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Essai sur la musique & l'expression musicale et sur l'esthétique du son
Klle est un art par le caraclère de ses productions dont le but est de capliver uoliv imagination et d'émouvoii' notre cœur.
Elle est une science par renseml)le des principes et des règles qui président à la composition musicale.
Ces principes et ces règles forment aujourdhui un corps de doctrine complet donl la connaissance exige de longues et très sérieuses études.
C'est en vain que Ton tenterait de retrouver les véritables origines d'un art et d'en préciser les premières manifestations. Il n'en est pas ici comme d'un cours d'eau à la source duquel on peut toujours remonter en le suivant à travers les contrées qu'il a parcourues. Les arts ne peuvent écrire leur histoire dès leur naissance, pas plus qu'un enfant n'enregistre ses premiers pas dans la vie.
La vie intellectuelle des peuples se développe, surtout au début, avec une extrême lenteur el, les premières étapes de la civilisation se perdant dans la nuit des temps, il est impossible d'en ressaisir la trace. Qu'importe, d'ailleurs,
qu'un art ail eu tel ou lel commencement, qu'il ait accompli telle ou telle évolution ? Il est surtout intéressant de Tétudier dans sa pleine efflorescence. Ce n'est pas cependant que riiisloire d'un art ne puisse avoir son utilité. On a certainement une intelligence plus complète de ses progrès, en le suivant à travers les siècles dans la série de ses développements successifs et en comparant les œuvres anciennes avec les œuvres nouvelles.
L'antiquité, dans l'impuissance où elle était d'écrire l'histoire réelle et vraie de ses origines, s'est complue aies orner de toutes les fictions que son imagination a pu lui inspirer. La naissance des arts, eL notamment de la musique, a été par elle entourée de fables dont le merveilleux atteste tout au moins combien les anciens étaient sensibles aux productions de cel art, et quelle opinion ils avaient de sa puissance d'expression. Ils lui ont assigné une origine toute divine. C'est ainsi que dans l'Inde antique, l'invention de la musique était attribuée à Saraswati, femme du dieu Bralima, et celle de la « Yina, » l'instrument le plus populaire et le plus original de ces contrées, à leur fils Nareda.
Chez les P^gypliens, les dieux créateurs ou inventeurs de la musique étaient Hermès, Ilorus ou Osiris.
D'après les Grecs et les Romains, qui les ont servilement copiés pour les choses de l'esprit, c'était Apollon, Minerve, Mercure, et linvention du premier instrument à vent « la Syrinx » était attribuée au dieu Pan.
Toutefois, un poète de l'antiquité, Lucrèce, le chantre de la nature et des causes physiques, conteste à la musique celte origine divine. Il veut qu'elle soit née de l'imitation de certains sons produits par la nature elle-même : tels que le chant des oiseaux ou la résonnance du vent à travers les roseaux
On imita, dit-il, avec la voix le chant flexible des oiseaux, longtemps avant qu'une suave mélodie s'unît aux charmes des viTs pour enchanter l'oreille des humains. L'haleine des zéphirs résonnant dans le creux des roseaux apprit à enfler d'agrestes pipeaux ; de progrès en progrès, la flûte, pressée entre les doigts
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a^-ik'S, mêla ses douces plaintes aux chants harmonieux. Son docte usag-e na(|uit des loisirs (K's bergers au milieu dws solitudes et dos sombres iorèts.
(Llcuèl'.e, de nnlurn rcruni, liv. V, vers 1377 et ss. ' Traduction de Pon^-erville).
Rien de plus faux que celle conjeelure toute poéti(jue, il est vrai.
Le premier chant de riiomme n'aurait été qu'une imitatation de celui des oiseaux?
D'abord, les plus anciennes mélodies connues ou celles qui ont pu être recueillies chez des peuples encore à l'état sauvage sont bien loin de rappeler une tentative d'imitation de ce genre. Et d'ailleurs, les oiseaux eux-mêmes, si leur gazouillement pouvait être assimilé à un chant musical quelconque, qui le leur a appris? Il est naturel, dira-t-on? mais chez l'homme aussi il est naturel, avec cette différence profonde, toutefois, que chez l'homme il est perfectible comme toutes les manifestations de sa pensée, tandis qu'il ne l'est pas dans l'oiseau chanteur qui n'obéit qu'aux lois physiologiques de l'instinct. Le rossignol, qui est le plus parfait des oiseaux chanteurs, chante ou gazouille encore comme il Ta toujours fait, sans qu'on puisse trouver le moindre changement dans les formes de son chant qu'il est, d'ailleurs, impossible de ramener à une formule mélodique quelconque.
L'homme parle, il écrit, il invente les arts d'industrie, il produit des œuvres d'imagination, il trouve et fixe les principes des sciences, il répand sur toute la terre les fruits de son intelligence, parce que telles sont les conditions de son existence même et les lois naturelles auxquelles il doit obéir. Inutile d'aller chercher dans des imitations puériles la cause des premières manifestations de son activité intellectuelle qui est d'abord toute spontanée avant de devenir réfléchie et par conséquent perfectible.
C'est à ce don divin de rintelligence que les anciens rap-
portaient leurs premières inventions en les attribuant à des êtres surnaturels. A ce point de vue, ils étaient plus près de la vérité que le poète Lucrèce. i
Dans l'état acluel de l'art musical et avec les puissants moyens d'expression dont il dispose pour charmer ou émouvoir un public souvent indifférent ou blasé, on est étonné des effets que lantiquité attribuait à la musique encore à l'état rudimentaire. Elle avait, s'il fallait croire tout ce qui a été écrit à ce sujet, le pouvoir d'apprivoiser les bêtes féroces, de forcer les portes de l'enfer, d'attendrir les furies, de commander même à la matière inerte en élevant ou détruisant les villes comme par enchantement! Pures fictions, sans doute, sous lesquelles il serait possible de découvrir un fonds de vérité, mais qui, dans tous les cas, montrent combien les premiers hommes, peut-être plus que ceux du temps présent, étaient sensibles à l'expression musicale. Qu'il nous soit permis, ici, d'emprunter à. Fétis [Histoire de hi Musique) les deux récits suivants :
Au temps d Eschyle, raconte cet auteur, les Choreutes des tragédies étaient au nombre de douze. Sophocle l'éleva jusqu'à quinze, mais il ne dépassa jamais cette limite, à l'exception des Euménides où le chœur fut composé de cinquante Choreutes. Lefïet en fut si émouvant avi réveil de ces furies, ([ue des femmes avortèrent parmi les spectateurs et que des enfants moururent de frayeur.
On raconte encore que sous le rèo;ne d'Akbar, empereur de l'Inde, dans la seconde moitié du xvi" siècle, on connaissait une Raginiemûixàée la Raga d'IIoepuck, genre de composition musicale attribuée au dieu Mahado et à sa femme Parbutea, qui consumait le musicien qui osait la chanter. Cet empereur ayant désiré entendre exécuter cette mélodie par un chanteur de sa cour, le fit plonger jusqu'au cou dans la rivière Djemnak pour combattre l'eifet dévorant de ce chant, mais à peine le chanteur eut-il commencé que des flammes s'élancèrent de son corps et le réduisirent en cendres.
On retrouve la même pensée sous une forme plus vraie et plus poétique dans les belles stances d'Alfred de Musset
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à la Malibran qui fui consunu''e pai' lAil aiujiu'l elle avait voué loule son àme.
Ce qu'il nous faut pleurer sur ta tombe hâtive, Ce n'est pas l'art divin, ni ses savants secrets; (^)uelque autre l'tudiera cet art que tu créais. C'est ton ànie, Ninette, et ta g-randevu" naïve, C'est cette voix du cœur qui seule au cœur arrive, Que nulle autre après toi ne nous rendra jamais.
Ah! tu vivrais encore sans cette âme indomptable.
Ce lut là ton seul mal, et le secret fardeau
Sous lequel ton beau corps plia comme un roseau.
Il en soutint lonj^temps la lutte inexorable.
C'est le Dieu tout puissant, c'est la muse implacable
Qui dans ses bras en feu t'a portée au tombeau.
()i\e ne l'étoulfais-tu, cette flamme brillante. Que ton sein palpitant ne pouvait contenir! Tu vivrais, tu verrais te suivre et t'applaudir De ce public blasé la foule indifférente Qui prodigue aujourd'hui sa faveur inconstante A des g-ens dont pas un, certes, n'en doit mourir.
L'opinion commune, dit Aristote qui a médité sur toutes les connaissances humaines de son temps, ne voit d'utilité à la musique que comme simple délassement ; mais est-elle véritablement si secondaire et ne peut-on lui assig-ner un plus noble objet que ce vulgaire emploi? Ne doit-on lui demander que ce ])laisir banal qu'elle excite naturellement chez tous les hommes, charmant sans distinction tous les âges, tous les caractères ? ou bien ne doit-on pas rechercher aussi si elle n'exerce aucune influence sur les cœurs, sur les âmes? Il suflirait, pour en démontrer la puissance morale, de prouver qu'elle peut modifier nos affections et certainement elle les modifie? Qu'on voie l'impression produite sur les auditeurs par les œnivres de tant de musiciens, surtout par celles d'Olympe, (jui nierait qu'elles enthousiasment les âmes; et qu'est-ce que l'enthousiasme, si ce n'est une modification morale?
Rousseau a défini la musique l'art de combiner les sons d'une manière agréable à l'oreille. Cette définition (jui était
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devenue classique est maintenanl abandonnée dans renseignement ofiicieU. Le même auteur ajoute : si notre musique, a peu de pouvoir sur les affections de Fàme, en revanche elle est capable d'agir physiquement sur les corps. Suivant cet auteur donc, la musique, sans pouvoir • sur notre esprit ou sur notre cœur, en serait réduite à une action purement physique. Cette opinion a tout lieu de surprendre de la part d'un écrivain si prodigue de déclamations sentimentales, mais qui ne possédait, on le voit bien, ni le génie ni le sentiment vrai de lart qu'il a si pauvrement défini. Les anciens en avaient une idée plus élevée 2.
Mais hâtons-nous de justifier, s'il est nécessaire, notre époque, en empruntant à un philosophe contemporain les réflexions suivantes sur le véritable caractère de l'art musical. Cousin, dans son livre du Vrai, du Benu et du Bien^ après avoir posé en principe que l'art est la reproduction libre du beau, non pas de la seule beauté naturelle, mais de la beauté idéale, telle que l'imagination humaine la con-
1. Depuis environ 15 ans, cette définition a été modifiée dans l'enseignement officiel.
2. On doit toutefois savoir gré à Rousseau d'avoir pris parti pour Gluck dans la grande querelle des Gluckistes et des Piccinistes. Mais il apprécie et défend son auteur plutôt en philosophe qu'en véritable musicien. D'ailleurs, Gluck était lui-même un philosophe musicien ou si l'on préfère un musicien philosophe.
« On peut, dit Henry Blaze de Bury, le trouver trop absolu, trop rigoriste, regretter qu'il ne soit pas plus musicien, dans le sens de Mozart et de tous ceux qui, pour l'expression dramatique, descendent de lui : Cherubini, Weber, Meyerbeer, Rossini même, le Rossini des récitatifs de Guillaume Tell, comparables à ce que l'art de la déclamation a jamais produit de plus beau dans aucune langue; mais comme envergure et puissance, hauteur morale, clairvoyance, pénétration, intelligence, je doute qu'on ait souvent rencontré mieux, et je plains du fond de l'âme les pauvres gens qui ne savent pas s'incliner devant de pareils exemples de l'êti'e humain, du génie humain, sinon du génie musical proprement dit.... L'art ne vil pas seulement de combinaisons magistrales, d'effets voulus; il faut laisser
à l'inspiration ses désordres, son imprévu L'idée tliéoricpie abstraite
le possède à ce point que ses plus belles œuvres toujours grosses de génie manquent de musicpic.... La vraie muse de Gluck, c'est la psychologie. »
Wiehind a dit de Gluck : il juéféra les muscs aux sirènes.
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çoil à l'aide dos doiiiires <{iu' lui roiii-nil la nahirc cl ([iic rexpression csL la suprême loi de Tari, ajoute :
L'expression étant le l)ut snprrmo do l'art, l'art qui s'en rapproche le plus est le premier de tous les arts. — La inusi(|U(' est l'art le plus pénétrant, le plus j)r()f()n(l, le plus inlinu-. il \ a physiquement et moralement entre im son et lame un rappoit merveilleux. Il semble que l'ùme est un écho où le son j)rend une puissance nouvelle.
Le pouvoir propre de la musique est d'ouvrir à l'imagination une carrière sans limite, 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 aiïections favorites. Sous ce rapport, la musique est un art sans rival.
