Hébreux avant I exil sont au nombre de quatre : 1° Olgab, dont la forme est inconnue, mais qui, selon les anciennes versions, est une espèce de flûte ou d'orgue. Les savants y ont vu, les uns une espèce de cornemuse, composée d'une peau enflée et de deux flûtes, la sampogna des Italiens ("95), les autres la llûle de Pan, composée de sept tuyaux de longueur différente et proportionnée. ( V. Jahn, Archéologie, I, 1, p. 500. ) — 2° Halil ou Nehila, la flûte, faite de roseau, de bois ou de corne, et qui avait probablement différentes formes. ( V. Jahn, loc. cit., p. 502. ) — 3° Haçocera (Nombres, x, 2), la trompette droite, en métal, telle qu'on la trouve représentée sur l'arc de triomphe de Titus. — 4° Schophar, la trompette recourbée, faite en corne, et qui est aussi désignée par les noms de Kéren (corne) et de Jobel (jubilation, retentissement [796]). Voyez Exode, xix, 13 et 16. Le mot jobel n'est qu'une épilhète ; dans le livre de Josué ( chap. v, v. 4, 5 et suiv. ), cet instrument est appelé Kchophar ha-yobel el séren ha-yobel (corne de jubilation). 11 y en a qui pensent que le K éren élait distinct du Schophar et plus courbé. » ( L'auteur renvoie a la pi. 16, fîg. 22 de son livre, qui représente le Srhophar, dit-il, tel qu'on le voit encore maintenant employé dans les synagogues au premier jour de l'année religieuse des Juifs. )
« C. Les instruments de percussion, étaient également au nombre du quatre : 1" Toph, sans doute ce même instrument que les Arabes appellent encore maintenant Uoff et 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, xi, 34 ; J Sam. xvm, 6}. — 2° Celcelisi (// Sam. vi, 5), ou Mecilthaim (/ Chron., xui, 8); ces mots dont l'un a la forme du pluriel et l'autre celle du duel, désignent les cymbales des anciens. Il y en a chez les Orientaux deux espèces : l'une se compose de deux petits morceaux de bois ou de fer creux et ronds
(794) « Quelques auteurs prennent le nébel-asor (décacorde, de asor, dix), appelé aussi asor lout court (Ps. xcu, 4), pour un instrument à part, auquel ou attribue une forme quadrangulaire. (V. Forkel, loc. cil, p. 133.)
(795) Celle sampogna des Italiens ne serait-elle pas la fanfoni des provençaux? Iloniioral (Dici. provençal) cite deux vers de Labellauiliére sur la (unfoni. V. aussi les Instrum. de mus. au moyen âge de Bottée de Todlmon.
(796) « F e premier jour du sepiieme mois élait un véritable jour de fêle. ... Moïse l'appelle jour de re-
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qu'on tient entre les doigts el qui sont connus sous le nom de castagnettes ; l'autre est composée de deux demi-sphères creuses en métal. Dans un passage des psaumes (cl, 5 ), on paraît distinguer les deux espèces et désigner les castagnettes par les mots cilcélé schéma ( cymbala benesonantia ) et les grandes cymbales par les mots cilcélé thekouah (cymbala jubilationis). (V. Forkel, loc. cit., t. I", pp. 139 et 140; Jahn, loc. cit., pp. 507 et 508. ) — 3" Menaanéim ( Il Sam. , vi. 5 ), du verbe noua, (agiter, mouvoir), probablement les sistres (sistra) très-usités chez les Egyptiens ( V. Plutahqlie, De Js. et Osir., chaj>. 63); selon la description du livre Schilté-Haggiborim , chap. 5, c'est un bois carré, sur lequel descend des deux côtés une chaîne ou une corde garnie de petits anneaux de bois). — 4° Schalhchim, que nous voyons entre les mains des femmes, à côté des tambourins (1 Sam. xvm, 6); ce sont très-probablement les triangles qui, selon Athénée ( iv, 23 ), sont d'origine syrienne. (V. Jahn, 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. VIII, LXXXI, LXXXIV ), ALAMOTH
(Ps. xlvi), Mahai.ath (Ps. lui, lxxxviii), 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 généralement connu; c'est ainsi, sans doute, qu'on doit expliquer les mots al-tascliheth, ne détruis pas (Ps. lvii, etc.), ayyéleth ha-schahar , la gazelle de l'aurore ( Ps. xxn ), yonath elem rehokim, la colombe muette au loin (Ps. lvi), et quelques autres.
« L'usage fréquent que les Hébreux faisaient de la musique, dans le service divin comme dans le commerce de la vie, dans les circonstances joyeuses comme dans le deuil, montre avec évidence qu'ils avaient 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 à faire prévaloir ( Forkel. , l. c , p. 146 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, el il serait étonnant que les Hébreux, qui employaient la musique comme l'expression des sentiments les
tenlissemcnt (Nomb., xxtx, 1) el souvenir de retentissement (Lev., î), parce qu'on l'annonçait au son des trompettes (la Vulgaie porte dans le passage des Nombres : Quia dies clangorisest el lubarum ; et dans relui du Lévilique : Sabiatum memoriale clnngentibus tubis). Pendant le sacrifice des jours de l'êtes et des néoménies on sonnait toujours de la trompette pour un souvenir devant Dieu. (A'om6.,x, 10.) La Loi veut que la septième néoménie s'annonce par des sons retentissants, plus forts el plus solennels que ceux des autres néoménies.... i (P. 184 du même ouvrage.)
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plus variés, ne fussent pas arrivés à tirer de ia voiv humaine et de leurs différents instruments écriâmes mélodies caractéristiques.
Si la poésie des Hébreux, n'était pas mieux connue que leur musique, et si la Bible n'était pas la pour témoigner de sa supériorité, on serait certainement bien loin de deviner sa haute portée et de l'apprécier à sa juste valeur. Ce serait donc hardi de nier que les Hébreux aient pu porter l'art musical à un certain degré île 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 l'ombre d'une preuve historique. En considérant la simplicité des instruments des Hébreux et le caractère général de la musique 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 l'art moderne on appelle V harmonie (797) ; son imperfection résulte aussi de l'absence de toute écriture musicale, dont on ne trouve aucune trace; le chant et l'accompagnement ne pouvaient être transmis que par tradition. Le seul mot sélah, qu'on ne trouve que dans les psaumes et dans la prière du prophète Habacuc (ch. ni), est évidemment un signe musical ; mais on s'est vainement épuisé en conjectures pour en déterminer le sens qui n'était déjà plus connu aux anciens interprètes juifs, car la version chaldatque rend ce mot par lealemin (in sœculum), et c'est dans le même sens qu'il est employé dans les antiques prières du 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 ritournelle exécutée par les musiciens (798). »
Après avoir fait justice d'une ridicule explication du mot sélah donné par Laborde (Essai sur la mus., t. I", p. 20G), le savant Israélite 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
(707) Jusqu'ici nous n'avons pns cru devoir rien retrancher île celle longue et intéressante citaiion, alors même que l'auieur, plus savant que musicien, émet sous la forme île conjectures, îles vérités lelleinent évidentes qu'elles n'ont pas besoin île démonstration. Il est manifeste que Vharmonie n'a pu naine dans les tonalités étroitement liées à la parole telles que celles de l'antiquité, et, comme nous l'établissons en plusieurs endroits de cet ouvrage, elle n'a pu se formerque dans celte période où l'art musical, se détachant peu à peu des divers ordres d'idées auxquels il avait été rattache, a été livré à ses propres forces et s'est développé dans l'énergie de sa nature intime et selon les tendances combinées de ses élément» 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 tilles les plus honorables ( Je'rém., xxxi, 13 ) dansaient publiquement dans les occasions solennelles, notamment à la rentrée triomphale des guerriers victorieux (/ Sam., xvin, G ), ou dans les autres solennités patriotiques (Exode, xv, 20); les hommes eux-mêmes ne croyaient pas se compromettre en prenant part à ces démonstrations de la joie publique, comme nous le voyons par l'exemple de David dansant dans une procession solennelle, lorsqu'il fit transporter l'arche sainte à Jérusalem. Le nom hébreu de la danse ( mahol ou mehola) semble indiquer un mouvement circulaire , ou des groupes formant un cercle, Pt dans les mots : David dansait de toutes ses forces (II Sam., vi, 14- ), nous croyons trouver une allusion à une pantomime très-animée. Nous avons déjà dit que les danseuses battaient la mesure avec le tambourin. »
SYNAPHE. — « Conjonction ue 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 : l'une entre le tétracorde des hypates et celui des ntèses ; l'autre, entre ie télracorde des mèses et celui des conjointes ; et la troisième , entre le tétracorde des disjointes et celui des hypersbolées. » (J.-J. Rousseau.)
SYNAXIS (s0va;if ). — Mot grec qui signifie cours (cursus) de l'office divin ; le cercle des heures canoniales : Synaxis decuntatio horarum, vel illa hora, qua sol ab axe descendit, et dicitur quasi sine axe. (Glossao inss.) Et la Règle de Saint-Benoît, chap. 17 : Vespertinu autem synaxis quatuor psalmis cum antiphonisterminetur. Et Ja Règle de Sainl-Colomban, cap. 7 : De synaxi, id est de cursu psalmorum. Synaxis malulinalis et synaxis vespertinalis. (Ap. Anduam Flokiac.) More sno suryens ciinlare sunnxim Pioclurnam, magnus licel ultjor xirinjercl nrins, Dévoie gritcilis surgit lumen ii>su Mulkildix. (Domnizo, lib. i De vit. Mathildis, cap. 21, ap. Cangium.)
SYNCOPE. — On nomme syncope la prolongation sur le temps faible d'une note commencée sur le temps fort, et, réciproquement, la prolongation sur le temps fort
(798) Nous ne pensons pas que celle dernière supposition puisse être admissible. La ritournelle, si peu qu'elle soit en musique, suppose deux choses : une phraséologie musicale indépendante de la parole, une musique instrumentale. Or, on peut affirmer que rien de tout cela n'existait chez les Hébreux ; iis avaient des instruments , mais point de musique instrumentale. Les instruments ne figuraient que. pour l'éclat et le rhvlhme. Leur musique était enchaînée à la parole, et c'est ce que reconnaît fort bien railleur que nous citons: «La poésie lyrique remonte chez les Hébreux à une haute antiquité; dans l'origine, elle était inséparable d. la musique » (P. 442 )
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d'une note commencée sur le temps faible. Voici un exemple de chacune de ces syncopes :
Peur le premier cas :
PB
la mesure étant à deux temps, il est évident que le ré blanche commence sur la seconde moitié du temps fort, et se prolonge sur la première moitié du temps faible.
Pour le deuxième cas :
Vut commence sur le temps faible et se prolonge sur le temps fort. C'est une ronde qui, au lieu d'être renfermée dons une mesure entière, occupe la seconde moitié d'une mesure et la première moitié de la mesure suivante.
Le mot de syncope vient, selon Brossard, du verbe grec tjvjxônru, qui veut dire ferio ou verbero, 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 xivc siècle ; elle fut employée d'abord dans des chansons à deux «t à trois voix , et cet artifice donna lieu aux dissonances artificielles et aux retards des consonnances dont les compositeurs des xv' et xvic siècles tirèrent un si grand parti.
SYNEMMENON (Tétracorde). — Le tétracorde synemménôn , c'est-à-dire des conjointes, fut appelé ainsi parce qu'il fut ajouté pour se joindre au tétracorde des moyennes, lequel était séparé du tétracorde des se'parées par la mèse, son dernier terme, et la paramèse , premier degré des séparées.
Mais ce tétracorde synemménôn ne fut ajouté que pour éviter le triton entre le si, premier degré du tétracorde des disjointes, et le fa, second degré du tétracorde des moyennes. Or, pour éviter ce triton, il fallait que le si subit l'altération du bémol. D'un autre côté, comme il était de rigueur que tout tétracorde fût composé d'un demi-ton suivi de deux tons, ce si bémol ne pouvait plus être point de départ d'un tétracorde; il fallait dès lors que le tétracorde commençât au la, c'est-à-dire à la mèse, et qu'il eût le si bémol au second degré. C'est ce qui nous a fait assimiler le tétracorde synemménôn à l'hexacorde de bémol, l'un et l'autre, comme l'observe 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 synemménôn.
Mais il est évident que cela ne pouvait avoir lieu que par un déplacement réciproque de la disjonction et de la conjonction.
SYNTONIQUE ou DUK.— « C'est l'énithète
par laquelle Aristoxène distingue celle des
deux espèces du genre diatonique ordinaire,
dont le tétracorde est divisé en un semi-ton
Dictionn vs Plais-Chant.
AIN'-CIIANT. SYN
et deux tons égaux : au lieu que dans le diatonique mol, après le serai-ton, te premier intervalle est de trois quarts de ton, et le second de cinq. » (J.-J. Rousseau.)
SYNTONO-LYDIEN. - « Nom d'un des modes de l'ancienne musique. Platon dit que les modes mixolydien et syntonolydien sont propres aux larmes. »
(J.-J. Rousseau.)
SYSTEME. — Dans son acception générale, le mot de système s'applique à la coordination des intervalles de la gamme et aux rapports que ces intervalles ont entre eux, par suite de la loi de leur arrangement. Envisagé de cette manière, le mot de système rentre dans la notion de tonalité, puisque lorsqu'on dit : le système des Grecs, le système des Orientaux , le système du plainchant, le système moderne, on dit l'équivalent de : tonalité en usage chez les Grecs, chez les Orieniaux , de tonalité ecclésiastique ou moderne. C'est dans un sens analogue que Boèce a traduit le mot de système par le mot latin de constitutio, constitution. puisque système, dit Brossard, n'est rien autre chose qu'un assembkige 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 même article , que « système et gamme sont à peu près dans la musique ce que les alphabets sont dans la grammaire. Or, comme il y a eu différents alphabets, selon la diversité des langues, des temps, des lieux, etc., de même il y a eu plusieurs systèmes des sons. » Ceci est très-remarquable.
Chez les Grecs le système ne pouvait se composer de moins de deux diastèmes.
Le mot de système, 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 solmisation, de basse fondamentale, etc.
Système se dit encore d'une méthode de calcul pour pouvoir déterminer et juger les rapports des sons admis dans la musique; c'est ainsi que l'on dit le système des aristoxéniens, des pythagoriciens.
SYSTEMES d'enseignement musical. — Depuis quelques années, la musique vocale a fait de grands progrès dans les masses, grâce à des études dirigées avfc plus ou moins d'intelligence. Les uns suivent le système manuel de Wilhem, les autres le système chiffré de MM. Gallin, Paris, Chevé; laquelle de ces méthodes est la bonne?
Aahuc sub judice lis est. Nous n'aurions quo des éloges à donner à toutes ces tentatives de régénération musicale si on les appliquait en grand et avec conscience au chant d'église, qui est toujours exécuté avec la plus déplorable faiblesse par les choristes. 11 est permis de se demander si l'influence de l'exemple ne serait pas la meilleure démons*
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tralion : nous n'en voulons pour preuve que les quelques messes chantées dans les églises par certaines sociétés chorales. Si, au lieu de faire chanter à ces sociétés celte musique bâtarde , sans caractère , n'osant être, ni complètement sacrée, ni complète-
ment profane, 01 les dirigeait vers la grande et solennelle musique grégorienne, il est certain qu'un avenir meilleur se dessinerait en faveur de la restauration du chant ecclésiastique, si instamment demandée et si peu efficacement encouragée. (N„ David.)
T, dans l'alphabet significatif des ornements du chant de Romanus , voulait dire trahere vel tenere. — Cette même lettre, dans la notation d'HermannContract, signifiait ton ou seconde majeure ; quand elle précédait un S comme ÏS, elle signifiait ton et semi-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. » (J.-J. Rousseau.)
TABLATURE. — « Manière de noter la musique de certains instruments, tels que le lulh, le clavecin, l'orgue, dans les xvr et xvir siècles, afin d'en faciliter l'impression, la complication de ce genre de musique offrant de trop grandes difficultés par les caractères ordinaires de musique, a 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, ut du doigté de ces instruments. »
(FÉTIS
TABLEAU (Tabula officialis). — C'était un tableau sur lequel étaient inscrits les noms de ceux qui devaient prendre part à l'office pendant la semaine et que l'on exposait dans le chapitre ou dans la sacristie. La charge de prœcentor tabularum était une fonction monastique, c'était celui qui tabulis Officialibus prœerat. Prœcenlori tabularum ac ejus assignaUonibus in ehoro tam abbas et prior, quant tota cœtera congregatio hu~ militer obediat. (Ingulphus.) — Item provideant dicti canlor et canonici de labello (ou tabula) in choro, quo singuli canonici capcllani et habituât i ecclesiœ sciant suum turnum in ministerio divino, tam pro missis, huris, lectionibus, gradualibus et responsoriis legendis et cantandis, ne multiplex indistinctio confus ionem faciat. (Feuricus de Cluniaco, Tornac. episc, in coutirmatione capituli canonicorum Mildeburg., ann. 1480, apud MikjEum, tom. II, p.- 1343, n" 17.) — C'étaient donc le préchantre ou le chantre qui avaient la charge du tableau ; on les nommait tabelarii. Cantoris est scribere tabulant cantorum. (Charta Everardi episcopi Ambian., ann.
1218, pro erectione prœcentoriae in eadem ecclesia.)
Il arrivait souvent que le chant de l'église était indiqué d'avance sur le tableau, bien que cet usage ne fût pas général. On se servait aussi du tableau dans les commu-
(79!)) Diminutif de tambourin.
nautés de femmes : Cum vero léger -etur tabula, in qua pronuntiabantur nomina earum, quœ ad malulinas erant cantaturœ vel lecturœ. (S. GERTRunislib. 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 l'office, soit dans les couvents pour annoncer les repas, les convocations au chapitre. (Voyages liturg., 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 seule main. De l'autre, il joue de ce qu'on appelle en Provence le fleitet, flûte à trois trous, autrement dit galoubet. Suivant Manhetti, auteur des Usages et coustumen des Marseillois (Marseille, Brebion, 1683, in-12, pag. 416), le fréquent usage du tambourin en Provence remonte, ainsi que l'attestent les anciennes descriptions de Grulerus, au culte de Cybèle, déesse particulièrement honorée à Marseille. Le tambourin est J'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 (ou boute en trin : — Je suis le bouteen-train.
Paslous de la raso plàno
Al soini del lambourinet (799)
Abis franchit, eic.
(Jasmin.) Din la rasa campagna Mé sieou dabor mes en camin Enjoiiguen de niomi tambourin Et pan pan parapatapan senso creigné l'eigagna. (Noël de Sabolï.)
Si cet instrument se rapporte au taborelius, taborinus et tamborinum dont il est parlé dans d'anciens auteurs, on verra que son intervention dans les fêtes populaires et religieuses date d'un temps fort reculé : Eo etiam utebantur, dit Du Cange, in processionibus ecclesiasticis, et il ajoute deux textes que nous lui emprunterons : « Comput.anu. 1391 , inter P.robat. tom. III Hist. Nem., pag. 124, col. 1 : Quœ quidem processio facta in dicta villa cum omnibus mimmis, tam cordarum grossorum instrumentorum , trompa-
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rum et taborellorum. — Annal. Mediolan., ad ann. 1381, apud MvRATon. ,Anliq., tom. XVI, col. 795 : Conduci fccit publiée quemdamfratrem ordihis minorum per civilatem Mediotanis eum tarnborino prœcedente. »
TACET. — « Mot latin 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 quart d'une croche ou le huitième d'une noire. » [Manuel du facteur d'orgues; Paris, Roret, 18^9, t. 111.)
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.» (Fétis.)
TAPISSERIES (Question d'acoustique a propos de). — Il y a onze ans, il s'est élevé, au sein d'une société litléiaire 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 l'Histoire du fort roy Clovis, la Passion de Jésus-Christ, et d'autres scènes religieuses. Nous allons donner le résumé de cette discussion à laquelle prirent part un archéologue-bibliographe, un musicien, un peintre, sans compter l'intervention d'un journal de la localité, qui confia aussi la question à un musicien. Nous ferons comparaître 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 basiliques 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 de Grégoire de Tours , ombragées par des toiles peintes, et ornées des plus riches tentures : l'élis depictis adumbrantur plaleœ, ecclesiœ cortinis albentibus adornantur. Flodoard nous parle des riches lapis qu'Hinemar
donna à son église, et, parmi les nombreux présents que fit à la cathédrale l'archevêque Hérivée, le chroniqueur se garde bien d'omettre les tapisseries. » Nous ne suivrons pas M. Paris dans les détails qu'il donne sur les souverains, les piélals, qui donnèrent des tapisseries à l'Eglise de Reims ; nous le suivrons encore moins dans son énumération plus ou moins authentique des actes de destruction commis à diverses époques. Nous arrivons à la suppression des tentures. « On se plaignait de la détérioration de quelques-uns de ces tissus, et notamment de 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 1840, les quarante-quatre tentures qui décoraient les murs des nefs collatérales furent subitement décrochées et disparurent avec !a magique instantanéité d'une décoration de théâtre.... On demanda le motif de cette énorme résolution.... Les personnes religieuses réclamaient contre l'enlèvement subreptice de ces tableaux de la Vie du Christ et de la 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: « 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- « chitectuiales, sous prétexte de présenter « à l'œil de fort mauvaises copies de bons « tableaux do 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 Charleville sous le cardinal do
« Lorraine Sous un aulre rapport, la
« cathédrale a beaucoup gagné aussi : nous « voulons parler des propriétés acoustiques « du monument qui , parfaitement calculées « par les architectes, souffraient considéra- « blement de l'immense absorption de son eau- « 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 il convient pour des exern cices religieux faits dans un vaste local. « Il faut espérer que cette réforme , com- « plément indispensable de la première, « s'opérera, et que le quoniam mercenarii « sunt ne percera plus dans la précipitation « avec laquelle on semble souvent vouloir « se débarrasser des chants sacrés.» M. Paris reprend : .... '< Seulement, on croit à propos de flatter quelques goûts excentriques; le goût de cei tains 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
TAP
DK'.TIOMlNAIIIE
TAP
attrister les yeux; le goût enfin du maître de chapelle et du servent, dont les plus heureuses modulations se trouvaient absorbées par ces épais tissus de laine. Voila 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 des sons de l'orchestre ou la résonnancedes chants du lutrin. Il pourrait être trop facile d'exciper contre nous de l'opinion du grand chantre ou de l'autorité 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 de 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, où l'église tient à honneur de déployer sa magnificence, a la messe du sacre, au mariage, du souverain , au baptême du prince héréditaire, a-t -elle jamais cessé d'exposer ses plus somptueux lapis, et s'est-on jamais arrêté devant les scrupules 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 l'on ne peut l'être à solliciter l'éloignement des produits de la peinture, parla raison qu'ils nuisent à l'effet de l'acoustique ou des lignes architecturales. Le raisonnable ici, c'est de ménager tous les intérêts.»
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. Fanait, 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 l'instruction du prêtre. Or, chez tous les peuples et dans tous les cultes, l'adoration et la prière sont formulées par le chant, l'instruction sacerdotale, le discours. Donc, favoriser l'audition Dar tous les moyens possibles, offrir aux ondulations sonores les lignes les plus farorables à leur propagation, tel a cù être, à toutes les époques de civilisation avancée, le but constant des architectes qui ont élevé des constructions religieuses. — Dans un édifice quelconque, destiné au chant et à la
parole, trois défauts sont particulièrement à redouter : la déperdition, l'absorption et la répercussion des ondes sonores. Quel que soit 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 l'on est en droit d'exiger de lui. — Dire comment les artistes d'Athènes, de Byzance et de Home étaient parvenus à tracer les règles 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 de voir un édifice du moyen âge ne pas être dans les conditions ecoustiques les plus favorables et les mieux raisonnées. »
Après avoir parlé des auteurs qui ont traité les questions d'acoustique, Arislote, Chladni entre autres, M. Panait accuse l'esprit 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, a l'introduction de ces taurines voces affectionnées par François 1", qui «aimait singulièrement entendre ces grosses voix escalader péniblement l'échelle vocale , arriver au sommet, beugler à tout rompre, puis descendre dans les régions les plus caverneuses et marmotter in limo profundi un inintelligible galimatias... Le servum pecus ne put se dispenser de trouver admirable cette royale billevesée, et pour prouver combien ede 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 cathédiales 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 do tell - sorte qu'il fût accessible à tous, chanté qu'il était désormais par des voix tout exceptionnelles, et qui sont en immense minoritédansla race humaine, futabandonné par le peuple qui ne pouvait plus suivre le chœur.... Contre toutes les règles ecclésiastiques, le clergé et le peuple ne chantèrent plus qu'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 de régénération qui se sont produites de nos jours en faveur de l'archéologie plastique finiront aussi par la régénération musicale. 11 allègue, pour réclamer l'enlèvement définitif des tapisseries, les bonnes conditions acoustiques dans lesquelles se trouverait la cathédrale de Keinis. « Cette basilique est une de celles 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 toute
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son étendue comme un instrument h cordes; nulle part il n'y a déperdition de son, ni écho; les 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 y acquiert un tini, 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 physicien. Non, la cathédrale de Reims n'est pas plus que les aulres édifices catholiques du moyen âge une merveille d'acoustique; non, les sons aigus ne s'y adoucissent pas; non, les sons grêles ny prennent pas de corps; elle a tous les inconvénients d'un vaste vaisseau coupé de ci, de là, par des colonnes, des voûtes ogivales, des fenêtres à angles sortants, des profondeurs anguleuses qui nuisent à la qualité du sou, et produisent souvent des répercussions que tout le monde peut apprécier, en se plaçai] t à certains points du monument; aussi ne pouvons-nous pas attribuer à la présence des rares tapisseries qui couvrent quelques pans de murailles l'imperfection de sonorité qui est propre à l'ensemble 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 âge (799*). Nous ne voyons pas non plus, avec M. Fanart, comment les défauts acoustiques provenant des ondes sonores étaient moins intolérables et moins sensibles dans les temps anciens que 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 do conque, de tympan et de conduit auditif à nos contemporains que d'essayer de nous faire croire à l'indifférence d'oreille de nos ancêtres, alors qu'au lieu du silence trop significatif des fidèles qui peuplent les églises d'aujour-
(799') Nous trouvons dans le Dictionnaire d'Astronomie physique et de météorologie de M. Jehan (Encyclop. tliéolog., Montrouge, 1850, in-4°), à l'appui des deux 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 l'axe desquelles se produit le son, offrent évidemment une disposition favorable à la résonnance ; aussi est-ce la forme qu'on donne aux théâtres, aux salles des assemblées délibérantes, à celles où se donnent les cours publics. Mais il y a d'autres conditions indispensables pour L'effet qu'on se propose de produire. 11 faut que l'enceinte présente une surface
d'hui, une foule attentive répétait les chants sacrés d'une commune voix, comme dit Vonance Forlunat : Plebs psallit et in fans ! Soyons archéologues, soit, mais aussi n'apportons pas nos préjugés dans les questions où celte science un peu creuse n'a rien v faire, et surtout ne concluons pas avoiîi M. Fanart, que rétablir les tapisseries, c'est faire disparaître immanquablement la pnfec lion des lignes sonores de notre cathédrale, et que, dans l'étal 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 Libergieret des Robert de Coucy aux études à l'aiguille de Daniel Pepersack, le malvenu et malmené tapissier du cardinal de Lorraine, qui s'attendait à dormir tranquillement clans sa tombe sans exciter de pareilles tempêtes.
Nous arrivons maintenant au dernier orateurqui ail pris la paroledanscettediscussion. Ici la question se résume et change de r iace. A argumentateur argumentateur et demi.
M. Herbe (le peintre). — Il ne défend pas la cause des tapisseries qu'il espère voir replacer. Il 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 petrophile ; il demande des tableaux, des fresques, des tapisseries ; il demanderait môme encore toutes les fantasmagories de la polychromie byzantine ; il justifie en partie les badigeonnages, les peinturlurages de la voûte do certaines églises. Ici nous croyons qu'il dépasse le but, et qu'un peu moins de couleur broyée ne nuirait pas à la splendeur du culte catholique. Passant à la question musicale, qu'il traite en quelques lignes, il répond à AI. Louis Fanart : « Puisque la sonorité est maintenant le motif avoué do l'expulsion des tapisseries, je prendrai la liberté de relever une petite erreur qui se rapporte à la musique. On a dit que François 1" avait fait rechercher pour sa chapelle les plus fortes basses-tailles, queje ne flétrirai pas du nom de taureaux, et que cette innovation, s'étant répandue dans toutes les églises, avait fait cesser les chants du peuple : c'est une erreur, et j'en atteste toutes les petites églises de province et celles des campagnes, où il se trouve cependant des chantres à fortes voix, mais où il n'y a pas do musique. Oui, c'est la musique seule
véritablement réfléchissante, et telle ne serait pas celledont le contour serait entrecoupé par des colonnes, comme on en voit dans certaines salles. Les draperies dont les murs sont quelquefois couverts offrent une surface défavorable à la résonnance; d'une part, cette matière mobile et dépourvue de réaction étouffe pour ainsi dire le choc de l'air qui tombe sur elle, d'autre part, surtout les plis qui rident celte surface, reçoivent l'ébranlement sur une foule d'angles différents et doivent éparpiller le mouvement réfléchi dans une foule de directions diverses et véritablement désordonnées. 11 faut donc. éviter autan) que possible ces deux circonstances qui sonl des causes d'assourdissement. >
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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 grave et aussi juste que l'on doit adresser à la 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 viennent s'y promener avec impudence et scandaliser 1rs personnes vraiment pieuses. Assurément la grande musique peut attirer des amateurs aux offices, mais elle ne fera pas do 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 chanteurs, et si, comme on nous l'a dit, nous devons entendre longtemps encore les voix de taureaux, c'était une- raison pour ne pns nous priver de leur présence bienfaisante. Sans doulo leur bannissement est prononcé sans retour, puisque l'on suflit à tout maintenant par la majesté des grandes lignes... C'est une étrange maladie, que je craindrais de qualilier, 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 appartenant de tableaux, jusqu'au malheureux ouvrier qui attache des images à ses murailles, tout le monde manifeste l'aversion que leur nudité inspire. Pour moi 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 1... 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 de 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 (-ertaine valeur. Pour nous, parfaitement désintéressé, et peu dispose îi rompre une lance déplus dans ce tournoi sans issue, nous regrettons vivement qu'on ait fait un monstrum horrendum de ce qui en réalité n'était qu'une question de convenance. Nous savons très-bien que messieurs Jes artistes d'imagination font bon marché des sciences positives, et le môinn archéologue dont nous avons exposé les doctrines a commis quelque chose de plus grave encore dans sa vie, on 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 l'archéologie 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 el conventionnelles d'un art quelconque. Ainsi, dans la question des tapisseries, nous nous serions demandé d'abord do quelle manière le son se transmet dans l'air. Doscartes nous aurait répondu que c'est par voie d' ondulation , c'est-à-dire en imitant les orbes liquides qu'on aperçoit dans un réservoir plein d'une eau tranquille, quand on y jette successivement ou à 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 oendant tout le temps qu'il subsiste et qu'il 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-elle faire obstacle à la diffusion du son : qu'on- n'objecte pas la propriété de résorption de la laine ; elle était complètement nulle dans l'espèce ; tous ceux qui n'avaient pas de préjugé d'oreille ont pu s'en assurer. Nous nous demanderons comment la sonorité d'un édifice, dont les dimensions sont aussi vastes que celles do la cathédrale de Reims, peut être rendue mauvaise parce que l'on auraappendu quelques tissus à une partie relativement trèsfaible de ses murailles. En ce cas, soyez 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, les confessionnaux, les baldaquins et toutes ces superfétatious qui meublent l'édifice, selon 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 camps : 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 luimême 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. Un bon architecte doublé d'un musicien non exclusif suffira dans tous les cas pour conseiller les voies les plus sûres qui puissent conduire à une "bonne émission vocale on instrumentale. Aristote, bien qu'il ait parlé de tout et d'autre chose encore, n'a certainement rien à voir en cette affaire.
(N. David.) TARTEVELLES. — C'était le nom que le peuple avait donné à Rouen aux tablettes
TE M
qui remplaçaient les cloches les jeudi et vendredi saints. [Voyag. liturg., 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 môme lieu, durant les jours saints, on convoquait les fidèles à l'office en frappant les porles de l'église avec des maillets de bois. (Ibid., p. 317.)
TASTO SOLO {à touche seule). — « Mots italiens qu'on écrivait autrefois dans la partie de l'organiste pour lui faire connaître qu'il ne devait pas accompagner la basse parles accords de la main droite. » (Fétis.)
TEMPERAMENT.— « Egalisation approximative des demi-tons chromatiques de l'échelle musicale, que les accordeurs de pianos et d'orgue obtiennent en altérant un peu la justesse absolue de tous les intervalles. » (FÉTIS.)
TEMPS. — Le temps, dans la musique figurée, 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, oudeuxsemi-brèves. Dans le premier cas, on le marquait par un cercle entier ou tranché, ainsi O (|); dans le second cas, par un demi-cercle ou un G également entier ou tranché : C (|], car si le cercle est le signe de la perfection , le demi-cercle est le signe de l'imperfection.
Nous avons conservé quelque chose de ce système dans notre notation actuelle. Le C ouvert et le C barré C|] marquant l'un la mesure à quatre temps, l'autre la mesure à deux temps alla brève, viennent évidemment de là (800). Le mot temps aujour l'hui signifie seulement les divisions de la mesure; ainsi l'on dit la mesure à deux, à trois, a quatre temps.
Temps fort, temps faible. — Le plainchant devant être exécuté sur une mesure égale et binaire, on appelle temps fort, celui de l'attaque de la note, et qui est le plus sensible comme son nom l'indique, 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 marque le temps fort et le temps faible sur chaque note. Dans le contrepoint de quatre notps contre une, le temps fort et le temps faible sont divisés en deux noires. Exemples :
CONTREPOINT DE QUATRE NOTES CONTRE UNE
temps fort. t. faible, t. fort. t. faible, t. fort. t. jaibte.
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plain chant.
(800) Nous trouvons le passage suivant dans Unissant, art. Tempo. « D'autres plus modernes divisent le temps en deux seules espèces. La première est tempo waggiore, ou temps majeur, qui se marque par un Q liane, et signifie qu'on peut changer toutes les
«h»q=^j3ij^j,
TENEDIUS. — v Sorte de nome pour les flûtes dans l'ancienne musique des Grecs. » (J.-J. Rousseau.)
TENIR le choeur, l'orgue. — Tenir le chœur, c'est avoir la direction du chant, et la haute main sur les chantres et les enfants. — On lit dans le serment du chantre de la Sainte-Chapelle de Paris (apud Lorinell., tom. III Hist. Paris., p. 151, col. 2) : item, quod in festis annualibus, videlicet in
utrisque vesperis tenebo chorum nisi
debilitate corporis aut infirmitate fuero excusatus; et dans Statut. S. Capel. Bituric, ann. 1407, ex Bibliot. reg. : In festis avtem novem lectionum duo ricarii tenebunt chorum.
L'expression de tenir le chœur s'applique aussi aux chanoines qui assistent à l'office, Le Nécrologue eccl. de Paris ms. : Statuit universum capitulum prœfati régis (Philippi) anniversarium singulis annis solempniter celé, brari , et missam ad majus altare celebrari ' canonicis in vesperis et in missa chorum tenentibus in capis srricis.
— Tenir l'orgue se dit de celui qui joue momentanément de l'orgue, et quelquefois de l'organiste 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, Tesour, Teneur. — Le ténor, dans le déchant, était la partie qui, comme son nom l'indique, soutenait le chant, c'està-dire une mélodie de plain-chant, déjà connue, une antienne, par exemple. C'était sur ce chant qu'une harmonie simultanéo 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 les rondels. Primo, dit Francon, accipitur cantus aliquis prius faclus, qui ténor dicitur, eo quod discantum tenet, cl ab ipso ortum habet. (Francon, I. xi De discantu et ejus speciebus, ap. Gerbert., Script, eccles.) — Ténor, dit Glaréan (Dodec, lib. m, cap. 13,) ténor autan veluti thematis filium et primum vocum inventum quem fere aliœ respiciant voces, ad quem omnia ordinentur , dictus videlur.