Toutefois Cousin, qui vient d'apprécier d'une laçon si supérieure les caractères généraux de l'art musical, s'égare. suivant nous, dans les développements auxquels il se livre sur la véritable portée de l'expression musicale et les impressions que nous pouvons en recevoir. Nous ne saurions accepter ses conclusions. On en jugera :
La musique, dit-il, éveille plus que tout autre art le sentiment de l'infini, parce qu'elle est vague, obscure, indéterminée dans ses effets. — Telle est la force et en même temps la faiblesse de la musique. Elle exprime tout et elle n'exprime rien en particulier. — La musique ne peint pas, 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 cceur : c'est un assez bel avantage. Le domaine de la musique est le sentiment, mais là même son pouvoir est plus profond qu'étendu, et si elle exprime certains sentiments avec une force incomparable, elle n'en exprime qu'un fort petit nombre. Par voie d'association elle peut les réveiller tous, mais directement elle en produit peu et encore les plus simples, les plus élémentaires : la tristesse et la joie avec leurs mille nuances. Demandez
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à la musique d'oxpiiiner la inagnaniiuitc, la réscAulion vertueuse, et d'autres sentiments de ce genre, elle en est aussi incapable que de peindre un lac ou une montagne. Elle s'y prend comme elle peut, elle emploie le large, le rapide, le fort, le doux, etc., etc., mais c'est à l'imagination de faire le reste, et l'imagination ne fait que ce (jui lui plaît. Sous la même 77iesure, celui-ci met uue montagne et celui-là l'Océan; le guerrier ij puise des inspirations Jiéroïf/ues, le solitaire des inspirations religieuses. Sans doute les paroles déterminent l'expression musicale, mais le mérite alors est- à la parole, non à la musique; et quelquefois la parole imprime à la musique une précision qui la tue et lui ôte ses effets propres; le vague, l'obscurité, la monotonie, mais aussi l'ampleur et la profondeur, j'allais presque dire Tinlinitude.
Nous avons cru devoir reproduire en entier ce passage qui contient, ainsi qu'on le voit, sur l'expression musicale toute une théorie, adoptée il est vrai par quelques autres esthéticiens philosophes', mais que les vrais musiciens repousseront toujours.
]. La peinture, la sculpture, à cause des sujets (ju"elles traitent, sont des arts destinés à cette détermination des sentiments, et la poésie plus spécialement encore. La musique, au contraire, impuissante à fournir à l'esprit des idées nettes et bien caractérisées, est limitée au sentiment pur et indéterminé..
(Ch. Beauquieh, Philutiopliii' de lu niu'aiqiir.)
Les titres descriptifs donnent à notre imagination et à notre sentiment une direction que nous attribuons trop souvent à la musi([ue elle-même. La musique n'est apte à traduire que les adjectifs pouvant faire cortège au substantif.
Si la musique, comme on veut bien l'accorder, ne peut traduire des idées; parce qu'elle est une langue indéfinie, n'est-il pas incontestable dès lors qu'elle est incapable d'exprimer aussi des sentiments définis, puis({ue ce caractère de détermination dans les sentiments réside précisément dans un principe intellectuel.
(Edouard H.anslick^ Du Beau dans la nuiaiquc. Traduction Bannelieu, Brandus, édit., 1887.)
La musique étant sans paroles, rendra la tristesse à un certain degré, mais elle sera incapable de signifier que c'est telle tristesse, par exemple la tristesse amoureuse ou paternelle ou filiale ou patriotique. Ce qui échappe à son pouvoir expressif, c'est l'espèce de tristesse. Le genre et le degré d'émotion dans le genre sont rendus, l'espèce ne l'est pas. Elle ne léserait qu'à l'aide des mots; or les mots manquent.
(Ch. Lévèque, Revue pliilosoptiique, t. XVI, p. 2.)
C'est en se plaçant au même point de vue que Schopenhauer a pu définir la musique : une métapfiysique devenue sensible.
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Suivaiil Cousin donc, la nnisi(|U(' sciail sinipIcincnL expressive; d'une expression (|iicl(|uc'rois mlcnse, mais loujours vae^ue et indéUM'niiiU'O. l'aile ne sérail ni descriptive ni suggestive. Klle posséderait l'accent qui émeut, mais non pas celui qui captive et qui entraîne; et si elle peut ai;ir sui' notre cœur et même susciter indirectement des images, elle serait incapable de donner à nos sentiments et à nos pensées une direction quelconque et de produire sur notre esprit aucune illusion déterminée. (Comment? sous la même mesure celui-ci mellra une monlngne, celui-/;) VOcénn, le (juerrier y puisera des inspirations héroïques, le solitaire des inspirations religieuses? c'està-dire que la même composition musicale dans le même moment pourra, parmi les auditeurs, susciter les images ou éveiller les sentiments les plus disparates. Klle provoquera tout à la fois la gaieté ou la tristesse, la fureur ou l'abattement, le rire ou les larmes! Est-ce admissible? L'auteur assurément n'a pas voulu aller jus(pie-là; car s'il en était ainsi, autant vaudrait en revenir à la sèche et stérile définition de Rousseau : Et toi musicien de génie, qui jettes sur le papier, dans cette langue si pénétrante, si souple, si colorée, les images qui illuminent ton cerveau, les sentiments qui agitent ton âme et qui espères trouver dans l'àme de l'auditeur un écho de tes chants inspirés, renonce pour toujours à la culture d'un art aussi impuissant !
Sans doute la musique ne peut exprimer des idées abstraites : telles que la magnanimité et la résolution vertueuse ; elle ne peut non plus peindre des objets physiques : un lac ou une montagne, à la façon des arts du dessin ou comme pourrait le faire la parole écrite ou parlée, parce que la langue dont elle dispose ne s'y prête pas et que ce n'est pas, d'ailleurs, son objet. Mais son expression n'est point, quoi qu'on dise, ni si vague, ni si indéterminée qu'elle doive laisser toujours le champ libre aux émotions les plus diverses et sans rapport avec l'œuvre
iO ESSAI SUR LA MUSIQUE
entendue. Non, la musique, et c'est là le but suprême de Fart, s'adresse avant louL à notre âme tout entière : esprit, imagination, sensibilité. Elle y arrive sans doute en passant par le sens de l'ouïe qu'elle doit mettre en mouvement et satisfaire. Mais pour produire l'émotion profonde du cœur, il faut séduire l'esprit ou captiver l'imagination par le caractère de la pensée musicale.
Quand cette pensée se précise et s'impose avec la force que le génie imprime à ses œuvres, il est impossible que l'auditeur reste le maître de ses propres émotions et qu'il échappe à l'effet suggestif de la composition.
Oli ! sans doute toutes les musiques ne possèdent pas ce caractère particulièrement expressif. Il y a de la musique simplement agréable ; c'est la musique définie par Rousseau. D'autre plus émouvante, mais dont l'expression vague et indéterminée peut donner carrière à toutes les émotions du cœur, à toutes les fantaisies de l'esprit. C'est celle dont Cousin a pu dire : qu'elle emploie, pour nous émouvoir, le large, le rapide, le fort, le doux, etc., etc., mais que c'est à l'imagination à faire le reste et que l'imagination ne fait que ce qui lui plaît. Enfin, il y a de la musique plus particulièrement suggestive.
Peut-on, en effet, nier qu'il y ait lieu de distinguer entre les dilférents genres de composition et ne pas reconnaître que nous ne saurions être aifectés de la même façon par des œuvres d'un caractère absolument différent?
Telle musique s'adresse surtout à l'esprit et le sollicite par sa distinction et la variété ou l'élégance de ses formes, telle autre d'une expression plus profonde va droit au cccur et provoque son émotion.
L'une, spirituelle et pleine de clarté, nous dispose aux idées riantes, l'autre, sentimentale, nous attendrit et nous fait verser des pleurs. L'imagination ne fait donc pas ce qui lui plaît. Elle est entraînée par l'œnivre musicale dont elle subit l'empire dans un certain ordre d'idées ou de sentiments.
DR LA MUSIOt'R KT DM I/K\1M«KSSI()N MCSICALK H
Va, non sculciîioiil la imisi(|ue évoillc en nous des sen- Limeiils trun ordre déLeriniiic' : lois que la joie on la liislesse, le calme de lame ou Fagilalioii du co'ur; mais elle peul aussi frapper limaginalioii et y susciter des images, (piand elle revêt un caractère descriptif.
Non pas qu'elle doive se livrer à des imilations grossières, ce qui ne serait plus de l'art. Mais elle ])eut lenler la description purement idéale de certains tableaux, de certaines situations et parvenir à produire Tillusion par la nature des émotions qu'elle nous donne.
C'est ce qui arrive si, de l'œuvre, nous recevons la même impression que nous donnerait la vue réelle de la scène exprimée musicalement.
L'imagination entre alors en mouvement et se représente des images correspondantes aux sensations éprouvées. Rousseau a dit quelque part et cette fois excellemment : à un très petit nombre de choses pj^ès, l'art du musicien ne consiste point à peindre immédiatement les oh/ets, mais à mettre l'âme dans une disposition semblable à celle où la mettrait leur présence.
Il faut toutefois convenir que ce pouvoir de fascination, c'est-à-dire celui qui produit des illusions déterminées ne s'exerce guère que sur un auditoire déjà pourvu d'une certaine culture artistique et dont le goût, affiné par de fréquentes auditions, lui permet de saisir d'une façon sûre la pensée de l'auteur, sous la forme de l'expression employée.
Car la musique dispose d'un vocabulaire qui lui est propre. Ce sont les sons dont on ne peut saisir le sens exact, si l'on ne possède la clef du langage. La phrase musicale, soit en elle-même, soit par la façon dont elle est présentée, peut avoir, dans certains cas, une signification précise à laquelle un vrai connaisseur ne se laissera jamais tromper. Il ne s'agit pas ici d'une simple émotion que les natures les plus incultes sont susceptibles d'éprouver, mais de la compréhension réelle, intime de l'idée exprimée, ce
qui n'est pas la même chose. Quel est, par exemple, le musicien qui confondra une pastorale avec une composition d'un caractère héroïque ; une marche funèbre avec un air de bravoure ; un morceau religieux ou élégiaque avec des chants de fête ou des accents de triomphe?
Il y a là, outre le fond même de la pensée, des formes. et si l'on peut ainsi parler sans faire déchoir Tart de la hauteur idéale à laquelle il doit toujours se maintenir, des procédés de facture qui donnent à cette pensée un sens bien défmi que l'auditeur éclairé saisit toujours facilement. Toutefois, dans cet ordre d'idées, il importe de se prémunir contre les fausses impressions et d'éviter surtout d'aller au devant d'illusions plus cherchées que réelles. C'est peut-être là le défaut, j'allais dire le travers de la critique moderne qui affecte souvent de voir dans les œuvres d'art ce qui n'y est^ias et que l'auteur n'a pas voulu y mettre. On pourrait citer d'assez nombreux exemples de ces critiques à contre-sens, propres à fausser le goût et capables d'entraîner après elles, quand elles se présentent avec toutes les séductions du style, les esprits paresseux ou faciles, et c'est le plus grand nombre, qui n'aiment qu'à penser par autrui * .
1. Dans l'admirable scène finale du Don Juan de Mozart, ce libertin audacieux et criminel, qui ne croit à rien et qui n'a jamais cédé qu'à l'cmporlement de ses passions, refuse énergiquement de se repentir; il brave le ci€l jusqu'au bout, en face de cette statue du Commandeur qui vient frappera sa porte et qui est le signe visible de la puissance et de la colère divine prêtes à s'appesantir sur lui, mais tout à coup sous l'étreinte de la main de pierre, il se sent envahi par les feux de l'enfer; il s'écrie dans le délire de sa terreur :
(^iel! que je soulTrel ô mal all'reuxl Lieu des damnés, je vois tes feux, La nuit des morts remplit mes yeux, Mon cœur est plein d'un sombre ellrui.
L'enfer va-t-il s'ouvrir pour moi?
L'enfer aux noirs abîmes!
O Ciel c'est fait de moi.
Ciel! Abîme... ouvre-toi.
(Traduction du Librcito italien de d'Aponle, par \'au II.\ssklt.)
Or voici comment Scudo, dans un article qui oui un certain succès en
DK LA MrSIOUK ET DK LKXI'UESSION ?*irSICALK I.}
Mais, ces réserves failes. on lu- saurail nier le earaclère éiiiinemmenl descriplit' de eeilaines eoniposilions et les impressions d'illnsion qu'elles peuvent donner.
Nous ne suivrons pas Haydn, dit Lavoix i ///.s/o/re de linslrumcntation), dans tous les détails d'inslrunicntution dont il s'est plu à enrichir ses œuvres ; nous ne le montrerons pas frissonnant sous le blanc manteau des nei^çes de l'hiver; s'endormant au murmure du ruisseau ou répétant sur la flûte les capricieuses mélodies du rossij^nol. De ses tableaux, les uns sont admirabli'S, les autres sont, à notre avis, d'une imitation trop fidèle, pour n'être pas un peu mesquine, mais il en est un cjue jamais aucun maître n'a surpassé et qui. pour nous, est le modèle delà musique pittoresque.
Il est midi, le soleil éclatant darde ses rayons sur la terre desséchée; pas un soufïle de brise, partout le silence, partout l'aiFaissement. Le paysan, chassé des sillons par la chaleur, quitte sa faucille ; toute la nature dort accablée : seul le i^rillon enivré de soleil, répète follement sa chanson monotone, les violons avec sourdines, tantôt en trémolos, tantôt en pizzicato ou en accords brisés, et leurs basses descendantes peignent ce tableau de la nature ; lorsque le ténor chante cet air d'une expression admirable et si vraie que chacun connaît, l'auditeur, semblable au pauvre paysan, ressent ce morne aiTaissement que l'auteur a voulu rendre.
Que donnait pourtant la nature au compositeur? Le néant, la négation même de la musique. Il n'avait à imiter aucun son qui, reproduit par l'orchestre, pût rappeler directement le modèle, et cependant limitation est parfaite; effacez le titre de cette composition, et il n'est personne qui, en l'entendant, n'éprouve la sensation de langueur et d'affaissement que cause la lourde chaleur d'un ciel d'été.
son temps, interprète cette scène que Mozart a rendue avec un sentiment dramatique si puissant :
« Repens-toi — Non. Kepens-toi, te dis-je scelerato! — Non, non, jamais, réplique Don Juan qui, au milieu de douleurs surliumaines et déjà livré aux esprits infernaux, conserve la foi d'un néophyte souriant à l'aurore d'une vie nouvelle. Il disparaît ainsi sous la terre qui s'entrouvre pour l'engloutir. »
Don Juan conservant la foi d'un néophyte souriant à l'aurore d'une vie nouvelle ? Que dire d'une pareille interprétation de ce rôle et de cette musique?