— Ténor est vocum reclor, et guida tonorum. Bassus alit voces, ingrassat, fundat et auget, etc. ( Meslinus poeta Mantuanus. )
— On donnait encore le nom de concordant
notes alla brève, c'est-à-dire en ne les faisant valoir que la moitié de leur valeur ordinaire. La seconde est tempo minore, ou temps mineur, qui so marqua pai un simple C et sous lequel toutes les notes valent leur valeur naturelle. »
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î\ la voix de ténor, parce qu'il était en quelque sorte le pivot de la relation entre les voix liantes et les basses (fundamentum relationis, dit Gafori) ; parce que tenant le milieu entre les unes et les autres, le ténor les faisait concorder entre elles (namque et acuto cantu, et graviore baritonante circumscriplus est, médium obtinens locum, quare ipsum concordiler conspiciunl, observant et veneranlur. (Gap., Mus. pract., lib. m, cap. 15.) — Incipiet chorialis offertorium , Sanctus et Agnus et posl - communionem in tono sacerdotis missam celebranlis, nisi sacerdos prœdictus sit ténor, quia tune allius poterit inripere. (Statut, capellœ Bituric, ann. 1407, ex Bibl. reg.) — « Jehan TromellinTenourde lachapellede monseigneur, lxx, 1. par an. » (Comput., ann. 1413 et seqq.) op. Lobinell., ton). II Uisl. Britann., col. 962.) — « Jehan Aies, que on dist estreCoriai et Teneur en l'église deNostre-Darae de Chartres. » (Litt. remiss. , ann. 1457, ex, reg. 189, Chartoph. reg., ch. 176.)
— Le nom de ténor est resté à la voix qui tient lu milieu aujourd'hui entre le contralto 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 soutient pas plus que les autres voix un chant ou un thème principal qui sert de base à l'harmonie.
On disait anciennement ténor ou tenure.
On lit dans ['Histoire ecclésiastique et civile de Cambrai/, par Du >ont, p. xxi, de la part. iV, qu'environ en 1449, au départ de Philippe le Bon, « II petits des enfants d'autel caillèrent une canchonète de laquelle un des gentilshommes du due tint le tenure. » (V. Notice des collections musicales de la Biblioth. de Cambrai/, par M. de Coussemaker; Paris, Techener, 1843, p. 9.)
Tenure, Tenecre, est désigné comme une espèce de composition dans le Roman de la Rose, ms. :
Et chante haut à plaine bouclie Motés, gaudis et tenenre.
TENUE. — Suivant Poisson, la tenue est un groupe de notes sur une môme corde et sur une môme 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 de 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 la majesté au chant.
TENUE. — « En général, c'est la partie parlante des notes dont la longueur varie suivant le genre d'expression qu'il convient
de donner à un morceau de musique. Elle est 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 lactée.
« La tenue simple est celle qui n'exprime qu'un son, comme sont toutes les lactées et
les notes sans agrément.
« La tenue composée est celle qui exprime plusieurs sons alternativement modulés, dont l'ensemble concourlà ne former qu'une seule note, tels que sont tous les agréments.
« La tenue finale est la partie parlante qui termine tous les agréments. » (Manuel dufact. d'orgues ; Paris, Rnret, 1849, p. 594.)
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 à observer.
« Premièrement, la terminaison ne se fait pas toujours sur la corde finale de son mode, mais souvent elle est .'arrêtée et suspenduesur unedes cordes qui sontau-dessus de cette corde finale, et quelquefois aussi la terminaison s'étend encore plus t>as que la môme corde finale. De là vient quo chaque mode ou ton a différentes terminaisons, et que ces terminaisons, si elles aboutissent à la corde finale, sont dites des terminaisons complètes; et si elles finissent au-dessus ou au-dessous, elles sont dites des terminaisons incomplètes, par la raison que le psaume et l'antienne ne font qu'un seul et même corps, dont le dernier membre est l'antienne par laquelle le chant reçoit son complément ou couronnement. C est aussi pour cela que tontes les fois que l'on 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 antienne, et au contraire, chanter tout droit est la môme chose que dire sans antienne, parce que c'est l'antienne 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, ellesechantoit en entier avant le pseaume. Au reste, on observera que dans l'Antiphonier de Paris, comme chaque mode est marqué par le nombre ou chiffre qu'il désigne, aussi la corde sur laquelle doit cesser chaque terminaison, est désignée par une lettre propre à signifier cette môme corde. Si cette corde est cellelà même sur laquelle le chant de l'antienne finit, en ce cas elle est désignée par une lettre majuscule; sinon, la lettre est minuscule. Par exemple l. f. signilie 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 ré, comme dai.s l'antienne c'est la dernière, note du chant.
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« Secondement, il faut observer que la terminaison psalmodique dépend du commencement de l'antienne qui y est liée : de sorte que dans chaque mode les terminai sons sont corrélatives à ces commencements
« Troisièmement, il est h remarquer que les inflexions de voix qui composent la terminaison se font sur telle ou telle syllabe, plutôt ou plûtard, suivant 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 syllabes, et que l'avant-dernière syllabe soit brève, :>n ne peut en ce cas faire sur cette avantiernière syllabe aucune des inflexions de foix quidiver itlen! la terminaison : maison la chante sur la même corde que la syllabe suivante, pourvu que cette syllabe suivante n'ait qu'une note, et encore une noie qui ne 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 notes, cette môme avant-dernière syllabe seroit chantée brève sur la première des notes de la dernière syllabe
« C'est la même chose, lorsque le verset du pseaume finit par un monosyllabe : car alors la dernière syllabe du mot précédent est toujours censée brève, et l'avant-dernière est toujours réputée longue, comme da is frumenti satial te. Mais si le verset finissoit par deux monosyllabes comme filiis tuis in te, on module le chant de la même manière que si le verset finissoit par un mot de deux syllabes. Si le dernier mot est composé de deux syllabes, et que le mot précédent soit plus" long, et ail sa pénultième brève, on fera la lerminaison comme elle esl marquée à Spiritui sanclo dans chaque terminaison (c'est-à-dire sur la corde finale).
« Dans la terminaison incomplète du 5e mode et dans loute terminaison du 7e, l'élévation qui se fait d'un degré au-dessus de la dominante en commençant cet le terminaison, ne doit point se faire sur la dernière syllabe d'un mot; mais on l'avance sur la pénultième comme dans filiorum lœlantem, ou bien frumenti sntiat te. L'élévation ne se l'ait point en ces cas sur rum, ni sur ti, mais sur les syllabes précédentes
« Et même quelquefois, c'est-à-dire, lorsque la pénultième est brève, on avance cette élévation jusques sur l'antépénultième, comme dans ces uiots, ante luciferum genui te, où l'élévation ne se fait point sur rum, ni sur fe; mais elle s'anticipe sur ci... » (Lebkuf, Traité sur le chant ecclésiastique, p. 18:3 à 187.)
TETARTUS. — Les modes ecclésiastiques étant au nombre de huit, quelques auteurs les ont rangés deux par deux, chaque authentique avec son plagal, chaque impair avec son pair, puisque l'un et l'autre ont la même finale. Ainsi, Us ont ap-
pelé protus, les deux premiers qui oui pour finale ré, ce qui veut dire du premier le rang ; druterus, le troisième et le quatrième qui ont pour finale mi, ce qui veut dire du second rang ; trilus les 5' et 6° 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 r^wTOi", Scùrcoof, Tpixoç, tixapioc. Les Crées modernes, selon Brossard, conservent ces dénouiinaiions.
TÉTHACOUDE. — Le mot de létracorde vient de t6t/>«, quatre, ^o/jS» > cordes, ce qui forme, seion Ptolémée, une disposition de 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 lélracordes grecs a une grande affinité avec celui des hexacordes qui .devint, après Guido d'Arezzo, le fondement de la solmisation par les muances, comme d'ailleurs il explique le mécanisme de la transposition des modes du plain-chant, et d'autres questions importantes, telles que celles de l'origine du triton et du demi-ton accidentel, nous devons 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 opposition à Yhomophonie, qui était le chant à l'unisson, 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 subissait toujours la division tétracordale. Le système entier se composait de quatre lélracordes consécutifs, plus une corde surnuméraire, ou ajoutée, le tout faisant quinze cordes; quinze, remarquez bien, et non pas dix-sept, à cause des lélracordes conjoints.
On appelle lélracorde conjoint celui dont la dernière note est à l'unisson de la première du tétracorde suivant, connue :
Conjonction.
([" tétbac.) si ut ré mi — mi (a sol la (II'téthac.)
et tétracorde disjoint, celui dont la dernière note est immédiatement au-dessus de celle qui sert de point de départ au second tétracorde, comme :
Disjonction.
(I" tëtrac.) mi fa sul la — si ut ré mi (II'tétiuc.'i
D'après ce que nous venons de dire du nombre des cordes du système, on comprend qu'il était composé de deux octaves ou disdiapason, espace suffisant pour les. différentes voix.
Voici le tableau des tétracordes grecs. 11 est superflu de faire observer que les noms des notes ne sont pas de ce système, puisqu'ils ont été inventés après Guido d'Arezzo,
Télracordon
hyperboleôn.
Telracorde
des aiguës.
Télracordon.
diézeugniénôn.
Telracorde des séparées.
Télracordon
nié on.
Tétracorde
des moyennes.
Télracordon
hypalôn.
Telracorde
des principales.
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rNélè hyperboleôn, la dernière des aiguës.
Paranélè hyperboleôn, la pénultième des aiguës Tritè hyperboleôn, la troisième des aiguës. Nétè diézeugménôn, la dernière des séparées. Paranétè diézeugménôn, la pénultième des sépaiées. Tritè diézeugménôn, la troisième des séparées. Paramèse, proche la moyenne.
Mèse, la moyenne. Lycanos méson, celle des moyennes qui se louche du premier doigt. Paihypate méson, proche la principale des moyennes. Hypaie méson, la principale des moyennes.
Lycanos hypalôn, celle des principales qui se louche du premier doigt. Paihypate hypalôn, proche de la première des principales. Hypa le hypalôn, la principale des principales. . Proslambonaménos, l'ajoutée ou surnuméraire (801).
aa.
. ta.
Toit
sol.
Ton
lï.
fa.
Demi ton.
mi.
Ton
ré.
Demi-ion
ut.
Ton
si.
Ton
la.
Ton.
sol.
Ton
fa.
Demi-ton
mi.
Ton
ré.
Ton
ut.
Demi-ion
si.
Ton
. la.
Aristide Quintilien nous dit qu'on fil choix de quatre voyelles e, «, », «, et qu'en les contractant avec l'article, on avait formé les quatre voyelles thé, dut, thé, thô qui s'appliquaient aux sons du tétracorde, poulies besoins de la solmisation.
Le tableau ci-dessus nous présente d'abord une série de quatre létracordes , conjoints deuxpardeux. I.e plus grave, l'A///>«feoudes principales, conjoint avec le nieson ou des moyennes par la corde de conjonction mi; le telracorde diézeugmenonou des séparées, conjoint avec Yhypcrboléon ou des aiguës par la corde de conjonction mi.
Au milieu de ces quatre létracordes, c'està-dire entre le second et le troisième s'opérait la séparation ou disjonction. L'ordre essentiel h observer dans les létracordes, pour 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 :
UT FA
demi-ton.
SI Ml
(801) Nous croyons devoir donner ici un passage Important de Boèce, passage dont l'exisience parait, suivant M. Félis, avoir élé ignorée de la plupart des auteurs qui se sont occupés de la musique grecque. On y voil, dit le savant auteur du Résumé pkilosoph. de l'hist. de la musique, p. evi, i que le nom de hypate a élé donné à la note la plus grave de l'échelle, comme on donnait celui dViypalos aux consuls, qui éiaient les premiers magistrats de la république, et à Saturne qui était la plus considérable des planètes. Tomes les autres notes sont également expliquées dans ce passage dont voici le texte : < In quilius (chordis)nisquamgravissima quidemerai, vocala est hypate, quasi major alque h norabilior : unde.Jovem ciiam hypalon vocanl. Consule.n eodeai quoque nun-
Le demi-ton était partagé en deux quarts 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 Tétracorde.)
Cela posé, on appelait cordes permanentes ou immobiles [soni slantes) les deux extrêmes de chaque tétracorde, si mi, mi la. Ces deux cordes restaient toujours les mêmes. Les cordes mobiles ou variables (soni mobiles) étaient celles comprises entre les extrêmes invariables. Elles étaient douées de la propriété de mobilité pour faciliter le passage 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 si, qui, bien que formant dans les quatre létracordes 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 ctipant noniinepropter excellenliamdignilalis.ea quai Salurno est allributa pmpier lardiiaiein motus, et gravitaient soni. Parhypate vero secunda, quasi juxia hy païen posila et collocala. Lichanos tertia iJcirco, quoniam Lychanos digitus dicitur quem nos indicem vocamus. Grcecus a lingendo lichanon appellat. Quarla dicitur mese, quoniam inter sepiem semper est média. Qiiinla esl paianiese, quasi juxta mediam collocala. Sepliina aulcin dicitur nele, quasi neaie, id esl inferior. Inler quant nelen, et paramesen est sexla, quse vocatur paranele, quasi juxta neien vocala. Paramèse vero quoniam lerlia esl a nele, cadein quinine vocabulo liite, id est ténia nuncupatur. » (ISolt., Mus., lib. i, cap, 20, p. 158r>, edit. Glarcam.)
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tons ou de triton avec le fa, ce qui était contraire aux lois de toute harmonie et prohibé par le sentiment de l'oreille); pourtant, disons-nous, cet ordre téiracordal n'était [tas 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 si, se rencontrant tout à coup en relation de trois tons consécutifs avec le fa intérieur, cessait d'êlre le premier degré du tétracorde diézeugménon, devenait le second degré d'un nouveau tétracorde dont la base ou le point de départ était la corde la ou la mè.se, avec laquelle il n'était plus distant que d'un deuii-oii, puisqu'il élait bémolisé, et donnait lieu à un nouveau tétracorde conjoint avec le sec md tétracorde rnéson ou des moyennes, et séparé du tétracorde hyperboléon ou des aiguës, nouveau tétracorde, qui, pour cela, était appelé synemménon, et qui était figuré ainsi : la, si b, ut, ré.
C'est ce que Jumilhac expose avec beaucoup de 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 parda chorde de mese, il eu peut pareillement estre séparé par la chorde ôeparamese, 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 sinemenon, c'est-à-dire des conjointes; bien que, d'autre part, il soit séparé d'avec le tetrachorde hyperboleon, c'est-à-dire des excellentes (qui est le dernier et le plus haut système) par la chorde nete diézeugménon, 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 drs autres trois chordes de son tetrachorde, qui demeurant unies au tetrachorde sinemenon, en prennent aussi le nom; et qu'en oulre, 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 lapins basse octave, nommé meson, il change le nom de sinemenon en celui de diézeugménon, et a la chorde de paramese outre la mese et les trois chordesqui portent son mesme nom diézeugménon, quoyqu'alors il soit, d'autre part, conjoint par sa plus haute chorde, qui est nete diézeugménon avec le telrachorde hyperboleon, de sorte que quand la conjonction se fait entre le second tetrachorde meson 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 diézeugménon, il se fait conjonction entre ce troisième tetrachorde et le quatrième hyperboleon. C'est ce qui a pu donner occasion à Bacchius et à
quelques autres anciens de dire qu'il y a deux disjonctions , quoyqu'Euclide et les autres n'en content qu'une, laquelle, toutefois, se peut rencontrer aux deux endroits qui viennent d'estre marquez. »
Remarquons bien ce qui suit pour le rapport des tétracordes avec les hexacordes. « Les deux télrachordes 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 des voix, soit pour empêcher la dissonance des parties, soit afin de pouvoir commodément transposer les modes du chant, sans outrepasser les extrêmes du système. Quant aux autres tetracliordes, ils sont régulièrement conjoints; de sorte que lorsqu'on y fait quelques autres conjonctions ou disjonctions qui ne sont pas dans la suite régulière de leurs chordes, c'est par une espèce de licence, et par des chordes feintes ou ajoutées, que maintenant l'on appelle notes feintes. »(Sciehce et pratique du plain-chant, part, h, ch. 10, pp. 75 et 7G.)
On voit, par ce qui précède, 1° que pour éviter la relation de triton, soit dans les tétracordes, soit dans les hexacordes, le tétracorde sinemenon a été ajouté au système des premiers, adjunctum tetrachordum sinemenon, comme dit Gafori, et cela ad demulcendam tritoni duritiem (liv. v, theor., ca;i. 1 et 3), et que l'hexacorde de bémol a été introduit dans les seconds pour adoucir celte même dureté du triton : Exachordum b molle dictum, quod et conjunctum dici potest, superductum est ut et tritoni asperitas fiât in modulatione suavior, dit le môme Gafori ( Music. pract., lib. i, cap. 2); 2° que, conséquemment, le tétracorde hypaton ou des principales, savoir, si ut ré mi, peut être considéré dans un sens trèsréel comme le tétracorde de bécarre, par comparaison à l'hexacorde sol la si ut ré 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 ré mi fa sol la; et qu'enfin le tétracorde synemménon ou des conjointes, savoir, lasi b ut ré, peut-être considéré comme le tétracorde de bémol, et assimilé à l'hexacorde fa sol la si b ut ré ; effectivement, ces trois tétracordes ne sont pour ainsi dire que des hexacordes abrégés ou réduits d'un tiers; 3° que les phénomènes de conjonction que présentent ces trois tétracordes sont analogues à ceux que l'on remarque dans les divers hexacordes qui, s' emboîtant 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 interrompue d'hexaeordes conjoints; V enfin, que le système des muances s'appliquait également aux tétracordes comme aux hexacordes, puisque dans les premiers les syllabes thé, lha, Uhé, thô, désignaient les quatre degrés de chaque tétracorde indifféremment.
• Ou appelait ainsi l'or-
par redoublement d'une
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ganuma quatre voix
ou deux parties à l'octave basse ou liaule
C est ainsi que Guido l'avait 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 poëme, ou ce sont les {tarolus qu'on met en musique. »
(J.-J. Rousseau.) iHt. — « L une des quatre syllabes dont lej Grecs se servaient pour solfier. »
mr. , . (J.-J. Rousseau.) itt&LA. — L était une sorte de cassette où I on déposait l'Antiphonaire authentique, de manière à ce qu'il fût toujours présent aux .yeux et qu'il pût être consulté à chaque instant. On I appelait aussi cantarium. «Erat iiomœ mtmsterium çuoddam et theca ad Anhphonarii authentici publicam omnibus tidventanttbus inspectionem repositorii, ouod acantu nominabunt Cantarium. » (Ekkeaiidus Junior, op. Goldast, Rerum alamannicarum script., t. I, p. 60.)
THEME. — C'est la phrase qui sert de sujet et de motii à une composition et que ,'amste développe. On dit encore : Les
TIE
l'or;
airs des chansons vulgaires et profanes ont
des
servi de thème h une foule de i compositeurs des xv et yvi" siècles.
THEORRE. — « C'est un ancien jeu d'anche de quatre pieds et peut-être aussi de huit pieds, qui était placé au clavier à la main, et qui, d après les auteurs, aurait dû imiter le son de I ancien instrument appelé Ihéorbe ou basslaute, qui avait quatorze ou quinze cordes. » (Manuel du facteur d'orgues; Paris Roret, 1849, t. III, p. 595. ) '
THiSls. — « Abaissement ou position
feirfn'/î81 qUx°5 aPpelait au"'e'ois le temps lort oi frappé de la mesure. » '
TH (J.-J. Rousseau. )
i HO. - « L une des quatre syllabes dont tes Orecs se servaient pour solfier. »
THFTiMr « (J-J- Rousseau.)
.inn?5?fLx"'€-NoDî.<I,,e les Allemands donnaient à un jeu d'orgue que l'on présume être la môme chose que le jubal. ,,
TIERCE. — Intervalle composé de deux degrés ou de trois tons diatoniques ,nnp'i ,dls^oue la tierce majeure, autrement appe ce dtton, (deux tons) comme ut mi, fa ta, et la tierce mineure, ou hemiditon, et dont le nom grec devrait être proprement trtenutonion. La tierce mineure se divise en tierce mineure droite et tierce mineure inverse ya première, ainsi appelée, parce que le démion ne se trouve qu'après le ton en montant tout droit à la troisième note, comme dans re nu 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 de symphoniasles domines par les habitudes de la tonalité moderne, et qui ne se sont oas aperçus qu'à
leur insu la musique, à l'aide de ces théories, empiétait dans le système des modes ecclésiastiques. On ne saurait trop répéter qu'il n'y a ni ton majeur ni ton mineur dans le plain-chant.
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.
TIERCE de Picardie ou picarde. —M. Félis nous paraissant avoir trouvé la véritable origine de ce qu'on nomme la tierce de Picardie, nous lui emprunterons ses paroles. Après avoir exposé que les perfectionnements de l'harmonie vers la (in du xiv' siècle, dus principalement à Guillaume Dufav et a Binchois, avaient eu pour résultat de substituer, dans les terminaisons finales ou cadences des premier, deuxième, septième et huitième modes, la note sensible, c'est-àdu-o lut et le fa dièses a Vut et au fa naturels, de telle sorte que la terminaison des deux premiers modes ne fût plus ut-ré, mais ut$ré, et celle des septième et huitième modes ne fût plus fa-sol, mais fa # sol, 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 quarte diminuée ou de Juuinte augmentée entre ut {* , par exemple, et fa h, comme ou peut le voir ici :
zz
« Or, cette fausse relation ne paraissant pas moins vicieuse aux anciens compositeurs de musique d'église sur le plain-chant et aux organistes du môme temps que la fausse relation de triton, on n'imagina pas de meilleur moyen de l'éviter qu'en taisant majeure la tierce de l'accord parfait de la finale, parce que la note qui fait cette tierce majeure est en relation de quarto ou de quinte juste avec l'avant-dernière note diézée, ainsi qu'on le voit dans cet exemple •
« Telle est l'origine de la tierce majeure, appelée autrefois en France, tierce de Picardie, par laquelle se terminent toutes tes compositions de musique d'église et toutes les nicces d orgue du premier et du deuxième
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ton, depuis le xiv' siècle jusque vers le milieu du xvn'. Nous ne nous rappelons pas avoir vu cette origine indiquée par aucun auteur, quoiqu'elle soit incontestable. (Du demiton dans le plain-chant, deuxième article. » (Revue delà mus. relig., mars 18i5, p. 108.)
Quant à l'épithète de picarde donnée à cette tierce finale majeure, il est à croire qu'elle lire son origine du pays des premiers compositeurs qui l'ont employée, (\o\i- Dufay et Binchois dans la Biogrupfi. univ. des music.)
Maintenant, tout en constatant la grande probabilité de cette origine, ne pouvonsnous nous demander si l'harmonie, ainsi appliquée au plain-chant, n'en a pas par cela môme altéré la nature? N'est-il pas vrai crue ces terminaisons majestueuses qui s'opèrent parla chute de l'intervalle d'un ton sur la note finale, sont absolument détruites par la substitution de la note sensible? Cela est de la 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 à l'appréciation des savants, en les priant de s'abstraire autant qu'il leur est possible de toute idée systématique d'associaliou entre le chant d'église et l'harmonie, et de ne pas se laisser dominer par les préjugés de l'oreille.
T1ERÇOYER. — Vieux mot qui signifiait faire la tierce dans le déchant, comme quintoyer signiliait faire la quinte. Voir dans l'article que nous avons emprunté à Bottée de Toulmon sur les Puys de palinods, la citation-do l'art de diclier et fère chançons, pp. 1288 et 1289.
TIMBALE ou Cymbale, ou Timbre — Petite cloche sonnée à l'élévation de l'hostie et du calice (Voy. liturg., p. 117). Elle servait aussi à appelerles religieux au réfectoire. Dans cederniercas le timbre était plus particulièrement appelé tympanum. (Ibid., 396). — Tymbrcs au pluriel , signifie les cloches d'une église : campanislria.
TINTEMENT (Tabuslellus). — Manière de sonner la cloche en frappant de petits coups réguliers sur un de ses côtés. On iit dans les Statuts mss. de l'église de Lyon : Clerici de terra ad malulinas sivead omnes alias horas diei conveniant simul in unum locum eisdem prœparalum, scilicet in capclla B, Phatini dum tabuslellus sonat, vel retornus cujascunque horœ, vel classus in festivis diebus
LES HUIT TONS ORDINAIRES DE L'ORGUE POUR LES VOIX BASSES
le !" en 1) la ré sol (ré. mineur).
le i" el le 3' en G ré sol ut par l> (ml mineur).
le 4' en E mi la (mi mineur).
( Voy. Du Cange, Tabuslellus ). De ce mot tabustellus est venu probablement tabuster : 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 séparées. » (Manuel du facteur d'orgues ; Paris, Roret, 18V9. t. III, p. 59G. )
TIBA-TUTTO. — « Begistre qui ouvre tous les jeux de l'orgue à la fois et qui épargne à l'organiste la peine de les ouvrir successivement. » (Fétis.)
TOCCATE. — « Pièce composée pour le clavecin ou le piano. Ce mot vient de toccare (toucher). La toccate diffère de la sonate en ce qu'elle n'est souvent composée que d'un seul morceau. » (Fétis.)
TON. — On appelle ton l'intervalle d'une note à une note entre lesquelles on peut faire deux demi-tons, comme de ut à ré, de ré à mi, mais les anciens distinguaient le ton majeur du ton mineur. Les tétracordes grecs étaient composés d'un demi-ton suivi d'un ton majeur et d'un ton mineur. Ainsi dans letétracorde si ut ré mi, ils comptaient un demi-ton de si à ut, un ton majeur de ut à ré, et un ton mineur, de ré à mi. Le ton majeur était celui qui pouvait être 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 qu'il pût, ainsi que le demi-ton mineur, recevoir une corde en harmonique. De là la nécessité de tempérament pour les instruments a touches lixes.
TON d'orgue , — Tons de l'orgue. — Grâce aux perfectionnements, sinon aux progrès de la facture d'orgues, ce que l'on 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 de 32, ou 16, ou 8 pieds pour \'ut grave, cet accord constituait le ton d'orgue, et le distinguait du ton de l'orchestre, plushautd'un demi-ton environ en 1796. et aujourd'hui, élevé de 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 diapason moyen.
Jumilhac (La science et pr. du plain-chant, part, iv, chap. 9,) reproduit une table qui avait été dressée de son temps peur rapporter les huit tons du plain-chant au ton de l'orgue, suivant les différentes espèces de voix. Voici cette table :
TONS EXTRAORDINAIRES POUR LES VOIX BASSES
du 1" en C sol ut fa (ut mineur).
du 1" ou du 2e en E mi la (mi mineur). du 7t' en A mi la ré (la mineur) du 5' en D la ré sol (ré majeur).
du 6* en G ré sol ut (sol majeur).
du 8* en G ut sol ut (sol majeur).
Mais en général les Ions de l'orgue appliqués au plain-chant, dont l'usage a prévalu, sont les suivants :
Premier ton ré mineur.
Deuxième ton. . . . sol mineur.
Troisième ton. . . . la mineur.
Quatrième ton. ... /a mineur finissant sur la
dominante ou ion de
quart.
Cinquième ton. . . . ut majeur.
Sixième ton fa majeur
Septième ion ré majeur.
Huitième ion. ... sol majeur, et faisant
sentir le ton à'ul.
Nous allons voir maintenant que cette réduction des tons du plain-chant au tonde l'orgue ne pouvait manquer d'altérer à la longue le caractère du chant ecclésiastique. Le t'ait était trop évident pourqu'ilpûl échappera M. Fétis. Il le constate en plusieurs endroits.
Dans sa discussion sur l'emploi du demiton dans le plain-chant et dans la Méthode élémentaire du plain-chant, nos 79, 80, 81, 82, 83, le savant auteur montre d'une manière fort remarquable que, depuis la création de l'harmonie moderne, les développements de la science, les progrès de l'instrumentation, les perfectionnements mécaniques apportés à la facture d'orgue, tout a conspiré pour favoriser cet envahissement de la tonalité moderne dans le chant d'église.
« 70. Dans les anciens temps, dit l'écrivain, l'organiste, 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 l'ornant seulementde fioritures. Lesoreilles, accoutumées d'ailleurs à cette tonalité, et à l'harmonie qui en était la conséquence, ne trouvaient ni trop monotone une musique qui ne modulait pas, ni trop dure certaines cadences, dont nos habitudes de la tonalité moderne rendent aujourd'hui la préparation nécessaire.
« 80. Les conséquences de cette différence dans 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 l'accord sur les notes des tons dont on ne se servait pas, et accordant d'une justesse absolue celles qui appartenaient aux tons du plainchant. De là vient que les tons où il y avait beancoupde bémolsoudedièzes n'étaient pas capables sur les anciennes orgues, et que la modulation y était en quelquesorte interdite.
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le 5° en F ut (a (fa majeur).
le 6e en G ré sol til par jj (sol majeur).
le 7» en F ut fa (fa majeur).
le. 8' en G ré sol ut (sol majeur).
TONS EXTRAORDINAIRES POUR LES VOIX HAUTES
' en D la ré sol (ré mineur).
' en F. mi la (mi mineur).
en G ré sol ut (la mineur).
en E mi la (mi mineur).
en C sol ut fa (ut majeur).
en D la ré sol (ré majeur).
en A mi ta ré (la majeur).
« Insensiblement on a essayé d'appliquer la tonalité moderne à l'accompagnement du plain-chant sur l'orgue, et cet usage s'est étendu de jour en jour; par suite de cet usage, l'accord tempéré 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 être données pour opérer dans l'accompagnement et dans la modulation la fusion des deux tonalités, sans altérer toutefois la qualité du chant par de trop fréquentes transitions accidentelles.
« 81. El d'abord, il est nécessaire de dire que les usages particuliers des églises et les genres de voix qu'on y trouve servent de règle pour la transposition des tons du plainchant 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 Ion réel du chaut... Par exemple, à Paris, 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 même le cinquième ton transposé, qui devrait répondre hut majeur, se transpose en si bémol. Les usages
à cet égard varient à l'infini
« 82. Sauf les considérations particulières des localités, cetto analogie s'établit de la manière suivante :
1" ton du plain-chant, tonde de l'orgue, ré mineur.
2e id. ré mineur ou sol mineur.
3' id. la mineur avec finale sur
mi et le sol sans dièse.
i' id. mi mineur appuyant sur
5e id. fa majeur ou ut majeur.
6e id. fa majeur.
7° id. sol majeur appuyant sur
ré.
8° id. sol majeur avec finale en
sol.
■i 83. A l'égard de la modulation, l'application de l'harmonie moderne au plain-chant oblige à préparer des cadences correspondantes à notre tonalité actuelle pour tous les repos marqués par dos 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 succèdent les modulations :
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Et sur cette dernière cadence, M. Fétis renvoie à une note ainsi conçue : « L'inlroduction de la tonalité moderne dans l'harmonie qui accompagne !e plain-chatit, a fait passer dans celui-ci la note sensible pour les cadences immédiates. Dans les premier, second, troisième et quatrième tons, onemploie donc cette note sensible aux cadences linales, lorsque le signe de cette note sensible 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, celte harmonie ne fait-elle pas disparaître le planchant? Mais ce résultat est forcé, dit-on. Sans doute, et c'est ce qui prouve que l'harmonie 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. Dira-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 xve siècles et la nôtre, et que nous faisons une fusion de l'une et de l'autre ; langue bâtarde qui ne serait que la corruption ues 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 linitsur la dominante au lieu de tomber sur la tonique. Ce nom de ton du quart, 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 simple, on appelle ton relatif celui qui exprimo « le rapport, la comparaison, ou une certaine distance ( par la 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 faut deux tons simples pour faire un ton relatif. Cela supposé, vous observerez que de l'ut au ré, il y a un ton relatif; de même du ré au mi, du fa au sol, du sol au la, et du la au si : mais du mi au fa, et du si à l'ut, il n'y a qu'un demi-ton relatif, tant en montant qu'en descendant:., niais en montant du mi au fa, ou du si& l'ut, il faut un peu feindre, parce qu'il n'y a qu'une petite distance, laquelle est de même en descendant de l'ut au si et du fa au mi.» ( Méthode pour apprendre le chant d'église ; Ballard, 1719.)
Le ton relatif est ce que Poisson appelle ie ton disparat.
TON SIMPLE. — On nomme ton simple, par opposition au ton relatif, « celui que l'on appelle tout court ton; et c'est un seul
(802) Nous serons obligé, dans le cours du présent travail, de rappeler de lenips en temps des
son que la voix pousse, comme quand on dit, prendre le ton, ou prenez mon ton, c'està-dire chantez et commencez le même son que moi, ou à l'unisson ; aussi les compositeurs n'appellent ce ton que simplement son. » {Méthode pour apprendre le chant d'église ; Ballard, 1719.)
Le ton simple est ce que Poisson appelle le ton uniforme.
TONS ECCLESIASTIQUES. — On a donné le nom de tons ecclésiastiques ou tons de l'église aux modes du plain-chant pour les rapprocher et à la fois pour les distinguer de nos tons modernes. Les tons de l'église sont donc les modes grégoriens appliqués à la pratique du chant et à l'usage de l'orgue.
On peut s'en rapporter à la formule que nous avons donnée aux articles Cbant ckégorien, Modes et Ton d'orgue.
TONALITÉ. — 1. Que faut-il entendre par tonalité (802) ?
Suivons ce mot à travers les âges, en faisant connaître, autant que possible , ses diverses significations. 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 tonalité comprend aujourd'hui.
Dès le xm' siècle, le mot tonaliter se trouve employé trois fois adverbialement dans des chartes citées par Du Cange : Missa tonaliter decantetur. ( In Charta ami. 1283, apud Gaden , Cod. diplom., tom. II, p. 339. ) — Missa pro defunctis in choro tonaliter celebretur. ( Confederatio ann. 1300, in Chronico Mcllicensi, p. 187. col. 1. ) — Si tonaliter finis versmun deponilur, oportel ut sœpius accentus infringatur. ( Instituta Patrum, apud Tbomasiuji in Appendice ad Antiphon. Roman., pag. kkk. )
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'un 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 avoir une aulre signification à une époque où le système du plain-chant existant sans rival, la notion actuelle, et la plus générale, de tonalité 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 lait 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 plainchant, 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
notions déjà exposées dans notre article Philosophie
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coutume d'employer les sept lettres de l'alphabet pour désigner les sons. L'auteur y parle de la science du tonal ecclésiastique, que dans sa pensée il oppose évidemment a ce qu'on pourrait appeler la science du tonal mondain (803).
Le mot tonal, pris ici substantivement et accompagné de l'épithèle ecclésiastique, dénote bien clairement un système de musique particulier, une tonalité an 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.
De plus, ce substantif tonal, qui est déjà au fond le mot de tonalité, implique l'idée d'un certain ordre, et 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 dans l'harmonie. C'est ainsi que l'on dit en parlant d'une modulation : le sentiment tonal, ou la force tonale qui résulte de tel accord exige que l'on passe dans tel ton.
De là il est aisé de comprendre que le mol de tonalité a été pris successivement dans plusieurs acceptions. Et il est non moins aisé de comprendre que ces diverses acceptions sont en rapport avec quelquesunes de celles du mol ton.
Etfectivem. ni, outre que le mot ton signifie l'intervalle d'un ton à un autre dans l'ordre diatonique, comme de ut à ré, de ré à mi, de sol à la; outre qu'il signifie le degré d'élévation que prennent les voix, suivant qu'elles chantent au ton de l'orgue ou au ton de l'orchestre; etc., significations dont nous n'avons pas à nous occuper ici, le mot ton se prend aussi pour une règle de modulation relative a une note principale appelée tonique; et encore pour le mode général majeur ou mineur dans lequel est écrit un morceau de musique. Dans les deux, 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 le plus restreint, le mot tonalité exprime la prépondérance de tel accord ou de tel ton qui détermine telle modulation, telle résolution dans l'accord suivant. Dans ce sens, le mot tonalité ne se rapporte qu'à la sensation momentanée que fait naître lel accorul envisagé dans sa relation immédiate avec le membre de phrase ou la période qui suit.
IV. Pris dans un sens plus étendu, le mot tonalité s'applique à la prédominance d'un ton pendant la durée d'un morceau de musique. C'est ainsi que l'on dit le ton
(893) Voici le passage : « Mais ce que ne savent pas ceux qui ne sont versés que superficiellement dans la science du tonal ecclésiastique, ou qui croient que tout y est ad libitum, c'est que l'on n'arrête jamais un chiffre à une lettre dans un bréviaire en qualitj de caractères dislinclifs de la psalmodie, que ie chant de l'antienne ne soit l'ail auparavant, parce
d'ut, de fa mineur, de la, de mi bémol, etc. Tout morceau de musique, depuis la romance jusqu'à la symphonie, est généralement soumis à relie loi de prépondérance d'un ton fondamental en vertu de laqui lie l'œuvre, 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 physionomie particulière, non-seulement en rapport avec son degré d'élévation dans l'échelle générale, mais encore en rapport avec les divers timbres des voix et des instruments qui varient pour chaque ton. Une fois la tonalité du 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 divertissements et des épisodes qu'il comporte, l'oreille n'est satisfaite que lorsqu'elle sent reparaître le ton ou plutôt la tonalité primitive 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 celle dernière, et, par le mot tonalité nous n'entendons plus la prédominance d'un accord sur un autre accord, ni d'un ton sur les autres Ions, mois la prédominance de tel ou tel système de musique sur tout autre système dans l'oreille et l'organisation humaines.
Il y a divers systèmes de musique, c'est-àdire diverses manières de concevoir l'échelle des sous; et cette diversité des échelles de sons implique aussi pour notre oreille et notre organisation diverses manières d'en être affectées.
Revenons à cette vaste échelle générale des sons dont il a été déjà parlé, laquelle comprend lotis les sons naturels perceptibles à notre ouïe, depuis le plus grave jusqu'au plus aigu, et qui est, avons-nous dit, comme l'alphabet universel de la langue des sons à notre 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 cette 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 celte multitude de petits intervalles compris entre le premier son donné, le son primitif, et la reproduction du même son à l'aigu que nous ne nommerons pas octave
que c'est l'antienne qui régit la psalmodie, i II est évident que l'auteur fait ici allusion aux musiciens qui, préoccupés des deux uniques modes de la musique moderne , ne tiennent aucun compte des modes du plain-chant, lesquels modes constituent précisément, dans les deux systèmes, les différences des deux tonalités.
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ici, parce que ce mot n'aurait aucun sens, puisque nous considérons la série des sons abstraction laite de toute idée do division préconçue. Or, entre ce son primitif et le son qui est sa reproduction à l'aigu, qui consonne, ou, pour mieux dire, qui équisonne 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 sons composés d'intervalles indéfinis 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 (pie nous appelons l'intervalle d'un ton était divisé en quatre parties, 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 Ion de notre gamme. Ces vingt-deux parties sont ainsi disposées :
sa, ri, ga, me, pa, dlia, mi, s«(804). 4 3 2 4 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 fa dont le si serait bécarre, ou à 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 toujours été d'accord sur la manière de la composer ; les uns divisent l'octave par tons, demi-tons et quarts de ton, et comptent par conséquent vingt-quatre tons différents dans l'échelle musicale; d'autres la
(804) Voy. le Résume plnlosoph. de l'hisl. de la mus., par M. Fétis, p. xliii.
(805) lbid., p. LV-LVii.
(806) De l'état actuel de l'art musical 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 que 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 oclaves 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 énuinération 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 do 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 rencontrent dans la plu part des systèmes 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'absolu ni d'essentiel en soi, c'est-à-dire ne sont nécessités par aucune loi qui contraigne l'oreille à les choisir de préférence 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 questiondes divers systèmes do 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 l'art, 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 idiome, 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 mômes intervalles entre eux,
dans la Description de l'Egypte, i. XIV, éilit. in-8*, p. 13 et 14.
(807)/frid.,p. 283.
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sont comme les alphabets de ces divers dialectes, idiomes ou langues.
Gomme cette théorie nous parait, sinon nouvelle, puisque elle a été entrevue par d'excellents esprits dont nous allons bientôt invoquer le témoignage, mais non encore développée d'une manière correspondante à l'état actuel de la science, ne craignons pas d'entrer plus avant dans la démonstration des principes posés.
VIII. Supposons tel peuple, telle tribu dont nous lisons l'histoire. Celte agglomération d'hommes, cette peuplade a un système de musique, basé sur une gamme ou une échelle, laquelle est constituée d'une certaine manière. C'est là sa musique, son chant maternel.
Le même peuple parle une langue, un idiome, un dialecte. Cette langue a un certain accent, triste, guttural , lier, Apre, doux , suivant que ce peuple est commerçant , trafiquant, guerrier, agricole, pasteur, religieux ; suivant qu'il habite la plaine, la montagne, le bord d'un tleuve, le rivage de la mer ; suivant qu'il est issu de telle race, qu'il est mêlé à telle autre, qu'il a été conquis ou conquérant, ou bien qu'il se perpétue dans son unité originaire; suivant 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 modifié par suite de cette 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, cette 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 paraîtront, fort désagréables.
(808) Ce n'est pas cela. La musique égyptienne, sans être aussi perfectionnée que la nôtre, sans
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 hâtez 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 épithètes pour qualifier le système que vous leur opposez.
IX. 11 est curieux d'entendre Villoteau raconter l'effet que produisit sur ses oreilles la musique des Orientaux, qu'il eut la mission d'aller étudier sur les lieux, lors de l'expédition d'Egypte. « Accoutumé au plaisir d'entendre et de goûter, dès la plus tendre enfance, les chefs-d'œuvre de nos grands maîtres en musique, il nous fallut, avec les musiciens égyptiens , supporter tous les jours, du matin jusqu'au soir, l'effet révoltant d'une musique qui nous déchirait les oreilles, de modulations forcées, dures et baroques, d'ornements d'un goût extravagant et barbare, et tout cela exécuté par des voix ingrates, nasales et mal assurées, accompagnées par des instruments dont les sons étaient maigres et sourds, ou aigres et perçants.
« Telles furent les premières impressions que lit 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 en Egypte.
« 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 mélodie de cette musique. Nous n'oserions assurer qu'un jour nous n'aurions pas trouvé des charmes précisément dans ce qui d'abord nous a le plus rebuté ; car combien de sensations, que nous regardons comme très-naturelles, ne sont cependant rien moins que cela ! 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 différente de ce qu'il a senti; peut-être n'est-on pas mieux fondé d'une part que de l'autre. Pour nous, nous pensons que la musique la plus agréable' ment expressive doit plaire le plus généralement, et que celle qui n'a que des beautés factices et de convention, qui n'expriment aucun sentiment, ne peut plaire que dans le pays où l'on est accoutumé à l'entendre (808). Nous
dôme, est expressive relativement; elle a ses beautés factices comme elle a ses beautés réelles.
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avons connu en Egypte des Européens remplis de goût et d'esprit, 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 persuadèrent néanmoins que, depuis dixhuit à vingt ans qu'ils y résidaient, ils s'y étaient accoutumés, au point d'en être flattés, 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 parait d'abord (809). »
Le passage qu'on vient de lire est d'autant plus instructif, que le savant qui l'a écrit, tout en se rendant parfaitement compte de la constitution des divers systèmes de musique qu'il examine, ne se doute en aucune manière, comme il est aisé de le voir par ses 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 paraît pas se préoccuper du phénomène le plus important, qui est le fait même de l'existence de systèmes si différents.
X. Cependant, il est certain que, sans prétendre comparer les 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 déterminante, qui, abstraction faite de toute idée de convention et de 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 humain, et qui se perpétuent avec les imperfections et les anomalies de leur syntaxe. Nous en trouverons tout à l'heure la preuve dans la raison fondamentale qui fait que l'élément de Yharmonie est tantôt compatible et tantôt incompatible avec les divers systèmes musicaux.
Mais, en attendant, montrons que cette idée de l'identité originaire de la formation des langues et des systèmes de musique n'a pas échappé à de graves théoriciens.
(809) Etat actuel de l'art musical en Eqttple, p. 114-116.
(810) Nous ne pensons pas que le mot inventé doive être pris ici dans le sens de création a priori, par voie de convention et de délibération. Les peuples sont bien pour quelque chose dans la formation de leurs langues et de leurs systèmes de musique,
Jiuisque ce sont eux qui les parlent et qui leschanten t. 1s les [ont comme ils (ont leur mœurs, leur histoire, leurgénie.Maisunearmée de philosophes elde linguistes, et une année de philosophes et de musiciens, ne sont pas plus capables l'une que l'autre A' inventer un dialecte ou un système musical et surlotilde l'imposer à la masse des individus.
(811) La science et la pratique du plain- citant, in- 4°, 1673, part, n, eh. 9, p. 68.
(812) On comprend ici la nécessité de distinguer la gamme de l'échelle, deux choses que les théoriciens ont trop souvent confondues. Nous avons dû nous confonner jusqu'à présent à l'usage général et
« Le mot de Gamme ou de Système, dit dont Jumilhac, ne signifie autre chose qu'un amas ou assemblage, et une suite ou composition de plusieurs dictions, ou syllabes, ou lettres, qui signifient et donnent" à connoistre les sons graves et les aigus, leur différence et leurs intervalles, leur harmonie et leur mélodie, leur bonne suite et leurs consonnances; de sorte que les systèmes ou les gammes sonlà l'égard du chant ce que /es 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, cl de tout le reste qui appartient à la grammaire... Mais comme il y a eu divers alphabets, selon la différence ou des langues, ou des temps, ou des lieux (quoiqu'ils n'ayent tous esté dressez que pour signifier les ruesmes 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 de différentes 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). »
Et, en effet, dom Jumilhac expose immédiatement les systèmes de la gamme des Grecs, de celle de Guido d'Arezzo, qui est celle du plain-chant, de la gamme commune, c'est-à-dire de la gamme commune au pleinchant comme à la musique, alors que pour l'un et l'autre on admettait la soîmisation par les muances, et entin le système de la gamme sans muances, qui est la nôtre (812).
On ne saurait se méprendre sur le seris de ce passage. Brossard, pour être plus concis, n'est ni moins précis, ni moins formel. « Système et Gamme, dit-il, sont à peu près dans la musique ce que les alphabets sont dans la grammaire. Or, comme il y a eu différents alphabets, suivant la diversité des langues, des temps, des lieux, etc., de même il y a plusieurs systèmes des sons (813).»
Eh bien! ces systèmes, ces gammes, qui
employer indifféremment l'une et l'autre expressions, pour éviter de jeter de la confusion dans les esprits par une observation dont l'application eût élé prématurée. Mais on conçoit parfaitement que notre. gamme, par exemple, qui exprime la série des sons dans l'ordre diatonique, et l'échelle des sons, qui comprend en outre les demi-tons propies au genre chromatique, sont deux choses tout à fait différentes. La première, majeure ou mineure, renferme une série de cinq tons et de deux demi-tons diatoniques; la seconde une série de douze demi-tons dont deux diatoniques et les dix autres chromatiques.
(815; Dictionnaire de musique, par Séb. de Bitossabd, au mol Système. — M. l'abbé David, dans ses articles de h Revtttde musiquereligieuse t\e M. Danjou, a rencontré la même idée. M. Félis, qui n'admet pas cette identité d'origine des langues et des tonalités, qui a même protesté conire la théorie que nous exposons dans une lettre qu'il nous a fait l'honneur de nous adresser, M. Félis a dit pourtant dans la llevue
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sont un amas ou assemblage, une suite ou composition de sons graves et aigus, qui donnent à connoislre 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 lieux, etc. ; ces gammes et ces systèmes sont co que nous appelons les tonalités.
XL Ici, le mot tonalité prend son vrai sens. 11 exprime les conditions tonales propres à chaque système musical, en raison des intervalles dont il se compose, de leurs propriétés, de leurs fonctions, et les moditicationsdont ce système affecte l'oreille.
Ainsi, lorsqu'on dit : la tonalité du plainchant, la tonalité moderne, on comprend que le plain-chant et notre musique reposent, de part et d'autre , sur une échelle de constitution absolument différente.
Il y a plus. La notion de tonalité implique le concours de certaines circonstances physiologiques qui , agissant d'une certaine façon sur l'organisation des individus, les disposent à 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, l'euphonie de la langue avec laquelle ce système musical coexiste.
Celte notion de la tonalité s'est dégagée pau à peu de l'analyse comparée des éléments du plain-chant et de la musique moderne, comme aussi des divers systèmes propres aux peuples orientaux, analyse qu'on ne devra plus désormais séparer de la science de l'homme, c'est-à-dire de la connaissance de ses instincts moraux et de ses facultés physiologiques, suivant les temps, les lieux, les races, non plus que de l'étude des langues.
XII. Nous avons vu que Villoteau avait beaucoup contribué à l'éclaircissement de cette notion, par son exposition des diverses constituions de l'échelle musicale chez les peuples de l'Orient, bien qu'il ait considéré ces échelles comme des faits arbitraires en soi, sans en tirer la moindre conséquence relativement à la question philosophique qui nous occupe.
M. Félis est aile oeaucoup 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 (814), ce savant a porté dans son
musicale, année 1852, p. 82 : « Mais qu'est-ce que «les sons isolés, si l'on ne connaît les lois métaphysiques qui en règlent les affinités et les répulsions suivant l'organisation, les besoins et l'éducation du peuple dont on vent étudier la musique? r Ou ces paroles n'ont aucun sens, ou bien ces luis métaphysiques des ujjiniiés et des répulsions îles sons suivant Corganisuliun, les besoins et l'éducation des peuples, sont
analyse un véritable esprit de critique, et, bien que sa théorie soit Ion d'être complète, faute par lui d'avoir rattaché la question des tonalités à celle de la formation des langues et de l'origine des races 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-chant et de la musique moderne.
XIII. Cependant la question vérilable, entrevue d'abord, comme nous l'avons montré, par dom Jumilhac et Brossard, n'avait pas été abandonnée. Un écrivain du commencement de ce siècle lui avait fait faire un nouveau pas.
L'auteur des Notions sur r<mïe(815), Fabre d'Olivet, avait développé cette proposition, savoir, que, tantôt par suite de sa conformation, l'oreille «Je quelques individus, acce$sible 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 peuples 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 son fa bécarre, qui est la tierce naturelle de ce même ré, un quart de ton de plus que nous; en sorte que leur ton naturel ré n'est exactement ni majeur ni mineur, selon notre manière de parler. Le son fa demi-dièse, ainsi constitué, qui plaît à leurs oreilles, est insupportable aux nôtres : ce qui indique une différence 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 qu'ils feraient assurément si leur oreille n'y était point étrangère de sa nature, car celle consonne labiale n'a rien de difficile. Le peuple chinois, qui comprend plus de deux cent millions d'individus, est resté étranger aux consonnes B, B 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 consonnanîes. »
Est-il nécessaire de dire que, si nous admettons, pour quelques individus, le phéno-
les lois mêmes en vertu desquelles les langues, les idiomes, les dialectes, ont un certain accent, une certaine harmonie, en un mol une tonalité caractéristique,
(814) Voy. les deux premiers chapitres du Résumé philosophique de l'histoire de la musique.
(81a) Montpellier, 1819, in 8», p. 127, note 2G, 2* édition.
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mène qui sert de point d'appui à celle argumentation, nous ne l'admettons pas pour une race d'hommes tout entière; que, selon notre conviction , fondée sur des lois physiologiques constantes, la conformation de l'oreille chez l'Arabe n'est pas d'une nature déférente que chez l'Européen? Mais qu'importe si les effets sont les mêmes, quelle qu'en soit la cause, si les habitudes, l'éducation, les accentuations propres à la 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 l'idiome qui lui correspond.
XIV. Avant d'aller plus loin, il est nécessaire de donner une explication. 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 langue de première formation , 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 ? 11 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 étroites ; il est enfin des tonalités mortes, c^esl-à-dire 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 h toutes Jes régions de l'Europe, et qu'elle pénètre peu à peu dans les diverses parties du globe. Mais dira-t-on pour cela que chaque région, chaque contrée n'ait pas ou n'ait pas eu une tonalité à elle, sa tonalité autochtone? Voyez les parties de l'Europe où la musique est aujourd'hui le plus en honneur, l'Italie, l'Allemagne, l'Anglelerre, 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 musicaux de ces trois langues, débris peut-être d'une tonalité primitive, ne les trouverait-on pas disséminés, éparpillés, dans les chants et les dialectes populaires que l'on recueille si avidement aujourd'hui, parce qu'on sent instinctivement que, poursaisir la physionomie d'un peuple,
(816) i Une origine orientale semble exister dans une partie de la langue et de la musique de l'Irlande; les rapports sont surtout sensibles avec les dialectes
de l'Inde Le mélange des peuples dont parait s'ê-
ire formée l'ancienne population de l'Irlande a exerce son influence sur les tonalités de musique. Je dis les tonalités, car il en existe plusieurs dans la musique irlandaise... t Et quelques lignes plus loin, M. Félis établit les rapports des mélodies el de certains modes de l'Inde avec quelques mélodies irlandaises. Voij. le Résumé déjà cité, pp. cxl à cxliii .) 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 cela forme son langage? L'Angleterre, l'Irlande, l'Ecosse, la Suède, le Danemark, la Russie, la Pologne, l'Algérie, chantent aujourd'hui notre musique. Hé bien 1 l'Anglelerre 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 highlanders; la Suède, les chants des Goths; les Danois, ceux des Scandinaves; les Russes, les Cosaques, les Tatars, les tristes et monotones mélodies des Scythes; les Polonais, les accents des Vandales. Autant de tonalités que de peuples. M. Fétis a constaté même plusieurs tonalités en Irlande, et deux gammes distinctes en Ecosse ($16). Ces divers peuples ont des instruments spéciaux, le goudok, la gously, la harpe, le crwth, etc., qui, tous, par la 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'aulres repoussent, ou parce qu'elles donnent lieu à certaines bizarreries de rhylhme. 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, de leurs usages, de leur religion, de leur langue.
XV. Renfermons-nous dans notre France
Comparez les 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 rhylhme propres aux divers pays (817). Or, que sont ces chants populaires, à l'égard de notre art musical pro-
nioins, M. Félis a constaté l'identité d'origine de la langue et de la tonalité.
(§17) En Auvergne, par exemple, les clianls des pays de plaine sont à deux temps, ceux des pays de montagnes à trois temps. On connaît même des danses de certaines provinces espagnoles qui sont dans la mesure à cinq temps. Pour la facilité de la notation el de la lecture on partage cbaque mesure en deux, dont la première est à trois temps el la seconde à deux, alternativement.
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prement dit, sj ce ne sont des espèces de dialectes musicaux, tels que le provençal, le languedocien, la langue moundino, le bourguignon, le patois messin, le bas-breton, qui, sous l'empire 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, rapprochés 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 pairie.
Dans notre opinion, la théorie générale des langues et de leurs ramifications ne pourra être complétée que par une théorie générale des tonalités el de leurs dérivés, non que les tonalités doiventdilférerlesunes 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 la base de la parole et de la musique, lessons vocaux sont les mômes dans toutes les la ngues et dans tous les alphabets ; qu'ainsi les langues ne peuvent influer 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 comme 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 a lui-même dans des intervalles en affinité les uns avec les autres, mais distincts les uns des autres, fixes, précis, de manière à êire parfaitement perceptibles à .'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 le répétons, de l'élément de la consonne et de l'articulation, qui est, pour ainsi parler, la partie instrumentale des idiomes.
XVI. Pour ce qui est du plaiu-chant ou chaut grégorien , presque aussi universol que notre musique, il importe déconsidérer 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 à certains pays.
XVII. Constituées 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 pns d'une autre nature que ceux de la parole elle-même, et, de même que l'enfant pai le 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 tête; les relations des sons se révèlent à son instinct; son oreille s'y forme , ses organes s'y prêtent ; il ne sait rien encore, mais il seiit tout; c'est une langue dont il a la cînf. Et comment ce phénomène s'opère-t-ii ? La mère, 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 sou enfant ? Vous pensez , et elle le pense aussi, que ces refrains incessants ne servent qu'à «aimer, consoler, bercer ou endormir l'enfant. Eh bien, elle fait plus 1 Elle lui apprend ainsi Gluck et Beethoven dont elle n'a sans 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 à peu de luimême, en se conformant instinctivement au type de l'échelle musicale commune. Sans rien savoir, il connaît mieux cette tonalité maternelle que le théoricien le plus habilene connaît un système musical étranger qu'il voudrait se rendre familier. Il y a donc une éducation primordiale précédant l'éducation qui fait le musicien de profession , ainsi que, pour le langage proprement dit, il y a une éducation primordiale précédant celle qui fait le grammairien ou le lettré. C'est d'ailleurs à cette éducation primordiale que se bornent , pour la langue comme pour la musique, les neuf dixièmes des individus. Pour les au très, la société vient ensuite avec les chefs-d'œuvre de l'un et l'autre genre, et c'est par le moyen de lectures ou d'auditions fréquentes qu'ils parviennent à perfectionner celte 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 de cette tonalité se mêlent si naturellement aux éléments de la langue que nous parlons, que lorsque nous voulons apprendre une langue étrangère, nous sommes obligés de plier nos organes à des accentuations et à des intonations nouvelles. Mais ce qu'ilyadeplusremaïquable, c'est qu'en s'insinuant ainsi par toutes sortes de voies secrètes dans notre organisation, elle ferme les issues de noire être à la perception des éléments caractéristiques des autres; en sorte que notre oreille est une fois pour toutes pliée, 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 prose, sans le savoir.
XVIII. Une autre raison de l'identité d'origine et de l'étroite corrélation des langues et des tonalités se tire de ce que la plupart de ces dernières sont inharmoniques. Nous disons la plupart, quoique de toutes les tonalités que l'histoire de la musique nous fait connaître, il n'en est réellement qu'une seule, la nôtre, dont l'harmonie soit un élément essentiel (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 que 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 moyen âge, le contrepoint des maîtres du xvr siècle, et l'art de Beethoven, de Weber et de Rossini ? Chez tous ces peuples, à toutes ces époques, l'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 manières diverses; l'effet de chacune de ces gammes a été de donner à la musique une puissance particulière, et de lui faire produire des impressions qui n'auraient pu être le résultat d'aucune autre gamme. Avec l'une l'harmonie est non-seulement possible, elle est une nécessité ; avec l'autre, 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 donne naissance aux mélodies expressives et passionnées.
L'une place les sons à des distances égales, d'une facile perception par leur étendue; dans l'autre, ces distances sont irrationnelles et excessivement rapprochées. Enfin , l'une est essentiellement monotone, c'est-à-dire d'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 le produit de la langue; chez d'autres, il est le fruit même de la constitution de la musique (820). »
Ces tonalités inharraoniques, ces gammes, ces échelles, avec lesquelles il ne peut y avoir que de la mélodie, sont précisément celles où les distances des intervalles sont irrationnelles et excessivement rapprochées.
Nous avons vu que l'échelle musicale'des
(818) Nous montrons ailleurs que le p'ainchant comporte l'harmonie, puisque l'on cite de magnifiques œuvrescomposées sur des thèmes de plainebant et qui se distinguent par toutes les richesses de l'harmonie et du contrepoint; il n'en est pas moins vrai que le plain-chant à l'usage du culte, le chant liturgique, est incompatible avec l'harmonie, et que celle-ci en détruit radicalement le caractère. « N'oublions pas, dit parfaitement M. Fétis, que l'harmonie ne saurait entrer dans la musique comme accessoire; il faut qu'elle en soit un des principes cons-
Hindous se divise en vingt-deux parties équivalant a peu près à 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 douln ; mes lecteurs l'ont déjà deviné. Quels accords pourraient résulter des intervalles bizarres qu'on y rencontre? Quels enchaînements d'harmonie 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 pas inharmonique; aussi l'harmonie est-elle inconnue aux Arabes. »
A propos d'une mélodie irlandaise à laquelle le même auteur attribue une origine orientale, et qu'il rapporte au mode blmi rava des Hindous, il observe que ['harmonie ne saurait s'appliquer aux mélodies de cette nature, tandis que toutes les mélodie* irlandaises d'origine septentrionale s'accompagnent 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 l'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 pythiquede Pindare, donnée par M. Vincent dans son volume des Notices. Nous avons la déclaration formelle de ce savant que cette pythique est dans le genre diatonique et du modo dorien.
Pour ce qui est des mélodies enharmoniques, voici ce qu'on lit dans l'analyse d'une
litnlifs, ou qu'elle n'y entre point. s (Résumé, p. cxvi.) Nous prétendons que l'harmonie est absolument étrangère au plain-chant. Le contrepoint des maîtres du xvi« siècle constitue un genre à part.
(819) Voy. ci-dessus notre distinction de l'échelle et de la gamme.
(820) Résumé déjà cité, pp. xxxvni et xxxix. (821 j lbid., p. l.
(X-l-2) lbid., p. lxx.x.
'825) lbid., pp. cxli-cxlui.
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leçon professée par le même M.Fétis a Bruxelles (824) : « Les mélodies enharmoniques d'Olympe, qui vivait deux cents ans avant la guerre de Troie, et qui sont citées par Arislole comme étant encore connues de son temps, ne sont autre chose que cette musique par quarts ou par tiers de ton. » Or, M. Fétis vient de nous dire que dos gammes semblables étaient absolument inharmoniques (825).
Ainsi, constatons bien ce fait : toutes les •onalités constituées sur de petits intervalles de tiers et de quarts de ton sont, sans exception, incompatibles avec l'élément de l'harmonie, c'est-à-dire que, dans aucun cas, elles ne peuvent la comporter. Car, ajouta encore M. Félis : « N'oublions p;is que l'harmonie ne saurait entrer dans la musique comme accessoire: il faut qu'elle en soit un des principes const.tutifs, ou qu'elle ny entre point (826). »
Ajoutons un fait extrêmement curieux que, suivant M. Vincent (Notices, p. 111), l'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. Il 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 l'intervalle enharmonique appelé dtésis. C'est cet intervalle qui, perdu pour notre oreille, dit-il, a entraîné la perte iu genre enharmonique lui-même.» Or, pourquoi le genre enharmonique 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 ?
XIX. Mais pourquoi les tonalités fondées sur les petits intervalles sont-elles antipa- I niques à 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 simplo acte de la 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 exelusive-
(824) Gazette musicale du 14 avril 1850.
(823) Dans son Résumé (p. cvm, note 1), M. Félis avance qu'iJ ne saurait y avoir d'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 ['enharmonie telle qu'elle existe dans noire système moderne. Du reste, ce passade du ti.sumé est en opposition manifeste avec les
ment au point de vue de la parole, et qu'ainsi ces petits intervalles ne sont aulro chose que les éléments mômes 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 à la parole, sans le concours, à quelque degré que ce soit, de l'élément des sons simultanés, élément purement musical et dont l'effet serait d'anéantir et d'absorber 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 l'instinct de cette vérité quand il a dit : « Il n'y eut point d'abord d'autre musique que la mélodie, 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 rhvthme 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 à la science, cette assertion, que les tonalités constituées sur de petits intervalles, sur des intervalles inappréciables à notre orcillo, 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 que la musique, une fois dégagée de la parole, et suivant, livrée à 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 ce sens, dont elle s'était trouvée, depuis son divorce avec la parole, complètement dépourvue. C'est ce queRousseau 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 substitué à la finesse des inflexions. C'est ainsi, par exemple, que la pratique du genre enharmonique s'abolit peu à peu. » Et dans le môme chapitre : « Ainsi la 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 qu'elle avoit produits lorsqu'elle n'était que l'accent et Vharmonie de la poésie (remarquez bien : Vharmonie de ta poésie /), et qu'elle lui donligues que nous avons citées de la Gazette musicale du 14 avril 1850. Dans le Résumé, l'auteur nie l'existence du genre enharmonique chez les Grecs. Mieux renseigné, il l'affirme dans la Gazette musicale.
(826) Résumé, p. cxvi.
(827) Essai sur l'origine des langues , cliap.
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liait sur les passions cet empire que la parole n'exerça plus dans la suite que sur la raison (828). »
Les principes précédents étant exposés, passons à une question très-importante, celle de la lutte, ou, pour mieux dire, de l'incompatibilité 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'~~[à sol la la gamme de mode mineur :
la si'~vw< ré mi~*(a
J,a gamme du mode majeur se divise en deux tétracordes parfaitement identiques; c'est-à-dire que tous les deux se composent de deux tons suivis d'un demi-ton. La note
fiénullième du second tétracorde constitue a sensible, parce qu'elle fait sentir le ton, parce qu'elle se porte sur la note du ton. La note pénultième du premier tétracorde, mi, peut aussi être considérée comme une espèce de sensible qui fait sentir accidentellement le ton de fa.
Dans la gamme ciu mode mineur, les tétracordes sont différents l'un de l'autre En effet, dans le premier, on compte un ton, un demi-ton, un ton; et, 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 # -la; ce qui assimilera ce tétracorde aux deux du mode majeur.
Dans l'une et l'autre gamme, il y a cinq tons et deux demi-tons, disposés, comme on lo voit, de différentes manières qui constituent le mode. Mais comme l'une des propriétés essentielles de la tonalité moderne est de transformer a l'instant n'importe quelle note de la gamme en note sensible, en mettant cette note en rapport avec un degré formant une quarte excédante au
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 ut, et que nous la métamorphosions tout d'un coup en sensible; de plus, si nous la mettons en rapport avec sa quarte excédante au grave, savoir sol bémol, celte note ut nous indiquera ré bémol comme tonique, et en même temps
3ue cet ut montera sur ré bémol, sol bémol escendra sur fa, ainsi :
kg
il en sera de même de ré, de fa, de sol, de la, pris pour notes sensibles, c'esl-à-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 V échelle 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 do 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 même gamme; tandis que la guinmo réalise tour à tour le mode majeur ou le mode mineur sur chaque degré de l'échelle, à l'aide do celle même modulation par la note sensible.
En sorte que l'échelle de notre tonalité sera celle-ci :
il, demi-Ion intermédiaire, ré, demi-t. inter. , mi, fa, demi-ton in terni., solderai t. interni., la, denii-ton inlerni., si ;
à savoir douze intervalles différents. Mais ces demi-tons compris entre les tons entiers de la gamme pouvant être 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 le suivant :
(828) Ibid., chap. 19. — Chernliini disait avec plus de mauvaise humeur que de vérité d'un de nos plus célèbres compositeurs : // n'aime pas la fugue, parce que la fugue ne l'aime pas. On peut dire en toute assurance de J.-J. Rousseau qu'iV n'aimait pas l'harmonie, parce gue l'harmonie ne l'aimail pas. Cette rancune que Rousseau a toujours nourrie contre 1 harmonie, et pour cause, a offusque son jugement dans le passage suivant qui n'est ni complètement vrai, ni complètement faux : « La mélodie étant oubliée et l'attention du musicien s'étant tournée entièrement vers l'harmonie, tout se dirigea peu à peu vers ce nouvel objet; les genre», les modes, la gamme, tout recul des faces nouvelles : ce furent les successions harmoniques qui réglèrent la marche des pariies. Cette marche ayant usurpé le nom de mélodie, ou ne put reconnaître, en effet, dans celle nouvelle mélodie les traits de sa mère ; ei noire système musical étant devenu oar degrés purement
harmonique, il n'est pas étonnant que l'accent oral en 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 oublier les inflexions de la voix, et comment enfin, bornée à l'effet puremenl physique du concours des vibrations , la musique se trouva privée des effets moraux qu'elle avait produits quand elle était doublement la voix de la nature (Ibid.'j. > Rousseau, qui vient de dire que la mélodie était primitivement ['harmonie de la poésie, ne voit pas que depuis son divorce avec la parole, elle avait besoin précisément de l'élément de l'harmonie 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 rognrdant bien, co tableau présente les trois genres diatonique, chromatique et enharmonique; le premier, si l'on ne tient compte que des rondes qui forment la gamme ordinaire; le second, si l'on ne tient compte, après chaque ronde, que de la noire qui la suit en montant, etdo même en descendant; le troisième, si l'on ne tient compte delà double position du demi-ton, soit dièse, soit bémol. Voilà notre système, notre tonalité. Or, ce système, par sa propriété de la modulation au moynn de la note sensible mise en rapport avec la quarte excédante ou triton, a donné à l'oreille humaine des habitudes, une éducation qu'elle n'avait pas il y a trois cents ans. Et, puisqu'il faut enfin lâcher le mot qui jusqu'à ce moment expire sur nos lèvres, la tonalité moderne a tué la
TONALITÉ DU PLAIN-CHANT
XXI. Oui, c'est une chose triste à 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 qui, néanmoins, n'a pas laissé do jeter un charme mélancolique sur notre travail, co charme qui s'attache à l'oxploration 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 à chaque pas 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 lu grâce virginale do notre fugitive innocence, aux ineffables mystères de notre âme, aux premiers tressaillements d'une jeune intelligence, s'ouvrant , se dilatant d'elle-même aux effluences de l'esprit divin ; ce chant grégorien doit bientôt disparaître : la lettre subsistera, mais l'esprit n'y sera plus. La lettre subsistera ! 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 eux, 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 à Paris, se trouvent obligés de contracter un double engagement avec le théâtre et avec l'Eglise; demandez aux organistes, aux maîtres de chapelle, qui chaque jour font retentir le sanctuaire des refrains qu'ils rapportent des représentations lyriques, des concerts et des bals en plein vent; demandez enfin 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 vogue, qu'on a applaudi In veille et à qui, le lendemain, on ira jeter des couronnes; à cette foule qui laissera vides ces mêmes temples (es jours où l'office sera réduit à l'auguste simplicité,
à la majesté touchante des cérémonies et des chants de notre sainte liturgie. Oui, cela est douloureux à penser, douloureux à dire; mais l'illusion sur ce point arrêtera telle le mal? La réticence, en le palliant, ne l'aggravera-t-olle pas ?
XXII. Qui n'a été frappé des unanimes réclamations auxquelles a donné lie», de nos jours, l'état de décadence du chant religieux, et surtout du plain-chant, dans les cérémonies de l'Eglise? Il 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, grâce à d'intelligentes restaurations, de leurs formes symboliques adroitement renouvelées; où les œuvres immortelles de Palestrina, do Vittoria, de Morales, d'Animuccia, etc., étonnaient les esprits par je ne sais quoi d'auguste et d'inusité; 11 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. Et pourtant on avait vu surgir de toutes parts des hommes émincnls, capables de se dévouer à cette magnifique restauration : Choron d'abord, puis le prince de la Moskowa; puis des prélats. S. E. Mgr de Bonald, Mgr Parisis, etc.; puis le R. P. dom Guéranger, le R. P. Lambillotte, MM. Fétis, A. de La Fage, Th. Nisard, de Goussemaker, Leelerq, Danjou,Mor«lot, etc
Un jeune savant plein d initiative, M. F. Danjou, déplorant l'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 dévouéesà la cause des traditions grégoriennes et liturgiques; il fonda la Revue de lu musique religieuse, populaire et classique , et en partagea la collaboration avec M. Fétis, M. S. Morelot et quelques ecclésiastiques distingués. No us sommes d'autant plus à l'aise pour parler des services "que ce recueil renditau chant religieux, que nous ne prîmes aucune part à sa rédaction. Dans le court espace de trois années, depuis 1845 jusqu'en 1848, 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 âge et à 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 l'impossibilité du rétablissement île la tonalité ecclésiastique. Chose singulière! ce journal fut fondé dans la pensée de ce rétablissement, et la seule chose qu'il
UCi)
TON
DE PLAIN-CIIANT.
TON
constata d'une manière claire et péremptoire fut que ce rétablissement n'était qu'une belle illusion! Nous l'avons déjà don né à 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 lorsqu'elle est décrépite; qu'elle vit lorsqu'elle est morte; sans compter que cette 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 étal actuel donné, ne laisse aucun germe dans le fonds social qui compose la vie des peuples ; que conséquemment les institutions destinées à succéder aux premières peuvent n'avoir avec 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 certainement amené pour résultat la restauration du plain-chant, si cette restauration eût été possible.
Trojaque nunc staret, Priamique arx alla maneres !
XXIII. Envisageons donc courageusement le mal dans toute son élendue; considéronsen, de sang-froid, sans timidité comme sans amertume, les causes, causes générales, profondes, invétérées, mais en même temps immédiates et palpables. Nous disons sans amertume, car nous n'avons à faire ici le procès à personne: Là où tous sontcomplices, là où 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, comme l'atmosphère, nous enserre et nous enveloppe de toutes parts.
Effectivement, la tonalité moderne s'est tellement emparée de notre 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 quelque sorte rendus sourds à l'égard de la tonalité ecclésiastique, comme à l'égard des autres tonalités, lesquelles peu vent être considérées, par rapport à la tonalité régnante actuellement dans l'Europe entière, comme autant d'idiomes étrangers ou éteints en présence d'une langue vivante et de plus en plus envahissante.
XXIV. Mais pourquoi et comment la tonalité actuelle a-t-elle été substi uée à l'ancienne, à celle du plain-chant?
Nous l'avons fait pressentir plus haut : par des causes à la fois indépendantes de la volonté des hommes et supérieures à cette
volonté. Autant vaudrait demander comment et pourquoi la langue que parle un peuple conquérant se substitue, en l'absorbant toutefois jusqu'à un certain degré, à la langue du peuple conquis.
Ou mieux, comment et pourquoi deux idiomes, se modifiant profondément l'un par l'aulreeisepénétrantpourainsi direl'un l'autre, parviennent à former une seule langue.
C'est encore comme si l'on demandait pourquoi et comment, depuis le xvr siècle, le 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'élémenltraditionneletcollectifdepuis la même époque.
La question musicale, la question de la formation de la tonalité moderne, comme celle de l'abandon de l'ancienne, 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 à une époque donnée, sans lesquels cette révolution musicale ne saurait s'expliquer.
Ainsi, sans cesser d'être une et distincto en elle-même, cette question se rattache à 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, mais encore que toute tentative, faite dans le but de la conservation du chant grégorien proprement dit, est et doit être radicalement frappée d'impuissance.