ESSAI SUR LA MUSIOUK
Et qu'importerait après loiit que le morceau descriptif, pour produire Tellet voulu, dût èlre, ainsi que le dil M. Hanslick, accompagné d"un titre indicatif? Le buL de Fart n'estil pas atteint, si le tableau musical répond à son objet, si la peinture est fidèle et saisissante? l'expression n'est-elle pas la fin suprême de l'art; et qu'est-ce que l'expression dans les arts, si ce n'est le pouvoir qu'ils ont de nous donner l'illusion de la réalité, par les impressions dont ils nous affectent?
Qu'importerait encore que la musique, suivant M. Ch. Lévèque, ne pût seulement rendre qu'un état de l'àme, la tristesse, par exemple; mais qu'elle fut incapable de signifier de quelle espèce de tristesse il s'agit : amoureuse, paternelle, filiale ou patriotique?
Qu'est-ce à dire? que la langue musicale n'est pas une langue analytique comme la parole écrite ou parlée? Ceci est de toute évidence, et M. Lévèque pouvait bien se dispenser d'en faire la remarque.
La musique ne raconte pas, elle peint; elle ne se livre pas à des analyses de détail, elle impressionne et les impressions qu'elle nous communique nous entraînent, répétons-le une dernière fois, dans un certain ordre d'idées ou de sentiments; et même quand l'œuvre est caractéristique et puissante, elle devient suggestive.
Elle peut alors susciter des images qui sont comme les rêves de l'imagination transportée dans le monde de la pure fiction.
Que pourrait répondre le compositeur d'une œuvre symplionique à qui viendrai! lui dire : votre musique est très expressive assurément. Elle est empreinte d'une profonde tristesse ; mais quelle est l'espèce de tristesse que vous avez voulu peindre?
Est-ce celle d'un amant qui regrette l'absence ou la perte de l'objet aimé, ou bien celle d'une mère qui pleure la mort de son fils, ou bien encore celle du citoyen qu'attriste le spectacle de sa pairie en deuil? Qu'en sais-je moi-même.
DE LA MUSIQUE ET DE L'EXPRESSION MUSICALE l'i
répondrait-il sans clonLe. Tout et' que je peux vous en dire, e'esl que mon âme était (riste et qu'elle s'est épancliée dans les pages qui ont su vous touelier, parait-il. Mescliants ont trouvé un écho sjmpalliique dans voire cteui'. Je ne pouvais me proposer un plus noble but; et si je lai atteint mon désir est satisfait.
Mendelssohn faisait la réponse suivante à un auteur (pii lui proposait des paroles pour quelques-uns de ses lieder pour le piano :
La musique est plus définie que la parole, et vouloir l'expliquer par des paroles, c'est l'obscurcir. Je ne pense pas que les mots suffisent à cet elTet ; et si j'étais persuadé du contraire, je. ne composerais plvis de musique. Il est des gens qui accusent la musique d'être ambiguë et prétendent que les paroles se comprennent toujours; pour moi, c'est tout le contraire; car les mots me paraissent ambigus, vagues, inintelligibles si on les compare k la vraie musique qui remplit l'àme de mille choses meilleures que les mots. Ce que m'exprime la musique, que j'aime, me parait plutôt trop déiinique trop indéfini pour pouvoir y appliquer des paroles.
Tout en faisant la part de ce qu'il y a d'exagéré dans cette réponse, il faut reconnaître que la musique peut, sous la main puissante du génie, avoir un sens très net et très précis, soit qu'elle emprunte les accents delà joie ou de la douleur, de l'exaltation ou de l'abattement, soit qu'elle veuille réveiller les sensations que nous éprouvons à la vue des tableaux de la nature physique. C'est, en effet, ce qu'en ont pensé les grands symphonistes : Haydn, Mozart, l'immortel Beethoven, Berlioz, Wagner que nous n'hésitons pas à ranger parmi eux, bien qu'il n'ait guère écrit que pour le théâtre.
C'est aussi ce qu'en pensent assurément, et à plus forte raison, les musiciens du jour, adeptes fervents de la nouvelle école, dont les compositions affectent un caractère de plus en plus descriptif et même analytique, si le mot pou-
vail convenir à celle nialière. On remarque, en effel, dans les œuvres les plus récentes, un amour peul-êlre exagéré dudélail, une recherche minutieuse des effets pittoresques et, dans le travail de la trame harmonique, un fouillis qui n'est pas sans intérêt sans doute, mais qui fait perdre trop souvent la trace el le sentiment des grandes lignes de la composition quand il y en a.
La musique n'a donc rien à emprunter à la parole quant à son pouvoir expressif dont le caractère est avant tout Vidéalité.
C'est en ce sens que Cousin a pu dire que la parole imprime h la musique une précision qui la lue. Mais de quel puissant secours n'est-elle pas pour la parole quand elle s'allie à elle? Le mot, quel que soit l'élan de la pensée dont il est l'expression, a toujours quelque chose de lourd, de sec, de trop plastique, si l'on veut.
Le son musical qui le pénètre et l'enveloppe lui donne de la fluidité et le rend presque immatériel comme la pensée elle-même. La beauté dans les choses, a-t-on dit, est par essence le rayonnement de l'idéal à travers le sensible. C'est un effet propre de la musique d'augmenter l'éclat de ce rayonnement dans la poésie des mots, ou d'en modifier et nuancer l'impression avec un pouvoir que nul autre art ne peut égaler.
Est-il besoin de rappeler ici la place que la musique a conquise au théâtre depuis la naissance de l'opéra moderne?
Les divers genres de composition dans les arts ont, comme les arts eux-mêmes, une genèse qui est marquée par des essais et des tâtonnements, jusqu'au jour où la forme eu devient caractéristique et reçoit le nom qui lui est propre.
Dès la plus haute antiquité, la musique a été associée aux représentations théâtrales. On sait quel est le rôle que remplissaient les chœurs chantés, avec ou s»ns accompagnement d'instruments, dans la tragédie grecque, et dont l'effet pouvait être très saisissant, si l'on doit s'en rapporter à l'exemple tiré de la tragédie des Euménides.
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Au inovL'ii âge, des sujets ciupruiiU-s aux livres saiiils étaient dramalisés elniis eu acliou sui* la scène. C'étaient les mystères dont les représentations, dahord reulV-rinées dans Fintérienr des temples, ne lardèrent pas à se produire au dehors : sur les parvis, les places ou carrefours. La forme et le fond en devinrent très libres et même licencieux.
Notre théâtre moderne esl sorti de ce mélange plus ou moins confus et grossier de tous les genres '.
La musique ne pouvait manquer d'entrer à un titre (juelconque dans le cadre de ces représentations théâtrales; mais elle n'en faisait pas le fond. Le véritable opéra ne devait naître que plus tard à la fin du xvi^ siècle ; bien que Adam de la Halle (xiii" siècle) soit considéré, non sans raison peut-être, comme le créateur de l'opéra-comique dans sa pièce du Jeu de Robin et de Marion, qu'il fit jouer pour la première fois à Naples en 1285.
Cette pièce, dit Fétis, où il y a onze personnages, est un opéracomique divisé par scènes et dans lequel le dialogue est coupé par des chants. On y trouve des airs, des couplets et des duos dialogues, mais sans ensembles.
Le 6 octobre 1600, on célébrait à Florence, par de splendides fêtes, le mariage de Marie de Médicis avec Henri IV. Trois auteurs : Rinuccini, librettiste, et deux musiciens compositeurs, Péri et Caccini^ donnèrent à cette occasion, dans le palais Pitti, un drame lyrique dont le sujet était tiré de la fable d'Orphée et d'Eurydice. Celte pièce, qui portait le titre très caractéristique de Tragedia in musica, ne mentait pas à son titre, puisque tout le texte y était chanté. Elle marquait le point de départ d'un genre absolument nouveau. Lopéra séria, le grand opéra était né. Les contemporains, d'ailleurs, ne s'y trompèrent pas, car, après
1. Aux Mystères, il faut ajouter d'autres pièces ayant un caraclère scénique; notamment les Jeux <.\\\\ furent très en vooue pendant les douzième et treizième siècles, et ([ue Ton considère comme les premiers modèles de notre comédie nationale.
la représentation de VEurt/dice, l'abbé Angelo Grillo, l'ami (lu Tasse, écrivait à Gaccini :
Vous êtes le père d'un nouveau genre de musique ou plutôt d'un chant qui n'est point un chant, d'un chant récitatif noble et au-dessus des chants populaires, qui ne trompe pas, qui n'altère pas les paroles, qui ne leur ote point la vie et le sentiment et les leur augmente, au contraire, en y ajoutant plus d'âme et de force.
Dès le XIV'' siècle, on avait donné à la musique le nom d'Ar* nova, parce qu'elle s'était alïranchie des règles de la liturgie à laquelle elle avait été étroitement liée jusquelà ; qu'elle était devenue profane et par conséquent plus libre dans ses allures ; mais surtout, parce que les principes de l'harmonie moderne, c'est-à-dire la science de la formation des accords et de leur enchaînement rationnel, que les anciens ont ignorée, commençaient à s'établir, ce qui constituait bien, en effet, un art nouveau dont on pouvait déjà pressentir les brillantes destinées.
La musique, une fois entrée dans cette voie nouvelle qui lui ouvrait des perspectives infinies en lui révélant sa personnalité, si Ion peut ainsi parler, et ses puissants moyens d'expression, a pu aborder tous les genres de compositions depuis la plus simple romance jusqu'au poème symphonique qui est à notre sens la plus haute et la plus idéale conception de l'art.
Musique sacrée, théâtre, poèmes symphoniques, telles sont les principales branches de cet art divin qui, par la variété et la perfection de ses œuvres, s'est placé au-dessus de tous les autres arts fondés sur l'imagination créatrice ^
Dans son splendide épanouissement, la musique semble
1. La musi(jue seule est un art véritablement créateur. Tous les autres arts sont imitatifs. La peinture et la sculpture reposent indubitablement sur rimitation; sans doute ce n'est plus l'imitation qui constitue le beau, mais c'est limitation (jui est la base du beau. La nature ne foui'nit au musicien aucun modèle sur lequel il puisse construire ses compositions. Dans la nature, si vous exceptez le chant des oiseaux, le son n'est la plu-
i)i: LA Ml SKjCi', Kl" i)i; M-:\i'ui;s.si()x misk ali; li>
donc avoir loiit embrassé cl. parcoiiiii l'ciilicr cycle de ses nianireslalions possibles. Mais la pensée liiunaiiie, conslaiiimenl attirée vers ce monde de linliiii <|iii est sa pairie d'origine, ne cesse d'y courir à la recherclie du beau absolu dont elle se rapproche loujours sans jamais j)ouvoii' ralleindie. C'est ce qui explique dans la vie des arts ces évolulions lentes ou brusques qui sont les conditions même de leur existence. La musique n'a pas échappé à ce mouvement, manilVstation nécessaire de sa vitalité.
Mais quel est le caractère de l'évolution musicale à laquelle nous assistons et dont Berlioz et Wagner sont les plus illustres initiateurs?
Faut -il la considérer comme un progrès ou comme une dégénérescence de l'art? Ce n'est pas ici le lieu de chercher à résoudre cette question fort discutée dans la critique. Les partisans du passé et les enthousiastes de l'avenir ne sont pas encore près de s'entendre. Et, si l'on essayait de prendre une position intermédiaire entre les deux camps et qu'on cherchent à les concilier, on risquerait fort d'être maltraité des deux côtés. Toutefois, et quoi qu'on puisse en penser, nous ne saurions approuver cet esprit à exclusivisme qui inspire et aveugle trop souvent la critique. Les œuvres anciennes, quand elles portent le sceau du génie, resteront toujours belles et devront toujours provoquer notre admiration ; mais on ne peut non plus nier que l'école actuelle n'ait produit aussi des œuvres d'une facture nouvelle, pleines d'intérêt, riches en eflets pittoresques et quelquefois puissantes d'expression. Laissons donc la pensée de l'homme s'élancer librement, même témérairement, dans les champs encore inexplorés de linfini. Applaudissons de
part du temps que du l)ruit. (Paul Jankt. Principos de nK-l.iphijaique cl de psychologie, t. I, pp. 412 cl s.)
Dans un prologue où Hoileau fait dialoguer la poésie et la musif[ue, la première en se séparant de celle-ci lui adresse ces mots assez impertinents :
« Ma sœur, il faut nous séjjarer,
« Je vais me retirer; nous allons voir sans moi ce (juc vous allez faii'e. »
Elle le lui a bien montré depuis lors.
toutes nos forces à ces nobles tentatives, et restons bien convaincus que si les arts ont des temps d'arrêt et semblent s'endormir parfois du sommeil de la lassitude et de l'épuisement, l'étincelle de vie n'en est pas pour cela éteinte. Ils n'en renaissent que plus resplendissants dans cette marche éternelle de l'humanité vers le beau idéal qui l'attire sans cesse.
Telle est notre foi dans cet art musical qui répond à tous les mouvements de notre àme, qui charme nos loisirs, qui provoque nos émotions les plus pures et qui nous rend meilleurs. Tous les cœurs sensibles 1 ont aimé, de grands génies y ont trouvé la source de leurs plus belles conceptions, les philosophes et les législateurs l'ont, dans tous les temps, considéré comme un puissant agent de sociabilité et de civilisation.
DE L'ESTHÉTIQUE DU SON
Le peintre mélange et dispose d'une cerlaine façon les couleurs de sa palette ; le sculpteur soumet à de certaines formes Fargile ou la pierre; le musicien s'empare du son et en combine les intonations et les timbres suivant certaines règles; et, de ce ti-avail, de cette matière assujettie par le génie de l'homme, jaillissent des œuvres d'art qui font l'admiration des siècles. C'est la pensée humaine qui se manifeste à travers les objets sensibles dont elle se sert comme d'un prisme pour s'irradier sous les aspects les plus divers.
Si l'Esthétique, dans son acception la plus large et la plus élevée, a pour objet l'étude et la connaissance du beau idéal dans les œuvres de la nature et de l'homme ; si à ces hauteurs elle ne s'attache en quelque sorte qu'à saisir le parfum de la beauté sensible pour aller quelquefois se perdre dans les profondeurs de rinfini et de l'incompréhensible, il est aussi une esthétique d'un ordre inférieur qui ne considère que la beauté physique en elle-même. C'est ainsi, qu'à côté et audessous, si Ion veut, de l'esthétique générale de la poésie, de la peinture et de la musique, il y a une esthétique des mots, des couleurs et des sons. Mais dans les œuvres d'art, reconnaissons-le, la beauté sensible et réelle ne devient idéale que par l'expression que lui donne le génie de l'artiste. De là la distinction entre l'esthétique des œuvres de la pensée et celle des choses sensibles. Les symbolistes semblent ne pas l'admettre, car en ramenantle sentiment du beau aux simples
impressions que nous pouvons recevoir des mots, des couleurs ou des sons pris en eux-mêmes, ils arrivent à supprimer la pensée. C'est là une exagération dont il faut se garder. Dans un article nécrologique consacré à Stéphane Mallarmé, qualifié de Prince des poètes symbolistes^ , on lit ce qui suit [Figaro du mardi 11 octobre 1898) :
Dans la vie, il fut un gaLmt homme par excellence et s'exprimant avec la lucidité la plus parfaite. En art, ce fut une harpe éolienne, c'est-à-dire un instrument faisant entendre des sons sans suite et sans raison qui peuvent nous faire penser à une foule de choses ou à rien du tout. Cependant la harpe éolienne vibre sans effort au moindre frôlement de Tair, tandis que Stéphane Mallarmé se donnait beaucoup de peine pour assembler ses
harmonieuses et volontairement vaines musiques de mots de
toute façon, Mallarmé est le dernier symboliste de notre littérature. Il fut même le seul véritable; c'est le seul qui soit absolument intraduisible même en français. Avec lui nous avons vu s'éteindre le symbolisme littéraire (?). En art, il demeure encore, au milieu de l'éparpillemcnt de l'école naguère si touffue et si discutée, un symboliste du dessin : Odilon Redon, qui est le Mallarmé de la peinture, comme Mallarmé était le Redon de la poésie.
Nous sommes frappés par la facture d'un vers, par l'éclat d'une couleur, par le timbre d'un son et nous disons : voilà un beau vers, une belle couleur, un beau son. Nous portons un jugement de première impression sur la beauté exclusivement plastique du vers, de la couleur ou du son. Mais notre esprit s'élève aussitôt vers la pensée dont ils sont l'exj)ression et, si ces deux éléments, nous oserons dire ces deux facteurs, pensée et expression, se prêtent un mutuel appui, qu'ils concourent au même but dans une étroite union, l'œuvre artistique nous aj^paraît alors avec un caractère de perfection que rien n'altère.
1. Ce poète iiidividualislc à l'excès, suiviuit une expression bien caraclérislique « mit le mur d'une cellule entre lui et l'entendement d'aulrui. » (Héniy de GouinioNT. Stéphane MaUnnné et l'idée de décadence.)
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Il ncï^l doue pas sans inlérêl, pour ne parler niainlenant que de la musique qui est robjel de noire élude, de recheiclier, au poinl de vue de l'expression musicale, quel esl le caractère eslliélique des dilt'ércnls sons employés dans les com positions de ce genre.
Si en physique tout bruit est un son, il n'en esl pas de même dans lart musica-1 (pii n'accepte que les sons renfermés dans de certaines bornes, duj^rave à l'aigu, et qui possèdent en outre certaines qualités de timbre.
Les physiciens ont mesuré les difîérentes hauteurs du son à l'aide de leurs instruments. Ils en ont déterminé les rapports numériques et marqué les limites appréciables. C'est ainsi qu'ils ont établi une série générale des sons pouvant embrasser une étendue de dix octaves et plus comprises entre le son de trente-deux vibrations simples à la seconde et celui de trente-neuf mille vibrations'.
Hàtons-nous de dire que la musique qui se propose avant tout de nous émouvoir, en charmant notre ouïe, n'a rien à faire dans ces hauteurs vertigineuses de la science expérimentale.
Nous ne jugeons pas les a^uvres musicales avec les appareils de Cagniard de Latour, de Savart ou de Young et, en attendant que notre organe auditif ait acquis une plus grande acuité de perception, nous devons nous contenter de l'échelle de huit octaves (du son de 32 vibrations à celui de 8,276) qui n'a pas encore été dépassé dans la technique musicale. C'eslTélendue générale de l'orgue accordé chromatiquement de Vut-2 à ïuf-. Il faut, d'ailleurs, remarquer que le caractère expressif du son réside moins dans son degré de gravité ou d'acuité que dans la nature du timbre qui en constitue
1. La limite des sons à l'aigu varie comme celle des sons graves d'une personne à l'autre. Ainsi, des expériences ont prouvé qu'un son de trente mille vibrations simples était parfaitement perceptible par quelques personnes et ne pouvait s'entendre par d'autres. Pour certaines organisations délicates, ces limites se reculent jusqu'à soixante-treize mille vibrations simples. (Mahillon. Eléments de l'acoustique musicale et instrumentale, p. 10.)
iA ESSAI Sril LA MUSIQUE
l'essence même; ce que les Allemands appellent la couleur de son [Klnngfurhe).
C'est dans celte admirable variété des timbres dont s'est enrichie rinstrumenlation moderne, cpie le compositeur jHiise les éléments du pittorescpie qui est le caractère dominant des grandes compositions du jour et qu'il trouve les moyens de ramener en quelque sorte à une forme concrète, en précisant nos impressions, les vagues et mystérieuses harmonies de la nature.
Les divers organes sonores ont été classés suivant le mode de production du son et la nature de leur timbre par groupes ou familles dont la division la plus générale est celle-ci : *
1° Les voix ;
2° Les instruments à cordes et à archets;
3" Les instruments à vent en bois;
4" Les instruments à vent en cuivre ;
o" Les instruments à percussion.
Ces éléments de grandes compositions chorales et orchestrales sont communément appelés : les voix, le quatuor, les bois, les cuivres et la batterie ' .
La comparaison des différents timbres et l'appréciation de leur valeur esthétique n'est pas aussi moderne qu'on pourrait le supposer.
1. Les facteurs cjui ont une tendance à substituer le métal au bois dans la fabrication des instruments à vent, prétendent que la matière dont sont faits les tuyaux n'exerce aucune action sur le timbre des instruments, et que les seules causes de la différence du timbre dans les instruments à vent résident : d'une part, dans les proportions du tuyau lesquelles déterminent la forme de la colonne d'air; d'autre part, et principalement, dans la manière dont l'air est ébranlé au dedans du tuyau. De là, une n-ouvellc classification des instruments à vent :
1° Instruments à bouche (flûtes):
2" Instruments à anches (clarinettes, saxoi)hones, hautbois, bassons, sarrusojjhones ; ;
3° Instruments à embouchure (cors, trompettes, tromi)ones, saxJiorns).
(V. Gévaert. Traité (l'instrumentation, ])p. 5, 6, et 13; Mauillon. Eléments d'acoustique, pp. 03 et 94.)
DE I/KSTHl'.lIorK \)V SON
I/anliquilô nous a haiisinis sous loi'mo de i"al)lc, il est vrai, le souvenii' d'un véiilable concoui's enli-e la lyre, la tlùle el la voix liuniaine, dont le résullal lui d'aboi'd le triomphe de la llùle sui' la lyi'e el puis eelui de la voix humaine sur la ilùle. C est le sujeL bien connu de la iable d'Apollon et de Marsyas. On sait aussi de cpielle lavon le Dieu, jaloux el vindicatif ( /r'//?/<7'/?e animis cœleslihua invl), tour à tour vaincu et vainqueur, se vengea de son premier échec. Il était d'ailleurs, paraît-il, assez coutumier de ce genre de représailles; car la fable raconte encore qu'il tua de sa propre main Linus, qui avait osé j)erfectionner sa vieille lyre hiératique en subsliUiant des cordes de boyaux, beaucoup plus sonores, aux cordes de lin, dont elle était montée.
De ces récits fabuleux, il semble toutefois ressortir la preuve que si les anciens, au point de vue de l'expression musicale, plaçaient avec raison la voix humaine au premier rang, ils jDroclamaient aussi la supériorité des instruments à sons filés et soutenus sur les instruments à cordes simplement pincées ou frappées.
On peut y voir encore et d'une façon peut-être plus caractéristique, le point de départ de cette lutte éternelle qui devait nécessairement s'élever entre l'art hiératique, disons l'enseignement officiel, et l'art libre qui tend toujours à s'alfranchir des règles de l'école.
L'anatomie physiologique nous enseigne que le son,, dans la voix humaine, est produit par le passage de l'air, venant des poumons, à travers la glotte, petite ouverture située au haut du larynx, dont les bords sont mis en vibration à la façon d'une anche double, comme celle du hautbois, par exemple. Ces vibrations ébranlent la masse d'air contenue dans toute la cavité de l'appareil vocal qui s'étend de la glotte à l'ouverture de la bouche et qui en constitue le tuyau résonnant.
De ce mécanisme ainsi décrit, certains théoriciens (jui veulent tout ramener aux lois physiques ont conclu :
Que la voix humaine est un instrument de musique (le plus parfait, sans doute) qui doit être classé parmi les instruments à anche.
Quelle assimilation! Que le physiologiste qui étudie les lois de la vie. et de ses manifestations; que le médecin qui recherche les causes de nos maladies pour en découvrir les remèdes, observent au point de vue qui peut leur être utile les secrets ressorts par lesquels nos organes sont mis en mouvement? Rien de mieux. Mais le penseur, l'Esthéticien qui remontent aux véritables sources du beau pour en dégager le caractère ne sauraient envisager de la même façon cette admirable faculté que possède Thomme d'exprimer par la parole et par le chant ses pensées et ses émotions. L'homme trouve en lui-même les moyens qui lui permettent de se mettre en communication avec le monde extérieur. Le prétendu instrument à anche dont il se sert n'est qu'un organe particulier intimement lié à l'organisme général. C'est une partie intégrante du tout, qui se confond avec lui, et c'est ce qui donne à la parole ou au chant cette puissance d'expression qu'aucun autre organe sonore ne peut égaler ! Il ne faut pas aller chercher dans la voix humaine cette expression caractéristique qu'ont certains instruments, mais qui par là n'en est que plus restreinte. Elle est l'expression même ; car, par la nature de son timbre, sa souplesse, son admirable facilité d'articulation, elle peut emprunter tous les accents et répondre à tous les mouvements de notre âme. Elle exerce sur notre système nerveux et par conséquent sur les fibres de notre sensibilité une action pareille à celle d'une corde qui fait vibrer par sympathie la corde voisine.
Les voix sont communément classées de la façon suivante :
VOIX DE FEMMES
Soprano — Mezzo-soprano — Contralto.
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VOIX DIIOMMKS
Ténor — Harylon — Basse
Leur i'e<ijislre moyen s'étend :
Pour les soprani de ïu/.i à ïuln.
— les ténors de Vut^ k ïuli^.
— les mezzo-soprani .... du i/. au fUi.
— les barytons du ^i, au /"t/,.
— les contraltos du soL au m/4.
— ' les basses du /a, au m^V
Quelques théoriciens font descendre les basses au mi bémol 1 et monter les soprani au mi bémols, ce qui porterait l'étendue générale des voix à quatre octaves.
Ces registres moyens, qui ne doivent pas être dépassés quand les voix sont traitées en chœur, peuvent aller au delà de ces limites dans les solos'.
Les contraltos sont quelquefois traitées comme des mezzosoprani; les basses chantantes comme des barytons, et ceux-ci comme des ténors graves.
Bien que la voix humaine, ainsi que nous l'avons dit, se plie à toutes les expressions, les différentes catégories de voix ont néanmoins des caractères qui leur sont propres dont le compositeur doit nécessairement tenir compte dans les rôles qu'il leur confie. Sans parler de la distinction naturelle entre les voix de femmes et les voix d'hommes, faudrait-il confondre un soprano avec un contralto, ou un ténor avec un baryton ou une basse?
11 ne s'agit pas ici, on le comprend aisément, de l'éten-
1. On cite à titre tout exceptionnel, il est vrai, La Baslardella que Mozart entendit à Parme, en 1770, et dont la voix, d'une netteté et d'une homogénéité remarqualjles, atteignait l'iilf, (la note la plus élevée de la llûte).