XXV. Il 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 la musique religieuse (toujours le chant grégorien) sera rajeunie de quelque manière extraordinaire : c'est entre ces deux suppositions qu'il faut choisir, suivant leparti qu'on a pris sur l'existence de la tonalité ecclésiastique.
Remarquez bien le point en quoi notre proposition «litière de celle de l'illuslre auteur des Considérations sur la France. M. de Maistre pense que le christianisme subsiste et subsistera toujours, et il conclut à un simple rajeunissement, c'est-à-dire à une nouvelle phase chrétienne plus brillante et plus complète que celles dont l'histoire fait mention.
(829) Consul, sur la France, chap. 5, p. 8o, édition de 1821 ; in 8"
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Pour nous, — qu'on nous pardonne de mettre ainsi notre personnalité à côté d'un aussi grand nom, — pour nous, qui ne croyons plus, sinon à l'existence, du moins à la vie de la tonalité ecclésiastique, nous concluons à une nouvelle forme de la musique religieuse.
Qu'on ne se récrie pas. Dieu sait ce que nous donnerions pour être dans l'erreur! Mais l'erreur véritable est de s'imaginer que la i tonalité du plain-chant vit toujours, qu'elle subsiste dans le présent et qu'elle subsistera dans l'avenir comme elle a subsisté dans le passé. Voilà l'erreur; et si nous la combattons , on peut croire que c'est à contre-cœur, comme un homme qui l'a partagée longtemps, et qui va jusqu'à l'aimer dans ses adversaires, dans ceux qui se figurent pouvoir ressusciter celte tonalité, y façonner de nouveau nos organes, et y plier les habitudes de notre oreille. Mais il faut prouver, l'histoire en main, que celte tonalité est bien réellement, ou, si l'on veut,
bien malheureusementdisparue, ainsi qu'une' langue éteinte, et combien vaines et stériles (du moins quant au but qu'on se proposa) 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 a 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 lait ressortir par une 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. '
« Il me reste à parler, dit M. Fétis, d'une audacieuse innovation qui opéra tout à coup, vers la même époque (la tin du xvie siècle) une transformation complète de la tonalité je veux dire de l'art tout entier. Les règles dé 1 harmonie, depuis le xir siècle jusqu'à la tin du xvi% avaient proscrit toute relation de mi contre fa, c'est-à-dire de la note supérieure du premier demi-ton avec l'inférieure du second [fa si); car, selon la méthode de somisation parles tétracordes /830), on anpelait toujours mi fa les deux notes qui étaient naturellement à la dislance d'un demi-ton 1 une de l'autre. Ainsi la note que nous nommons si ne pouvait jamais se rencontrer avec, celle que nous nommons /ii, soit par une succession de deux tierces majeures, soit par un repos de la tierce majeure sol m sur la quinte fa ut, soit enfin par l harmonisation de fa avec si qu'on appelait
(830) Nous renvoyons, pour l'inlelligence de ce passage, aux. nois Muances el Hexacorde. — Mais comme il est très-important que celle citation soit comprise de prime-abord, disons tout simplement que, dans la tonalité du plain-chant, le rapport du quatrième degré de la gamme avec le septième était uoii-seulemenl proscrit et réprouve par l'oreille.
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mi. Or je résultat de la prohibition des rapports de la note supérieure du premier demi-ton (fa) avec la note inférieure du second (si), était qu'il ne pouvait y avoir de 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 qu'il y a répulsion harmonique entre la quatrième note et la septième; répulsion qui conduit 1 une à descendre, l'autre à monter, en sorte que la note sensible n'aurait pu naître de la seule mélodie (831} . »
Nous interrompons cette citation pour faire observer que M. Fétis ne parle ici que du système de l'harmonie. Mais ce n'était pas seulement à partir du xiv* siècle que le rapport de fa et de si, c'est-à-dire que la dissonance, que le triton était condamné; il 1 était longtemps auparavant par tous les musiciens qui n'avaient en vue que l'enseignement théorique et pratique du chant.
M. Fétis va nous dire que les siècles l'avaient proscrit. Guiilo, parlant du bémol (le su, s exprime ainsi : Et ideo additum est, quia cum quarta a seh Iritono différente, nequibut habere concordiam (832) ; et Fr. Gaf'ori, qui vécut beaucoup plus lard, mais qui parlé des temps antérieurs, dit que le tétracorde sunemménôn fut ajouté ad demulcendam trilonis duritiem, cujus dissonant, asperumque modulamenarsabjicit, et perhorrescit natura (833) Ainsi, le rapport de fa à si, 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 horreur à la nature (perhorrescit natura), qui faisait violence à l'organisation 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, l'épouvantai!, contre lequel la doctrine avait lancé l'anathème, contre lequel l'oreille protestait ; c'était enfin, ainsi qu'on l'avait nommé, le diable dans la musique, diabolus in musica : 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 musica, que cette chose qui, nous le reflétons à dessein, faisait horreur à la nature, faisait violence à l'organisation, et que l'art 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 inévitablement sollicitée, vers lequel elle est entraînée invinciblement, et en vertu
constituait un fait destructif de la tonalité •le la musique,
mais qu même.
(851) Résumé philosophante de l'hkl
p. CCXX-CCXXIII.
(852) Microl., cap. 5.
(833) Lib. v Theor. op. 1 el 5.
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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 l'élément 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 de l'oreille, le moyen le plussùrdene passe tromper est de conclure plutôt en sens inverse de ce même sentiment, c'est-à-dire qu>.u lieu de se prononcer sur des convenances ou des perceptions sympathiques, on doit décider d'après des répulsions.
L'absurde ! voilà donc le dernier critérium. XXVII. Mais ce n'est pas assez de montrer qu'il ne peut y avoir compatibilité entre les deux tonalités; il faut montrer encore qu'il ne peut y avoir entre elles cet accord passif qui consiste à vivre chacun de son côté, à coexister ensemble. Si la tonalité actuelle, ainsi que le dit M. Félis, ne pouvait exister avec l'ancienne, comment concevrait-on que celle-ci pût exister avec la moderne, de sa nature bien plus envahissante? avec la tonalité 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 épithète la plus caractéristique? Cette seule considération suffit.
Cela posé, cédons la parole à M. Fétis : « Eh bienl ce que la doctrine avait condamné, ce que les siècles (les siècles 1) 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'épouvante 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
(834) Ouvrage cité. Voir aussi la deuxième Lettre de M. Fétis, adressée à M . Halévy (Gazette musicale, du 29 décembre 1850), dans laquelle on lit les passages suivants : < Je suis arrivé... au momenl où les artistes, ayant épuisé les ressources de la musique diatonique, étaient en quelque sorte acculés dans une impasse. Alors un de ces hasards providentiels qui ne manquent presque jamais aux nécessi'és se fit en faveur de Cari, elle transforma par un miracle... Vous savez comment Monteverde... osa, dans les dernières années du xvi« siècle, introduire dans la musique, par la seule autorité de son instinct, les harmonies dissonantes sans préparation. Par celte 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 la tonique, et que la quatrième descende à la troisième. Les conditions étant égales pour tous les tons, il en
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modulation. Que de choses produites par une seule agrégation harmonique 1 L'auteur de cette merveilleuse découverte est... Monteverde 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 de 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 facullé de la quarte majeure de créer immédiatement une note sensible, la modulation, c'est-à-dire la succession nécessaire des tons dilférenls, devient facile. Admirable coïncidence de deux idées fécondes ! Le drame musical prend naissance; mais le drame vit d'émo lions, et la tonalité du plain-chant, grave, sévère et calme, ne saurait lui fournir d'accents passionnés, car l'harmonie de celte 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 xvn' siècle, l'expression dramatique de la musique était déjà parvenue à des effets d'une puissance remarquable (83i) »
N'est-il pas évident qu'un nouvel ordre d'idées, un élément social nouveau , un nouvel esprit s'introduisait dans la musique parle seul fait de la création de la tonalité, et que la dissonance, la modulation, la transition, la note sensible, l'accent passionné (remarquez ces mots), n'étaient que l'enveloppe matérielle, le moyen, l'expression extérieure, grâce auxquels le principe 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 naître l'idée de perma-
résulte nécessairement que toutes les gammes doivent être faites sur le même modèle, etc., etc. » Et plus loin : « II est démontré que la découverte des accords dissonants naturels par Monteverde a changé à la fois le principe de la musique et la tonalité; que ce changement de principe a été la substitution de l'échelle chromatique, source unique de l'identité des formes de toutes les gamines de chaque mode, à la gamine diatonique, qui ne peut engendrer que les gammes multiformes de la tonalité du plain-chant. > voyez encore le n° du 7 juillet de la même année
(835) « On comprend qu'un système de lonalilé qui repoussait l'attraction des deux demi-tons de la gamme ne pouvait avoir pour base de l'harmonie que des accords consonnants; car, en l'absence d'attraction de ces notes de la gamme, il n'y a que repos dans la musique, i (Fétis,' Cuzette musicale du 7 juillet 1850.)
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nence, d'immutabilité, d'infini, qui convient à l'expression des choses divines; de même aussi le trouble, l'agitation , l'expression fébrile et tumullueuse des passions, qui sont de l'essence des choses terrestres, sont inhérents à la tonalité moderne, et cela en vertu de sa constitution qui repose sur la dissonance et la transition.
XXVI11. Mais laissons conclure M. Fétis.
« Monleverde, qui avait fort bien aperçu les résultats de son heureuse témérité, sous le rapport de l'expression dramatique-, 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 d'anéantir l'existence des tons du chant ecclésiastique dans la musique mondaine. On peut se convaincre, par la lecture de quelques-unes des préfaces de ses ouvrages, qu'il n'avait pas porté ses vues sur cet important objet. 11 n'est pas moins certain, cependant, qu'après que l'harmonie des dissonances de septième, de neuvième, et celles qui en dérivent, se fut introduite dans la musique de chambre et de théâtre, il n'y eut plus de premier, de second, de troisième ton, d'authentique ni de plagal dans la musique : il y eut un mode majeur et un mineur; en un mot, la tonalité 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 arts, comme celles qui s'opèrent dans les empires, se font malgré ceux qui les font. Rarement l'action de l'homme 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 pousse à 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 : « Admirable coïncidence de deux idées fécondes 1 Le
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. » 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, ut qui, de proche en proche, devait s'étendre à 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 draine musical et celle de la tonalité offrent le tableau, si radicales qu'elle> 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 esamen , proclamés par la science du xvie siècle et la réforme, avaient produit da is les zones supérieures de la pensée. Le besoin inspire le génie! voilà le vrai mo'. Bonne ou mauvaise, une fois déterminée la tendance d'une époque, tout se développe harmoniquement dans le même sens, car la première loi de l'esprit humain, c'est l'unité.
XXIX. Voilà donc la révolution consommée ! Voilà, par le fait de la création de l'harmonie dissonante naturelle, voilà anéantie la tonalité ecclésiastique, et anéantie dès le xvie siècle ! M. Fétis nous l'a dit. La voilà disparue sans retour en présence d'une tonalité nouvelle, incompatible avec la première ! Celle-ci s'établit, se propage, gagne du terrain, et force sa rivale vaincue à se réfugier dans les temples, où elle ne larde pas à venir lui disputer ce dernier asile. Celte lonalité ecclésiastique, qui jadis prêtait ses formes à la musique mondaine, revôt peu à peu les formes moins austères de la tonalité nouvelle. Ce n'est qu'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 dit encore : « Grandes et rapides furent les conséquences de celte belle découverte ; car, dès la première moitié du xvn* siècle, l'expression dramatique de la musique était déjà parvenue à des efTets d'une puissance remarquable. »
Mais il faut voir les conséquences que ce fait entraîna dès le principe dans la pratique du chant grégorien. Il faut aussi se donner le spectacle curieuxque présente toute révolution, le spectacle de cette classe d'hommes qui, surpris par un événement qu'ils n'avaient pu prévoir, bien qu'Usaient contribué à l'amener eux-mêmes, se cramponnent épouvantés aux débris du passé ; puis, se sentant, malgré qu'ils en aient, dominés 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 en tri 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 maintenant des corrections desGraduelsel desAntiphonaires,qui se sont si souvent renouvelées depuis le x vu" siècle jusqu'à nosjours,elgraceauxquelles, presque
(.830) Résumé philosophique de ritist. de la musique, loc. cit.
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partout en France, notre plain-chant a été
si complètement défiguré et mutilé, qu n arrive fort souvent qu'une personne habituée aux chants d'église 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 l'on peut penser que depuis lors le niai n'a pas été en s'atfaiblissant (838).
Le désir d'innover, la manie de se distinguer, de se singulariser même, qui, pour le dire en passant, furent toujours un caractère de l'esprit gallican, ont été pour beaucoup sans doute 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 persistante, c'était la lutte que la tonalité 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 l'office 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 pas reconnaître que le goût supérieur de la musique d'aujourd'hui a fait naître dans l'esprit de ceux qui enfantent du plain-chant, de certains progrès de voix , et de certaines mélodies qui ont leur douceur particulière; qu'il y a des tours gracieux qui ne peuvent être suggérés que par des organes qui ont été souvent rebattus de sons agréables et affectueux ; et on ne peut douter que les personnes dont l'idée est pleine de belles pensées de chant, pour me servir de ce terme, et de morceaux de mélodie douce et aisée, ne soient plus en état déjuger, de quel côté ce gracieux et ce naturel se rencontrent dans la 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 par te canal des compositeurs accoutumés au beau chant, et par le
(837) Traité hist. sur le cit. ecclés. in-12. 1741, cliap. t>, p. 95.
(858) Témoin le P. Lambillolle qui a dit tout récemment : « Et voyez quelle déplorable diversité dans le chant ecclésiastique! à peine si l'on 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 théoriciens ecclésiastiques ou autres de son époque, n'avait ni ne pouvait avoir l'idée de ce que nous appelons aujourd'hui tonalité, de celle notion féconde, qu'entre les mains de M. Fétis surtout, la science et la philosophie ont dégagée des mystères de l'art, de l'analyse des éléments dos 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 musiciens. Et quant à Lebeuf, il avait publié, en 1729 un mémoire qui ne manquait pas de piquant sur l'autorité (prétendue) des musiciens en matière de chant ecclésiastique. Mais, observons-le bien, faute d'une connaissance suffisante de ce grand principe de la tonalité, cette distinction entre la 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 plain-chant était an 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 destination, 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 inoindre conséquence relativement à la constitution de l'une et de l'autre, è l'ordre d'idées et d'expression qui devait découler de chacune en particulier, à la maniôro dont l'organisation humaine pouvait en être affectée, 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 des 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'hui, qui fait naître dans l'esprit de ceux qui enfantent du plain-chant de certains progrès de voix, 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 l'a 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 hymnes sacrées se chantent avec une parfaite conformité. » (De l'unité dans les citants liturgiques, in-fol. 1851.)
(858') Lebctif, ibid., p. 102.
(839) Le&euf, ibid., p, 106.
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rieux, un travail fait à froid, sans inspiration, entrepris obstinément en dépit de soimême, de sa propre organisation, des exigences de l'ouïe, et poursuivi par esprit de système, tel en définitive qu'ont été toutes ces corrections de bréviaires et de livres de chant, lesquelles participaient avant tout de la petitesse et de la 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 l'influence de la mélodie et de l'harmonie modernes, et qu'il porta dans son travail (son Antiphonaire), des marques certaines de celte influence. La mâle énergie, la gravité majestueuse du plain-ehant, ne valaient pas pour lui les 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. Danjou a reconnus et signalés avec sa sagacité ordinaire, quand il a établi, une page plus haut, qu'à l'époque de Lebeuf « le clergé n'apprenait plus la théorie du plain-ehant, comme les enfants dans les collèges n'entendaient que de la musique suivant la mode du temps (841). » Seulement M. Danjou aurait dû nous dire ce qui empêchait les évêques et les directeurs des séminaires, maîtres de l'enseignement ecclésiastique, de maintenir dans leurs maisons une classe de plain-ehant, 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 do l'ouïe : (ides 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. Ce que Lebeuf nous a appris sur cette suggestion des organes rebattus des sons agréables et affectueux de la musique de son temps; sur ces personnes dont l'idée 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 plain-ehant sans doutej ; tout cela n'était pas le premier symptôme de cette révolution qui avait changé non-seulement toute l'économie de l'art, niais encore qui devait agir si profondément sur les conditions physiologiques de l'organisation musicale de l'homme. Déjà, en 1553, un organiste de Metz, nommé Claude Sébastien , avait célébré en styleburlesque la querelle entre deux royautés désormais ennemies, la royauté de la musique plane, et celle de la musique mesurée, ainsi que le triomphe de celle-ci, bien que cette grande guerre se termine, dans le livre, par une entente cor-
(810) Revue de la musique religieuse, mai 1840, p. 150.
(841) Revue de la musique religieuse, ibid. , p.
(842) Bellum musicale inter plani et menturabilis
diale (842). Celte plaisanterie avait bien son côté sérieux; mais ce qui fut sérieux de tout point, et ce qui mérite de fixer l'attention, ce fut la transformation que le chan d'église subit par le fait d'un homme qui, pour maintenir intact l'usage du chant grégorien, ou ce qu'il pensait être tel, dans la chapelle royale de Versailles, d'où l'on voulait l'exclure pour le remplacer par la musique, ne craignit pas de se mesurer de toute sa hauteur d'artiste et do chrétien avec ce personnage, « qui faisait voyager de Gênes à Versailles le chef d'une puissante république; et l'obligeait de venir s'agenouilbr devant lui. » Ce personnage s'appelait Louis XIV. Cet homme qui osa tenir tête au monarque s'appelait Henri Dumont, l'auteur de celle messe célèbre dite Messe royale, qui contient ce Credo fameux devenu si populaire, connu sous le nom de Credo de Dumont. Nous sommes loin de méconnaître la beauté mélodique, l'ampleur, le tour naturel et noble de celte composition; mais nous dirons que, par l'emploi 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 tempéré par la réflexion, ait imprimé un beau matin que le Credo de Dumout était une des plus belles inspirations du xine siècle, nous ajouterons que ce Credo n'est pas dans le pre~ mier wiorfedu plain-ehant, maisdansle ton du re mineur, et, nous en appelons sur ce point à tout homme compétent, à M. S. Morelot, par exemple, un des plus habiles et des plus judicieux défenseurs de la cause du chant grégorien, qui s'exprime ainsi au sujet de la Messe royale.
« L'influence de la tonalité moderne qui s'y fait sentir, sans doute à l'insu de l'auteur, nous paraît être pour quelque chose dans 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 duns tin 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 respect traditionnel pour la majestueuse gravité du chant d'église, a reporté 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 1 mon Dieu 1 par cet auteur qui se trompait luimême, qui pensait faire du plain-ehant, 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 uionde, à lui tout le pre-
cantus reges, de principatu musical provincial oblineiulocomendente; Argenioraii, 1553, in-4° ; aunes éditions de 1563 et 1568, in-4°. Lire l'article sur Cl. Sébastien , dans Fétis , Bwgraph. unie, des music.
USÏ
TON
I>E I'LAlN-t.li.VNT.
TON
mier. Le spirituel auteur du Voyage autour de ma chambre parle de certains individus qui, pour se voir une épée au côté et sur le dos un uniforme brodé, croient fermement être des généraux; et l'armée, qui le croit aussi, leur donne ce litre sans rire, 'jusqu'à ce que la présence de l'ennemi les détrompe tous. L'armée, c'est le public; le général, c'est Dumont.
A propos des autres messes de Dumont, le môme critique dit encore : « Ce mélange des tonalités différentes est bien plus sensible encore dans les autres messes écrites par Dumont. Les formes 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 apparaissent bien plus fréquemment et y sont aussi moins rachetées par l'élévation de la pensée. » Et voilà l'homme, 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 monarque à consulter M. de Harlay, et qui, sur la décision peu scrupuleuse du prélat courtisan, prit la détermination do demander sa retraite; ce qu'il lit un peu plus lard.
XXXII. Que Dumont ait su ce qu'il faisait en introduisant la tonalité moderne dans l'office ecclésiastique, c'est ce qu'il est superflu d'examiner. Comment l'aurait-il su, puisque Lebeuf, qui vint longtemps après lui, n'eut jamais l'idée de la tonalité, à plus forte raison celle d'un changement de tonalité? Dumont était dominé par certains fails de la science moderne qu'il avait admis, sans soupçonner que ces mêmes faits avaient amené dans l'art un bouleversement complet. Ce n'est qu'à distance qu'on peut se rendre compte de la portée et des effets d'une pareille révolution, et, comme le dit M. Alorelot, « 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 (843). »
Ehbien! M. Fétis n'avait-il pas raison de nous dire tout à l'heure que grandes et lapides avaient été les conséquences de la belle découverte de l'harmonie dissonante? Mais, malheureusement, nous n'en avons pas fini sur ce sujet : il faut montrer que ce mélange de tonalités différentes, c'est l'expression de M. Morelot, si tant est qu'il ait jamais existé, ne pouvait avoir qu'un temps; que le plainchanl devait s'effacer de plus en plus devant les empiétements incessants de l'art musical, et qu'à partir de Dumont jusqu'à nos jours, les plus intrépides partisans d'un système mixte, d'un juste-milieu tonal, placés d'un côté entre les exigences de la tonalité, et de l'autre, leur respect pour les traditions grégoriennes et liturgiques, ont été condamnés, soit à une lutte impossible avec l'une, soit
(813) Rev. de la mus. rel., janvier 1818, iin. 20, 21,24,25.
Dictions, de Pi.aix-Cha\t.
à l'abandon complet des autres, et qu'alors même qu'ils ont affirmé le plain-chant 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-chant avec un mélange de musique moderne? Nous allons nous expliquer tout à l'heure sur ce mot de mélange ; mais, en attendant, nous répondrons hardiment : Non. En premier lieu, la messe de Dumont n'est pas du plainchant ; c'est de la musique moderne fort habilement ou plutôt fort heureusement revêtue de la formule grégorienne. En second lieu, cette messe ne nous paraît 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 troisième lieu, si l'on admet que le plainchant peut s'allier à la musique, une fois engagé dans cette voie, l'on ignore où l'on s'arrêtera, la question d'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 sciemment; eu égard à la différence des temps , que serait-elle si ce n'est l'invasion du chant italien le plus expressif dans nos temples, aveejenesais quel assaisonnement bâtard 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 pourrions croire à la coexistence de deux tonalités simultanées; où l'oreille se trouvait à la fois sollicitée par les habitudes traditionnelles des modes ecclésiastiques, 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, com- I osa une messe devenue célèbre et que l'on désigne dans le Midi sous le prénom de ce musicien, la Baptiste. Celte messe est loin de l'allure noble et grandiose de celle de Dumont, mais elle se dislingue par un certain 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, comme la Messe royale, « sur les contins des deux époques de l'histoire de l'art (844).» Mais, encore une fois, ces confins sont bien déplacés aujourd'hui. II serait certes aussi curieux qu'instruciif de pouvoir suivre pied à pied lellol toujours croissant de la musique profane, depuis le xvie siècle jusqu'au xix.*; mais lorsqu'un conlinent a disparu sous les eaux de la mer, comment pouvoir dire: En telle année le rivage était là? Les monuments subsistent il est vrai :
Apparent... liantes in gurgile vasto.
s nous sommes trop submerge récier.
(844) Ibid., p. 27. (M. S. Morelot.)
Mais nous sommes trop submergés pour les apprécier.
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Comment nous rendre compte, à l'heure qu'il est, de ce qui n'était que le résultat d'une incertitude du jugement entre deux ordres d'idées opposés, de l'indécision de l'oreille entre deux tonalités incompatibles? Comment juger sainement d'une chose qui ne nous parait avoir quelque valeur que par son rapport avec l'ancien style ecclésiastique, tandis qu'au moment où elle s'est produite, elle n'était rien moins qu'une audacieuse excursion dans le domaine de la musique moderne? Ce qui est tel pour nous était tout autre pour nos pères. Ils ne pouvaient 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 do certain, c'est que le mélange de deux tonalités dans le même ceuvre, préconçu, fait à froid, ne peut être une bonne chose. *Ce mélange ne peut être heureux qu'autant qu'il a eu lieu naturellement, comme dans certaines chansons populaires, qui participent a la fois de la musique vulgaire et du chant ecclésiastique, et qu'autant que ces chansons ont été composées par des yens étrangers à toute théorie, à tout système, et qui ne suivaient que leur instinct.
XXXI V. Tout ce que l'on peut dire, c'est que le style des messes de Dumont et de Lulli a été, en France, le point de départ de cette monstruosité qu'on a appelée plainchant musical, « ces plains-chants, dit J.-J. Rousseau, accommodés à la moderne, pretintaillés des ornements de notre musique, » dont Nivers, et plus lard Lafeillée, ont été les ardents propagateurs, et qui comptent encore tant de partisans parmi les ecclésiastiques d'un âge 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 l'ois embarqué sur le char des révolutions, on va vite et on va loin, surtout quand on ne sait pas où l'on va. En Italie, ce plain- chant musical a obtenu des succès plus scandaleux encore qu'en France. Il a été appelé canto fratto, par opposition au canto fermo. 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'Eglise. 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 à toutes les sensualités de l'oreille. Et, quant aux religieux et aux ecclésiastiques, tant italiens que français, on peut affirmer qu'ils ne comprenaient rien aux conséquences d'une révolution tonale dans l'art, pas plus que Monteverde, pas plus que Dumont et Lulli,
et l'on peut ajouter, pas [dus que la plupart des ecclésiastiques 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 nous a enfin ouvert les yeux, 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 pas 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 encoro un beau mot : « Si les hommes comprenaient la révolution aujourd'hui, elle Unirait demain. Mais les pompes arrivent souvent après l'incendie (845). »
D'ailleurs, les correcteurs ne firent 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. Montcverde 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 l'art musical la manifestation nécessaire de cet irrésistible besoin d'expansion individuelle qui tourmentait le génie humain. Elle était donc, non un fait individuel, mais une nécessité do l'époque, par conséquent un fait général, 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 nensée collective et sociale.
XXXV. Qu'on ne nous oppose pas les anciens réformateurs du chant ecclésiastique, qui faisaient ce qui leur plaisait. Entre eux et les modernes il y a tout un monde d'idées différent. Jadis, les grands propagateurs du chant liturgigue, les Boèce, les saint Augustin, les saint Isidore, les Guido, les Odon de Cluny, les saint Bernard, et plus tard les Marcnetto, les Jean de Mûris, les Glaréan, les Zarlin, lesGuidetli, etc., étaient fort à l'aise pour discuter sur la 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, tandis que le plain-chant avait été pour eux l'objet d'une pratique journalière. Chacun d'eux avait bien, sinon son système particulier, du moins ses idées particulières, sur la meilleure manière d'interpréter tel texte de Ptolémée ou d'Aristoxène, 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 précises, aux faits rigoureux do la tonalité. Là, tous étaient d'accord, et l'on peut dire que si, sur certains points, ils tenaient un langage différent, ils parlaient
(843) Lettres et o/rnsculis, i. I»
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néanmoins une langue commune, entendue de tous. Mais en pouvait-il être ainsi pour des gens comme Nivers, comme Leljeuf , comme Chasteiain, comme De Moz, comme Lafeillée, etc., qui avaient reçu une éducation primordiale toute différente t dont l'oreille s'était pliée à l'euphonie, à la syntaxe d'une langue jeune, nouvelle, pl'eine de sève et de vie, de mouvement, d'accent, de rhythme, vis-à-vis de laquelle le plainchant n'était déjà |ilus qu'une langue morte? Car, à supposer môme que les véritables traditions grégoriennes fussent conservées intactes par quelques vieux chantres, isolés 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 qu'une relique, mais une véritable relique, c'est-à-dire un corps privé d'animation et d'où le souille et l'esprit s'étaient retirés.
Cette 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 sentent ce qu'il y avait d'expression auguste, grave, pure de tout alliage terrestre, dans les mélodies 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 notre compte, nous désirons vivement qu'ils réussissent , et nous ne croyons pas impossible qu'ils y parviennent avec le temps, à certaines conditions toutefois que nous indiquerons plus tard; mais s'ifs espèrent qu'après avoir rétabli ces textes dans leur pureté primitive, qu'après les avoir purgés des éléments parasites et barbares, dont des réformes ignorantes et maladroites les avaient surchargés, le chant liturgique sera par cela même ramené à son institution primordiale et reprendra son empire sur les esprits; s'ils s'imaginent que le clergé et les fidèles, surpris d'admiration et d'enthousiasme, ne voudront plus entendre d'autres accents dans les églises; s'ils se flattent que le domaine des deux arts sera parfaitement défini et circonscrit; que le chant grégorien régnera sans partage dans le sanctuaire sans qu'aucun schisme y vienne mêler le doute et ta confusion (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 distinction parfaite entre le spirituel et le temporel ; si les hommes dont nous parlons croient tout cela, nous leur déclarons que c'est un vrai rôvo. MM. Fétis, Lambillotte, Th. Nisard , et autres, ont entrepris d'immenses travaux pour épurer les
(816) Expression dont s'est servi le prince de la Moskowa dans la France musicale; nous ne saurions indiquer le numéro. Consulté sur un projet de réforme harmonique appliqué au plain-cliant , le
chants de l'Eglise, pour les retremper à la source grégorienne, dans le but de les faire accepter par toutes les églises. Quant à M. Fétis, nous nous tromperions fort si son idée n'était pas une idée fort belle, fort louable, mais après tout, une idée d'archéologue. Si la pensée de cet 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 même de la création de la tonalité moderne. Or, on n'accuse pas légèrement de contradiction un homme comme M. Fétis.
XXXVI. Mais tous les partisans du plaincliant ne voient pas aussi loin que lui. M. l'abbé Janssen, auteur d'un livre intitulé ; Les vrais principes du citant grégorien, et en qui l'on ne saurait méconnaître un homme de savoir et de sagacité, a l'air de ne tenir aucun compte de l'exislence de la tonalité moderne. Il semble insinuer que tout le mal vient de « la dégénération des formes primitives du chant et de la manie de plier la tonalité primitive et sévère du plam-chant aux exigences prétendues do l'harmonie moderne. » La tonalité moderno ue l'embarrasse nullement. Ecoutons-ie :
;< Eh b:en ! s'écrie-t-il , qu'est-ce qui nous empocherait d'habituer encore aujourd'hui nos oreillesàcctte belle tonalité primitive?» — C'est comme si l'on disait : Qu'est-ce qui empêcherait le peuple français de parler la langue
du xvic siècle comme il parle la langue du xixe? « Qu'on y réfléchisse; il s'agit ici d'un dépôt sacré que l'antiquité chrétienne nous a légué avec une pieuse sollicitude; il s'agit d'une tonalité dont les effets contrastent heureusement et nécessairement avec les chants profanes écrits dans la tonalité moderne. » Etourdi ! vous répondez vousmême à votre question: Qu'est-ce qui empêcherait, car si les effets de la tonalité ecclésiastique contrastent nécessairement avec les citants de l'autre tonalité, vous donnez vousmême la raison de cet empêchement. « Devonsnous plier nos mélodies sacrées aux caprices d'un usage récent qui ferait bien mieux de se plier lui-même 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 déligurer sciemment le plain-chant (et nous soutenons qu'ils étaient en petit nombre), et ceux qui, comme vous, veulent le retremper à son origine. Quant à l'usage récent qui ferait bien mieux de se plier lui-même à la majesté des chants séculaires, nous avouons qu'il nous parait impayable et que cet ■usage récent en vaudrait cinquante anciens, si vous pouviez nous dire en quoi consisterait cette faculté de la tonalité moderne, laquelle est née de l'inspiration individuelle au profit de la musique dramatique , passion-
inème écrivain répondit avec autant de sens que d'esprit : < En l'ait de musique religieuse, ne me parlez pas des libertés de l'Iyjlii.e gallicane : je suis tout à l'ait ultranionlain. >
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née, colorée, pittoresque, en quoi consisterait, dis-je, cette faculté de la tonalité moderne de se plier à la majesté des chants séculaires ? « Que si l'on veut absolument donner quelque choseà l'harmonie moderne, pourquoi défendrait-on 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 pas d'un coupable; je dirai plutôt que c'est un innocent qui s'accuse, c'est-à-dire un athlète consciencieux qui, ne se sentant pas à l'aise sur son terrain, veut bien faire à sou 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 l'harmonie moderne. D'abord, qui est-ce qui veut absolument? C'est tout le monde, car on, c'est tout le monde. Donner quelque chose à l'harmonie moderne; quelque chose est bien vague, c'est peu ou beaucoup. Mais comme l'harmonie moderne repose sur la dissonance, et comme d'autre part l'harmonie consonnante ne peut appartenir qu'au plain-chant, il faut bien 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'être monotone, c'est-à-dire d'être basé sur le système de l'unité du ton (unitonique) et lie pi'ut 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 tonalité moderne, qu'il est d'une nécessité absolue pour elle de se plier aux exigences de cette même tonalité, pourquoi 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 II 1
Et alors la tonalité des anciens 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 de 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 intimes, qui s'emparedetouteslesdécouvertesde l'acoustique, de tous les progrès de l'instrumentation, qui reproduit toutes les voix, tous les timbres, tous les bruits delà 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
(847) Revue de M. Dasjou, décembre 181".
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hauts cris en lisant cette tra:
poussera les duction un peu libre de sa pensée; mais ce n'esl pas nous qui parlons ainsi, c'est lui; 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 tirer autrement. Ce n'est pas tant 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.
El ces passages qu'on vient de lire sont tirés d'une discussion fort intéressante entre M. Fétis et M. Janssen au sujet de l'enploi 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 fa, mais encore comme note sensible, et dans ses rapports avec les habitudes d'accompagnement des organistes, en d'auti es termes, avec l'harmonie moderne ; celte discussion n'est-elle pas un indice de [dus de cette lutte, 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? Nousjle demandons à tous les musiciens qui ont voulu se faire une idée de la théorie des modes ecclésiatiques ; à ceux surtout qui, peu familiarisés dans leur jeunesse avec les chants d'église, ont voulu plus tard, pour satisfaire une curiosité intellectuelle, se rendre compte du caractère des divers modes 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 aune quarte au bas; du tour propre à la mélodie, selon que le chant est ce qu'on appelait mineur droit, mineur inverse, ou majeur; selon que la dominante est à la quinte, à la sixte, ou au septième degré, etc, etc. Nous leur demandons si, dans l'examen de tous ces détails, ils ont pi; s'abstraire complètement des habitudes tonales de leur éducation ; si à chaque instant leur oreille n'a pas été suspendue 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, et leur propre esprit.
XXXVII. Après la citation de M. l'abbé Janssen , nous produirons un texte de M. Danjou qui a bien son mérite aussi. Dans le préambule de l'aiticle Accompagnement, que nous avons emprunté à ce savant, il s'exprime ainsi : « Il s'agit seulement 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 nu point de devenir méconnaissable (84-7]. »
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Pesons bien ces paroles. Cet art dont parle M. Danjou, quel est-il? C'est l'art musical fondé sur la tonalité grégorienne. Cet art avait sa beauté propre, sa grandeur originale, niais il a été tellement absorbé par la musique moderne, tellement défiguré par elle, qu'il en est devenu méconnaissable. Dequois'agit-il pourtant? Oh! de moins que rien. Il s'agit seulement de le retrouver. Nous avons parlé plus haut de l'illusion complète où étaient M. Danjou et les collaborateurs de sa Revue (M. S. Morelot excepté peut-être), relativement à la possibilité d'une restauration du chant grégorien. Voilà notre assertion pleinement justifiée.
Nous produirons d'autres textes où M. Danjou, aux prises avec la tonalité moderne, se sent comme écrasé sous la domination de celle-ci, et par l'idée de son incompatibilité avec la tonalité ancienne. Il y a contradiction évidente, il faut bien l'avouer. Mais hâtons-nous de ledire, rienu'estplus honorable qu'une telle contradiction. Il arrive à M. Danjou déjuger, qu'il nous permette de le lui dire, tantôt avec son esprit et tantôt avec son 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 marée montante; il voit bien que le chant grégorien est réduit à la routine, c'est-à-dire à son cadavre. Quand il juge avec son cœur, et que, se plaçant au sein du sanctuaire, il évoque dans son âme d'artiste et de catholique les traditions grégoriennes, c'est alors qu'il se prend à désirer vivement le retour de ces magnificences liturgiques , et que, transformant ses désirs en réalités, il se dit qu'après tout, il ne s'agit que de retrouver et de rétablir te plain-clianl dans sa pureté primitive.