D'autre part, il existe, dit-on, en Russie, des voix de basses qui descendent facilement jusqu'à l'u/ 1 (4*^ corde à vide du violoncelle) ;(iuelques-unes même peuvent aller jusqu'au contre la (/a-i).
due du registre de chaque voix, mais surtout de son timbre qui est l'élément essentiel de son expression naturelle, laquelle doit être, si l'on peut ainsi parler, toujours cidequiite à la pensée qu'elle exprime. On ne saurait certes traiter avec les mêmes moyens un sujet gracieux ou une action violente, un tendre attachement ou une passion impétueuse, un rôle de combat. N'est-il pas évident que dans des peintures d'un caractère si opposé, le choix rationnel des voix s'impose, si Ton ne veut aller se heurter aux invraisemblances les plus choquantes? Confierait-on, par exemple, à un soprano (chanteuse légère) le rôle de Valentine des Huguenots, cette noble héroïne qui, emportée par la violence de son amour, abandonne tout, famille, religion, pour simir à son amant et périr avec lui au milieu du plus épouvantable massacre? Ou bien encore celui de Léonor dans la Favoriie qui rachète par la passion la plus ardente et la plus sincère les premiers égarements de sa vie et qui, brisée par les événements de sa fatale destinée, expire folle damour dans les bras de celui qu'elle va unie seconde fois arracher au cloître?
Et ce rôle d'Ortrude de Lohengrin^ sorte de magicienne qui poursuit de sa haine la tendre Eisa et son brillant chevalier du Saint-(jraal. Elle travaille à son œuvre néfaste avec des accents dont une voix de contralto peut seule rendre la sombre énergie ' !
Ne faut-il pas en dire autant de cette belle figure de Fidè's du Prophète, de cette mère qui cherche son fils et qui se voit méconnue et reniée par lui au milieu du faux éclat de sa prétendue mission proj)hétique. Ses plaintes sont graves et touchantes. Elle s'indigne, elle maudit même, mais sous ces accents d'indignation on sent battre le cœur d'une mère toujours prête à pardonner à un fils égaré. Nul doute qu'une voix de soprano n'aurait ni lampleur ni l'accent dramatique qu'exigent les rôles de ce genre.
Wagner a toutefois écrit ce lôle pour mezzo-sopraiio
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Ce ii'esl pas à diiv pour ct'la (jiic les s()|)r;mi iic piiissiMil aborder que des sujels Ic'-i^ei's on gracieux.
Plus que les eoulrallos, au eonlrairc. ces voix, au liuihi'c si pur, si élégant el si tlexible. se piétcul à la Iraduclion des senlimenls tendres el touehanls doul elles j)euvenl rendre toutes les nnanees avec nue merveilleuse facilité, l'^t, si elles nont pas l'énergie des contraltos et par conséquent cette puissance d'expression qui saisit et ébranle toute noti-e nature sensible, elles ont celle qui pénètre au fond du cœur pour y provoquer les émotions les plus captivantes.
Des distinctions et des remarques du même genre s'appliquent aux voix dbommes. Quelle autre voix, par exemple, que celle d'un fort ténor, pourrait rendre l'élan de cet appel aux armes et à la revendication de la liberté que cbanle Arnold au quatrième acte de Guillaume Tell? L'idée mélodique en est peut-être un peu banale, mais l'allure est superbe, le rythme entraînant et le registre de la voix porté à une hauteur qui lui donne l'éclat et l'accent guerrier du clairon; que dire encore de ce rôle de Jean de Leyde qui, dans le délire de son exaltation prophétique, entonne cette phrase d'une si belle envolée :
Roi du Ciel et des anges, etc., etc.
que soutient un magnifique accompagnement de harpes et de timbales? N'était-ce pas aussi à la voix énergiquement expressive du fort ténor qu'il fallait confier ce récit si émouvant du Tannhauser qui revient de la ville éternelle, où il a vainement imploré le pardon de sa vie licencieuse et dont l'orgueil révolté va le précipiter dans les mêmes égarements lorsque, vaincu par un miracle d'amour, il s'abîme et meurt absous devant le cercueil de la chaste et pure Elisabeth qui est morte pour lui !
Les voix profondes des basses et leur caractère grave et solennel, ne s'accordent point avec la véhémence ou l'exal-
lationde sentiments dont nous venons de donner quelques exemples. C'est surtout à des personnages revêLus d'une grande autorité morale ou matérielle que ce genre de voix peut convenir, tels que : un chef d'état, un grand prêtre, un prophète qui ordonnent^ châtient, instruisent ou prédisent et dont l'émotion intérieure est toujours contenue par la dignité du caractère. Ce sera, par exemple, Agamemnon ou Calchas dans VIphigénie de Gluck; Sarastro, de la Flûte enchantée de Mozart ; le cardinal Brogni, de la Juive, ou le roi, dans Lohengrin. Ce sera encore Bertram, de Robert le Diable, rôle auquel Meyerbeer, par un admirable trait de génie, a su prêter tout à la fois les accents de l'esprit du mal dont il est une personnification et les angoisses d'un père qui lutte pour conserver son fds que l'éternité doit lui ravir. Qu'il nous soit permis ici, sans trop nous écarter de notre sujet, d'établir un parallèle entre ce rôle de Bertram et celui de Méphistophélès, autre personnification de l'esprit du mal que Gœthe a rendu célèbre.
On se fera une idée très exacte du caractère de ce dernier personnage par le dialogue suivant qu'il a avec le seigneur, dont il paraît être un familier comme dans le livre de Job :
Seigneur, puisque lu veux savoir ce qui se passe Au monde infime d'où je viens
Je songe à riiomme, à ses ennuis.
Le petit Dieu du monde est, soit dit sans ollense.
Aussi drôle qu'en son enfance ;
Il n'a guère changé depuis.
Certes, il se conduirait de façon plus honnête. Sans ce reflet de toi qu'il appelle raison
Et qui le rend plus bête qu'une bête.
Tout cloche et boite sur la terre ; L'homme est un si pauvre animal Que je n'ai ])as le cœur de lui faire du mal. Il me donne un bon caractère.
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A quoi \c Scii^ncur désarmé ot presque allendri répoiid :
Pour tes pareils, au fond, je n'eus jamais de haine.
Les gens qui me disent enclin
A la fureur, me calomnient;
Et de tous les esprits qui nient, Celui qui m'est le moins à cliarj^e est le malin.
[Deix scii.4L1\, r Esprit léger ^ caustique et railleur. Traduction, par Marc Monmer.)
Tel est ce Méphislophélès constamment enjoué et gouailleur qui poursuit en véritable bon enfant, c'est du moins sa prétention, la perdition de Ihomme dont il a peut-être raison de se moquer.
Combien est différent le Bertram, de Robert. Tout est sérieux en lui et profondément dramatique et, à part la capture qu'il fait en riant de ce jeune étourneau de Kaimbaud qui renonce à sa fiancée pour une bourse d'or que lui jette Yhonnêle homme^ le galant homme, on voit, dans le développement de son rôle et le but qu'il poursuit, que l'intérêt de l'enfer non seulement ne le préoccupe guère, mais qu'il est même prêt à entrer en lutle avec lui'. C'est avant tout un père dont le cœur se déchire à la pensée que son fils va lui être ravi.
Aussi, tandis que Méphislophélès, tout en amusant, déplaît avec son septicisme railleur, Bertram intéresse et émeut. Ce n'est pas celui-ci qui s'amuserait à des jeux de prestidigitation dans la cave d'Auverbach, ni à un grotesque flirt avec une dame Marthe quelconque, ni aux étourdissantes fantasmagories de la nuit de Walpurgis. Il est dominé par une passion toute humaine ; il est plus homme que démon. Il aime son fils, et s'il veut l'entraîner avec lui, ce n'est pas pour le livrer en proie aux flammes éternelles.
1. Voir le ^Toiid air de la scène infernale du 2*^3010 où Berlram s"éerie :
0 mon fils, o Robert, Pour toi, mon bien suprême.
J'ai brave le ciel même Pour toi je braverais l'Enfer'.
mais uniquement pour ne pas s'en séparer. En un mol, Mépliislopliélès appartient tout entier à Tenfer, Bertram se rapproche de Tliomme par un sentiment qui leur est commun.
Les barytons occupent entre les basses et les ténors une position intermédiaire qui les fait considérer quelquefois tantôt comme des basses chantantes, tantôt comme des ténors graves. Toutefois, le caractère particulier de cette voix réside moins dans l'étendue de son registre que dans son timbre qui est ordinairement plus éclatant qu'expressif ce qui le rend propre à des rôles plus extérieurs qu'intimes, plus brillants que profonds' .
Tel est l'accord qui doit exister entre les voix et le caractère des personnages mis sur la scène. C'est par là que le compositeur les rend réellement vivants, et qu'il complète l'illusion sans laquelle toute représentation théâtrale manque son but.
Les œuvres dart peuvent nous émouvoir tout à la fois, et ce sont les plus parfaites, par l'impression d'ensemble qui s'en dégage et par les effets de détail, qui en constituent le côté pittoresque. Tandis que le fond de la composition, c'est-à-dire son expression générale s'empare de notre âme tout entière, la fascine et la retient captive dans l'unité de la pensée de l'œuvre, les détails caractéristiques éveillent sa curiosité et l'empêchent de s'endormir dans une trop vague contemplation. Le compositeur qui obéit à ces lois de l'Esthétique et qui les marque de l'empreinte de son génie, trouve dans l'orchestre moderne un merveilleux instrument.
Parla réunion des divers organes qui composent la masse orchestrale, on obtient une sonorité d'ensemble d'une puis-
1. On cite comme modèles dans ce genre les rôles : de don Juan, de Mozart; du roi, dans la Favorite; de Guillaume Tell, dans l'immortel cliefd'œuvre de Rossini; de NéhisUo, dans L'Africaine; iVlianûvX, dans l'opéra d'Ambroise Thomas; d'Henri VIII, dans celui de Saint-Saëns.
i)K i;i:s'i'iii;'ii(U'i', nv son ,^3
sance et (riinc richesse ineoinparaljlcs; d rliacjiie iiislriimenl délaelié suivant les cas. sur le lond, cL mis en reliei" avec le earaclère (jui lui csl propre, se prête aux ellets les plus intéressants et les plus vai'iés.
Parmi les instruments de lorehestre, les instruments à archet occupent incontestablement le premier rang'.
Ils lui communi(|uenl cette exj^ression profonde et pénétrante qui en constitue l'àme même.
Les autres instruments qui se mêlent à ce fond, pour y ajouter l'éclat ou l'originalité de leurs sonorités sj)éeiales, y produisent, dans Tensemble, des eifeis d'une caractéristique déterminée. Celte admirable faculté d'expression que possèdent les instruments à archet est due au mode de production du son par le frottement des cordes. Idée géniale, s'il en fut jamais dans l'art musical et qui cependant a traversé la série des siècles, depuis sa première découverte dans l'Inde antique, ignorée ou. dans tous les cas, dédaignée par les peuples les plus civilisés de l'ancien monde (Assyriens, Egyptiens, Grecs, Romains) et qui n'a reçu sa définitive et féconde application qu'à dater des seizième et dix-septième siècles, époque à laquelle le violon moderne sortit des mains des ouvriers de génie qui en portèrent la facture à un point de perfection qui n'a plus été dépassé.
1. Le plus ancien instrument à archet connu est le ravanastron qui appartient à l'Inde antique. Il fut, dit-on, inventé, il y a environ cinq mille ans, par Ravana, roi de lîle de Ceylan. On peut en voir la description et le dessin dans l'Histoire de la musique, de Fétis, t. 1, p. 08, et II, pp. 292 et ss. 11 est encore joué, parait-il, dans llnde moderne, par des gens de la dernière classe du peuple et par des moines boudhistes mendiants. De ce premier instrument à ai'chet semblent être dérivés :
Dans rinde : l'omerti, le saroh, la sarungie et le kunjerré.
Chez les Persans et les Aiabes : la kemanjeh et le rebal).
Chez quelques peujjles du nord de l'Europe : lecroulhel le fiddle (vioK").
Dans tout l'Europe du moyen âge : la rubèbe, la gigue, le reijcc et divei'ses variétés de violes.
Et, enfin, la grande famille des violons modernes (violons, altos violoncelles et contrebasses).
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Le Violon, proprement dil, possède un ensemble de qualités esthétiques qui l'ont fait appeler avec raison le roi des inslrumenls. Aucun antre ne l'égale pour la beauté du son, aucun pour la facilité d'exécution et pour la variété de ses effets. Il n'est pas inférieur à la voix humaine quant à l'expression, il la surpasse par la richesse de ses moyens techniques. A quoi doit-il ces propriétés? Nous Tavons déjà dit : outre bien entendu les belles proportions de sa caisse sonore, au frottement de la corde par l'archet. L'archet est la baguette magique à l'aide de laquelle l'exécutant se met en communication immédiate et intime avec l'instrument qu'il a sous sa main, lui commande en maître, le soumet à toutes ses fantaisies, lui impose ses émotions et en fait jaillir les accents qui répondent aux mouvements de son âme.
Ce mécaiiisnie si simple, Tarcliet et la corde, a suiTi à tout. C'est là ce qui fait du violon coniuie luie seconde voix à Ihoninie qui a su s'en rendre maître. Toutes les intensités de l'émotion, toutes les langueurs et les ardeurs du rythme sont rendues avec l'archet avec plus de facilité peut-être qu'avec la voix. Il semble que le violon ait été l'instrument prédestiné de la musique expressive.