Qu'est-ce à dire pourtant? M. Danjou voudrait-il se borner à une simple affaire d'archéologie? Penserait-il que tout serait dit,
(848) En supposant que la chose fui possible, disons-nous, car, en admettant qu'entre les différentes versions des diveis manuscrits on put trouver la lionne, ce que nous ne nions pas, il faudrait encore retrouver les lois delà prosodie; il faudrait encore découvrir le secret de certains ornements de cliani ; il faudrait enfin suppléer à une foule de signes (pie les anciens chantres n'écrivaient pas, notamment ceux qui se rapportent au deini-lon, à la note feinte, etc. Et pourquoi ne les écrivait-on pas? Parce que ces signes étaient sous-entendus , tant l'oreille exercée aux exigences de celle tonalité était sûre de ne pas se tromper Mais tomme notre oreille est aujourd'hui formée à d'autres habitudes tonales; comme elle admet, comme réguliers, disons mieux, comme elle sollicite ardemment certains intervalles (pie nos pèies repoussaient avec horreur, il s'ensuit que, dans la plupart des cas, il faudrait, ainsi qu'il a été dit, non juger d'après les convenances do l'oreille, mais d'après ses répulsions. Quelles incertitudes! quel chaos!
Nous sommes heureux de trouver l'occasion >!e faire connaître l'opinion du R. P. Lairihillolie : < Une seconde tentative ( pour la restauration des chants grégoriens) s'appuie sur les règles, dit il. Mais ces règles sont celles de la tonalité grégorienne ou celles de la lunalilé moderne. Dans lo
lorsqu'on aurait reconstruit le texte pur de saint Grégoire, en supposant que la chosu fût possible (848) ? N'y a-t-il pas une autre question auprès de laquelle la première disparaîtra question de réapprendre aux populations une langue dont elles s'éloignent toujours davantage, déplier l'oreillehuinaine aux conditions, à la syntaxe, à l'euphonie de eette langue quelle a oubliée ?
XXXVI11. Faisons une comparaison. L'ancienne langue romane avait sa beauté propre, son caractère original; elle a été absorbée par trois langues arrivées à la plénitude de leur développement, par l'espagnol, l'italien 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 Ilaynouard, Fauriel, Honnorat, et autres consacrent à celte tâche la plus grande partie de leur vie. Enfin, ils la reconstruisent; nous l'admettons sans difficulté. Ils publient des grammaires, des glossaires, des monuments inédits de cette langue éteinte. C'est fort bien. Les amateurs, les poètes, 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 mets dans la bouche et les sons dans l'oreille, on conviendra qu'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 affaire de mémoire d'abord, et ensuite de réflexion. La syntaxe repose sur un ensemble de lois à la portée de toute intelligence; tandis que dans un système musical, rien ne s'adresse à l'esprit. La division des intervalles propre à ce système n'ayant rien d'essentiei en soi, ni aucutie raison d'être en eile-mêrne, elle no
premier cas, nous concevons qu'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 telle note ou telle aune, jamais. Ce sont là des faits que les manuscrits seuls peuvent nous apprendre. Que dirait-on de quelqu'un qui, à l'aide des règles de la versification latine, voudrait retrouver un 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 mille laçons, toutes d'accord avec les règles de sa musique. De quel secours donc peuvent être les règles toutes seules pour dire quelle est la modulation qu'il a choisie? — Quanta ceux qui prétendent appliquer les règles de la tonalité moderne aux mélodies grégoriennes, leur errt ur est encore plus palpable. D'un tel système il ne peut résulter qu'un mélange monstrueux de deux éléments hétérogènes et incompatibles. » (Del'uiùlé dnns les chants liturgiques.) De son côté M. Vilet s'exprime aie, si dans ses beaux articles du Journal des savants sur les études de M. T. Nisard : i Ce qu'il y a de plus rare et de plus ditlicile en archéologie iniisie le, ce n'est pas de rétablir le texte exact cl pur d'une ancienne mélodie, c'est d'eu retrouver l'ancien mode d'exécution. »
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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 différente. L'analogie même de certains éléments delà nouvelle tonalité avec la tonalité maternelle devient une difficulté de plus; car nous n'apercevons pas plus la raison decetteanalogieque la raison de la dissemblance et de l'incompatibilité des deux systèmes. XXXIX. Maison sera curieux de connaître ce que M. Danjou nous a appris de Rome, cette terre classique de la musique, et qui devait être aussi la terre classique des traditions grégoriennes. Dans une lettre adressée à M. Simon, grand doyen de Saint- Jacques, à Turcoing, et publiée dans la lievue de musique religieuse de mai 18V7, M. Danjou célèbre ainsi qu'il suit les obsèques du plain-chant: « Vous voyez... que l'étude du chant ecclésiastique est complètement abandonnée à Rome. Comment en serait-il autrement? La musique moderne a envahi le lieu saint, le plain-chant n'existe plus, le
!ieuplene prend aucune part, non-seulement i l'exécution du chant religieux, mais encore à la liturgie des saints offices. C'est à Rome un art entièrement éteint , que celui qui a pour objet le chant des louanges de Dieu. Vous jugerez mieux de l'exactitude de mes assertions par l'exactitude des détails que je vais vous donner. « Suivent ces détails que l'on serait tenté de croire exagérés, tant ils sont lamentables. «Le plain-chant, continue l'écrivain, est presque entièrement banni des églises principales de Rome ; il faut aller dans quelque couvent de Capucins ou de Chartreux pour entendre exécuter', Dieu sait comment, le chant ecclésiastique. » Puis , après avoir parlé des orgues enrichis de (/rosses caisses, cymbales , chapeaux chinois , desquels les organistes font un usage immodéré, M. Danjou poursuit : « Vous avez auprès de vous , en Relgique, un genre de chant qui peut vous donner une idée de celui qu'on exécute ici (a Rome). Imaginez, si cela vous est possible, quelque chose de plus mauvais que
le plain-chant 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 dos églises de Rome comme si vous l'aviez entendue. » Remarquez ici comme, tout en passant, M. T...., le ehœurde Sainte-Gudule, toute la Relgique enfin reçoivent leur coup de patte. Mais revenons à Rome. Imaginez enlin que « les éditions italiennes (de; plainchant), depuis le xvi" siècle, ont été systér matiquement altérées, et que le plain-chant y a été altéré et corrompu d'après le goût des compositeurs modernes. Quant aux Antiphonaires notés, qui sont conservés à la bibliothèque Vaticane, j'ai acquis 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 à Rome le moindre intérêt au chant ecclésiastique, puisqu'il a entièrement disparu de l'office. » M. Danjou conclut ainsi : « C'est la France qui doit imposer à l'Italie le progrès, la lumière et le
génie de l'art chrétien C'est la France
qui doit rendre aujourd'hui à Rome les Antiphonaires que le Pape Adrien a prêtés à Charlemagne ; c est la France qui doit donner l'exemple d'une réaction impitoyable contre l'esprit païen, qui a corrompu le monde de-t puis trois siècles. »
Fiat ! Fiat 1
En musique, cet esprit païen qui a cor-> rompu le monde depuis trois 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 que M. Danjou dénonce dans son numéro de mai 1846, lorsque, à propos de l'influence que la tonalité nouvelle avait exercée sur l'esprit de l'abbé Lebeuf, il s'écrie : « Tout le clergé de notre époque partage cette erreur. »
Ne sont-ce pas les chantres français que M. S. Morelot a en vue, lorsque, dans le même recueil, il nous dépeint ces « chantres chez lesquels d'ailleurs 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) ? »
Enfin ce sont probablement encore les chantres français que M. Vitet 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 : « Si saint Grégoire revenait au monde; s'il entendait comment on psalmodie à nos lutrins ; comment tantôt par des mugissements inhumains , tantôt par des fredons profanes, on défigure ses saintes mélodies, il serait tenté de croire que les Goths, le3 Allobroges ou les Lombards nous ont fait, à nous aussi, quelque récente visite. »
Que M. Danjou veuille bien relire maintenant sa fameuse phrase : il s'agit seulement ; et qu'il nous dise seulement ce qu'il pense de ce mot seulement.
XL. Il ne faudrait pas s'imaginer, comme M. l'abbé 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 sans le savoir, sans le vouloir, comme ils apprennent à parler leur langue maternelle.
11 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
(819) Revue de M. Danjou, septembre 1817 ; De la solmisation, p. 301.
TON
DK PL.UN-CIIANT.
TON
IH
île sa maîtrise , no lui enseignez que le plain-chant, établissez autour de lui un cordon sanitaire pour le préserver du contact de l'art moderne , la tonalité pénétrera jusqu'à lui par les souvenirs de la chanson de sa nourrice , par le refrain des orgues de Barbarie, par la musique du régiment, les chanteurs ambulants, les sons de l'orgue, 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? Un instinct infaillible le guidera. Et puis, quand après cela vous le mettrez au lutrin, il chantera par métier, par routine,
nous trouvons dans celte 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 regrettons aussi de n'y pas rencontrer cette simplicité, ainsi qui; 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, que. les œuvres d'Animuccia, de Palestrina, de Morales, et de leurs contemporains; Baini, à qui Hœndel, Graùn, Gluck, Haydn et Mozart ne sont presque connus que de nom, a pourtant subi l'influence du siècle où il écrivait. En effet, cet homme, dont la vie tout entière a été divi-
sons goût, sans plaisir; il parlera une lan- sée en deux parts, dont l'une consacrée à
gue morte comme il estropie son latin auquel il n'entend rien. 11 a un autre type dans la tête. Et c'est ce qui explique la prédilection marquée des jeunes séminaristes pour la musique italienne et les airs d'opéracomique, prédilection excitée en eux et rendue irrésistible par le régime de privation et d'abstinence auquel ils ont été soumis quant à la musique. L'Eglise leur défend d'aller au théâtre ; ils se dédommagent en transportant le théâtre à l'église. Voilà pourquoi les exercices, en général, dirigés par de jeunes ecclésiastiques, les mois de Marie , les confréries, les catéchismes de persévérance, retentissent d'airs mondains, que ces mômes ecclésiastiques trouvent bien plus expressifs, bien plus religieux, bien plus pieux, que le plain-chant; et cette illusion est d'autant plus honorable pour eux que, le plain-chant n'ayant rien qui les attire, ils ont naturellement identifié les sentiments de piété qui les animent avec les accents mêmes qui, sur la scène, servent à exprimer des sentiments tout opposés.
XLL Nous voulons rapporter ici un jugement sur le Miserere de l'abbé Baini, jugement que nous avons lu il y a bien des années, et qui nous a toujours frappé. 11 est d'un musicien distingué, J. Mainzer, Allemand de nation, israélite de religion, musicien de profession, mort à la peine à Londres, croyons-nous, où il avait fondé une école de musique.
«Je n'ai pas seulement entendu exécuter le Miserere de Baini, écrit J. Mainzer; je l'ai lu très-attentivement et je l'ai étudié avec Baini lui-même, qui a bien voulu m'éclairer de ses observations orales. Je pourrais soutenir hardiment qu'il a épuisé dans celte composition tout ce que l'art connaît de plus difficile, et que son œuvre doit le faire regarder comme un maître et un
artiste du premier ordre Et pourtant,
malgré ma profonde estime pour Baini, malgré l'attachement que je lui porte, comme homme, comme savant et comme artiste, je n'hésite pas à allirmer que le jour où un décret pontifical a autorisé la réception de son Miserere, la chapelle Sixtine a fait son premier pas vers la décadence. Si, en effet,
l'étude de la théologie, voire même de la casuistique, qui lui est nécessaire comme confesseur, et l'autre à celle de la musique, 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 1 nous avons perdu, absolument perdu les traditions de Grélry, de Gluck, deSpontini, qui sont d'hier, à tel point que ni le Sylvain, ni Alceste, ni la Vestale, no sauraient être représentés aujourd'hui sur la scène; demain, oui demain, c'est-à-dire avant dix ans, nous aurons perdu les traditions de Bossini, et vous vous figurez retrouver, non-seulement la lettre du chant grégorien, mais encore ses traditions, son esprit! Nous ne pouvons retrouver l'accent de nos pères dans des partitions qui datent de cinquante ans et que nous déchiffrons à merveille, et vous rétablirez les chants du moyen âge notés en hiéroglyphes 1
XLU. A ceux qui disent que l'oreille peut 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 l'art moderne, nous concevons qu'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. Félis, poui vous, M. Nisard, pour vous, M. de La Fage, pour vous, M. Jansscn, M. Danjou, 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, qui n'a le temps ni d'étudier, ni de réfléchir, ni de comparer, et à qui vous ne ferez pas apprendre une
(850) Gmelle musicale de 183o, Article sur la chapelle Sixtine.
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langue morte. Priez donc M. Fc'tis, M.
l'abbé Janssen, M. l'abbé David, de discuter devant vous sur certains caractères des modes, sur la position des demi-tons, sur l'emploi des feintes dans le plain-chant; c'est alors que vous verrez maître Trudon en désaccord avec maître Albinus, et maître Albinus et 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 à quelques-uns d'entre nous par le contraste qu'il présente avec la musique moderne, par son caractère calme et religieux ; mais, si no^^s sommes sincères, nous avouerons que nous n'entendons rien aux modes ni à leurs variétés mélodiques. » Ou bien vous vous écrierez avec un autre écrivain : « Les 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 vu pas jusqu'à connaître seulement le détail du système grégorien,
COMMENT P0URU0IENT-ILS PÉNÉTRER DANS LES SYSTÈMES DE CHANT QUI SONT PLUS ANCIENS ET RECONNOÎTRE DANS NOS OFFICES CE QUI EN
estlmané?» Etqui est cequi parle ainsi? Eh, mon Dieu I c'est cet excellent abbé Leheuf, 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 pb incitant, 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 déjà 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 difficile. Penser dans cette langue, c'est encore plus fort. Mais enfin on peut l'admettre. Il n'y a nulle incompatibilité entre la langue d'Homère, 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'accord 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 nalura, ce que les musiciens doivent éviter comme les nautonniers évitent les écueils (Soi), tout cela est l'âme, la vie de la musique actuelle. Grétry s'écriait, en entendant l'opéra d'Uthal, de Méhul, où les violons avaient cédé la place aux altos : « Je donnerais uu louis pour entendre une
(851) Lettre (extrêmement curieuse) écrite h l'abbé Fenel, louchant l'origine du proverbe, Li ciunteoh de Sf.ns. (Mercure de Fronce, lévrier 1751, pp. 210-218.) — Mais c'est dans le Mémoire sur l'autorité des musiciens que l'abbé Lebeuf nous lait des aveux plus curieux encore. Il ne celle point qu'avant son voyage à Auxerre, il était dans te préjugé commun, mais qu'il en est entièrement revenu; il leconnoil aujourd'hui que le ijoûl de la musique el le tjoùt du plain-chant sont deux goûts bien différents ; que pour (lie habile dans la composition île l'une on ne t'est pas jiniir cela dans la composition de l'autre; qu'il y a fertaius encltahiements, certaines manières de traiter,
chanterelle. » S'il nous était possible d'entendre cinquante mesures d'accords parfaits de suite nous nous écrierions : « Un louis pour une dissonance ! » Et observons bien que ce diabolus in musica subsiste toujours pour nous. De ce qu'il fait la base de notre tonalité, il n'a pas pour cela changé de nature. On peut même dire qu'à certains égards il était admis avant Monteverde; du moins ce diabolus montrait-il le bout de l'oreille dans ia dissonance artificielle. Il se dévoile à nu dans la dissonance sans préparation. M. Fétis a fort bien dit ci-dessus qu'il est fondé sur la répulsion harmonique enlre le quatrième et le septième degré de la gamme, et que c'est pour cela qu'il nécessite une résolution sur l'accord parfait, expression du repos. Or, c'est aussi pour cela qu'il produit ce douloureux chatouillement (qu'on nous passe ces expressions, mais elles sont exactes), ce frémissement nerveux, état de malaise et de souffrance, mais rendu on ne peut plus sensuel et voluptueux par l'attente et le pressentiment irrésistible de la consonnance qui va suivre. Qu'après cela on dise que notre musique est bien réellement endiablée, nous n'y contredirons pas; — ni M. Danjou non plus, pensons-nous.
XLIII. La tonalité du plain-chant est-ello donc perdue sans retour?
A Dieu ne plaise que nous osions prononcer un arrêt terrible ! Nous essaierons toutefois de répondre à celte question, mais après avoir reposé notre vue sur un ordre de faits plus rassurant. Nous avons parlé du clergé vieux et jeune, des chantres, des maîtres de chapelle, des organistes, des correcteurs, des théoriciens, qui se vouent à la restauration du chant liturgique, des fidèles de nos grandes paroisses, tous gens fort civilisés, fort au niveau de leur siècle ; nous avons montré ce qu'il y avait à attendre de ces ordres divers 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 qui nous occupe. Ce quelqu'un, c'est le peuple, le peuple qui nous entoure, dont l'oreille est bien plus près que la nôtre de la tonalité ecclésiastique , parce qu'il est plus étranger à notre luxe, à nos arts, à nos jouissances, à nos raffinements; le peuple du 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 mechuuiniqne n'est pas fort aisée à attraper; que le plainchant composé dans ces derniers temps par des musiciens n'est pas du plain-chant, etc. (Mercure de France, 1729.)
(852) » Quem profecto tritonum, musici non minus abhorrent (sic) in cant'ilena, quam nautae in raarj syries, quoniam sonora ac concordi voce proférai non polesl. » (liecanetum de musica aurea, Mb. ni, cap. 55, d'Etienne Va;n.ni:o, 1555; liibl. Imp., info!., V 012.)
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Mais ce mol de provinces nous suggère à l'instant une courte observation qui ne sera peut-être pas dépourvue d'intérêt.
XLIV. Assurément il ne viendra à l'esprit depersonnededire que les méridionaux, les Provençaux, les Languedociens, les Gascons, sont dépourvus du génie poétique; qu'ils n'ont pas cette grâce, cette naïveté, cette fraîcheur d'inspiration , cette richesse de coloris, cette vivacité d'images, ce sentiment de la nature, cet élan, cette soudaineté, cello énergie qui font les grands poëtes. Et pourtant parmi les grands noms dont s'honore 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 naître ces troubadours à 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 du 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 cetle inégalité? Et pourquoi la moitié des habitants d'un vaste territoire se trouve-t-elle ainsi déshélitée en ce qui touche aux nobles créations île l'intelligence? Ne cherchons pas cette raison ailleurs que dans les dialectes que l'on parle dans celle 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 considérée 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 langue 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 transactions, dans les affaires, parle le français, est appelé, par le peuple, qui se méfie toujours, un Franciut.
Or, ces trois dialectes, le provençal, le languedocien, le gascon, qui sortent tous de la langue romane, leur souche commune, et qui n'en diffèrent qu'à la surface, ont aussi leur tonalité qui 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 dans un grand empire sillonné de chemins do fer, mais qui ne l'a pas été jusqu'ici. Comment veut-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 à Paris. Qu'arrive-t-il souvent? 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 enlève! 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 retienne trop longtemps dans la région saine, mais étroite et bornée du foyer domestique, les méridionaux sont restés jusqu'ici, en fait de poésie et do littérature, sauf certaines exceptions, inférieurs aux autres habitants de la France. Mais, si nous ne mettons plus en ligne de compte que ceux d'entre nos méridionaux qui s'obstinent à naître, à vivre et à 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 h 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'eût 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 suballerne auquel le condamnent les envahissements de la 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 : Loqucnles et commonentes vos in hymnis et canticis spiritualibus. (Saint Paul.)
Un de nos théoriciens ecclésiastiques les plus ri'commandables, Poisson, quia eu le tort de prêter les mains à la correction de l'Antiphonaire, mais qui semble a voir reculé devant les conséquences del'œuvreà laquelle il avait concouru, puisque 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 à rien moins qu'à tout ramener à la musique moderne, c'est-à-dire à substituer la tonalité moderne à l'ancienne; Poisson n'a pas manqué de signaler ce caractère du plain-chant, et, sans se rendre compte, plus que les autres réformateurs, de ce que nous entendons aujourd'hui par ce mot de tonalité, il a bien entrevu le danger qui résulterait, pour le chaut grégorien, d'une révolution qui aurait pour objet de changer les habitudes tonales du peuple. « Le peuple, dit-il, n'est pas ici de petite considération. C'est pour lui pria-
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cipalement 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 indifférent. On sait au contraire quel est son attrait pour quantité de pièces qu'il affectionne, chacun suivant son goût ei son caractère. Qu'à la place de ces chants populaires on en substitue de plus parfaits, si l'on veut, et môme plus harmonieux, mais plus difficiles : jusqu'à ce que le peuple soit accoutumé à un pareil changement, combien faut-il qu'il s'écoule de temps? N'y auroit-il pas aussi lieu de craindre qu'il ne passât du mécontentement au dégoût môme des offices publics, si le chant étoit si peu à sa portée qu'il fût obligé d'y renoncer?... Peut-on se flatter que le peuple et môme le clergé adoptent volontiers un chant si difficile, et d'ailleurs si différent du grégorien (853) ? » Deux choses ressortent de ce passage. En premier lieu, il est visible que Poisson redoute le moment où la musique détrônera le plain-chant et prendra sa place dans l'église, ou, si l'on veut, le moment où le plain-chant abandonnera ses règles, sa tonalité, pour se plier à 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 lieu, 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 «des maîtres habiles d'ailleurs, que le goût de leur science ou Vusage de leurs églises a rendus dédaigneux du plainchant, ou qui n'en ont composé qu'en vue du contrepoint. » On 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 l'abbé 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 de musique qu'il n'en a par luimôme (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 chant, qréq. , pp. 14 et
(851) « Si voire chapitre fut des premiers à admettre l'organisation du chant grégorien, c'esi-àdire qu'on fit des accords sur ce chant, il fut aussi des premiers à rejeter rel usage; non pas que ces accords blessassent l'oreille, mais parce qu'on sentit peut-être quelques inconvénients de la part de ceux qui Pexéçutoient. Je crois que votre église a trèsprudemmeni fait de prévenir le temps des raffinements où nous sommes à présent, temps auquel la musique roudroil supplanter le plain-chant. Les musiciens en général et ceux qui leur sont pour ainsi dire affilies, ou qui leur touchent par quelque endroit, (ûmme, par exemple, acroit un chanoine qui sait un
musique et de plain-chant, dit encore notre auteur, qu'on peut justement appeler cacophonie (856). Quant au peuple et au clergé, ils n'entendaient goutte à ces raffinements ils étaient pour le plain-chant.
XLVI. Il 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 fête, et môme pas un dimanche ordinaire, sans une 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-chant 1 comment maltraité 1 comment défiguré !
Nous nous trompons : aujourd'hui, en 1853, cette pauvre tonalité dû plain-chant, traquée dans le sanctuaire, a trouvé un dernier asile dans certains rangs du peuple et dans certains recoins de la Erance 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.
Mais nous voulons parler d'abord du peuple de Paris, qui n'est pas toujours aussi révolutionnaire qu'on le dit, et qui se montre parfois plus conservateur qu'il ne pense. Nous allons entrer dans des 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'ôlre de certains usages. Eh bien I 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 l'ordre 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 môme 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 fait de plain-chant, et traitent si mal cette science, que tout est ii craindre pour les éqlises oit ils sont écoutés, i (Même Lettre à l'abbé Fenel.)
(855) Poisson, Tr. du. eh. grêg., p. 6 et p. 12. — Rousseau dit de son côté : «Loin qu'on doive porter noire musique dans le plain-chant, je suis persuadé qu'on gagnerait à transporter le plain-chant dans notre musique; mais il faudrait avoir pour cela beaucoup de goût, encore plus de savoir, et surtout être exempt de préjugés. » Passons sur les préjugés. — C'est ce qu'a fait M. Meyerbeer dans les Huguenots elle Prophète; on sait avec quel savoir cl quel goût,
(85li)./M., p- .75,
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sont évidemment dérivés des modes du plain-chant (857).
Et remarquez que c'est le mode, le jet mélodique, la note prolongée, ou saccadée 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 U'i celle-ci est tellement façonnée à cette gamine, à cette tonalité, 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-même, 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. Grâce 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. Et cet argot musical, qu'est-il autre chose aux jeux 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 à ses propres instincts, un art véritable que l'on pourrait appeler la musique civile par opposition à la musiquereligieuse, c'est-à-dire au chant grégorien, dont cette musique civile est dérivée, de la même manière que l'architecture civile dans le moyen Age a pour type l'architecture religieuse? Mais ce qu'il y a de remarquable, c'est que, tandis que l'architecture civile du moyen âge 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'éteint peu à peu dans les temples; et Ion peut dire que, là où il en subsiste encore quelques traces, c'est grâce, non aux maîtres 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 connus, citons le cri des marchandes de plaisirs et le cri des marchands d'asperges, si caractéristiques et qui appartiennent évidemment à la tonalité du plain-chant. On sait que Clément Jannequin avait réuni tous ces cris dans un niorceau charmant, intitule Cris de Paris, exéeulé jadis avec beaucoup de succès chez Choron. Ce compositeur, qui vivait sous FrançoisI", avait aussi mis en musique la bataille de ilarignan et le caquet des femmes.
(858) Lettre adressée à M. le président de la souscommission musicale des clianls religieux cl Historiques, du 29 juin 1845, p. 2.
Une autre lettre pleine d'intérêt de M. Danjou, et qui a été écrite pendant le cours des explorations de ce savant en Italie, contient quelques passages que je me fais un plaisir de mettre en regard delà citation de Bottée de Toulmon dont ils développent la pensée.
Du xur au xvi" siècle « la musique française comprenait deux parties bien distinctes, l'une populaire, facile, variée, pleine d'inspiration, de fantaisie, de charme, de naïveté ; c'était la mélodie. L'autre aristocratique , compliquée , pleine de re-
désaccoutumée de l'ancienne tonalité des modes ecclésiastiques. En sorte qu'en fait do langage comme en fait de musique, c'est toujours le peuple qui conserve, parce qu'il es» plus près de la source, parce qu'il est la source même; et c'est aussi 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 [tas. Ceux-ci font bien ou mal, suivant qu'ils ont ou n'ont pas de 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, ceux dont l'instinct devine la fibre sympathique et la font vibrer. Un homme qui avait particulièrement approfondi les systèmes de musique propres aux diverses écoles du moyen âge, Bottée de Toulmon a dit : « Il faut bien se garder de croire que la musique fut partout la même. Non, celle que je viens de définir était celle des savants en musique, de ceux que l'on appelait musiciens. Il existait encore une autre musique, assez méprisée, du reste, et qui vivait parallèlement à celle des musiciens ; celle-là, c'était celle du peuple, et malheureusement pour les prétentions de nos ancêtres connaisseurs, il faut le dire, c'était la vraie; c'est celle qui a produit l'art 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 en 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, sesjoies 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 essais d'un ail qui venait de naitre, c'était l'harmonie ou dédiant, organum, diaphonie, contrepoint, qui taisait l'admiration des savants. Les mystères qu'on représentait dans les églises, les proses, tropes, séquences, conduclus que le peuple y chaulait, les rondeaux, lais, virelais, pastourelles, ballades, piaincts, chansons de Noire-Dame, etc., formaient la musique populaire, celle qui retentissait dans les cours les plus brillantes , comme dans les manoirs les plus modestes, celle que le roi saint Louis chantait à la Suinte Chapelle, et que le peuple chantait à Notre-Dame de Paris... On ne connaît pas à beaucoup près ions les noms de ces compositeurs de musique populaire et de mélodies que le peuple a chaulées pendant trois ou quatre cents ans, et dont le souvenir n'est pas entièrement effacé de sa mémoire. On sait seulement (pie les plus célèbres étaient du nord de la Fiance, à la l'ois conleni-. porains ei compatriotes des artistes qui bâtissaient les cathédrales de Chartres, d'Amiens, de Reims,
de Laon, de Saint-Omer, ele Non-seulement la
musique populaire n'avait pas voulu subir le joug de la science, mais pendant que cette dernière s'efloiçail
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certain côté de l'élément humain, et un sentiment délicat lui interdisait peut-être de leur faire transgresser le seuil du temple; il avait donc inventé une musique ; il s'élait lait 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 Monteverde, tous les grands compositeurs qui ont laissé des traces profondes dans les souvenirs des populations et dans l'histoire de l'art, les Carissini, les Jomelli, les Bach, les Hrendel, les Mozart, les lîeelhoven, les Gluck, lesCimarosa, les Rossini, ont été, dans des ordres divers, les traducteurs des instincts populaires.
XLV1I. Il faut bien que celte tonalité du plain-chant ait encore de secrètes affinités avec l'oreille du peuple, puisque, non content d'avoir maintenu les terminaisons par un ton entier, là où les musiciens avaient depuis longtemps substitué la note sensible, le peuple exclut cède note sensible 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 ruesjouent sur le violon ou la clarinette les airs les plus connus et particulièrement les airs écrits en mode mineur, tels que : Que je ne suis-je sur In fougère, et autres Sans doute, ces artistes ambulants se permettent 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 mélodies du mode mineur en chants du premier et du second modes.
XLVIII. Quant au peuple des campagnes, à celui que les habitudes pastorales ou agricoles, que les difficultés de la localité, que l'idiome qu'il parle, constituent dans un état d'ilotisme relativement au reste, do 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, à cause de la ressemblance du clavier), sont tout à fait inintelligibles pour lui. Ce peuple qui juge un prédicateur d'après la force
de créer une nouvelle tonalité ', ou plutôt de retrouver les genres enharmoniques et chromatiques des anciens, les compositeurs populaires devançaient toutes les réfornies et réalisaient par indépendance ou par instinct ce que les efforts des savants n'avaient pu produire. Long1 e i psavanl que Monteverde eût écrit les ouvrages d.uis lesquels appa rail la tonalité nouvelle, on la trouve clairement in liquée dans plusieurs chœurs Composés pour l'oratoire de Saint-Philippe par Nanini, Riiiahlo del Mel, l'abhale limnano et d'autres auteurs. Assurément les faits de ce genre qu'on pourrait lier ne diminuent en rien la gloire de Monteverde, qui n'en j sans doute jamais eu connaissance, mais i's prouve: l pie le sentiment de la tonalité nouvelle cl le besoin d'une transformation de l'art riaient dans tous les
des poumons juge un chantre
dont celui-ci fait preuve, , un chanteur, d'après l'éclat de sa voix. La musique militaire mémo n'a aucune prise sur lui, si ce n'est par le rhjthme 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 à notre français, il a un dialecte qu'il parle purement, dialecte nuancé, musical, souple, imitatif, énergique, rapide, concis; bien différent en cela du peuple do Paris qui n'a pas de dialecte et qui estropie Je 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 aux processions, aux cérémonies de la première communion dont il a retenu les litanies, les cantiques; elle s'est formée à ces fêles, qui sont pour ce peuple des fêtes de famille qui marquent les époques de l'année, la Noël, la semaine sainte, les Pâques, les Rogations, la Fête-Dieu, la 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. Elle s'est formée ensuite,
le dirons-nous? elle s'est formée dans la tonalité de la nature, c'est-a-dire dans les bruits extérieurs, cette gamme 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 véhémenle, harmonieuse ou abrupte, dont l'accent du langage reproduit l'écho, et qui fait de ce langage lesigno distinctif de la race.
De là ces singularités si variées que l'on remarque dans les chants populaires des diverses contrées , singularités du rhjthme tanlôt binaire, tantôt ternaire, ici mineurs,
tôt
plus
a majeurs , le pfus souvent mélangés des deux modes, comme aussi coupés de diverses mesures et se terminant parfois par un intervalle irrationnel dont l'oreille cherche en vain à se rendre compte, et qui
eprils. » (Revue et Gazette musicale du 9 janvier 1S18.) Nous avons souligné la pi. rase dans laquelle. M. Danjou parle des efforts de la science dans le but de créer une nouvelle tonalité, etc., parce (pie noire conviction est que dans des choses semblables on 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 plarn-chant, à interpréter les affections humaines; ils pouvaient vouloir l'enrichir des genres chromatiques et enharmoniques à l'imitation des Grecs; mais quant à changer la tonalité, nous croyons pouvoir affirmer que personne n'y songeait. Une tonalité pas plus qu'une langue ne se fait de propos délibéré.
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pourtant no manque pas de charme a cnuse même ci tï son étrangeté et de son indépendance de toule loi tonale.
Que l'on pénètre dans les campagnes du comtat Venaissin, aux saisons de l'année où les travaux exigent le concours des femmes, tels que la cueillette des olives (leis oulivados), la double cueillette de la feuille des mûriers, au printemps pour les vers à soie, à l'automne pour les troupeaux, le déeoconage, etc., etc. ; c'est alors que, pour conjurer l'ennui d'un labeur long et monotone, nos paysannes passent en revue tout leur répertoire île cantiques, de noëls, de lambeaux de litanies, qu'elles chantent aux processions, et chez elles à la veillée; puis viennent des chansons, des complaintes, des espèces de ballades interminables, qui défdent 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? Elias ne le savent pas ellesmêmes. Plusieurs parmi elles improvise il des vers et en composent probablement la musique; quoi qu'il en soit, la tonalité ecclésiastique est le fond de ces chants, comme on peut en juger par l'admirable cantique : Plein d'un 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, degrupetti, qui (trouvent bien que cette terre a été rendue à moitié italienne pendant près d'un siècle parle séjourdes Papes, et qu'elle est au surplus la terre des troubadours, qui rapportèrent des croisades le goût de ces agréments, de ces roulades, qui sont un des caractères delà musique orientale, [dus rapprochée que la nôtre de l'institution de la fia rôle.
Ce que nous venons de dire de l'existence de la tonalité ancienne dans nos contrées méridionales se trouve justitié dans un passage de la Lettre ci-dessus citée, où M. 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'i4 y a de remarquable surtout, c'est qu'une colonie provençale vint s'établir en ce pays vers le milieu' du xinc siècle. Mais ce passage est beaucoup trop étendu pour être reproduit ici, et nous sommes obligé de laisser aux lecteurs le plaisir de le lire dans la Gazette musicale.
XLIX. Il nous est arrivé à nous-môme, il y a quelques années, de parcourir pendant l'automne les campagnes avoisinanl la montagne du Léberon, pour y faire la chasse, non au gibier, mais aux mélodies ancieh-
(859) Monseigneur Parisis, qui cile ce texte dans son Instruction pastorale sur le chant d'église (Paris, iSMi, in-8"), le fait suivie des paroles suivantes : iNous n'ayons pas précisément vu ces beaux jours de lui, mais il nous semble en avoir encore aperçu, dans les années île noue enfance, comme le dernier crépuscule. Nous nous rappelons que les premières
nés. Quand nous entendions une chanson, un cantique, une complainte, ou bien uri air de fifre 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 à la veillée dans la grange. Réunis autour d'une table, les femmes cousant et lilant, les hommes lisant, chantant ou fumant, ces braves gens nous répétaient la mélodie du matin, et quand nous en avions bien saisi les intonations et le rhythme, ce qui (pour le rhylhme 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 dictée d'un seul, au grand étonnement de l'assemblée qui ne pouvait concevoir comment/,' au moyen de certains signes, ou pût fixer les sons. Mais ils étaient bien obligés ,de se rendre quand nous leur chantions à notre tour la mélodie et les paroles sans faire une faute. 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 p, éiérence à l'air ancien. Effectivement, disaientils, l'ancien est beaucoup plus beau, et il 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 avons ainsi recueilli plusieurs airs fort jolis, dont quel ques-uns même sont très-curieux.
Mais nous parlons ici d'un recoin privilégié, éloigné de tout centre académique, littéraire, musical; d'un recoin où l'on parle le patois dans sa pureté, la langue, comme disait Nodier, du père, 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 Marcelle, vous entendez des voix qui bénissent le Seigneur; le laboureur en conduisant sa charrue chante de joyeux alléluia; le moissonneur, en recueillant ses gerbes sous les feux du soleil , se soutient par le chant des psaumes; et celui qui cultive la vigne, en émondantel en redressant les liges d'un arbuste insensible , redit au loin tes phrases sublimes du Roi-Prophète : Quoçunque te vertis, arator sîivam tenens alléluia décantai, sudans messor psalmis se evàcat et eurva attollens vitem faite vinalor aliquid Davidicutn canit. Hœc sunt in provineia nostra carmina : hœc, ut vulgo diç.itur , amaloriœ cantaliones, hic pnslorum sibilus, hœc arma cultures (859). » Hœc sunt in provineia nostra carmina. Heureuses les contrées qui
mélodies dont nos oreilles fuient frappées en entra ni
dans la vie étalent celles des chants liturgiques
et nous bénissons Dieu avec effusion de cœur en nous souvenant de ces soirées des jours de fêle, où l'on donnait pour récompense à noire jeune âge la faveur de chanter en famille les loin hauts mystères dr> divin lils de Marie, tantôt dans la langue même de
ibOl
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peuvent parler de la sorte 1 Mais combien y en a-t-il?