{Grand Dictionnaire de Lai'oussc, au mot violon.)
De tous les instruments à archet, le violon est incontestablement celui qui se plie le mieux à toutes les nuances du sentiment musical. Ses quatre cordes sont chantantes et très expressives et, par leurs heureuses proportions, elles obéissent avec une extrême sensibilité à toutes les impulsions de l'archet, qui est à la corde ce que la faculté d'articulation est à la parole. Voilà pourquoi le violon allie à un égal degré lénergie à la douceur, la fmesse à l'éclat, l'expression pénétrante aux ornements du style les plus brillants.
^L Gevoert, dans son Traité d Inslrumenlation, établissant une sorte de parallèle entre le violon et le violoncelle,
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accorde sa préféronce à celui-ci loul au moins (|uaiil à ses facultés expressives :
De tous les inslrunu'iils, dit ccL auU'ur, aptes à interpréter une idée mélodique, aucun ne possède au même dej^ré f|ue le violoncelle Taccent de la voix humaine, aucun n'ai teint aussi sûrement les libres intimes du cœur. Pour la variété des timbres, il ne le cède guère au violon. Il réunit les caractères des trois voix d'hommes : la juvénilité ardente du ténor, la virilité du baryton, la rudesse austère de la basse taille.
Nous ne saurions accepter cette appréciation de Téminenl eslhétipien ; elle nous semble empreinte dune certaine exagération.
Le Violoncelle, à vrai dire, n'a que deux cordes réellement chantantes : le hi et le rd, dont le timbre est, en ell'et, très expressif. Mais cette expression manque de variété; elle est trop uniforme, trop monochrome, si l'on peut se servir de ce mot et l'exécution, quelle que puisse être l'habileté de l'exécutant, Laisse toujours une impression de lourdeur qui est inhérente à Tinstrument lui-même. Le violoncelle peut provoquer Témotion, il n'excitera jamais l'enthousiasme !
Le violoncelle, dit Castil Blaze, dont nous préférons l'opinion sur ce point, a, par la nature de son timbre, l'étendue de ses cordes et celle de son diapason, un caractère grave, sensible et religieux. 11 chante sans rien perdre de sa majesté et, lorsqu'il sert de régulateur dans l'accompagnement, on sent au milieu de son austère influence qui retient tout dans l'ordre qu'il finira par
céder à l'expression en prenant part au dialogue Cherche-t-on
à faire chanter le violoncelle, c'est une voix touchante et majestueuse , non de celles qui peignent les passions et qui les allument, mais de celles qui les modèrent en élevant l'àme à une région supérieure. Veut-on en tirer parti dans la ditliculté, il sait se prêter à tous les jeux de l'harmonie, de la double corde de l'arpège, des sons harmoniques. Mais il a des bornes qu'il ne faut pas outrepasser; la gravité de sa marche ne lui permet point des mouvements aussi emportés qu'au violon, qui est i)lus souple, plus délicat, plus varié!
L'Alto, violon de plus grandes dimensions, est accordé une quinte au-dessous du violon proprement dit et une octave au-dessus du violoncelle. Il ne possède ni les brillantes sonorités du premier, ni l'expression grave et pénétrante de Fautre, Son timbre a quelque chose d'indécis et de mixte, et sa sonorité semble mal assise, ^'oilée dans les cordes inférieures, elle prend dans les cordes aiguës un éclat qui peut aller jusqu à Tâpreté. On a dit de cet instrument quil convenait surtout à l'expression de la souffrance, de la tristesse, de la dépression du sentiment. Il ne faut pas toutefois exagérer ces idées et ne j)as oublier que l'alto, en tant qu'instrument à archet, se prête comme les autres instruments de la même famille à une grande variété d'accents dont le compositeur sait tirer le meilleur parti.
Au plus bas de l'échelle, on trouve la Contrebasse dont le rôle se borne le plus soiivent à redoubler à l'octave inférieure les parties graves daccompagnement du violoncelle. C'est sur ces notes fondamentales que repose dans les ensembles tout rédifice polyphonique.
On ne saurait donc encourager une certaine tendance qu'ont les compositeurs, en dehors de quelques etfets particuliers, à augmenter les difïicultés et à compliquer les dessins de cette partie. En arcliiteeture, la base de l'édifice est toujours constituée par des lignes simples qui doivent avant tout répondre à une idée de solidité. Ce n'est qu'en s'élevant que-lédilice acquiert de la légèreté et qu'il étale toute l'élégance de ses formes. L'architecture musicale est soumise aux mêmes lois.
Si la famille des violons est. à proprement parler, l'àme et le fond de l'orcheslre, les instruments à vent, par l'éclat et la variété de leurs timbres, en sont en quelque sorte la parure. C'est à ces organes sonores qu'il emprunte la richesse de son coloris, ses effets pittoresques si pleins d'intérêt et quelquefois si suggestifs.
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Au sein (riine belle niiil délé. éclairée par le doux rayonnement des étoiles ou par la poélicpie elai'lé de la lune; ou bien, sous les frais ombrages du vallon (juairose le ruisseau à Fonde murniuranle, pendant ipiiin gai soleil dhiniine la campaij,ne et la pare de ses chatoyantes couleurs, si la voix de la Klùte qui se marie si bien avec ces paisibles tableaux de la nature, vient à se faire entendre, elle nous arrache à notre muette contemplation, elle éveille aussitôt notre curiosité et peut susciter dans notre esprit les plus gracieuses images de la vio pastorale. Traitée au premier plan dans l'orchestre, elle peut nous donner les mêmes sensations lorsque, bien entendu, la pensée musicale et le fond du tableau correspondent au même objet. Dans les ensembles, la llûte occupe le son>met de la masse orchestrale qu'elle rehausse et qu'elle éclaire de sa belle et lumineuse sonorité. Si elle ne possède, il est vrai, ni l'intensité du son. ni l'énergie de l'attaque qui conviennent aux émotions violentes et profondes, sa douce et noble voix exerce sa puissance réelle sur notre imagination qu'elle charme en la transportant dans un monde de rêveries toujours gracieuses ou touchantes, jamais vulgaires. Par la facilité de son jeu, elle se plie aux passages les plus délicats et les plus intéressants. Quoi de plus ravissant, par exemple, que ce gazouillement de la flûte, qui se détache sur le dessin mélodique du cor anglais, dans l'ouverture de Guillaume Tell, après l'épisode de l'orage? Quelle impression de calme et de fraîcheur n"éprouve-t-on pas pendant le délicieux dialogue de flûte, de hautbois et de clarinette que Meyerbeer. par la j)lus heureuse des inspirations, a placé dans la forêt où Alice et son fiancé Raimbaud se sont donnés rendez-vous! mais aussi quel contraste, quel sentiment de terreur nous envahit lorsque s élèvent, des profondeurs du sol, les éclats de la scène infernale oîi se décide le sort de Robert, et (pi' A lice, glacée d'épouvante, va tomber évanouie au pied de la croix I
Ce n'est pas au Hautbois qu'il faut demander les accents
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qui élèvent rame et qui l'emportent dans le monde de la pure fiction pour Ty bercer de ces vagues rêveries, semblables aux légers nuages qui planent au ciel sous des formes toujours indécises et changeantes. Non, de tous les instruments de Porcliestre, à sons soutenus, le hautbois est assurément le plus réaliste, et son expression, quand elle est mise en relief, nous ramène toujours vers la terre dont elle peint certains tableaux, il est vrai, avec une saisissante vérité. Ici, ce sera un bal champêtre et les joyeux ébats d'une fête villageoise; là, la chanson rustique du pâtre qui redit aux échos ses plaintes amoureuses ou les regrets du temps passé, pendant que son troupeau erre sur les flancs de la montagne. Quelquefois aussi il se mêle aux drames violents du cœur pour en exprimer les. angoisses, mais sans jamais s'élever au-dessus d'une impression de réalisme qui est due à son timbre mordant et un peu abrupte que les théoriciens appellent son air de franchise.
Quant au Cor anglais, bien qu'il ne soit cpiun hautbois de plus grande dimension, accordé à la quinte inférieure de l'instrument type^ son timbre en diffère néanmoins d'une façon très sensible. Il a une expression grave et mélancolique qui est comme un écho de nos sentiments intimes imprégnés d'une poétique couleur de tristesse.
Parmi les instruments qui ne se mêlent pas à l'ensemble habituel de l'orchestre, dit M. Gevaert ( Traité dinslruincntation), et qui ne sont pas exhibés sans une intention marquée du compositeur, le cor anglais produit pevit-être l'impression la plus profonde. Berlioz a marqué en quehjues traits sentis les côtés saillants du caractère de ce poétique instrument. Son timbre, dit-il, moins perçant, plus voilé et plus grave que celui du hautbois, ne se prête pas comme lui à la gaieté des refrains rustiques. Il ne pourrait non plus faire entendre les plaintes déchirantes; les accents de la douleur vive lui sont à peu près interdits.
C'est une voix mélancolique, rêveuse, dont la sonorité a quekjue chose d'ellacé, de lointnin, qui la rend supérieure à tout autre quand il s'agit d'émouvoir, en faisant renaître les images
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ot les sentiments du passé, f|unn(l h^ conij)()sil('ur vent l.iiio vibrer la corde secrète des souvenirs.
La Clarinette, a encore écrit Berlioz, est un instrument é[)i(jue comme les cors, les trompettes et les trombones. Sa voix est celle de l'héroïque amour et, si les masses d'instruments de cuivre, dans les grandes symphonies militaires, éveillent l'idée d'une troupe guerrière couverte d'arnuu'jes étincelantes, marchant à la g-loire ou à la mort, les nombreux unissons de clarinettes entendus en même temps semblent re[)résenter les femmes aimées, les amantes à l'air fier, à la passion profonde, (pie le bruit des armes exallc>, ([ui chantent en combattanl. (pii couronnent les vainqueurs ou meurent avec les vaincus. Je n'ai jamais pu entendre de loin une musique militaire sans être vivement ému par ce timbre féminin des clarinettes et proccupé d'images de cette nature, comme après la lecture des antiques épopées. Le beau soprano instrumental, si retentissant, si riche d'accents pénétrants quand on l'emploie par masses, gagne dans le solo en délicatesse, en nuances fugitives et en alTectuosités mystérieuses ce qu'il perd en force et en puissants écLats.
Nous n'avons pu résister au désir de reproduire en entier cette belle et poétique description de la clarinetle, où l'auteur qui l'a évidemment écrite d'enthousiasme et sous une impression d'exquise sensibilité, n'a toutefois réellemenl mis en lumière qu'un côté des qualités esthétiques de cet iiisliument si riche en ressources de toute sorte '.
Par l'étendue de son échelle qui embrasse 3 octaves 3/4, par sa belle sonorité et ses divers effets de timbre du grave à l'aigu, par la netteté de son attaque, la souplesse unie cà la fermeté dans la tenue du son; par la facilité de son jeu qui lui permet d'aborder les Irails les plus variés et les ])lus brillants, la clarinette occupe incontestablement le premier rang parmi les instruments à veut. C'est celui de tous qui
1. On Ut ce qui suit dans les Poriraih l'I Souvonira de M. Sainl-Saëns : « Berlioz ne voulait voir en elle (la clarinette) qu'une voix propre à l'ex- [)ression des sentiments héroïques. Mais la clarinetle, très héroïque en efTel, est aussi très bucoliqpe; il n"y a qu'à se i-appeler le parti qu'en a tiré Beethoven, dans la symphonie pastorale, pour en être convaincu. Le joli début agreste du prophète qui n'était pas encore né (piand Bcrlio/ écrivit son traité est «ncore venu lui donner un démenti. >;
se plie le mieux à loui.es les nuances de l'expression musicale.
Suivant Grétry, toutefois, la clarinette ne serait guère apte qu'à exprimer la douleur, si bien que lorsqu'elle exécute des airs gais, elle y mêle toujours une certaine teinte de tristesse. « Si Ion dansait dans une prison, dit cet auteur, je voudrais que ce fut au son de la clarinette ».
M, Gevaerl. à son tour, après avoir décrit les propriétés esthétiques de cet instrument et ses riches moyens d'expression ajoute : que la note enjouée paraît lui faire défaut. Si cette appréciation était fondée, comment faudrait-il l'expliquer? Berlioz en a peut-être donné la véritable raison quand il a dit que la clarinette était un instrument épique ; car son timbre possède, en effet, un certain caractère de noblesse qui semble devoir le tenir éloigné de tout ce qui est trivial ou vulgaire. Les auteurs, cependant, n'ont pas hésité à lui confier des dessins de la plus franche gaîté, auxquels elle se prête très bien, quoiqu'on dise, à la condition de ne pas tomber dans le grotesque. Instrument d'orchestre de premier ordre, elle devient aussi un très brillant instrument de concert. Mozart et Weber notamment ont écrit pour elle des morceaux qui sont restés classiques.
Le Basson est le plus grave des instruments à anche. Par son timbre un peu neutre, il s'allie très bien avec toutes les sonorités de Torcheslre el, dans leurs divers groupements, il en adoucit les points de contact. Toutefois, en tant (pie partie principale, on en obtient des etfets 1res caractéristiques Sa sonorité est pleine et vibrante dans le rcï^istre inférieur, terne et flasque dans le médium et comme étranglée dans le registre aigu.