L. Abordons enfin la grande question : La tonalité du plain-chant est-elle perdue sans letour?
Nous n'avons qu'un mot h dire. Si le clergé, si les hommes qui se sont consacrés à l'œuvre de la restauration grégorienne se préoccupent moins d'etï'orls individuels que d'efforts communs, le mal peut être conjuré. Nous leur dirons à tous: Descendez dans le peuple, mêlez-vous au peuple, faites-vous peuple. Emparez-vous de l'instinct musical du peuple; attirez-le surtout dans les temples; redonnez-lui-en l'habitude. 11 y a une certaine fibre dans le peuple, il s'agit de la
toucher; or, cette fibre, c'est le clergé qui en a le secret; et ce secret, le clergé croit l'avoir perdu : 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 l'impulsion aux études, tous les enfants du peuple seront appelés à apprendre le plain-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 nouvel les, mais d'après les ancien nés, fondées sur les systèmes 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, dans 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 aune œuvre de dévouement.
C'est au clergé à prendre l'initiative de cette œuvre de restauration au nom de la religion, au gouvernement à 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 recommandâmes , dans le but de débrouiller la natation du moyen âge. In vanum laboraverunt qui œdificant eam.
TONIQUE. — Note fondamentale du ton dans la musique; mais, pour le plain-chant, on devrait éviter cette expression, et se servir du mot fondamentale ou finale. Il 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 aveu l'orgue dans l'accompagnement.
l'Eglise, tantôt dans le langage naïf de nos religieux ancêtres. Hélas! N.T. CF., que sont devenues dans le monde ces douces et saintes habitudes? Si dans quelques rares contrées il en reste encore quelques traces, n'est-il pas malheureusement vrai qu'elles s'y effacent chaque jour? Où sont les familles dans lesquelles on cherche à charnier, par les chants «le la liturgie catholique , les loisirs quelquefois dangereux des soirées d'hiver? Où sont les ateliers
TORSELLUM. — «Nom que l'en donnait anciennement aux orgues composés de deux, trois ou quatre jeux accordés à la quinte ou à l'octave. » (Manuel du facteur d'orgues • Paris, Roret, 18W, t. III, p. 596.)
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 sur une même syllabe. Elles ont la même valeur que la note commune. La plupart des modernes ont abandonné cette figure et l'ont remplacée par des notes carrées ou communes, liées les unes aux autres, ce qui produit 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 que les traits sont fort longs en carême. Traclus a trahendo dicilur,quia Iruhendo, id est tractim (860) canitur (Honorius Augustod., iib. i, cap. i)6). Traclus autem quia gemilum et canlum lachrymabilem exprimit , lacrymas sanctorum....reprœsentat. Unde traclus dicitur, quia sancli suspiranles ab imo pectoris yemitum trahunt. (Hugo a S. Victore, in Specul. t'eel., Iib. i, cap. 7.)
L'Ordinaire romain dit, dans le même sens que ces deux textes fort remarquables: Traclus, id est luctus.
Pour marquer la différence du trait et du répons, A malaire ajoute : Hoc di/fert interresponsorium, cui chorus respondet, et tractum cui nemo. (Amal., Iib. iv De divin, offic, , cap. 12.)
Le trait se chante après YAlleluia, quand il y en a. C'est ce qu'explique l'Ordinaire romain :Si fuerit lempus, ut dicatur alléluia, bene; sin autem, tractus. Et ailleurs : Quapropter alléluia Mo tempore non canlatur apud nos, sed tractus, id est luctus.
Saint Ambroise, le Pape Gélaso et saint Grégoire ont institué l'usage des traits: Gradualia, tractus et alléluia Ambrosius, Gclasius et Gregorius ad missam cantari instituer unt. (RlCOBALDUS FERR., ap. MURATOR.,
loin. IX, col. 114.) Le sens du mot trait, c'est-à-dire soupir tiré du fond de la poitrine, a passé dans le vieux mot trailif:
Moult se doulousc, moult se plaint, .Mains souspirs fait lonc et trailif.
(Mirac. mss. B. M. V., Iib. i.)
— « Dans les répons, dit Gafori, le chant est véhément, et semble réveiller par des
d'où l'on entende sortir quelques accents empruntés aux souvenirs de nos divins offices? Où sont même les campagnes qui soient é.lilices el réjouies par de pieux accents comme ceux que redisaient partout, au temps de saint Jérôme, les vignes el les champs? i
(800) i Tractim vero canere , lenta el moroso modulations. ■ (Ap. Du Cange , v» Traduit u '1 inclus.
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sons rompus ceux qui sont assoupis; dans les antiennes, le chant est uni et doux ; dans les introits, il est élevé, pour exciter a chanter les louanges de Dieu; dans les Allehtia et dans les versets, il est doux et inspire de la joie ; dans les traits et dans les graduels, il est allongé, traînant, modeste, humble ; dans les offertoires et les communions, il lient un certain milieu. »
Trait. — « Depuis la Scpluagésime jusqu'à Pâques, dit Poisson, à l'office des Morts, et encore en quelque occasion particulière, au lieu du chant joyeux de V Alléluia et des proses, on dit un psaume ou quelques versets de psaume, qu'on appelle trait; parce que c'est comme une psalmodie traînée 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 mômes, ou peu variées. Le dernier verset finit ordinairement par une espèce de neume qui est presque la môme dans tous les traits du même mode. Les anciens chants des traits sont extrêmement chargés, on auroit pu et même dû 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 et le samedi saints.
« Si on veut 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.
« Comme le chant des traits est une psalmodie chargée, il faut faire attention à en bien placer la médiation suivant l'exigence du texte, comme on fait dans la psalmodie ordinaire; et 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 irait dans la notation du plain-chant 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 trait chaque coup de cloche d'une sonnerie; ainsi telle sonnerie devait avoir quarante traits, telle autre six vingts.
TRANSITORIUM. —Bans le rite ambrosien,ditGerbert,on appel le transitorium l'antienne chantée après la communion. In ambrosiano appellutur transitorium antiphona post communionem cuntanda. (De cantu et mus. sacr., t. 1". p. 4-61.)
TRANSLATION. — « C'est, dans nos vieilles musiques, le transport de la signilication d'un point à une note séparée par 'd'autres notes de ce même point. » (J.-J. Rousseau.)
TRANSPOSITEUR (L'organista). — [ Brevet d'invention s. g. d. g., parle R. P. Lamrillotte, S. J. ] — L'organista est un instrument de musique composé de quatre petits claviers transporteurs, de vingt-cinq touches chacun, destinées à mettre en mouvement le clavier d'un orgue quelconque, et par là
produire des accords et des mélodies à une, ou deux ou trois parties, à la vo'onté de l'exécutant; de manière que sans avoir appris à toucher l'orgue, on peut à l'instant même accompagner tous les chants d'église avec autant de perfection 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 chiffres ordinaires. Le R. P. Louis Lambillotte, auteur de cette invention, l'a réalisée dans le but d'être utile au clergé des villes et des campagnes, aux missions lointaines où il est très-difficile pour ne pas dire impossible de trouver un organiste.
Avec Vorgunista et un orgue quelconque le missionnaire dans les Indes, le curé dans son village, peut chanter les saints offices avec l'harmonie religieuse de l'orgue; ce qui faisait dire à Montaigne: «Il n'est âme si revêche qui ne soit sensible aux sons dévolieux de l'orgue dans nos églises. »
En effet, l'harmonie de l'orgue a toujours été considérée comme propre à 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 instrument nous devons répondre à une objection que l'on fait souvent sans bien la comprendre; on dira -.C'est encore un mécanisme, or, les mécanismes tuent l'art et les artistes; nous répondons: oui, c'est un mécanisme, mais le piano est aussi un mécanisme destiné à 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. L'organista estdonc aussi un mécanisme, mais ce n'est point un mécanisme comme celui par exemple d'une serinette, d'un orgue de Barbarie, qui ne demande qu'une machine pour tourner la manivelle, comme le piano mécanique.
Ici, une intelligence, une faible connaissance de la musique est requise, mais si faible et si légère qu'on peut la trouver partout , même ;dans le moindre village, et c'est là un des plus précieux avantages de cette invention ; si à celte faible connaissance on joint une bonne organisation, c'est-à-dire une oreille sensible à l'harmonie, aux charmes d'une mélodie régulière, on aura un plaisir singulier à l'exercer sur Vorganisla; les moments que l'on y passera seront de douces et utiles récréations; un clerc, un vicaire, un curé, un missionnaire, y trouveront des moments de délassements après l'étude ou les fatigues du saint ministère; en s'amusant ils se familiariseront avec l'harmonie des accords et 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 bientôt 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'enteu-
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dro l'orgue dans les églises qui a donné ce goût si répandu chei les peuples allemands-; do In par conséquent naîtront nue foule d'artistes nouveaux. Nous disons plus, l'amateur qui voudra s'occuper agréablement dans ses salons, sans savoir beaucoup de musique, trouvera dans Yorganista une des plus agréables jouissances qu'il puisse rencontrer, un plaisir bien plus varié, bien plus digne, bien plus noble que celui qu'il se procurait naguère a grands fiais en achetant un accordéon ou un piano à mécanique.
Ainsi, pour conclure , Yorganisla n'est point une machine qui tue l'art et les artistes, mais c'est un instrument qui, mis en mouvement 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 de ne pas confondre Yorganisla avec Yharmoniphone, dont l'invention est due aussi au R.P. Lambillolte, mais Yharmoniphone n'était qu'une première ébauche, une idée incomplète et par conséquent laissant beaucoup h désirer; du reste voici les différences que tout le monde saisira facilement.
1" Uorganista n'est pas composé de deux rangées de boutons en forme de [lisions, comme Yharmoniphone; Yorganista possède quatre claviers de vingt-cinq touches chacun, ce qui donne eu tout cent touches, portant mélodie et accords.
2° Les quatre claviers de Yorganista vô\>undent aux quatre grands modes des anciens, appelés prolus, dénieras, 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 et mineur; ces quatre claviers servent à accompagner tous les chants ecclésiastiques et autres , et même si l'on veut avec toutes les richesses de l'harmonie moderne, ce que l'on ne pouvait pas dire de Yharmoniphone.
3° Uorganista, par une pression plus ou moins forte du doigt sur parler ou la mélodie seule avec un accord complet, à l'exécutant, autre avantage pas dans Yharmoniphone.
k° De là la facilité : 1° de faire des ornements, tels que petites notes d'agréments, trilles , gruppetti , fioritures , roulades ; 2' d'exécuter des mélodies en solo, en duo, en trio, en quatuor, etc. ; de donner au chantre l'intonation de la note principale avant l'accord , et par là l'obliger comme malgré lui à chanter juste et lui former l'oreille à la bonne intonation ; h" do 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,
la touche, fait
ou la mélodie
la volonté de
qui n'existait
tandis qu'avec deux autres doigts on exécute
diverses mélodies.
F3Tels sont les avantages que ne possédait
point Yharmoniphone et qui sont propres à
Yorganista.
5° L'organistaes[ aussi transposileur, non pas comme ceux dont on parle tant en ce moment, qui exigent encore des années d'étude pour exécuter de lions accompagnements et autres morceaux de musique, mais transposileur avec lequel on peut à l'instant môme accompagner dans tous les tons tout le chant ecclésiastique (chose même trèsdifficile aux bons organistes) et exécuter avec la même promptitude des airs à plusieurs parties.
6° Après avoir fait connaître les avantages précieux de Yorganista et donné 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 expliquer pourquoi il est composé de quatre claviers.
7° Dans la musique, il y a des lois qu'il 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 ; l'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 reveniret finir dans le mode au ton où elle a commencé ; c'est la loi de la tonalité, reçue généralement chez les anciens comme chez les modernes. L'harmonie 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 mode ; mais do 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 octaves, à un Iom ou à un demi-ton de distance, comme par exemple l'accord /a, la, do, fa, suivi de sol, si, ré, sol; ces sortes de successions sont condamnées.
Ceci étant posé, Yorganista, soit pour éviter ces mauvaises successions, soit pour donner la facilité d'accompagner la mélodie dans tous ces modes, possède quatre claviers superposés comprenant toute l'étendue 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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autres modes qui transitoireiuent se rencontrent dans la mélodie.
Les deux claviers supérieurs sont destinés à accompagner les modes majeurs modernes et les troisième, quatrième, cinquième, sixième, septième, huitième 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 et termine les phrases qu'on appelle note de repos ; ainsi par exemple : si dans le premier mode grégorien on trouve une phrase quia un repos sur fa, on prendra le troisième clavier, ou si l'on rencontre des phrases qui ont leur repos sur le do, on prendra le troisième ou le quatrième clavier, etc. Du reste, une petite méthode expliquera 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. Lambillotte vient de mettre au jour; on peut le voir dès à présent fonctionner dans les salons de M. l'abbé Clergeau, rue des Tournelles, n° 28, a Paris.
L'organista est à l'ancienne manière d'apprendre à toucher l'orgue ce que la vapeur est aux anciens moyens de transport, ce qu'est le télégraphe électrique aux anciens télégraphes : même promptitude , mûmes résultats étonnants. Chacun peut en faire l'essai.
Cependant il faut le dire en finissant, l'organista n'est point fait pour nos grands organistes de la capitale ni de nos grandes villes, 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 six ousept ans savent k peine accompagner le chant liturgique d'une manière supportable! de là on peut juger quels services Vorganisla est destiné à rendre dans les petites villes, dans nos campagnes et surtout dans nos missions lointaines 1 !!
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 représentées par chaque touche.
L'idée première de cette invention appartient à l'abbé George-Joseph Vogler, savant musicien et organiste allemand, mort le 6 mai 1814.
Depuis lors , quelques facteurs français ont appliqué au piano le mécanisme de Vogler, entre autres M. Roller et M. Montai. Ce dernier surtout a introduit des améliorations notabb'S dans la construction de ses instruments transpositeurs.
C'est vers le commencement de l'année 184-5 seulement, que M. l'abbé Clergeau, curé de Villeblevin, dans le département do l'Yonne, voulut enrichir nos orgues d'église d'un mécanisme que, à l'exception de Vogler, on avait toujours regardé comme l'appendice exclusif du piano.
DlCTIONN. i>e Piain-Chant.
L'appareil transpositeur île M. Clergeau consistait: en une tablette mince couvrant entièrement le 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 destinées à jouer perpendiculairement et distancées de manière à descendre sur les touches blanches et sur les touches noires; ces pilotes 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 plaçai! un autre clavier qui possédait douze touches de plus que celui de l'instrument. Ce clavier glissait dans 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 à l'œil le résultat de transposition obtenu ou à obtenir.
Plusieurs inconvénients graves se faisaient remarquer dans ce clavier transpositeur.
1° En faisant rouler le clavier de dessus pour transposer, il arrivait fort souvent, malgré toutes les précautions, que la tête des pilotes se brisait en s'accrochant au clavier mobile. 2° Par cela même, la transposition, prompte en apparence, devenait une opération délicate et lente, d'autant plus lente même, que rien d'extérieur n'arrêtait le clavier mobile à son arrivée au but. 3" La tablette mince qui couvrait tout le clavier fixe de l'instrument avec une tringle horizontale, n'était pas quelque chose de bien solide ni de bien durable, et le châssis du clavier mobile ne se trouvait pas dans de meilleures conditions. 4° La transposition , appliquée à l'orgue ou à l'harmonium, accusait hautement un but tout à fait musical, et laissait de côté la question du plain-chant ramené à une dominante unissonique.
Il ne faut donc pas s'étonner si le clavier transpositeur de M. l'abbé Clergeau ne resta pas longtemps à l'état d'appareil extérieure* ment applicable à un instrument préexistant» L'accueil enthousiaste dont on salua so'i introduction dans le monde religieux , no l'empêcha point de tomber rapidement dans le plus profond oubli ; en sorte que l'on peut dire qu'un véritable appareil tianspositeur, qui s'adapte a un clavier conçu dans d'autres conditions, est encore une chose qui manque.
M. l'abbé Clergeau ne se découragea point. Homme actif et aussi intelligent qu'on peut l'être, en pareil cas, lorsque l'on est étranger à 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 nouvelle ardeur.
Et pourtant son nouveau mécanisme, adhérent aux orgues ou aux harmoniun * qu'il fait fabriquer et dont il couvre la France, en est encore à son état primitif.
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A pari la question de solidité, l'idée première de Tailleur subsiste toujours : c'est la même imperfection, la même persévérance à confondre la musique avec le plain-chant, la môme prétention de faire exécuter toutes les cautilènes liturgiques en ut naturel!
Sans doute on peut transposer le plainchant avec un clavier mobile qui hausse l'échelle générale des sons de douze demitons; mais il faut pour cela que l'organiste prépare d'avance l'intonation de tous les morceaux de plain-chant qu'il doitjouer, et qu'il en écrive au moins la première note, de telle snrte que toutes les dominantes soient à l'unisson. 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 l'imprévu, et l'on restera convaincu de l'insuffisance du Transpositeur-Clergeau.
En effet, combien de fois ne peut-il pas arriver, qu'au milieu même d'une cérémonie religieuse, on vienne dire à un organiste: « Les voix du lutrin sont fatiguées ; on vous prie de faire chanter les antiennes, les psaumes, l'hymne, le ^. bref, etc., des Compiles, à la dominante unissonique de fa dièse,
difficulté qui équivaut à ceci : « Combien y a-t-il d'organistes capables d'exécuter, sans hésitation et sans préparation, tous les morceaux de plain-chant d'après une dominante unissonique indiquée au hasard, depuis mi bémol au-dessous de la clé de fa, 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 répertoire contenant la manière d'entonner la note finale ou tonique de tous les modes sur le transpositeur , d'après vingt-trois dominantes possibles. Or, quand un instrument exige l'auxiliaire d'un pareil répertoire, on peut dire, sans crainte de se tromper, qu'if ne vaut rien , parce qu'il n'atteint pas son but franchement et carrément.
Ce qui vient d'être dit du Transpositeur- Clergeau, peut s'appliquer sans restriction au Symphonium-Transposileur , à l'Hcirmoniphone-Transposileur et à tous les autres instruments analogues.
Le système transpositeur inventé en 1852 par M. l'abbé Perrard , vicaire à Digoin (Saône-cl-Loire), mérite une mention spéciale. C'est toujours la musique actuelle, et uon le plain-cbant, que ce système transpose; mais il procède d'une manière neuve et digne d'être signalée.
Le mouvement opéré par le clavier de M. Perrard n'a pas lieu dans le sens de la long leur : il se réa.ise, au contraire, dans le sens de la largeur du clavier mobile. Des
séries de petites pointes établies sur le clavier 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 exemple, il en résulte que l'appareil permet h l'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, pour douter de, son succès. Peu 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 Vceil et Yoreille, le Transpositeur-Perrard sera toujours un obstacle à toute éducation musicale.
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-chant, faut il perdre l'espérance d'obtenir un jour la solution de cet intéressant problème? Faut-il aussi, avec certains critiques, s'opposer à un résultat mécanique dont la réussite tournerait évidemment au profit de la bonne exécution et de l'enseignement 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 l'aplanissement 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, par exemple, des (lûtes armées d'une phalange de clefs? sinon, parce que les résultats obtenus sans clefs, s'obtiennent bien plus facilement et en plus grand nombre avec elles? Pourquoi cette tendance louable de l'industrie à 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 l'artiste sans entrave et dans toute sa plénitude?
La musique, qu'on le sache bien, n'est pas et ne doit pas être l'art de vaincre des difficultés matérielles : c'est une source d'émotions palpitantes pour le monde et graves pour l'église. Si ces émotions ressemblent à 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 l'histrion 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 grégorienne. Ces personnes affirment que la transposition du plain-chant sur l'orgue offre des difficultés aussi épineuses qu'inutiles, et qu'il serait désirable que des efforts fussent tentés pour résoudre complètement cette grande et utile question. Le plain-chant se populariserait; les connaissances élémentaires qui en supposent et en assurent la parfaite exécution, finiraient par prendre racine dans les habitudes musicales des séminaires, des écoles et des églises. On y aurait du moins un guide infaillible, une sorte de règle qui maintiendrait 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, l'organiste se livrerait tout entier aux ressources de son inspiration et de son art. La musique religieuse y gagnerait à coup sûr, et la science n'y perdrait rien, puisqu'elle doit négliger tout ce qui est inutile ou superflu.
C'est sous J'empire de ces idées que notre collaborateur, M. Théodore Nisard, vient de prendre un brevet de quinze, ans pour un appareil transpositeur qu'il appelle Clavier grégorien. Ce nom significatif indique assez que le but de l'inventeur est la transposition du plain-chant; mais comme on peut également obtenir, avec le nouveau clavier, la transposition de la musique proprement dite, M. Nisard aurait pu donner à sa machine le titre de Transpositeur-universel. S'il ne l'a pas fait, c'est sans doute pour opposer une réaction plus énergique aux appareils analogues que l'on introduit de 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 transpose aussi et surtout le plainchant d'une manière logique, précise et instantanée. Quelle que soit la dominante choisie, quel que soit môme le nombre des dominantes que l'on 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 chueur.
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' V- jusqu'à -/L - Au besoin
-su-
cette série peut être encore augmentée.
Quoi qu'il en soit, chaque demi-ton occupe la place d'une touche du clavier, et présente un trou dans lequel on peut fixer une petite lige en fer ou en cuivre, ornée à l'extrémité extérieure d'une sorte d'étoile. Celte étoile se pose là où l'ou veut établir la dominante du chœur, opération qui dépend absolument des voix qu'il faut accompagner.
Au-dessous de ce premier tableau, il y en a un second qui, mobile, suit tous les mouvements du clavier transpositeur. 11 contient trois choses : 1° Une échelle générale des sons employés dans le plain-chant en notation carrée et avec les clefs en usage dans les différents modes. Celte échelle ne laisse aucun doute sur l'emplacement que les modes viennent occuper à 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 i xisler. 2° Au-dessus de cette échelle générale, on voit l'énumération 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 au huitième exclusivement. 3" Les pièces de plain-chant qui portent des désignations particulières, comme 2 avec clef de fa, — 2 en D, — 5 en C, — 2 en A, — 2 avec clef d'ut, — 1 en A, — 4 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 même ton : en sorte qu'amener un chiffre du tableau mobile sous l'étoile du tableau immobile, c'est transposer un morceau de plain-chant, c'est l'élever ou l'abaissera la dominante convenue. Disons encore que les deux tableaux sont d'une telle clarté, qu'il suffit de les examiner pendant quelques minutes pour les bien comprendre. Quant à l'application, on sait que les éditions indiquent toutes un chiffre avant ou après chaque morceau de plain-chant. Ce chiffre est la désignation du mode, et se rapporte toujours à quelqu'une des marques du tableau mobile.
Suus ce rapport, il n'y a donc pas même l'ombre d'une difficulté pour l'organiste. Disons enfin qu'une petite tige en métal que l'on peut fixer d'avance dans une rainure 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 souvent la succession non interrompue de certaines cantilènes liturgiques.
Abordons maintenant, mais d'une manière sommaire, les détails relatifs à la construction du Clavier grégorien.
Ce clavier peut très-facilement 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 meubla fort élégant qui se transporte avec la plus grande facilité, et que l'on peut môme démonter pièce par pièce. On le place dans un étui, lorsque l'on ne veut pas s'en servir.
Il peut aussi ne faire qu'un avec l'instrument 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 ce moment, sur lepoint d'ouvrir» Batignolles où il habite, ruedesDames, 112, des ateliers pour la construction d'orgues et de claviers d'après son nouveau système. Son désir n'est pas de renouveler en France les instruments que 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 l'orgue majestueux de nos plus riches basiliques comme au modeste instrument du plus pauvre hameau.
L'addition extérieure du Clavier grégorien à un instrument existant et établi en dehors de toute idée de transposition, peut se réaliser au moyen de quelques renseignements envoyés à l'inventeur. Celui-ci précisera lui-môme, sans aucun doute, quels sont les détails nécessaires à la construction de son Clavier pour tel ou tel orgue auquel on voudrait l'appliquer. Qu'il nous suffise de dire ici que l'appareil est remarquable sous les rapports suivants :
1° Le Clavier grégorien a trente-trois louches de plus que celui sur lequel on le pose : dix-neuf à droite et quatorze à gauche.
2" Le châssis qui le supporte est doublé presque entièrement en cuivre, immédiatement au-dessous des touches, et avec des trous qui permettent aux pilotes, dont nous parlerons plus bas, leur communicatio î avec les deux claviers.
3° Les touches qui excèdent, soit à gauche, soit à droite, sont réunies entre elles par des charnières placées au-dessous du châssis, et descendent de chaque côté de l'instrument réel sur un petit tambour qui n'a que quelques centimètres de largeur. Ainsi les trente-quatre touches supplémentaires occupent très-peu de place.
k° Le Clavier supérieur ou grégorien est établi sur une boite solide qui occupe toute la largeur du clavier réel et toute la longueur qui se trouve comprise entre les deux bras de l'entablement du piano ou de l'orgue. Cette boîte esl un peu plus haute que l'entablement lui-même, afin de permettre au châssis mobile toute la liberté du roulement qui lui est nécessaire.
5" A sa surface supérieure, la boîte présente deux rainures profondes qui servent à loger les deux barres transversales et saillantes du châssis du Clavier grégorien.
6° La boîte contient une série de pilotes, comme dans le transpositeur de M. Ciergeau, et absolument dans le môme but.
7* Quand on veut faire rouler le Clavier grégorien, on fait faire un quart de cercle à un levier placé en avant et au milieu de la boite. Aussitôt le châssis mobile se soulève par devant et pivote par derrière sur lui-môme, sans y quitter son point d'appui. Une garde en acier vient s'interposer, d'une manière inébranlable, entre la tête de toutes les pilotes et la doublure du châssis mobile, au moyen du seul mouvement du levier. On peut alors prendre un bouton placé en 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 qui protégeait les pilotes s'abaisse, — le clavier mobile rentre dans ses rainures, — la communication se rétablit entre les deux claviers, — et la transposition est faite. On peut jouer.
Telle est, en substance, la descriplion 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 on met dans un ton grave un chant qui est dans un ton haut, et vice versa.
Mais, dans le plain-chant, la transposition est basée sur un autre principe qui est la ressemblance ou l'affinité que les quatre derniers des douze modes, formés par les douze espèces d'octaves, ont avec les huit premiers, soit en leurs quintes et leurs quartes, leurs dominantes et leurs finales. Or, remarquons que ces quatre derniers modes se rapportent, leneuvièmeau premier, le dixième audeuxième, le onzièmeau sixième et le douzième au septième. Voilà pourquoi ils ont été nommés affinaux.
Cette théorie se trouvant exposée, avec tous les développements qu'elle comporte, dans notre article Mode, nous nous dispenserons d'y revenir ici.
TRECANUM. — On lit dans l'histoire de saint Germain, évoque de Paris, au t. III de Yllistoire littéraire de la France des Bénédictins, p. 315, au sujet de la liturgie do la messe avant le vr siècle, que, pendant la distribution de la communion, « le chœur chantait le trecanum pour exprimer la foi sur la Trinité. Il y a beaucoup d'apparence que ce trecanum n'était autre chose que le Symbole des apôtres, auquel on substitua depuis celui de Constantinople. » M. S. Morelot (Revue de M. Danjou , mars 1847) a tâché d'éclaircir ce point.
« Le trecanum, dit-il, d'après les paroles de saint Germain, devait se chanter au moment de la communion. Mais le saint évoque, tout préoccupé de pieuses allégories, s'est peu attaché à nous faire connaître la nature et la composition de ce chant. Voici ses paroles : Trecanum rero quod psallelur signum est catholicœ fidei de Trinitutis credulitale procedere. Sic enim prima in secunda, secundo in tcrtia, et rursum tertia in secund i, et secnnda 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 avec celle de l'ancienne Eglise gothique-espagnole , autrement dite mozarabe, le P. Lebrun a cru
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pouvoir conclure que le trecanum du premier de ces rites n'était autre chose que le répons qui, d'après le second, se chante au moment de la communion. Ce répons, formé d'une antienne principale, suivie de trois versets, dont le dernier est la doxologie ordinaire, et qui sont terminés chacun par une reprise, a paru au docte liturgiste se rapporter assez exactement à la définition de saint Germain (861). Dans le Missel mozarabe, donné par le cardinal Ximenès, en 1500, et réimprimé au dernier siècle (862), ce répons, qui varie suivant les temps et les fêles, est ordinairement précédé de la rubrique Ad accedendum. Mais on ne voit pas comment la définition du trecanum , 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 do l'Eglise gallicane n'étant point soumis à une règle complètement uniforme dans toutes les parties de cette grande Eglise, comme cela résulte assez de la diversité des monuments que nous en possédons, les paroles de saint Germain, applicables seulement à l'Eglise de Paris, ne doivent pas être prises dans le sens d'une règle générale. »
Nous terminerons par Je texte de Gerbert, dont nous donnerons la traduction :
« Cantus antiphonus prœscribitur in litur-
gia S. Germani ïempore communionis
prœscribitur trecanum; quod quid sit, difficile est divinare. « Erit forte (inquit Martece nius) qui trecanum interpretetur Symbo- « lum apostolorum, sanclœ Trinilatis tidem « explicans (Anecdot., t. V, p. 90), quod in « Missali quidem mozarabum post consecra- «tionem ante communionemdicendum prae- « scribitur : in gallicana vero liturgia post « communionem recitaretur. » Videturque huic opinioni favere, quod ibi de hoc trecano dicitur (p. 90) : Trecanum vero quod psalletur, signum est catholicœ fidei de Trinitatis credutitate procedere. Sed adversantur quae sequuntur, indicantque potius repetilionem stropharum, aut versiculorum.
Sic enim prima in secundo, secunda in terlia, et rursutn tertia in secunda, et secunda rolatur in prima, lia Pater in Filio mysterium Trinitatis complectit. Res illustrari queat ex liturgia mozarabica, in multis conveniente cum hac S. Germani ac veteri gallicana, ut inter illos Brunus (Exposition de la messe, t. Il, p. 330 ; t. VI, p. 99-105) in opère liturgico, et Pinius in actis SS. Julii déclarant, eliam quoad hoc, quod trecanum cantaretur eodem plane loco in missaS. Grrmani, quo canitur Gustate, et videte in missali mozarabico, quod responsum ad accedenles dicitur, atque in eo ubique occurrit ternarius numerus. 1. Constat tribus versibus, nimirum Gustate, Benedicam, et Redimel. 2. Ter dicitur alléluia post versus islos singulos. 3. Subditur illis doxologia Gloria, et honor, inquanominatim exprimuntur très
(8GI) Explication de la messe, l. u, p.550.
(80:!) Miisule mixium secundum régulant beau
personœ divinœ. 4. Doxologire isli subjungiturter4//e/wi'a. » (Aptid Gerbekt., Decanlu, t. II, p. 126.)
Le chant des antiennes est prescrit dans
la liturgie de S. Germain Le trecanum
est prescrit pour le temps de la communion; dire ce que c'est, est chose difficile: « Peutêtre quelqu'un, dit D. Martène, 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 entre la consécration et la communion. Mais, dans la liturgie gallicane, il devait être chanté après la communion. » Ce qui semble s'accorder avec ce sentiment, c'est ce qui est dit en ce lieu du trecanum : Le trecanum que l'on chante est un signe de la foi catholique touchant la Trinité, mais les paroles qui suivent ne s'accordent pas avec cette opinion et marquent plutôt une répétition des strophes ou des versets. En effet, la première strophe roule ainsi dans la seconde, la seconde 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 la sainte Trinité. Cela peut s'expliquer par la liturgie mozarabe qui, en beaucoup de points, est conforme à celle de saint Germain et à l'ancienne liturgie gallicane, comme le déclarent, entre autres, le P. Lebrun, dans son ouvrage liturgique, et Pin, dans les Actes des saints du mois de juillet, jusque-là que le trecanum, dans la messe de saint Germain, était chanté absolument au même endroit où, dans le Missel mozarabe, l'on chante Gustate, et videte, que l'on appelle Responsum ad accedentes, et où se rencontre partout le nombre ternaire. 1° Il se compose de trois versets, savoir Gustate, Benedicam et Redimet. 2° Après chacun de ces versets on chaule alléluia. 3° On y ajoute ladoxologie Gloria et honor, où sont nominativement exprimées les Irois personnes divines. 4-° A celte doxologie on ajoute trois fois alléluia. ' TREMBLEMENT (Trepidalio, TremulaV — Sorte d'ornement qu'on faisait autrefois dans le plain-chant.
TREMOLO. — « C'est un tremblant à vent perdu, mais dont les oscillations faibles et rapides imitent assez bien la vibration d'une voix expressive. On le nomme aussi tremblant anglais. » (Manuel du facteur d'orgues, Pari*, Roret, 1849, t. 111, p. 597.)
TREMULA. — « Vocem tremulam explicat B. Engelbertus lib. n, c. 29suœ Musicœ: Unisonum,quia non habel arsim et thesim, nec per consequens intervallum , vel distanciam , sed est vox tremula : sicut est sonus flalus tubœ vel cornu, et designatur per neumam , quœ vocatur quilisma. » (Apud. Gerb., t. U, p. 00.)
TRICINWM. — Chant à trois parties — triplex cantus. Du Cange ajoute : tricinium semivolucrum puellarum d'après Symmach.,
Isidori, dictum Mozarabes; Roinse, 1755, in-4«.
lib. i, epist. 41 , c'est-à-dire les sirènes. TRIHEMITON. — « C'est le nom que donnaient les Grecs à l'intervalle que nous appelons tierce mineure ; ils l'appelaient aussi quelquefois hémiditon. » (J.-J. Rousseau.)
TRIMÈLES. — « Sorte de nome pour les Mûtes dans l'ancienne musique des Grecs. » (J.-J. Rousseau.) TRIMÈRES. — « Nome qui s'exécutait en trois modes consécutifs ; savoir, le phrygien, le dorien et le lydien. Les uns attribuent l'invention de ce nome composé à Sacadas Argien, et d'autres à Clonas Thégéate. » (J.-J. Rousseau.)
TRIODION. — Nom que, dans l'Eglise grecque, on donne au livre de chant qui contient le commun des saints.
TRIOMPHER, TRIOMPHÉ. — Antiennes triomphées, cantiques ou psaumes triomphés. Ces expressions se rapportaient au Magnificat , ou au Benedictus , ou au Cœli enarrant, etc., que l'on chantait en les entremêlant de l'antienne, de telle sorte qu'entre chaque verset on répétait une partie de l'antienne ou l'antienne tout entière. Cet usage était 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 de Saint-Jean on triomphait le Magnificat le 17 décembre et les six jours suivants. C'est ainsi que l'on se préparait huit jours d'avance à la solennité de Noë'l. Les glandes antiennes 0, divisées en trois parties, étaient répétées alternativement par l'un des deux chœurs entre chaque verset. On allait ainsi jusqu'au Deposuit polentes, après lequel on entremêlait verset par verset l'antienne tout entière. 11 faut observer que le cantique Magnificat était entonné et chanté submissa voce, c'est-à-dire moins haut qu'à l'ordinaire, et cela sans doute pour faire dominer Je Sicut loçutus est ad patres nostros, Abraham et semini ejus in sœcula, qu'on chantait plus haut pour se conformer à un bréviaire de Lyon où il était dit (part. d'hiv. 17 décembre): « In choro submissa voce intonat canlicum Magnificat, et sic canitur usque ad versum : Sicut locutus est exclusive. » Et [dus bas : « Hic vox elevatur : Sicut locutus est, »etc. Le samedi avant la Septnagésime on triomphait encore le Magnificat ; le lendemain de la Septuagésime, on triomphait le psaume Cœli enarrant au troisième nocturne jusqu'au verset Et erunt ut complaceant exclusivement; le dernier psaume des Laudes, Laudate Dominant de cœlis et le cantique Benedictus, après lequel on chantait l'antienne tout entière. (Voy. liturg., pp. 425 et 426 elpassim.) A Clermont en Auvergne, à la messe de minuit, le psaume Dominus regnavit était triomphé; on l'entremêlait à chaque verset du Pastores dirite, etc. {Ibid., p. 76.)
On lit dans l'Ordinaire de Saint-Martial de Limoges ( Ex Cod. Reg. 1138, fol. 31, v° ubi de sabbato sancto) : ïnchoat cantor Magnificat, quo completo, et antiphona triumphata, dicilur oratio. — Et Capital, gni. S. Victor,
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Massil., ann. 1312, porte : Statuimus quod diebus Dominicis et fcstis, in quibus missœ Jntroitus triumphatur, ipse introitus non reiteretur posl versum, sed alla voce incipiotur Gloria Patri. (.4p. Cangium.)
On voit rçue cet usage de triompher, sauf les cas où il ne consistait qu'en une répétition simple ou double, se rapportait à ce qu'on appelle farcis.
TIUPIION1A. — On appelait ainsi l'organum à trois voix. La troisième voix ne faisait que doubler le chant à l'octave haute ou basse, suivant ce que Guido avait pratiqué lui-môme.