Dans le registre aigu, dit M. Gevaert, que nous citerons encore, cette voix souirretouse traduit avec une vérité parlante la plainte
d'un être débile, abandonné, triste jusqu'à la mort Le rncilium
et les degrés supérieurs du registre grave sont appelés à rendre un tout autre ordre de sentiments, quand le compositeur les met
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on c'vitlonco avocunc iiiU-iition (Mint'ti'iistirjuc. Leur liiiihri', comparable à l'org-anc diui vieillaid morose, prend t'acilcmcnt des intonations railleuses, sardoniques et se prête même à la eaiicature musicale, à des sous- entendus grossiers. Mais la raillerie boulîonne se convertit en un ricanenienf sépulcral qui donne froid, lorsque Meverbeer l'ail jouer aux bassons cet ellVayant passage de la résurrection des nonnes maudites, au troisième acte d(î Robert le Diable.
Nous ne saurions ici accepter cette signification attribuée au passage des bassons dans cette scène des nonnes. Ce serait, selon nous, un contre-sens qu'on aurait de la peine à admettre de la part de Meverbeer qui avait du drame un sentiment si juste.
Bertram. pénétrant dans le cloître de sainte Rosalie pour y préparer les scènes de séduction qui doivent amener Robert à saisir le rameau magique, évoque les ombres des nonnes dont les cendres reposent dans cette antique abbaye :
Nonnes qui reposez sous cette froide pierre,
M'entendez-vous?
Pour une heure, quittez votre lit funéraire;
Relevez-vous !
Roi des enfers, c'est moi qui vous appelle. Moi, damné comme vous.
Les tombeaux s'ouvrent, les nonnes en sortent couvertes de leurs linceuls et savancent silencieusement en procession sur le devant du théâtre. Bertram leur parle et leur commande en souverain :
Jadis filles du Ciel, aujourd'hui de l'enfer. Ecoutez mon ordre suj)rème I
Telle est la donnée de ce sombre tableau où l'entrée en action de la puissance infernale est annoncée par une formidable attaque des trombones qui en marque le caractère énergiquement dramatique. Assurément ni les auteurs du poème, ni le musicien n'ont eu la pensée dy mêler un trait de raillerie bouffonne, pas même sous la forme d'un ricane-
menl sépulcral. Meyerbeer a voulu, par un efl'et saisissant, et il y a réussi, donner l'impression morale et terrible de ces débris humains sortant de leurs tombes sous les apparences de la vie qui n'est ici quune vaine illusion.
Ce n'est pas sans raison que Berlioz a appelé le Cor et la Trompette des instruments épiques^ si on Fentend en ce sens que ces instruments, par le caractère de leur timbre et le mode de production du son, sont plus propres à peindre des tableaux d'imagination qu'à parler le langage de la passion humaine. Ils n'ont pas, en effet, cette expression intime qui peut mettre en mouvement toutes les fibres de notre sensibilité et descendre jusqu'au foyer même de nos émotions. Les instruments à archet et à anche ont seuls ce pouvoir. Mais aussi quelle puissance d'évocation n'est-elle pas donnée aux premiers dans le champ, quoique restreint, de leurs facultés expressives?
Qui de nous, en entendant cette voix si pleine et si poétique du cor, lorsque d'ailleurs le dessin mélodique ou rythmique s'y prête, ne croit voir se dérouler dans la profondeur des forêts ou au sein des vastes plaines de brillantes chasses, animées par les joyeuses fanfares des cors qui en marquent les diverses péripéties.
Ou bien, lorsque les trompettes au timbre étincelant comme l'acier ébranlent l'air de leurs ardentes sonneries, ne voit-on pas les bataillons marcher pleins d'ardeur au combat ou en revenir chargés des trophées de la victoire?
Ces tableaux et bien d'autres analogues qu'on pourrait citer s'imposent à noire imagination par l'impression de ces sonorités caractéristiques et par une association d'idées à laquelle elle 'est forcée de céder.
Les deux exemples qui précèdent, ou d'autres du même genre, ehiprunlés à l'emploi le plus ordinaire des cors et des trompettes, ne donnent toutefois qu'une idée insuflisante de la variété d'expression dont ces instruments peuvent être susceptibles.
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Us n'en sont corlos j);is rc'diiils à no poindre, Inn. (pio des labloau.v de eliasse, raulie. cjuedes marches guerrières. Leurs t'aculLés eslhéliques ont plus d'étendue et se plient très bien à d'autres ellets caractéristiques, dont les grandes compositions olTrent de nombreux modèles'.
Le Trombone n'est pas un instrument simplement descriptil" comme le cor ou la trompette; son action s'exerce moins sur notre imagination pour y susciter deâ images que sur notre être moral et sensible qui est ébranlé par les accents profondément dramali(jues de cette voix toujours associée à des situations violentes, à des tableaux empreints d'une sombre énergie ou à l'intervention d'un pouvoir supérieur et fatal comme le destin. Ce sera : tantôt les terribles imprécations des Euménides criant vengeance contre la parricide Oreste, tantôt la formidable attaque des trombones marquant l'entrée de Bertram dans le cloître de sainte Rosalie; tantôt encore ce début de l'opéra d'Orphée où le chœur, réuni autour du tombeau de l'infortunée luirydice, déplore sa perte. Ses plaintes sont graves et solennelles et comme couvertes d'un voile funèbre qui convient au silence et à la majesté de la tombe. Le chœur est accompagné par le quatuor des instruments à corde, auquel viennent se mêler trois parties de trombones jouant pianissimo et qui jettent sur cet ensemble une teinte de la plus sombre poésie.
A citer, en autres
— L'air de la Haine, au 2*^ acte àe L'Armidc de Gluck, ([ui emprunte à l'intervention des cors et des trompettes un caractère de féroce énergie. — La chasse infernale de Freyschiilz, où Weber a donné aux cors de si étranges sonorités. — La scène finale du 5® acte des Huguenots, scène du massacre caractérisée par une harmonie sauvage et les furieuses attaques des cors et des trompettes, mêlées aux trombones qui en peignent avec une saisissante vérité toute la sinistre horreur, — et dans un autre genre — l'introduction de l'ouverture de Fveyschûtz et l'entrée des cors qui évoque à l'esprit la poésie des vieilles forêts germaniques. « La tenue des cors et des trompettes à l'octave, au début de l'ouverture d'Iphiç/cnie en Tauride, qui donne l'idée d'un rayon de soleil brillant à la surface de la mer dans l'accalmie qui précède l'orage. » (Gevaeut, Nouveau Trailé d'instrumenlalion, p. 227.) — Enfin bon nombre d'autres exemples de caractères divers, répandus dans les œuvres des maîtres, dont on ne peut ici donner l'analyse.
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Il s'en dégage une impression intense de deuil et un sentiment d'accablement qui pénètrent Tàme et ridenlifienl avec le tableau qui se déroule devant elle*. '
Les puissantes harmonies de cette triple voix dairain (trombones : trombone-alto, trombone-ténor, trombone-basse), dit M. Gevaert dans son Traité (fins/rumen/a/ion, ébranlent le sentiment jusque dans ses profondeurs les plus intimes. Elles prt>duisent une impression de majesté mêlée dépouvante et suggèrent à l'imagination l'idée d'un pouvoir étranger à l'homme, supérieur à l'homme : pouvoir tantôt bienfaisant, tantôt funeste, mais toujours redoutable. Môme lorsqu'elles sont consonantes et émises avec douceur, elles gardent quelque chose de menaçant.
La Harpe, dont l'emploi est devenu si fréquent dans les grandes compositions lyriques modernes, n'y est toutefois appelée qu'à titre simplement épisodique. Dans les ensembles, sa faible résonnance irait se perdre an milieu de la masse orchestrale. La harpe est, avant tout, un instrument d'accompagnement du chant vocal, qu'elle relève et qu'elle illumine de sa poétique sonorité. C'est là son côté caractéristique. Son timbre et les dessins délicats et variés auxquels elle se prête donnent une sensation de pure idéalité. Mais, il faut le reconnaître, l'accent pathétique, qui est l'élément essentiel de l'expression musicale, lui fait absolument défaut. Non seulement elle ne peut soutenir le son, ce qui lui est commun, avec tous les autres instruments à cordes pincées ou frappées, mais elle n'a pas même, comme le piano, cette puissance et cette richesse d'articulation qui se plie si
1. Michelot, dans son Histoire de lu Hévoliilion, racontanl les funérailles de Mirabeau qui se prolongèrent jusqu'à la nuit, a écrit : « Pompe vraiment funèbre à cette heure, d'élail lu première fois (ju'on entendait deux instruments tout puissants, le trombone et le tam-tam. Ces notes violemment détachées arrachaient les entrailles et brisaient le cœur. »
Si cet historien, ou le chroniqueur (ju'il copie ont voulu dire que c'était pour la |)remièi'e fois qu'on entendait le tam-tam en France réuni au trombone, ils peuvent avoir raison. Mais (juant au trombone, leur erreur est i;rossière, car cet instrument était connu depuis longtemps, et on a vu notamment le parti {pi'en tirait Gluck. Dans VOrjiliée du Monteverde (IGO!)) le chant de Pluton est renfoncé par quatre trombones.
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l)ioii à loulcslcs nuances de la [)cnsc''u niiisicak'. Ses l'acnlLés nic'lo(li(jues sont à peu près nulles et la faiblesse de son organe, malgré TéclaL crisLalliii de ses noies aiguc's ainsi cpie rinsulHsance de ses moyens leclniKpu's. lui mlerdisenl Taccès des «rrands concerts.
A Torcheslre, on l'associe volontiers à des lahleaux de fêtes brillantes que vienl rehausser la belle sonorité des harpes, dont les notes métalliques se détachent et voltigent comme des étincelles dans une atmosphèi-e inondée de lumière et de parfums. Mais c'est principalement dans l'accompagnement de la voix, il faul le répéter, dans des scènes de rêve, d'apparitions ou d'enthousiasme lyrique, que la harpe trouve son véritable rôle. Elle donne de l'élan à la pensée et répand sur ces tableaux une couleur qui en augmente l'illusion.
Nous ne dirons rien des autres instruments à percussion de l'orchestre ; ils n'ont, sauf quelques rares exceptions, qu'un caractère rythmique, ce qui est étranger à l'esthétique du son * .
Telle est la caractéristique générale des organes sonores qui ont fait l'objet de notre modeste travail. Nous devions nous borner à en signaler les traits les plus saillants. Un examen plus approfondi et plus détaillé des diverses propriétés esthétiques, des timbres et des nombreuses et quelquefois géniales applications qui en ont été faites nous aurait entraîné dans des développements que ne comportait pas
1. Dans notre esquisse sur l'esthétique du son, qui a surtout trait à la polyphonie vocale et instrumentale dans le genre profane, nous n'avons pas cru devoir mentionner l'orgue, qui est un instrument complet par lui-même et comme formé de la réunion, par imitation, de tous les organes sonores. Sa grande voix, suivant l'expression d'un très éminent estliéticien, se complaît dans une majestueuse solitude.
Bien qu'on l'associe quelquefois, et d'une façon heureuse, aux compositions lyriques ou purement orcliestrah's, ce n'est pas là toutefois (ju'est son véritaijle domaine. C'est au sein des vastes nefs, au milieu des pompes religieuses, que sa voix règne en souveraine.
C'est là qu'elle pai-le à notre Ame, (ju'elle la détache des choses de la teri-e et qu'elle l'enlève, enveloppée dans sa puissante harmonie, vers les parvis célestes, qui sont sa suprême espérance.
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le cadre restreint de cet essai et qui, d'ailleurs, eussent excédé notre faible compétence.
C'est dans les traités spéciaux, et il y en a d'excellents, c'est dans les écrits critiques, c'est surtout par l'étude directe des œuvres musicales que le lecteur pourra compléter ses connaissances en cette matière, si la lecture de ce livre lui en inspire le désir. Ce serait même là son côté réellement utile et la plus précieuse récompense qu'il nous soit permis d'en espérer.
Car on se fait à peine une idée de l'insuffisance de l'enseignement musical en province, surtout en dehors des grands centres artistiques.
On s'y attache presque exclusivement à former des exécutants, chanteurs ou instrumentistes et, lorsqu'un élève sortant des mains d'un professeur est censé avoir terminé son éducation musicale, il ne diifère pas sensiblement de celui qui, à la fm de ses classes scolaires, saurait tout juste lire et déclamer. Le musicien simplement exécutant — et c'est la presque universalité — n'a ni la pratique, ni môme la connaissance des règles de l'harmonie et de la composition. Il est incapable de fixer sur le papier ses idées musicales, et qui n'en a pas? Il ne peut mettre un accompagnement sous le chant le plus simple ; il ne sait pas enchaîner les accords et encore moins faire mouvoir plusieurs parties de front dans un ordre régulier. Kn résumé, il ignore complètement l'art d'écrire et sait à peine par définition ce qui en constitue les diverses branches.
On ne saurait donc trop engager les professeurs à élargir le cercle de l'enseignement privé. Qu'ils ne se bornent pas à former des exécutants, mais qu'ils fassent aussi des musiciens, ce mot pris dans son acception la plus haute.
L'art musical ne peut que gagner à la vulgarisation des principes sur lesquels il repose. Ses productions, soumises à une critique plus éclairée, n'en seraient que mieux comprises et les musiciens qui, après avoir parcouru le champ
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complet (le leiii's cHiiclcs, fcdoi-aieiiL an (Irsir de s'essayer dans cette belle lanL;ue musicale ([ui esl la langue de rimaj^ination et du cduii', y Irouvei-aienl toiil au moins une soui'ce de jouissances (jue Tinsuilisance de leur insiruelion leur interdit aujourd'hui.