TRIPLE (Chanter en ). — Rien que le plain-chant ne soit pas mesuré, il y a pourtant des hymnes et des proses qui sont sur la mesure ternaire. L'emploi de cette mesure s'appelle chanter en triple.
TRIPLE anciennement TRIPLAT. — Expression de la division ternaire dans la musique figurée du moyen âge.
TR1PLUM (Organum). — C'était la troisième voix dans le dédiant appelé à triplum, sous-entendu organum. Le triplum, suivant Perne , tenait le superius ou soprano, tandis que l'abbé Lebeuf dit qu'il tenait la haute-contre. Il fallait que cette voix eût égard au ténor (le chant) et au déchant (voix qui accompagne), de manière que, si elle venait à discorder avec le ténor, elle pût concorder avec le déchant, et vice versa. Mais comme le déchant procédait par concordances, il fallait que le triplum montât tantôt avec le ténor, et tantôt descendît avec le déchant, car il n'était pas astreint à la marche de l'une ou de l'autre de ces parties. Qui autem triplum operari voluerit,respicere débet lenoremet discantutn, ita quod si discordet cum tenore, non discordet cum discantu ; et a converso et procédât ulterius per concordantias , modo ascendendo cum tenore, vel descendendo cum discantu, ita quod non semper cum altero tanlum. (Francon., xii De discantu et ejus speciebus,ap. Gerbert., Script.
€ÇClcS )
TRITE DIEZEUGMENON. — C'était, dans le système des tétracordes grecs, la corde appelée la troisième des séparées dans le tétracorde des séparées. Elle était corde mobile et mésopyene.
TRITE HYPERHOLÉON. — C'était, dans le système des tétracordes grecs, la troisième des excellentes ou des aiguës. Elle était corde mobile et mésopyene.
TRITE SYNEMMÉNON.— C'était, dans le système des tétracordes grecs, la troisième des conjointes, ou du tétracorde synemméuôn. Elle était mobile et mésopyene.
TRITON. — On donnait, dans l'ancienne tonalité, et l'on donne encore dans la tonalité moderne, le nom de triton à la relation de la seconde note du premier demi-ton de la gamme avec la première note du second demi-ton, par exemple: fa-si. Cette relation est appelée triton parce qu'elle embrasse un intervalle de trois tons entiers: le premier de fa à sol, le second de sol à la, la troisième de la à si. Essayons d'expliquer
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d'où découle la théorie concernant le triton. La musique grecque étant fondée sur les tétracordes, le triton ne pouvait exister dans ce système ; cependant, il se présentait de fait dans la suite des tétracordes, mais il faut montrer que les degrés extrêmes de cet intervalle de triton n'étaient jamais mis en rapport entre eux.
Il faut se rappeler d'abord que les tétracordes se surajoutaient entre eux de deux manières, ou par conjonction ou par disjonction : il y avait conjonction, lorsque la dernière note du premier télracorde était le point de départ du second, comme :
Conjonction.
j.r tétrac) sol la si ut — ut ré mi fa (IIe tétrac)
ou bien :
Conjonction.
,1" tétrac.) si ut ré mi — mi fa sot la (IIe tétrac.)
Il y avait disjonction, lorsque la première note du second tétracorde était placée immédiatement au-dessus de la dernière note du premier, comme :
Disjonction.
(!•' tétrac.) ut ré mi fa — sol la si ut (II0 tétrac)
ou bien :
Disjonction.
(I" tétrac) mi fa sol ta — si ut ré mi (IIe tétrac.)
Les Grecs se servaient effectivement des tétracordes disjoints, mais en passant de l'un à l'autre, ils changeaient de système, et le triton, ou l'intervalle compose de trois tons consécutifs, ou la fausse quarte, ne pouvait se faire entendre dans la môme déduction. Aussi avaient-ils nommé Si«Çsv?tf, séparation, l'intervalle existant entre les tétracordes disjoints.
Pourtant, qu'arrivait-il dans ce système? Il arrivait que tous les degrés diatoniques de l'échelle du diagramme des Grecs pouvaient être pris indifféremment pour point de départ d'un tétracorde, à l'exception de fa, qui amenait la fausse quarte st. Pour obvier à cet inconvénient, les Grecs imaginèrent 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 tétracorde synetnmenon, pour faire disparaître la dureté du triton: addilum est synetnmenon ad demulcendam tritoni duritiem: de celle manière :
Conjonction.
(I" tétrac) mi fa sol la — la si b ut ré (II' tétrac)
Voilà donc le si bémol trouvé. Et remarquez que ce la, ou la mèse, où se faisait la séparation des tétracordes disjoints, et qui devenait ainsi la base du tétracorde synemmenon ajouté, était, dans le système de la solmisation du plain-chant par les hexacordes, la limite aiguë de l'hexacorde de nature, ut re mi fa sol la (je dis de nature, parce que cet hexacorde ne renfermait ni b ni U), et que l'hexacorde, qui suivait immédiatement celui-là et qui partait du fa, formait l'hexacorde de bémol.
L'inlei vulle de triton n'étant donné ni par
la division arithmétique, ni par la division harmonique de la gamme, et pouvant être considéré comme un intervalle incommensurable, c'est-à-dire en dehors de toute progression harmonique et mélodique, a été pendant longtemps un objet d'horreur poulies musiciens. Les théoriciens, en le désignant 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 désordre, le bouleversement de toute l'économie de la musique. Guido recommande expressément de ne pas faire entendre le rapport de fahsi dans la même neume : utrumque autern b et t3 in eadem neiuna ne jungas, et cela, dit-il, quia...b rotundum.... cum quarta a ne b tritono différente nequibat habere concordiam {Microlog , cap. 8). Franchinus Gaforio repousse encore plus énergiquement, s'il est possible, l'usage du triton cujus dissonum asperumque modulamen ars abjicit, et perhorrescit natura. (Theor., I. v. c. 1 et 3.) Cependant, cette relation du triton dont l'adoption avait été, durant des siècles, regardée avec, raison comme la ruine du système musical alors en honneur, a été le fondement même du système moderne et la source des brillants développements de la tonalité actuelle, laquelle, comme les anciens théoriciens l'avaient instinctivement pressenti, n'a pu s'établir qu'à la condition delà disparition totale de sa devancière. En effet, lorsque, dans divers recueils de madrigaux à cinq voix, qui parurent de 1598 à IGOi, un musicien de Crémone, G. Monteverde, alors au service du duc de Mantoue, ne tenant aucun compte des traditions et des prohibitions de l'école, mit tout à coup en rapport les deux notes si et fa, et attaqua cette dissonance de front et sans préparation ; ce ne fut pas, comme l'auteur le pensait, une simple 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 offrent l'exemple, L'ancienne tonalité étant constituée sur l'unité de ton, il s'ensuivait que chaque 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 consonnant, 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'expulsion des rapports do 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 devenaient un élément de mouvement, en s'appropriant une certaine tendance, une certaine affinité, une certaine puissance appellative ou d'attraction qui les portaient-, l'une, le fa, à se résoudre sur le mi, l'autre, le si, à se résoudre sur Vut. D'où il résulta qu'à l'élément du repos propre à la musique
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religieuse, fui substitué l'élément de la transition, de la modulation de la dissonance propres à la musique mondaine, et qui sont l'expression la plus vraie de cette agitation, de ce trouble, de cette instabilité qui caractérisent les rapports de l'homme à l'homme, la vie des sens, le culte des passions et de tous les sentiments qui ne s'élèvent pas audessus des choses terrestres.
El c'est ce que M. Féfis, qui, le premier, a fort éclairci ce point important de l'histoire de la musique, par son analyse lumineuse des éléments constitutifs des deux tonalités, ancienne et moderne, c'est ce que M, Fétis, disons-nous , a parlaitement exposé dans ces paroles : « On comprend qu'un système de tonalité, qui repoussait l'attraction des deux demi-tons de la gamme, ne pouvait avoir pour base de l'harmonie que des accords consonnanls; car en l'absence d'at- Iraetion de ces notes de lu gamme, il n'y a que repos dans la musique. » (Gazette musicale du 7 juillet 1850.) Dans le môme article, M. Fétis précise les résultats dus à l'emploi du triton. Ce sont: 1° l'accent expressif par la résolution de l'attraction; 2° l'acte de cadence qui n'existait pas dans l'ancienne musique, par cela même que cet acte ne s'accomplit que par une résolution nécessaire; 3° enfin, un mode de succession (et non le rhythme périodique qui subsistait certainement dans l'ancienne tonalité), un mode de succession tel que chaque phrase, au lieu de se liera 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 choses sont autant d'éléments de la musique dramatique et passionnée.
Tout cela, au premier aspect, semble bien éloigné du triton; mais il n'en est pas moins vrai que l'anéantissement de l'ordre unitonique propre à la tonalité ecclésiastique, et la succession des trois autres, savoir : les ordres transitonique, plurilonique et omnitonique, propres à la tonalité actuelle et à ses développements futurs, sont dus à ce •-impie élément, à l'emploi de la relation de fa contre si.
TRITUS , — mot forgé du grec xpifos, comme protus , deuterus, tetartus. Ce mot tritus signifie du troisième rang , lertiarius. Il désigne les cinquième et sixième modes du plain-chant qui, ayant la même finale fa, sont considérés comme compairs et doubles Suivant Brossard, les Grecs modernes s'ei servent également.
TROMPETTE
Jeu d'orgue de la
classe dos jeux d'anches. Les tuyaux de ce jeu sont en étain et d'une forme conique ; le son qu'ils rendent a do la force et du mordant. » (Fétis.)
TROPAIRE (Troparia). — On nomme troparia, dans l'Eglise grecque, un livre cont nantdes mélanges d'hymnes, do répons et d antiennes.
M. Fétis prétend que le chant des hymnes grecques est plus simple et mieux rhythme que celui des hymnes de la liturgie
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latine, et qu'il en est fort différent. (Nous voyons, au mot Hymne, que le savant auteur est contredit sur ce point par un écrivain qui s'est fait remarquer par de profondes recherches.)
« Il n'en est pas de même, continue l'auteur des Origines du plain-chant (Revue de M. Danjod, décembre 1845, pp. 488, 489), il n'en est pas de même des répons dont plusieurs, particulièrement ceux de Noël , 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 haute antiquité que les autres pièces du chant de l'Eglise grecque, usitées dans les offices du matin et du soir. C'est en effet quelque chose de trèsdigne d'attention que la différence de caractère qui existe entre les répons et les autres pièces de notre chant ecclésiastique : les nombreux passages où l'on trouve des suites de notes vocalisées sur une seule syllable, dans ces répons, indiquent, au premier a pect, une autre source que les antiennes ; et leur comparaison avec les répons des troparia démontre l'identité de leur origine . quoique les uns et les autres aient subi de noiables altérations. Après un examen attentif de cette partie de notre Antiphonaire, il ne peut rester de doute que son origine ne soit orientale, tandis que le caractère quasi syllabique des antiennes ne permet pas de douter qu'elles sont le produit du génio 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 de l'observation précédente : c'est que les répons des fêtes particulières de saints qui appartiennent spécialement à la communion romaine, et dont le chant a été composé dans les vin" ix' et x' siècles, sont tous d'un caractère absolument différent de celui des répons dont je viens de parler, et se rapprochent du genre des antiennes. Peut-être objectera-t-on que les répons de la fête du Saint-Sacrement ont aussi le chant orné et vocalisé', entre autres ceux des Matines, dont le premier est d'une tonalité mixte et irréguliôre, quoique l'office de celte fêle n'ait élé composé que dans le xnic siècle, par saint Thomas d'Aquin ; mais ainsi que l'a très-bien remarqué Poisson (Traité théorique et pratique du chant grégorien, pp. 25-26, 321, etc.), l'office 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 à qui saint Thomas avait confié cette tâche, qu'en plusieurs endroits les unes et les autres olfrent des contre-sens évidents. L'obje( tion qu'on pourrait faire à ce sujet contre l'origine orientale des grands répons des fêtes de Noël, de la semaine sainte , do la Pentecôte et d'autres, ne serait donc en réalité d'aucun poids, mis en balance avec l'identité évidente de ces ebants et de ceux des troparia.»
TROPE. — « Tropus est quidam versiculus, qui preecipuis festivitatibus cantatur immédiate ante lntroilum, quasi quoddam
en
TKO
Uh l'LAh> CHANT.
TUO
prœambulum etcontinuatio ipsius Introitus, ut verbi gratia, in festo Nativilatis, ante Introitum illuai Puer natus est, etc. prœcedit Iropus iste : Ecce adest, de quo prophetœ ceçincrunt, dicentes : Puer natus est, etc. Continet autem tria tropus, videlicet Antiphonam,Versum elGloriam. Ita Durand us lib.iv Ration., cap. 5, n. 6, qui hœc subdit lib. vi, cap. 114, n. 3 : Hi autem versus tropi vocantur, quasi laudes ad antiphonas convertibiles : zp<mo: , enim grœce , conversio dicitur latine. Concilium Lemovicense ann. 1031, sess. 1 : Inter laudes autem quœ Tfô^ot grœco nomme dicuntur, a conversione vulgaris modulations, dum versus sanctœ Trinitalis a cantoribus exclamaretur, ete.,infra: Angelico intcrea hymno cum tropis, id est festivis laudibus , ornatissime expieto , etc. (Ademar, Hist., lib. m, cap. 56 : Canonici S. Stephani cummonachis S. Martialis allernatim tropos ac laudes cecinerunl.) Jam vero an Ecelesiœ grœcanicœ rpovàpt« aliquid commune habeant cum tropis Latinorum, vide quœ de iis commentai sunt Léo Allatius in dissertai. 1 De libr'is Eccles. gr., pag. 62, 63, 64; Goarus ad Euchologium, pag. 32, 434, 435, et Meursius in Glossar. (Adde Glossar. média; grœcil., col. 1617 a 72 c. 507, a. 606, a. 601.) — Régula SS. Pauli et Stephani abbatum cap. 14 : Ne, quœ cantanda sunt in modum prosœ, ea quasi in leclionem mutemus ; mit quœ ita scripta sunt in ordine lectionum utamur, in tropis et canlilenœ arte nostra prœsumptione vcrtamus. — Eckehardus Miniums De vita B. Notkeri Balbuli, cnp. 16 : Et non solum ea, quœ beatus vir Notlcerus dii'taverat, verum etiam ea, quœ socii et fratres ejus in eodem monasterio S. Gaili composeront, omnia canonizavit, videlicet liymnos, sequentias, tropos, litanias, etc. (Adde Joli. Abrinc, De offic. eccl. pag. 70, 139 et 145, edit. 1679. Chr. Trudon., tom. Vil Spicil. Acher., pag. 446, etc. )
« Tropi lugubres, apud IUipertum,lib. \ De divin, offic, cap. 27 : Qui extinctis luminaribus in ipsis tcnebris, prœcinentibus cantaloribus, et choro respondinte, flebili modulaiione deeantantur, incipientihus a Kyrie eleison. » (Ap. Cangium.)
— Les tropes, dit MartinGerbert,sont, dans la liturgie, des versets placés avant, entre ou après les autres chants ecclésiastiques : Troptis in re liturgica est versiculus quidam, aut etiam plur es ante, inter, vel post alios ecclesiaslicos cantus appositi. » {De canlu et musica sacra, t. 1, p. 340). Dans le principe les tropes n'étaient, à proprement parler, que des modulations, auxquelles ce nom resta quand on leur eut substitué des paroles, comme aux séquences. Le même écrivain observe que les tropes, les proses et les séquences ont la même origine, qui ne remonte pas, dit Dominique Georges (De liturgia Romani pontificis, t. Il), 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 l'on doit chanter
dans l'église. Les tropes étaient intercalés surtout fTansl'/wfroïf, les Kyrie et le Gloria in excelsis, qui devenaient ainsi de vrais farcis. Nous voyons encore une trace de cet ancien usage dans les Kyrie eleison; Chrisle eleison; Domine, miserere nobis, etc., qui se chantent à la suite des Laudes dans l'offiee des Ténèbres de la semaine sainte, et où, après les chantres, le chœur répond sur un ton mélancolique, pour rappeler les lamentations des saintes femmes dont il est parlé dans l'Evangile, lesquelles, assises auprès du sépulcre, pleuraient le Seigneur : Plerisque moris est, ut exstinctis luminaribus, in ips:s tenebris lugubres tropi, prœcinentibus cantoribus et choro respondente, flebili modulatione decanlentur incipientibus a Kyrie eleison. Significant autem lamenta sanctarum mulierum, quœ, ut in Evangelio legimus, lamentabantur Dominum, sedentes contra sepulcrum. ( Uupertus Tuitiensis, De divinis officiis, apud Mart. Gerbertum, 1. 1, p. 341. ) — Voir au mot Séquence le passage cité d'après l'abbé Lebeuf.
— « Le Irope, dit M. A. de La Fage, se composait de parties intercalées dans une pièce de plain-chant, dont chaque période se trouvait ainsi coupée par une composition différente. L'habileté des tropisles consistait, pour les paroles, comme pour la musique, à faire en sorte que la pensée s'enclavât sans effort dans le texle sacré en le développant ou l'expliquant. Voici les paroles d'un Irope pour l'Introït de la Nativité : « Hodie Salvalor mundi per virginem nasci dignatus est, gaudeamus omnes de Christo Domino, qui natus est nobis; eia et eia : Puer natus est nobis et filius datus est nobis : quem Virgo Maria genuit, cujus imperium super humcruin ejus. Nomen ejus Ilcmmanuel vocabitur. Et vocabitur nomen ejus magni consilii angélus, eia ; istius, vocabitur nomen 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 l'Eglise; en Fiance cela se nommait des pièces farcies.» (De tareproduction (les livres de plain-chant romain, par Adrien de La Fage, in-8", Paris, Blanchet, 1853, p. 14.)
Les tropes étaient donc des slrophes ou de simples paroles entremêlées entre Kyrie et eleison, comme Kyrie orbis factor, ou Fons bonilatis, on Pater ingenite, ou Cunctipotens genitor Deus, ou Clemens reclor, etc., on les chantait à Lyon, à Sens, à Soissons, à Saint-Lô de Rouen, et ailleurs. On en a retranché les paroles tandis qu'on en a conservé les notes, c'est ce qui a donné lieu à celle grande traînée de notes sur une seule syllabe du Kyrie. (Voy. litur., p. 167 et p. 323.) Dans certaines églises comme celle de Notre-. Dame de Rouen, les tropes, dans certaines fêtes solennelles, étaient accompagnés de louanges ou acclamations ; c'est pour cela qu'on disait qu'on célébrait ces fêtes cum tropis et laudibus. ( Ibid. )
A Saint-Aguan d'Orléans, on chantai!
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Kyrie eleison à la fin de laudes des trois derniers jours de la semaine sainte sans autres tropes que Domine, miser ère nostri, comme à Angers. On ajoutait seulement à la fin le Cliristus factus est obediens usc/ue ad mortem, mortem autetn crucis. (Ibid., p. 206.)
TUTTI {Tous). — Mot italien par lequel on distingue dans la musique ce qui doit être exécuté par tous les instrumentistes ou tous les chanteurs de ce qui est réservé comme solo. » (Fétis.)
TDYAUX D'OKGUE. — « Ce sont les tuyaux, soit à bouche, soit à anche, qui produisent les sons de l'orgue. On fait les uns en étain, les autres en étotTe, d'autres en bois, selon la qualité des jeux. On y emploie bien rarement d'autres matières.
Le zinc sert cependant quelquefois pour les grands tuyaux de bombarde. » {Facteur d'orgues, Encycl. Roret, t. III, p. 598.)
« Si la colonne d'air, dirigée dans un tuyau, y rencontre un obstacle fixe qu'on nomme lèvre, il en résulte un son doux semblable à celui de la flûte; dans ce cas,
les tuyaux ainsi disposés forment les jeux à bouche.
« Si la colonne d'air rencontre, au contraire, et met en vibration un obstacle mobile, qu'on nomme languette, et qui est placé sur une petite boite nommée anche, la série des tuyaux de cette espèce s'appelle jeux à anche.
«Les tuyaux àbouchesedivisenl encore en tuyaux bouchés et ouverts; les uns etles autres sont de grosse ou de menue taille; les jeux à anclies se divisent en jeux à anches battantes et à anches libres, et aussi de grosse et de menue taille. » (M. Danjou, Rev. delamusiq. relig., octobre 1816.)
Les tuyaux de l'orgue 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 fils de Vincent Galilée, auteur du Dialogue sur la musique ancienne et moderne. Il était lui-même musicien aussi habile que grand mathématicien.
U. — Cette lettre marque le cinquième 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, qui a quelque analogie avec le mouvement des flots. » (Fétis.)
UNISSON. — Union de deux ou plusieurs sons, qui sont au même degré. Ces sons peuvent être de nature différente, comme par exemple, la voix humaine mêlée à celle d'un instrument, de même que deux sons de même nature peuvent n'être qu'à l'octave; en ce cas, les deux voix sont équisonantes ; dans le premier cas, elles sont unisonantes. Unisonœ voces sunt quorum unus sonus est tel in gravi vel in acuto (Boet., hb. v Mus., c. 1), vel quœ sigillutim pulsœ unum atque euindem reddunt sonum. Mguisonœ vero, quœ sunul pulsœ unum ex duobus, atque sintplicem quodam modo efficiunl sonum. Consonœ, quœ composition permixtumque, suavem lumen efficiunl 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 Jumilhac, que toutes les consonnances le regardent comme leur origine, leur fondement et leur tin, et n'ont de douceur et de perfection qu'à proportion de la ressemblance qu'eliesont avec lui. — « Ce n'est donc pas seulement dans la musique a plusieurs parties, qu'aucun ne doit recommencer après les pauses ou silences jusques a ce que le maistre de psallette ou autre qui doit conduire ou poursuivre le chant, le recom-
mence, soit par la voix, soit par le battement 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, celte pratique paroist y estre beaucoup plus nécessaire qu'elle n'est dans la m usiquemesme, parce que les parties de celle-cy ne chantent ordinaireraent que des sons differens, qui demandent seulement d'estre consones pour estre d'accord ensemble; mais au plain-chant, les diverses voix ne peuvent, en quoy que ce soit, avoir des sons dilferens, non plus au temps qu'en la distance, qu'ausi-tost elles ne tombent dans la dissonance et dans le discord. C'est pourquoy elles ont besoin, pour s'entretenir dans l'accord, non-seulement d'estre consones ou bien equisones, c'est-a-dire d'avoir quasi un mesme son, mais aussi d'estre unisones 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 que n'est pas celle des consonances. D'où vient que toutes lesconsonances le regardent comme leur origine, leur fondement et leur fin, ne tendent naturellement qu'a 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. De sorte que le plain-chant et tous les autres qui se font à l'unisson, comme le métrique, le rythmique ou psalmodique, et mesme le chant droit, devant avoir leurs voix bien plus étroitement unies que les chants à plusieurs parties, n'ont les leurs dans les consonances, il est évident qu'il est autant ou plus nécessaire d'attendre et de suivre la conduite de celuy qui doit recommencer
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dans le plain-chant pour y entretenir l'accord de plusieurs voix, que non pas dans la musique a plusieurs parties. » (Jumiliiac, La science et laprat. du pl.-ch., part, vi, c. 6, p. 202.)
L'unisson était consonnance parfaite du temps de Francon; peu à peu il a été retranché avec raison du nombre des consonnances.
UPPATURA. — C'était apparemment un chant Irès-profane, et nous ne le mentionnons ici que pour dire qu'il fut défendu par les constitutions mss. de l'ordre des Carmélites (part, i, rubr. 3) : Neque motetos, neque uppaturam , vel aliquem cankim magis ad lasciviam, quam devotionem provocantem, aliquis decantare habeat , sub pœna gracioris culpœ. (Ap. Cangium.)
USAGE (Usus). — Sorte de chant qui ne s'apprenait pas par les règles, mais par l'usage, la tradition ; une sorte de routine peutêtre, au moyen dénotes de musique, ou de signes superposés à chaque syllabe des livres ecclésiastiques, et sans employer les lignes ni les clefs. Menardus, dans ses notes sur le Sacramentaire de saint Grégoire, donne la description de cette espèce de chant. Voici le passage, tel que nous le trouvons dans Du Cange : « Anonymus interpres Hugonis Keutlingensis : Post incarnat ionem Christi plures doctores S. Ecclesiœ , et specialiter SS. Gregorius et Ambrosius, canlum musicalem,quo tam Lulini, quam Alemanni, cum cœteris linguarum diversarum nationibus, utuntur in divino officio, in duo volumina librorum, videiicet in Antiphonarium et Graduale collegit, dictavit, et neumavit, scu notavit.
« Processutamentemporis quidam Alemanni, prœcipue canonivi ordinis S. Benedicti , qui cantu,m musicalem non solum ex arte, verum etiam ex usii et consuetudine perfecte et cordetenus didi cerant , ipsum, omissis clavibus et lineis, quœ in neuma et nota et musicali re-
quiruntur, simpliciter in libris eorum notare cœperunt, et sic decantaverunt ; deinde juniores, et suos discipulos sine arte, ex frequenti usu et ex magna consuetudine cantum informare, qui cantus sicper consuetudinem dictus ad diversa pervenerit loca. Undejamnon musica, scd Usus est denominatus . In quo tamen cantu discipuli deinde a docloribus et doctores a discipulis multiformiter discrcpare cœperunt, ex qua discrepantia et artis ignorantia Usus dictus est confusus. Quo usu confus o spreto, nunc fere omnes Alemanni hactenus miserabiliter per cantum seducti ad veram artem musicœ revertunlur. Hue spécial Chronicon Trudonense, lib. vin,apudAcHEit.,t.VII Spicil., 441 : Sedcumnescirct seenndum usum claustri cantare (usus enim cuntandi, nescimus unde hoc acciderit, nulli comprovincialium nostrorum convenit) erubesceret vehementissime , quasi slipem inulilem inter cantandum in choro stare,... graduale unum propria manu formavil, musieeque notavit syllabatim, ut ita dicam, totum usum prius a se~ nioribus secundum antiqua eorum gradualia discutiens. Sedcum usus eorum per quamplu rima loca propler viliosam abusionem et corruplionem cantus, nullo modo ad certain regulam posset trahere, et secundum artem non posset notare, nisi quod regulari et veri sona constarel ratione. Ipse autem ab usu Ecclesiœ non facile vellet dissonare, miro, ut dixi , indicibilique labore in hoc tanlum sf frustra afjlixit, quod ex toto usum mendacem régula vera tenere non potuit ; sed in hoc profccil quod quidquid alicubiinmonochordo cantari potuit de usu Ecclesiœ non prœtermisit se praterire. » (Ap. Cangium.)
UT. — « Première noie 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.)
V. — Celte lettre, dans l'alphabet significatif des ornements du chant de Romanus, est interprétée ainsi parNntker:Lice/ amissa in sua, veluti valde vau grœca , vel hebrœd velifteat.
VALEUR. — On entend par valeur la mesure d'une certaine ligure de note par rapport à une autre figure de note plus grande ou plus petite. Ainsi, nous disons aujourd'hui : la ronde vaut deux blanches ; une blanche vaut la moitié d'une ronde.
Autrefois, la valeur des notes n'était pas réglée sur la notion de la mesure, c'est-àdire sur une division mathématique du temps. Elle se rapportait à la quantité des syllabes, à la prosodie, au rhylhme poétique; et selon que le rhythrne qui en résultait était ternaire ou binaire, les valeurs étaient également ternaires ou binaires, parfaites dans
le premier cas, imparfaites dans le secoua cas.
Cette combinaison de ternaire et de binaire, de perfection et d'imperfection, entra plus tard dans le syslème 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 le syslème des tétracordes grecs , dans le système des hexacordes de la solmisation du plain-chant, dans les modes de l'Eglise, la note si'est appelée corde variante ou mobile , parce que
c'était la seule qui fît, pour ainsi dire, exception à l'ordre diatonique et qui pût être altérée par le bémol, c'est-à-dire par le b (si) mol, adouci par le demi-ton. Elle se présentait donc tantôt à l'état de nature, tantôt à l'état de bémol, tantôt à l'état de bécarre, qui Ja restituait à l'état de nature.
Le si avait cette propriété d'être variante, parce qu'elle était la seule note qui, mise en rapport avec son quatrième degré inférieur, ne pût pas donner un intervalle de quarte juste ; comme aussi, mise en rapport avec son cinquième degré supérieur, elle ne pouvait donner sa quinte juste : dans le premier cas elle formait un intervalle de quarte excédante, fa, si, et, dans le second, elle formait un intervalle de quinte incomplète, si, fa. D'où il résultait que, pour donner une bonne suite au chant, il fallait bémoliser le si pour rendre juste la quarte ou la quinte. Or, on ne pouvait donner une bonne suite au chant sans troubler l'ordre diatonique parl'introduction d'une altération sur le si, 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 cacher cette infraction à l'ordre diatonique, que fut inventé le système desmuances, système irrationnel , absurde si on l'examine superficiellement, mais pourtant profondément combiné par respect pour l'ordre diatonique, la seule sauvegarde do la tonalité du nlain-chant.
VERSELLER. — Vieux mot qui signifie chanter les psaumes alternativement ut par versets.
Maint clore, maint moine, maint provoire, Car au marchié ou à la loue Samblent bien <|ue fuir s'en doient, Quant ils versellent ou saumoient.
(Miracul. mss. B. M. V., lib. i.)
En latin versilare : Vicarii nolunt recipere capam ad mandalum decani, nec cantare re~ sponsoria : irijunximus hoc emendari. Nimis cito versilant : injunximus hoc emendari. (Reg. Yisil. Odox., arcliiep. Rolhomag., ex Coà. reg., 1245, fol. 80, r°. — ApudCAn-
GIUM.)
VERSET. — Le verset, ou fait partie d'un psaume, ou il en est détaché, et alors on le désigne ainsi f. Il fait partie d'un trope , d'un répons, etc. On distingue les versets en versets d'ouverture , versus apertionis , comme Domine, lubia mea uperies ; et en versets de conclusion, versus clusor, comme Benedicamus Domino. (Amal., lib. m De eccl. o(f., cap. 9 et 37, ap. Cangilm.)
VESPERAL. — Nom d'un livre de chant qui ne contient que le chant des vôpres, yvec les intonations et les formules des psaumes classés suivant les fêtes, les divers chants du Magnificat, etc., etc. Ce livre est une des divisions de l'Antiphonaire, c'està-dire en partie séparée de l'office de celui-ci.
VICARIER. — « Mol familier par lequel les musiciens d'église expriment ce que font
ceux d'cmre 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. Rousseau.)
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, qui 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 antiquo duo nocturnalia officia in prœcipuis festivilatibus agebantur;unum in initia noclis a pontifice cum suis capellanis absque Yenile : aliud in média nocte in clero, sicut adhuc, solemniler celebrabatur ; et populus, qui ad feslum confluxerat , tola nocte in laudibus vigilare solebat. Postquam vero illusores bonum in malum permutaverunt, et turpibus cantilenis ac saltationibus , potationibus et fornicationibus operam dederunt , vigiliœ interdictœ, et dies jejunii dedicati sunt, et vigitiarum nomen retinuerunt. (Lib. ni, cap. 6.)
Les textes suivants achèveront de faire connaître cette institution : In tempore œstivuli, dit Durandus, (Ration., lib. v, cap. 3, n. ti.J célébrât ecclesia nocturnum officium in tempore primœ noclurnœ, licet quandoque tempeslivius (quod quidem vigilias sub antiquo nomine vocal], et specialiter in festivilatibus beciorum Joannis Baptistœ , Pétri et Pauli. Et plus loin : Romani etiam adhuc in prœcipuis feslivitatibus tolius anni, in sera dicunt 3 psalmos , et 3 lecliones, quos vigilias vocant, et in nocturnis idem repetunt. In nocte aulem natiritatis Domini (lit-on dans Epist.Gualonis presbyteri Paris., ap.BALUZ., I. V Miscell., p. 3G1) sine, Domine, labia mea aperies, et sine Deus in adjutorium meum intende, et sine invitalorio ab antiphona et psalmo incipiente , novem lecliones faciunt, quas vigiliam vocant. — Grégoire de Tours (De vitis PP., cap. 8) : Ad vigilias Dominici natalis advenit , monuitque presbgterum, dicens ; Vigilemus unaniniitcr ad Ecclesiara Dei. — Joan. de Janua : Yigilia dicitur dies profeslus, scilicet dies primas ante feslum, quia lune in sero vigiliœ vacamus. Mais l'office de vigiles fut interdit, comme nous l'a appris Honorius d'Autun.
Théodose, dans sa Vêtus formula post pœnit., p. 3o0, dit que quiconque serait condamné, si in solemnitatibus abslinuent se ab uxore sua,.... si ivit ad. choreas, et maxime in ecclesia sicut quidam qui faciunt vigilias
in festis in quibusdam parlibus, et faciunt ludos inhonestos. Les vigiles de la fête de saint Martin surtout avaient donné lieu à beaucoup de profanations et de sortilèges, et le concile d'Auxerre, canon 5, avait disposé ut in vigiliis circa corpora morluorum vetantur choreœ, et canlitenw, sœculares ludi, et alii lurpes et fat ni.
VOC
On appelait encore du nom de vigiles l'office qui se chante pour les morts.
VIRGULE. — « Le mot de virgule a été donné aux signes neumatiques, à ces petits points posés tantôt d'une manière horizontale , tantôt perpendiculairement , tantôt obliquement, au-dessus du texte liturgique, sans clefs et sans lignes. Ces petits points, ces virgules, représentaient des sons isolés, et leur position plus ou moins élevée indiquait seule aux chanteurs la place des sons dans l'échelle mélodique. » (Th. Nisard , Monde catholique, Etud. sur la mus. relig., III.)
V1VACE, vivement. — « Ce mot, placé au commencement d'un morceau de musique, indique un mouvement rapide. » (Fétis.)
VOCALISE. — Dans un article, remarquable à plus d'un titre, que M. Fétis a consacré à Guido ou Guy d'Arezzo, l'artiste éminent du commencement du xic siècle, on lit ces paroles : — « Ce qui paraît lui appartenir incontestablement, c'est la représentation de l'échelle générale des sons de son temps par les cinq voyelles a, e, i, o, u, appliquées aux syllabes des deux chants de l'Eglise : Sancle Joannes meritorum tuorum...., et Linguam refrénons tcmperet 11 dit positivement, au commencement du dix-septième chapitre du Micrologue, que cela éta'it inconnu avant lui : Mis br éviter intimatis, aliud tibi planissimum dabimus hic argumentum, utilissimum usui, licel hactenus inauditum. 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'est 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 de voyelles, dont chacune représente des notes différentes, eût donné l'idée du système des ruuances qui s'établit ensuite dans toutes les écoles de musique (863). »
Or, M. Fétis me paraît avoir commis plusieurs erreurs dans les lignes que je viens de lui emprunter : 1" L'application des six voyelles au chant des hymnes Sancte Joannes et Linguam refrénons, 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, ni une espèce de neume.
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 ut, ré, mi, fa, sol, la.
4° Non-seulement l'utilité de l'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 importance.
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 l'on peut écrire tout ce qui se dit ou se prononce, on peut aussi chanter tout ce qui se dit : Sicut scribitur omne quoddicitur, ilaad cantum redigitur omne qitod scribitur. Canitur 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 syllabe.
Or, puisqu'il en est ainsi, voici ce que Guy d'Arezzo propose aux élèves qui, sachant solfier, veulent aborder l'étude de l'application d'un texte littéraire à une mélodie. On sait combien cette élude est difficile aux commençants. Ceux-ci connaissent les intonations des diverses notes d'un morceau de musique, mais c'est à la condition qu'ils chanteront en n'ommant chaque note: en sorte que leur interdire cette dernière ressource, ce serait pour eux un exercice, sinon impossible, du moins d'une réalisation fort problématique. Guy d'Arezzo prévoit les obstacles qui se trouvent tout naturellement au début de l'art de chanter des paroles. Suivant lui, il faut d'abord ne prononcer que les voyelles qui entrent dans la composition des syllabes de chaque mot, sans s'inquiéter des consonnes qui accompagnent presque toujours ces voyelles. Les voyelles offrent une prononciation sonore et musicale; leur petit nombre en rend l'usage facile, 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 simultanément le texte et la mélodie de toute espèce de morceau de musique.
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 apprendre toutes les intonations musicales, il indiquait le chant de l'hymne U.t 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:
Sau-cte jo-u.u-iies,
me- ri- lû-ruin Lu-o-rum
co-pi-as ne-ipif-u
digue ca-i.e.-re..
(8G3) Bio.jrapliie universelle de* musiciens, t. V, p. 459.
L'élève chante d'abord la note en la nommant, de cette manière
VOI
etc.
Puis,
il aborde la
môme mélodie, mais notée, par le texte lui-même, sur une portée dont les interlignes ne comptent pas. En tête de chaque ligne, il y a une lettre appellative de la note correspondante, en manière de clef, avec me des cinq voyelles a, e, i, o, m. L'élève voit la clef, et se rappelle ainsi le nom même de l'intervalle mélodique que porte chaque ligne; les syllabes
du texte qui remplacent les signes sémiologiques, ne se disent pas encore entièrement : on n'en prononce que la voyelle en chantant le plus juste possible. Cette opération est d'autant plus facile, qu'à la seule inspection d'une syllabe, on est sûr qu'elle contient la voyelle placée près de chaque clef. Exemple :
-rum — lu-
-Jo-
-to-
C. a. — San
-cte-
-pi-
-neqiie-
etc.
Ce qui revient à dire que l'élève doit chanter ce morceau de la manière suivante :
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Or, quand il parvient à ce point d'exécution musicale, c'est 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 Joannes, 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 a ce placement, qui est d'une application générale, on peut tout vocaliser.
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 à lui que la musique est redevable des exercices intermédiaires entre la solmisalion et le chant, exercices auxquels les artistes modernes, même les plus habiles, se livrent avec tant de persévérance pour parvenir à 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 vocalises, sur l'art de vocaliser ou de voyeltiser, ne déplairont pas à M. Fétis que je réfuto, parce que je rends justice à Cuy d'Arezzo qu'il vénère et qu'il aime. (Th. Nisard.)
VOIX. — Vox in homine magnam vullus habet partent. Agnoscimus cam priusquam ceraamut, non aliter quant oculis : tolidemque sant tte qnol in rerum natura mortales; et sua
cuique, sicut faciès. Hinc illa gentium tolque linguarum toto orbe diversitas ; hinc lot cantus et moduli flexionesque : sed ante omnia explanalio animi, quœ nos distinxit a feris, in ter ipsos quoque /tontines discrinten aller um œque grande quant a belluis. (Plin., Nat. hist., lib. xi, cap. 51, De vocibus, cité par Villoteau, Analogie de la mus., p. 1, t. I".)
— Ce qui fait la dignité de la musique, ce qui la place à part parmi les ans qui sont autant de formes de la pensée humaine, c'est que la musique a pour organe la voix, qui est aussi l'organe de la parole. Elle n'est pas seulement l'organe de 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 affinités qu'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 modifications variées de l'idée ou du sentiment qu'elle veut exprimer. La première, s'épandant, pour ainsi dire, dans le chant vocal, n'y est pas gênée ni entravée par l'élément consonant dulangage, la consonne, l'articulation, qui délimite le son de la seconde, l'arrête et fait jaillir la pensée. Mais la voix chantante 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 l'âme entend. La voix parlante est la musique de l'âme intellectuelle ; la voix chantante est la parole-de l'âme sensible. Toutes les deux d'ailleurs trouvent l'accent, ce cri
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intérieur, spontané, vibrant, qui est la corde intermédiaire, la loi de tempérament, le diapason mystérieux qui unit la tonalité de la musique à la tonalité de la parole. Toutes les deux obéissent au même mouvement et sont animées et soutenues par le même rhythme, 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, fléchit et se relève en ondulations cadencées, magnas elationes.
La musique instrumentale n'est quelque chose qu'autant qu'elle reproduit les accents et les inflexions de la voix humaine. En dehors de cette imitation, elle n'est qu'un écho matériel des bruits de la nature. Mais lorsque le compositeur par une puissante assimilation, prête en quelque sorte sa voix aux instruments, 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 un mode supérieur et conforme à l'empire 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 qu'une voix d'homme; et rien aussi n'est plus harmonieux, plus plein, plus ravissant qu'un chœur composé de voix d'enfants, de voix de femmes et de voix d'hommes.
Le christianisme avait bien compris cette puissance, car il en fit un moyen de prosélytisme, un élément de civilisation. Saint Grégoire et les grands lilurgistes ont voulu que tout le peuple priât, et pour cela ils ont voulu que tout le peuple chantât. Cette institution, quelles que soient ses applications diverses, quelle que soit la manière dont elle a été détournée, perce à travers toutes les grandes choses; c'est elle, c'est cette 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 choeurs des huit mille enfants de Saint-Paul de Londres. 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 note, comme dans cette phrase de J. de Muris : Dico aulem incerta propter « organum duplum » quod ubique non est acla temporis mensura, mensuralum ut in floraturis, in perullimis, ubi supra vocem unam tenoris in discantu multœ sonanlurvoces. Des auteurs plus récents, Jumilhac par exemple, avaient adopté cette signification.
VOIX ANGELIQUE, VOIX HUMAINE. — « Nous voici donc arrivé 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 l'art mécanique et musical sent l'automate, et fait reconnaître non plus la voix, mais l'œuvre pu-
rement humaine, fabriquée, manquant d"âme, de vie, de sens.
« La voix humaine, telle qu'elle est, consiste en de petits tuyaux d'un demi-pied au plus, en partie bouchés pour donner du lointain et du moelleux. Chaque facteur donne à sa voix humaine la forme qui lui plait; mais aucun jusqu'ici ne lui a donné la solidité : si les jeux d'anches se désaccordent facilement, celui-ci demande un nouvel accordage presqu'à chaque fois qu'on s'en sert. Sa pince 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 nécessaire pour pallier ses défauts. Au positif, elle est trop près de l'auditoire ; elle y sérail encore néanmoins pi us 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 | >] lis populaires voix humaines que j'ai entendues étaient placées, 'comme à Fribourg en Suisse, sur un sommier d'écho, avec un léger tremblant, dans leur porte-vent. C'est le seul cas où le tremblant se rende utile : il contiibue, dans l'éloignement surtout, a 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 bufl'et d'orgue, quelquefois même à l'opposé, quelle que soit la distance. Effets innocents : l'orgue doit chanter à sa place et non viser à surprendre son monde par des changements de décors.
« La voix humaine est un de ces jeux qui ne doiveut entrer que dans un orgue considérable; sinon l'organiste éprouvera la continuelle 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 humaine en place de registres utiles et plus dispendieux de façon. Les hommes sérieux savent très-bien qu'il n'y a au monde, comme nous l'avons déjà laissé entendre, qu'un seul facteur capable de faire la voix humaine, c'est Dieu.
« L'Angeiica (Vox) est la première manière de voix humaine; elle avait sur la nouvelle l'avantage d'avoir été construite d'après une pensée sinon angélique, du moins religieuse et non purement humaine.» (De l'orgue, par M. J. HÉGNiER, p. 157-159.)
VOIX BLANCHE. — On donne ce nom à certaines voix, telles que celle des enfants avant la mue et des femmes soprani ; < n l'applique de même aux sons de certains instruments dont l'éclat est brillant, tels que la flûte et le violon. Nous avons remarqué, chez les enfants surtout, que cet éclat
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était quelquefois obscurci par une justesse douteuse : l'enfant marche imperturbablement à son but sans s'apercevoir que sa vois limpide fait subir à l'harmonie une fâcheuse dépression. A ce propos nous croyons que les observations suivantes peuvent ici trouver leur place. On a dit à 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 laisir à l'audition d'une œuvre musicale ien faite. La production de la voix humaine n'étant que le résultat du rapprochement des cartilages aryténoïdes, qui fait vibrer l'air expulsé 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 décela comme de l'hypocrisie, qu'on regarde comme un hommage que le vice rend à la vertu ; quand nous entendons les masses essayer de reproduire une phrase musicale, et la reproduire mal, nous ne pouvons nous défendre d'une sorte de satisfaction relative. Le sentiment musical est chose si rare, qu'on est heureux de constater son existence, même aux dépens de la théorie de l'art.
(N. David.) VOX TAURINA. — C'est le nom que Théodulfe, évoque d'Orléans au ixc siècle, avait donné à un chantre de son église. Sous le règne de François I", les grosses voix de basse furent en honneur, à cause de la prédilection que ce prince avait pour elles. Suivant l'abbé Lebeuf, elles « corrompirent, dans les chœurs de plusieurs églises, la douceur des psalmodies grégoriennes. » Ces voix rudes et difficiles à manier, éprouvant de la difficulté à descendre l'intervalle d'une tierce par degrés conjoints, ainsi qu'à faire sentir les demi-tons, changèrent les progrès de 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 delà Passion, qui est un des plus touchants et des plus nobles, en furent défigurés. Cette complaisance pour les grosses voix s'est perpétuée jusqu'à nos jours, malgré les efforts que l'on 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 lût un chant populaire, et que tout le
monde y participât; plebs psallit et infans, comme dit Fortunat. Mais, le plain-chant n'ayant plus désormais pour interprètes que quelques chantres, au diapason desquels les voix communes ne peuvent atteindre, l'oreille de la multitude se désaccoutume de la tonalité ecclésiastique, et c'est là aujourd'hui la plus grande cause de la décadence de cette partie de la liturgie.
« On rapporte que le roi François I", dit M. Danjou dans sa Revue, 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 genre de voix s'établit dans les principales églises de France. Nous croyons que le motif le plus certain de l'introduction de ces voix dans nos chœurs est la diminution du nombre des exécutants, et par suite, la nécessité de faire porter le fardeau de nos longs offices à des voix robustes et infatigables. En effet, dès qu'on eut cessé dans les séminaires, dans les maîtrises, dans les écoles épiscopales, de s'appliquer à l'étude du plain-chant, on fut réduit à confier le chant de l'office aux seules voix gagées. Ces voix avaient besoin d'une solidité à toute épreuve, et les basses-contre offraient cet avantage.
« Il est encore possible d'admettre, comme une des causes dn l'adoption de ce genre de voix, l'existence d'excellentes écoles de chant et maîtrises, en Picardie et dans la Flandre, au xvi" 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.
« Nous assistions, il 3' a quelques semaines, à un salut à Saint-Sulpice. Pendant tout l'office, l'Aima Redemptoris Mater, la prose et les autres morceaux furent exécutés par les seuls chantres, et c'était la musique la plus lugubre, la plus accablante, qui se puisse imaginer. Tous les élèves du séminaire Saint-Sulpice assistaient à cet office, e' ils étaient muets. Si quelques-uns essayaien' de chanter, ils étaient bientôt obligés de s'anêter, le ton dans lequel on chantait, np correspondant pas à leur voix. Bientôt un enfant entonne i'Adoremus in œternum en la majeur ; tout le peuple, le clergé, le séminaire, répond avec ensemble, d'une voix pleine et puissante; c'était le ton de la voix commune, et chacun pouvait s'y associer. Eh bien 1 !e croirait-on ? cet effet majestueux, cette musique unanime et grandiose, contrastant immédiatement avec l'assommante monotonie du chœur des chantres, ne donne à personne l'idée de changer les usages et la routine- Le lendemain, les chantres ont repris leur ton sépulcral, et les séminaristes sont redevenus muets, les enfants de chœur ont recommencé à criailler leur affreux chant sur le livre, et, chaque dimanche, cela se passera de la même façon. On conviendra
ZA
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cependant que voilà une église où rien n'empêcherait de rétablir le chant ecclésiastique dans toute sa splendeur. Qu'on fasse taire les chantres et qu'on essaie de faire chanter l'office dans le ton qui est propre à ces cent jeunes clercs, et on verra si bientôt fafflueuce des fidèles, les suffrages des hommes religieux, ne viendront pas prouver .que c'est là une mesure d'intérêt général. »
VOX VINOLATA, VINOLENTA. — « Sous le nom de vos. violenta, ou voix avinée, M. Seydel annonce un huit-pieds ouvert en étoffe, qui, dans le cas où il se trouve em-
Eloyé ici, ne saurait s'appliquer convenalement à rien de ce qui compose la musique de nos églises.
« Je pense que les facteurs qui ont eu
l'idée d'un registre aussi inconvenant, ne sachant pas le latin, ont été égarés par une désignation qui a un certain rapport d'orthographe avec la leur, mais elle est autrement respectable par le sens et l'origine.
« Elle vient d'un commentaire de saint Isidore d'Espagne : Vinnola (ou vinnolata) est vox Unis (ou levis), vox mollis atque flebilis, et vinnola dicta a vinno, id est concinno molliter flexo ; ce qui justifie l'expression avinée, ce sont ces paroles de Facciolati (Totius laiinitatis Lexicum) : « Sunt qui legunt vinulus unico n, et vocem dérivant de vinum, accipiunt qui pro blando, venusto, illecebreso, et ad sensus permovente. » ( De l'orgue, par M. J. Régnier, p. 151.)
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 , ta~ men exspectare expetit.
V. —Cette lettre, dans l'alphabet significatif des ornements du chant, de Romanus,
est interprétée ainsi dans la lettre de Notker Balbulus : Apud Latinos nihil kymnizat.
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 grœca, et ob id haud necessaria Romanis, propter prœdictam tamen Z lilterœ occupationem ad alla requirere in sua lingua zilisa require.
ZA. — Nom que les symphoniastes modernes ont donné à la note si, 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 à l'état de nature ou à l'état de bémol. Poisson dit, à ce sujet (Traité du chant grég., p. 42) : « Depuis l'invention du nom za au lieu de si lorsqu'il
est précédé d'un bémol, la gamme est devenue encore plus facile, et il suffit de dire : ut, ré, mi, {a, sol, la, si ou za, 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 celte 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 suffit de faire attention à la corde variante pour chanter sî'ou za. »
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Acte de cadence
Action.
Acuité.
Aeuiœ Klmes. — Âcutœ noces.
Adagio.
A dorio ai phryqium.
Ad tibtlum.
Ad videndum.
/Evia.
A fa in re.
Affetluoso.
Affinaux.
Affinité des tons ou des sons.
Agada.
Agali Kemau.
Agent.
Aggraver la fugue.
Agilalo.
Agnus Dei.
Agogé.
Agons musicaux.
Agréments.
Aigle.
Aigu.
Air.
Ajoutée.
A la mi ré.
Aliquotes.
Alla brève.
Alla capella.
Alla Irancese.
Alla mente.
Alla mililare.
Alla Paleslriua.
Allegretto.
Allegro.
Allegro allegro.
Alléluia.
All'oliava.
Alphabet.
Altération.
Aliernatif (Chaut).
Alterner.
Ailisla, ou Altiste.
A'dlonans.
Alto.
Ambilus.
Ambon.
Ambrosien (Chant).
Amen.
Anche.
Andamenlo.
Andante.
Andanlino.
Angélique (Vox angelica)
Anglican (Chant).
Aniinato.
Annoncer
Annuel.
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Anonner. 130
Antécédent. 130
Anticipation. 130
Anticiper. 131
Antienne. 131 Antiphonaire, ou Anliphonier. 137
Antiphoner. 1 il
Amiphonie. 141
A poco a poco (peu à peu). 141
Apodipne ou Apodeipnd. 141
Apollonicum. 141
Apollonion. 142
Apotome. 142 Aposiopesis, ou Pause générale. 142
Apassionalo. 142
Appel, Appellation 142
Appogiature. 142
A privai (Faire l'office). 143
Apycne. 144
Arcuicuantre. 144
Arcliiparaphonisle. 144
Archives des BacD. 144
Aria di chiesa. 145
Armarius: '45
Armer la clef. 145
Arranger. 145
Arsis et Thesis. 145
Articuler. 147
Artificiels (Tons). 147
Ascendant, Ascendante. 147
Ascior, Asor, Asur, ou Hasur. 147
Aspiration. 147
Aspirer. 147
Assai. . 147
Assiatim, ou Asktlim, ou Aaciatiin. 148
Assonance. 148
Alhena. 148
Attacare. 1<8
Attaca subito. 148
Attacco. 148
Attaquer. 149
Attraction. 149
Aubade, aubades de Calène. 150
Augmenté, ée. 151
Authentique (Aulhenlicum). 152
Authentiques ou Aulhenles. 152
Avicinium. 152
Baguette. 153
Baha. 155
Baler, Daller. IS3
Bande. 156 Baptême ( Bénédiction ) des cloches.
Barre. 160
Barypycne. 161
Baryton. 161
Bas-Chœur. 161
Basse (Voix). 161
Basse chiffrée. 162
Basse continue. 162 Basse, fondamentale, contrainte. 163
Basson. 164
Bâton du chantre. 164
Battant, Datait. 166
Battre, Débattre. 167
Bécarre. 167
Beffroi. 167
D (a mi ou B (a si. 168
Bémol. 168
Bémoliser 168
Bl. 168
Biçmium. ' 68
Biscanius. '68
Dobisalion, ou BocéJisatioa. 168
Bombarde. 169
Bonne suite.
Bouche des tuyaux d'orgue.
Bouché (Jeu).
Bourdon (Orgue).
Bourdon (Basse).
Bourdon (Dàtou de chantre).
Bournobiles.
Boutle-hors.
Braille -,
Branle (Grand).
Brève.
Buffet d'orgues.
Cacophonie.
Cadence.
Caltudia.
Campana
Canon.
Cantabile.
Cantar, Canta, Cantal.
Cantarium.
Cantata.
Cantate.
Cantatrice.
Cantique.
Cantique (Histoire du).
Canlores et Baudet
Contins anliphonus.
Canins direclus.
Canins responsorius.
Canlus firmus.
Capiscol.
Capitule.
Caprca.
Carillon.
Carrée.
Cartabelle.
Carlelles.
Cascaveou, ou Cascavel.
Castrat.
Cathemerinon.
Cécile (Sainte).
Centon (Antiphonaire).
Ceiitoniser.
Chant.
Chant liturgique.
Chant majeur
Chant mineur droit et Chant mineur
inverse. 322
Chant sui le livre. 334
Chants religieux ( des Arméniens ).
Chanter a notes, ou cum cantu. 333 Chanter per rolutos. 355
Chaîner voce submissa, cum sitoi/io.335 Chanteur de minne. 356
Chantre. 356
Chantre dans les églises protestantes.
Chanlrerie. 343
Chapelle de musique. 544
Chapelle pontificale. 354
Cbapier. 367
Chevrotter. 368
Chiffrer. 56!»
Chœur. 369
Chœur (Instrument grec). 575
Choral. 375
Chorévéque (Cliorepiscopus). 3S5
Chorial,Corial,Coriaulx, (.uriaux 384 Chorion. 384
Choriste. 584
Choro ripieno. 384
Chorus. 384
Chreses, "u Cluesis. 5Kâ
Cicada. 384
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Circonvolution.
Diatoniques (Sons ou cordes).
Façade d'orgue.
Clurella.
Diazeuxis.
Facteur d'orgues.
Clas ( Glas, sonnerie pour les morls ).
Dièse.
Facture d'orgues.
Diéser.
Farce, ou Farse.
Clavier.
Diêsis.
Faucet.
Clef.
Diéreugménôn.
Fausset.
Clergeon.
Diminué (luiervalle).
Faux.
Cliius ■
Diminué iMode).
Faux-Bourdon.
(loche, Clocur, Cumpana, Nola, Si-
Diminution.
Feinte.
' giium.
Dioxio.
Fer.nata.
Cloche (Couvre- feu).
Direciané (Chant), chant droit.
Festival.
Clocher.
Discordance.
Fêle, Feslum.
Clo'iuema».
l'iscorder.
Fêles doubles.
Coleclaire.
Disdiapason.
Fêles triples.
Collecte.
Disjonction.
Fêles de l'Ane, des Fous.
Collège.
l'issonance.
Figmentarius [Camor), Fitjmeida.
Comma.
Dissonance naturelle.
Figure de noies.
Commune.
Distinction.
Figurer.
Communion.
Distropha, Trislropha.
Finale, ou fondamentale fCorde).
Conipair (Mode ou Ton).
Dithyrambe.
Finaux (Modes).
Compositeurs de plain-chant.
Diloii.
Fioritures.
Concentor.
Division harmonique et arithmél
iqne.
Flagellants,
Concert spirituel.
Flageolet.
Concerts pieux (en Egypte).
Do.
Flatté.
Concertation de musique.
Doigter.
Flebile.
Concerto d'église.
Domestique, Domestkus.
Fleurelis, ou Fleurtis, ou Fleurette
Concordant, ou Basse-Taille, ou
i Bary-
Dominante.
ton.
Domus organorum.
Fleurlis.
Concours d'orgue.
Dorien.
Flexe.
Conduis, Conduit, Conduclus,
Condi-
Double.
Flotta.
élus.
Double-Triple.
Flottole
Confesseur.
Doublelte.
Flûte.
Confmal ( Voix ou Cordes confinales ).
Drame liturgique.
Fonds d'orgue.
Dulciana (espèce de chant).
Formule.
Conjonction.
Dutciana (Jeu d'orgue).
Fort.
Connexe.
Duplication.
Fourniture.
Conséquent.
Dur.
Fredon.
Consonnance.
Fredonner.
Consolidant
Fugara.
Constitution.
Fuçue.
Contra.
E la, mi.
Fugue authentique, plagate.
Contralto.
Echelle, ou Diagramme.
Fugue grave.
Contratenor.
Echo.
Fusa.
Contrebasse.
Ecjipses des tons.
Fût d'orgue.
Contrephonie.
Ecmèle.
Contrepoint.
Ecolàlre.
Contre-sens.
Ecole romaine des chantres.
Corde.
— Antiquité de cette école.
•'ornement.
Ecole de Troyes.
G, sol, ri, ut.
Cornet.
Ecoles.
Gallican (Chant).
Correction.
Egal.
Galoubet.
Corrujiuncula.
Elégie.
Gamme.
Couleurs liturgiques.
Emboucher un tuyau d'orgue.
Glas, ou Clas, ou Glais.
Coup (Petit. — Grand).
Embuiicliure des tuyaux d'oryue.
Glisser.
Couteau.
Emmêle.
Glockenspiel (Carillon).
Couvre-feu.
Enfanls de chœur.
Gloria.
Crécelle, ou Cresselle, ou Crécerelle.
Enfants sans souci, ou Enfanls.
Graduel (Répons).
Enharmonique.
Graduel (Livre).
Croche.
Ensemble.
Grancrenelle.
Croque-nnte, ou Croque-sol.
Entonner.
Grand jeu.
Cymbalum, ou Simbalum.
Entrée.
Grave, ou Gravement.
Entretien des orgues.
Gravité.
Eolien (Mode).
Gravure.
Epi.
Grégorien (Chant).
D ta, sol, ré.
Epilène.
Gros-Fa
Dactyliq'ue.
Episode.
G'osse voix.
Déchant.
Epître farsie ou farcie.
Groupe.
Déduction.
Epilrite, Epilrito, ou Sesqui-atterza.
Guide.
Degré.
Degrés conjoints.
Epoques.
Guidon.
Gymnopédie.
Degrés disjoints.
Espace.
Demi-pause.
Espèces.
Demi-soupir.
Essentiels (Sons).
Demi-ton.
Etendue.
Harmalias.
Desolala (La).
Etiquettes.
Harmonica.
Dessus.
Etoffe.
Harmonie.
Détonner.
Etude.
Harmonie (Genre de musique)
Deuierus.
Harmonie '(0'rgue).
Devis.
Euplione (Jeu d'orgue).
Harmonieux.
Diagramme
Evangile (Chaut de 1' ).
Harmonique.
Dialogue.
Evigilans stullum.
Harpalice.
Diapason.
Diapente.
Exposition.
Haut.
Expression (appliquée 1» l'orgue)
Hautbois.
Diaphonie.
Haut-dessus.
Diapnste.
Haute-contre, Altusou Contra.
Diaslème.
Haute- Taille, Ténor.
Diatessaron.
F fa, ut.
HOI
Hémidiion.
Diatonique.
Fabanus (Ca/ilorV
Hémiole.
Hémiolien.
llepiaeorde.
Heures.
Hexacorde.
Mexarmonien.
Hiraux ou Hiriaus.
Homologues (Sons).
Homophonie.
Hoiiuet.
Horologion.
Hymée.
Hyménée.
Hymnaire.
Hymne.
llymnographe.
Hymnologion.
Hypate.
IKpate-bypalôn.
Hypate-mésôn.
Hypaién (Tëtracorde).
Hyperboléien.
Hvperboléon.
Hyperlocrien.
Hypodiazeuxis.
Hypodorien.
Hypo-éolien.
Hypo-ionien.
Hypolydien.
Hypornixolydien (Mode).
Hypophrygien.
Hypoproslanibanomenos.
Hyporcbema.
Hyposynapbe.
lalème.
Imitation.
Immobiles et mobiles (Sons).
Impairs (Modes).
Imparfait.
Imposer l'antienne.
Improvisation.
Inharmonique.
Instant.
Instrumental.
Instrumentation.
Instruments.
Instruments de sos, de hiraux.
Intense.
Iniercidence.
Interlude.
Intervalle.
Intervalles simples.
Intervalles composé».
Intonation.
Introït.
lnvitatoire.
Ionien.
Ionien, ou Ionique.
Irrégulier.
Irrégulier (Ton).
Ison (Chant en), ou Chant égal.
Jalousies.
Jérérnies.
Jeu.
Jeu d'orgue.
Jeux d'anches.
Jeux (ou registres) de fonds.
Jeux de mutation.
Jouer des instruments.
Jubal, Jubal flûte.
Jubé, Pulpitre, Amuon, Tribune.
Jubilus, Neumes de jubilation.
iule.
Juste.
Kinnor, Cinnor, Cinare ou Cynira.
Kyrie.
Knriela, Kirielle.
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Languette.
Large.
Largo.
Larigot.
Livre ouvert (A
Longue.
Lozange.
Luth.
Luthier.
Lutrin, Lectrin, Létri, Leliuii
, Let-
trin, Lectrum, Lcetricium
Ltclri-
cum.
Lychanos hypalôn.
Lychanos mësôn.
Lydien (Mode).
Lyra.
Lyrique.
Lytierse.
Machicotage.
Machicols ou Macicots.
Madrigal.
Maestoso.
Maestro.
Magadisation.
Magadiser.
Magas.
Main harmonique, uu Guidomenne.
Maître de chapelle.
Maîtres de chapelle.
Maîtres Chanteurs.
Maîtrise.
Manécanterie,
Muncria.
Manual.
Manuscrit.
Marche.
Marches.
Marcher.
Martellement.
Matulinal.
Maxime.
Mécanisme Barker.
Méditation.
Méduim.
Meeting.
Mélange.
Mélisma, Méltsmatique.
Mélodie.
Mélodieux.
Mélopée.
Mélos.
Ménestrels, ou Ménétriers.
Ménûlogion.
Merula.
Mése.
Mésoïde.
Mésoïdes.
Méson.
Mésou (Télracordc).
Mésopycnc.
Messe.
Mesure.
Méthode.
Métrique.
Métronome.
Mezza, Mezzo
l.MiO
Mi. 825
Minime. 825
iMissu ad giilh cimtiaii. 825
Missel. ' 826
Mixis. 827
Mixulydien. 827
Mixtes (Modes). 827
Mixture. 82H
Mobiles (Soni slantes). 828
Modales (Notes ou Cordes), 828
Mode, Temps, Prolaiion 830 Mode (Manière d'être d'un Ion). 833
Modes. 833
Modes réguliers, irréguliers. 868
Moderato. 869
Modéré. 869
Modulation. 869
Modu.es. 870
Mois de Marie. 870
Mol. 874
Monaule. 874
Monocorde.! 874
Monodie. 875 Monter les tuyaux d'un orgue. [875 Monter un instrument, un orgue. 875
Montre. 875
Mordent. 875
Morendo. - 875
Mosso, Piii mosso. 875
Motet, Moleius, Mutulus. 875
Motif. 877
Moto (Con). 878
Mouvement. 878
Mouvements. 878 Mozarabe (Office) 877-878
Muances. 885
Mue de la voix. 887
Musette. 8.87
Musicien. 888
Musico. 892
Musique. 892
Musique mesurée, figurée. 894 Musique religieuse, Musique d'église,
Musique sacrée. 902
Myxolydien (Mode). 906
N N. 907 Nasard. 907 Naturels (Tons). 908 Nélè diézeugménôu. 909 Nélè byperboléôn. 909 Nétô synemménôn 909 Néloide. 909 Neumalion. 909 Neume. 909 Niglarien. 919 Nocturne. 919 Noël. 919 Noël (Cbanteri. 967 Noire. 967 Nome. 967 Nomique. 968 Non troppo. 968 Notai ion. 968 Notation blanche. 1037 Notation figurée, mesurée, proportionnelle. 1018 Notation noire. 1042 Note. 1045 Note changée. 1015 Note feinte. 1045 Note française. 1016 Noteur. 1047 Nuances. 1047 Nunnie. 1030
Octacorde. 1031
Octava (Octave). 1051
Octave. 105â
Octaviante (Flûte). 10S5
Octoèque (àxi»^»;)- lfiS5
Ode. 1053
Ollèrtoire. 1055
Opéra spirituel. 1059
Oratorio. 1060
Orchestre. 1062
Orelieslrion. 1001 Ordres diaioniqup, chromatique, enharmonique. 1064 Organer. 1065 Organique. 1066 Organisation, Organiser. 1066 Organiste. 1006 Organistes de l'Alleluia. 1081 Organistnim. 1086 Orqanum. 1086 Orgue. 1099 Orgue d'accompagnement. 1142 Orguener. 1141 Ornements, agréments du chant. 1)14 Orthien. 1118 0>aul,ins. 1IIS Oxypycne. 1 150
Pairs et impairs (Modes). 1 149
Papadike. 11. Ï0
Paradiazeuxis. 1150
Paramèse. 1150
Paranète. 1151
Paranète diézeugménôn 1151
Paranète hyperlioléôn. 1151
Parallèle svnemménôn. 1151
Paraphonie. 1151
Parhypale. 1151
Parhypate hypatôn. 1151
Parypale mésôn. 1151
Partie
Partimenti. 1152
Partition. 1152
Pasiourelle. 1157
Patte à régler. 1157
Pattée. 1157
Pause. 1157
Péan. 1159
Pédale. 1159 Pentacorde. . 1161
Perfection, Impeifection. 1161
Périelèses. 1161
Péristéplianon. 1167
Pbilélie. 1 167
Philosophie de la musique. 1168
Phonasque. 1220
PhrvgienjMode;. 1221
Pièce. 1222
Piffaro, jeu de l'orgue. 1222
Pilota. 1222
Pilotes. 1228
Pipelli. 1228
Piqueur (Punclator). 1228
Plagal. 1229
Plagale (Cadenco). 1229 Plain, plaine, et quelquefois Plane.
Plain-r.hant. 1231
Plain-Chant majeur. 1238
Plain-Chaut musical. 1238
Plain-Chant roulant. 1244
Ptectrum, Plectre. 1245
Plein-jeu. 1245
Plique (Plica). 1245
Pûdatus 1249
Point. 1219
Point d'orgue. 1251
Polycéphale 1251 Polymnasiie ou Polymnaslique. 1231
Polyphonie. 1231
Pompe. 1231
Ponctoier. 1251
Ponctuer. 1251
Portée. 1251 Porter l'intonation, Porter l'antienne.
Porte-vent. 1252
Posaune. 1232
Positif. 1252
Postcommunion. 1252
Postlude. 1253
Post-Sanctm. 1253
Précenteur, Précliantre. 1253
Préface. 1256
Prélude. 1257
Préluder. 12*58
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Prestant. 1258
Prévoir. 1259
Prière. 1239
Primicier. 1259
Prince. 1261 Principal, prsestant, liegula primnria,
Dorff, Fonds d'orgue. I2GI
Procession. 1261
Processionual. 1264
Prolation. 1263-1264
Prolongation. 1265
Proportion. 1265
Propriété. 1267
Prosaire, Prosnrms. 1268
Prose. 1268 Proslambanomenos, ou Proslambono- .
menos. 1274
Prosodiaque. 1274
Prosodie. 1274 Prosuie, Prvsellus, Prosuhila. 1274 Protoplastes, ou l'rolopsaltes. 1274
Prolits. 1271|
Psallelte. 1273
Psalmiste. 1275 Psalmodie (Quelques observations sur!
la). 1275
Psalmodier, anciennement Psalmister
Psalierium, ou Psalterion. 1282
Psalteur. 1283
Psaume. 1283
Psautier. 1286
Pueri siimphoninci. 1286
Pueriliiia. 1286
Pupitre, Pulpitre. 1286 Puv de palinod, Puyde musique. 1287
Pycnum. 1296
Quarre. 1295
Quarrée, ou Brève. 1295
Quart de soupir. 1296
Quart de ton. 1296
Quarte. 1297
Quarte, jeu d'orgue. 1298
Quarter. 1298
Quilisme [Quilisma). 1298
Quinte. 1300
Quinte du loup. 1301
Quintes cachées. 1301
Quinlover, ou Quinter. 1302
Quodtibet. 1302
Queue. 1302
B. 1301 Ràlement d'un tuyau d'orgue. 1301
Havalpmeut. 1301
Rallentaudo. i30l
Ré. 1302
Rebec. 1302
Récit. 1302
Réclame (liegresstts). 1302
Recordation, Recorder. 1303
Reduplication. 1303
Régale. 1303
Registre. 1303
Registre de la voix. 1301
Relation. 1304
Rémisse. 130 4
Rentrée. 1301
Renversement. 1304
Réplique. 1303
Répons, Resvonsoriwn , Ueponsum.
Réponse. 1310
Repos. 1310
Reprise. 1312
Requiem. 131 1
Res facla, ou lies fnclœ. 1321
Résolution. 1322
Résonnance. 1322
Responsaire. 1322
Retard. 1322 Réverbération [Rever'ieratiqJ . 1322
RhomhoïJe. 1323
RhUhme. 1323
Uhylbuiiquc. 132'j
Ricercare, Hirercata. 1329
Rinforzando. 1529
Ripieno. 1329
Risoluto. 1330
Ritardando. 1330
Rogations. 1330
Ronde. 1331
Roudel. 1332
S. 1331 Salicional, Salicet, Salcional, Sicilienne. 1331 Salut. 1531 Salve Iteg'uia. 1336 Sonclus. 1337 Saiimoîer. 1338 Saut. 1338 Sauver la dissonance 1358 Scolaslique. 1338 Sebhah. 1538 Seconde. 1339 Secundicerius. 1359 Secrète. 1339 Segno (Al). 1359 Segue. 1359 Sème ou Sepme. 1339 Serni. 1310 Semi-Brève. 1310 Semi-Fusa. 1310 Semonce 1540 Semondeur, Serronneur. 1340 Sens (Li chanteor de). 1340 Sensible (Note). 1343 Séparation. 1314 Septième. 1345 Séquence. 1345 Séquentiaire, Séquenlial, Sèquentionnaire. 1349 Serpent. 1349 Serpent (jen d'orirnp). 1350 Sesquialter, Sesquia'Uera, Zynk. 1350 Si. 1350 Signe. 1351 Siqnum. 1331 Silences. 1351 Sirvandois ou Sirvenlols, ou Serventeys. 1351 Sixiè. 1351 Soffii. 1332 Sot. 1352 Solennel majeui et mineur. 1352 Solfège. 1352 Solfier. 1352 Solinisation. 1353 Sommier. 1580 Son. 1380 Son férial. 1381 Sonate, Suonata di rhiesa. 1381 Sonnerie. 1381 Sonnette. 1382 Sonneur. 1382 Sortie. 1382 Sorlisatio. 1382 Soito voce. 1383 Soufflerie. 1383 Soufflets de l'orgue. 1385 Sonflieur d'orgue. 1383 Soupir. 1585 Sous-Chantre, Succenlor. 1383 Spe, ouSpé. 1389 Spectacles religieux. 1590 Spondéasme. 1399 Stubut. 1399 Stables {Soni slantci^. 1399 Strelto. MO) Style lié. Uijii Sujet. Ull Suite. 140 1 Syllabes. H0t Symphoniae (ïu^uvi*). 1404 Symphoniaste. 1402 Synagogue (Chant de la). Uni Svnaphe. 1416 Synaxis (soyo;:;). UI6 Syncope. 1118 Synemménôn (Tétracorde). 1-117 Syntonique ou Dur. 1417
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Ta. 1419
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Tablette. 1420
rabourin. Tambourin. 1420
Tacet. 1421
Taclée. 1421
Taille. 1421
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Tempérament. 1 429
Temps. 1429
Tenedius. 1 430
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Ténor. 1 150
Ténor, Tenour, Teneur. 1130
Teniire, Teneure. 1431
Tenue. 1451
Terminaison, 1 432
Tetartus. 1433
Tétracorde. 1451
Tétraptionie. 1139
Tétratouon. 1439
Texte. 1439
The. 1439
Theea. 1 439
Thème. 1439
Théorbe. 1 439
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Tuo. 1439
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Toccate. 1412
Ton. 1442
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Ton relatif. 1445
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Tonique. 1*17
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Trait. 1508
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Translation. 1509
Transpositeur (L'Organista). 1509
Transpositeurs. 1515
Transposition. 1520
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Trémolo. 1522
Tremula. 1522
Tvicinium. 1522
Trihémitoa. 1523
Trimèles. 1323
Trimères. 1523
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