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V étude (V histoire qui f;ùl l'ohjcl de cette /xiJj/icition ne s'adresse ni aux c/ens de métier ;'i (jui elle ne pourrait être d'aucune utilité réelle, ni aux hommes de science qui auraient le droit d'exiger sur ce sujet un travail plus approfondi et plus complet. Elle ne peut convenir qu aux gens du monde qui se contentent d''idées générales sur les objets de leur connaissance, et que rebutent autant la sécheresse de détails trop techniques que la fatigue qu'imposent à l'esprit les questions scientifiques trop longuement traitées. Remonter à Vorigin e des in ven t ions .dont no us vogons a ujo u rdliui le plein épanouissement , est une curiosité naturelle de notre esprit qui aime à rattacher le présent au passé, et qui cherche dans le passé l explication et la raison du présent. Tel est le but de l'histoire en général et celui de ma faible étude qui n'était pas d'abord destinée à l'impression. Je la présente sous une forme très abrégée c/ue j'ai cru toutefois suffisante pour l'instruction des lecteurs à qui elle s'adresse.
Dans l'examen de la facture instrumentale au cours des âges, je me suis appliqué à ne retenir et mettre en lumière que ce qui m'a paru le plus indispensable de faire connaître.
L'histoire des instruments de musique se mêle sans doute étroitement à l'histoire de la musique elle-même, car l'instrument n'est cjuun moyen d'expression de la pensée musicale dont les formes, comme toutes les manifestations de la pensée humaine, ont changé aux différentes époques, sous
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Vinfluence des civilisations qui s'y sont succédées. Les historiens de la musique, pour embrasser leur sujet avec fouie l'ampleur qu'il comporte, ont dû faire marcher de front r étude de la musique en elle-même et celle des instruments, de leur construction, de leur tonalité et de leur emploi. On peut consulter à cet égard, parmi les ouvrages les plus modernes, la savante Histoire de la musique de Fétis, /'Histoire de la musique grecque de M. Gevaert, /'Histoire de la musique de M. Lavoix et son excellente étude sur l'instrumentation depuis le XVP siècle. Mon livre est assurément plus modeste et bien plus circonscrit dans son objet. Les lecteurs qui ny trouveraient pas des éléments suffisants d'instruction n'auront qu'à recourir à ces ouvrages plus étendus, ainsi qu'aux monographies qui ont été écrites sur divers instruments en particulier. Il aurait eu tout au moins le mérite de leur en inspirer le désir et, peut-être aussi de leur en rendre la lecture plus facile.
A partir de l'invasion des barbares et de la formation des sociétés nouvelles en Europe., j'ai laissé en dehors de mon élude les instruments extra-européens et si, incidemment, j'en ai mentionné c^uelcjues-uns, ce n'est qu'autant qu^ils m'ont paru se rattacher aux nôtres par un lien d'origine. Les principes de la résonnance des corps sont sans doute les mêmes partout, parce qu'ils sont fondés sur la nature; mais l'application qui en a été faite aux divers agents sonores, et les règles de la tonalité suivant laquelle ils sont construits peuvent beaucoup varier entre les peuples, d'une race à l'autre. Les Orientaux et surtout ceux d'Extrême- Orient, tels que les Chinois, les Japonais., etc., n'ont pas, de la musique, la même conception ni le même sentiment que nous. Tandis que l'Occident, cet ardent foyer de civilisation, ce fécond creuset d'où sont sorties de si admirables créations, dans les sciences, les arts et l'industrie, jetait les fondements de la musique moderne et V élevait, par les progrès de son enseignement, au niveau, si ce n'est au-dessus de tous les arts d'imagination, les Orientaux restaient immobilisés
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d.ins- des formes /)nisic;i/<:s- si opposées nii.r noires (jiiCJIes Il ont pour nous ;iueun sens. Ton.i/i/e toujours indécise ou même tout-à-fuit nbsente, ;ij)us e.reessif des instruments ;) percussion hrui/;inte, l;i m usi<jue de ces peuples nous p.iruit discordnnte et blesse tout à lu fois noli-e (joi'il et nos oreilles^ . Je demis donc pour ne pus m'éipirer sur un sujet (/ui tn'esl trop étrunijer et uuquel le lecteur ne snuruit s'intéresser-, me renfermer dans V examen des orçpines de l;i musKjue européenne qui est d\-iilleurs celle de tous les puys d'occident.
Dans une série de dessins qui sont le complément indispensable de mon étude, J'ai reproduit les principaux types d'instruments dont il y est parlé. Mais au lieu de les intercaler dans le texte même, ce qui peut en rendre quelquefois la recherche assez difficile. Je les ai groupés en planches séparées, afin que le lecteur pût se rendre plus facilement compte par un coup d'œil d'ensemble des transformations et des progrès de la facture Jusqu'à nos Jours.
1. Les Chinois n"ont pas (railleurs ou n'avaient pas loul au moins au xviii*= siècle une meilleure opinion de la musiijue européenne, car le père Amiot, qui vécut à Pékin de 1751 à 1794, raconte dans son important mémoire sur la musique des Chinois que ceux-ci, à qui il faisait entendre de la musique française, lui disaient : Vos airs ne, sont pas faits pour nos oreilles, ni nos oreilles pour vos airs.
2. Les personnes qui désireraient se livrer à un examen de comparaison entre nos instruments et les instruments extra-européens pourront consulter très utilement : *
1° Le catalogue descriptif et raisonné du musée du Conservatoire de Paris, dressé par Gustave Chouquet et continué par Léon Pillaut;
2° Le catalogue descriptif et analytique du musée instrumental du Conservatoire de Bruxelles, par Victor Mahillon.
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CHAPITRE PREMIER
Le chant est aussi naturel que la parole car. si riionime en naissant a trouvé dans ses facultés et le jeu normal de ses organes les moyens de communiquer avec ses semblables par le langage articulé, il y a aussi, à plus forte raison peutêtre, trouvé le moyen de manifester ses émotions, joies ou tristesses, par des émissions de sons qui en marquent le caractère et Fintensité. Mais la parole, répondant à une nécessité sociale de tous les instants, a dû nécessairement se développer plus rapidement que la langue musicale, qui n'est qu'un mode d'expression de certains états affectifs de l'àme auxquels les premiers hommes, aux prises avec les dures difficultés de leur existence physique, ne devaient guère s'arrêter.
Suivant Darwin « l'iiabitude d'émettre des sons musicaux s'est développée d'abord comme moyen de séduction chez les ancêtres primitifs de l'homme et s'est associée aux émotions les plus énergiques qu'ils pussent ressentir, c'est-à-dire à l'amour, à la rivalité, à la victoire. » On fait encore remarquer que la voix devient expressive de bonne heure et que les jeunes enfants chantent avant de parler. Mais que faudrait-il induire de ces remarques en les supposant rigoui-eusement exactes? Que le chant est plus naturel que la parole? Qu'il la précède dans le développement de nos facultés? On ne saurait aller jusque là. Et, bien que Gicéron, au
livre de YOraior, chap. xviii, compare certaines inflexions, certains accents de la voix dans le discours, à une sorte de chant voilé (quidam canlus obscurior)', il est certain qu'un cri, une inflexion vocale, rémission d'un son quelconque ne doivent pas être assimilés à un chant réel (ce n'est pas d'ailleurs ce que dit l'orateur romain) s'ils ne contiennent pas dans leur forme originelle les premiers éléments de la langue musicale telle que nous devons la concevoir. Quoi qu'il en soit, au reste, de cette question d'antériorité ou de contemporanéité du chant et de la parole, il n'est pas douteux que l'invention des instruments de musique n'ait suivi de bien près les premières manifestations de l'instinct musical chez l'homme. En effet, le hasard ne pouvait manquer de révéler de bonne heure aux observateurs de génie les propriétés acoustiques des cordes vibrantes, des tuyaux résonnants- et de tous les corps susceptibles de sonorité. De là l'invention de ces premiers instruments dont les écrits des anciens et les dessins, sculptures ou peintures, conservés dans les monuments de l'antiquité la plus reculée, nous ont transmis la connaissance. On y trouve les types primitifs de cette vaste collection d'organes sonores, où l'instrumentation moderne puise ses moyens d'expression si puissants et si variés. Mais, s'il est facile de rattacher directement la plupart des instruments actuels aux anciens dont ils sont dérivés, il en est certains qui apparaissent avec des formes et des principes de construction si différents qu'il
1. Les Romains avaient sans doute aujirès d'eux un joueur de flûte (}ui leur donnait le ton. Quintilien recommande de ne pas dépasser la quinte dans les inflexions de voix, à moins dètre entraîné par un mouvement exceptionnel, mais ce n'est pas là de la musique, même la plus élémentaire, dans le sens propre du mot.
2. On sait que les sons produits par les tuyaux sont dus, non pas à la vibration du tuyau lui-même, mais à la vibration de la colonne d'air qu'il contient. Le tuyau n'est ici qu'un moule qui donne à la colonne d'air une forme cl des dimensions déterminées ; ses parois ne participent nullement à son mouvement vibratoire. On fait toutefois remarquer que lorsque les parois ont une faible épaisseur, elles peuvent entrer elles-mêmes en vibration avec la colonne d'air, de manière à modifier le limlire et même la hauteur du son.
ANciK.Ns i:t modkunks r;:;
n'csL ^uèir [)()ssil)le de ne pas y voir de vérilal)les ei'éalions |)liil(M que de simples j)ei't'eelionnenieiils. Toiilefois et (ruiie i'aeon générale, 1 ensemble des inslrumenls connus doil èlre ramené à trois types primitifs qui sont les ancêtres de nos trois i^randes familles d'inslruments : /) cordes, à vcnf, à percussion. Mais celle première classilication, assurément fort ralionnclle, basée sur les divers modes de j)rodnction du son, est devenue insullisanle, à mesure (jue les organes sonores se sont mullipliés et diversiliés. car elle ne présente pas un tableau complet des principaux groupes d'instruments qui doivent être classés suivant les caractères qui leur sont communs et distingués par leurs din'érences essentielles. Ainsi, il ne suffît pas de savoir que tout instrument où le son est produit par la vibralion des cordes apparlient à la famille des instruments à cordes; que de même on doit ranger dans la catégorie des instruments à vent tout instrument où le son est obtenu par la vibration d'une colonne d'air contenue dans un tuyau; ou bien encore que tout corps solide résonnant sons l'action d'un choc est un instrument à percussion. Cette division toule primordiale comporte des subdivisions rendues nécessaires par l'apparition d'un orand nombre d'ore^anes nouveaux formant des groupes bien distincts les uns des autres et qu'on ne saurait confondre dans une même dénomination de genre'. L'ancienne division des instruments à vent en inslrumenls en Lois et instruments en cuivre tend à disparaîlre de la théorie bien qu'on s'en serve encore dans la pratique et le langage courant de la composition. On lit à ce sujet dans l'excellent traité de M. Gevaert, p. 5 : « La matière dont sont faits les tuyaux n'exerce aucune action sur le timbre des instruments. Des expériences concluantes, commencées par M. Adolphe Sax dès 1846. ont prouvé à l'évidence que, dans les instruments à vent, le corps sonore n'est pas le luyau, comme le croient encore plusieurs artistes de nos jours,
Voir aux planclios le tal)lcau de classificalion
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mais uniquement l'air contenu dans le tuyau. La division de cette catégorie d'organes musicaux en instruments en Lois et en instruments en cuivre est donc à rejeter complètement. Les seules causes de la différence du timbre dans les instruments à vent résident, d'une part, dans les proportions du tuyau, lesquelles déterminent les formes de la colonne d'air; d'autre part et principalement dans la manière dont l'air est ébranlé dans le tuyau, » Sans qu'il nous appartienne de discuter ici ni de mettre en doute la justesse des réflexions du savant auteur, nous ferons remarquer que des artistes, et des meilleurs, dont la sensibilité auditive et la compétence en cette matière peuvent être mises en parallèle avec celles des théoriciens et des facteurs, persistent à croire, bien que connaissant, quoi qu'on dise, les lois physiques de la résonnance des tuyaux, que la matière dont ils sont faits n'est pas sans influence sur la qualité du timbre'. Mais revenons à nos origines.
1. Dans SCS Eléments d'acoustique musicale et instrumentale M. Mahillon, p. 193, reproduit pour le critiquer, il est vrai, le passage suivant d'un livre où Théobald Bœlim, l'inventeur de la flûte qui porte son nom, expose les principes de ses innovations : « Après que j'eus* bien établi les rapports acoustiques, j'examinai l'influence des difTérents métaux sur la ([ualité du son. Les tubes en étain, qui ne possèdent relativement qu'une faible élasticité donnaient les sons les jilus mous et aussi les plus faibles; ceux faits en argent neuf, métal dur et cassant, avaient au contraire les sons les plus clairs, mais en même tem[)s les plus aigres; les tubes en argent et en cuivre donnaient les sons les plus parfaits sous tous les raj)ports; leur comparaison avec les sons de fItUes construites en bois, mettait en relief la sonorité de bois de ces dernières. L'intonation des sons devient remarquablement douce, facile et sonore, si les tubes sont minces et ilurcis; l'élasticité s'accroît et par conséquent les qualités vibrantes du métal sont augmentées de beaucoup. »
« On se refuserait à croire, dit M. Moliillon, si ce n'était écrit, (ju'un liomme de la valeur de Rœhm, et ([ui renversait de fond en comble les principes présidant depuis des siècles à la construction de la flûte traversière, n'ait pas su .se débarrasser complètement des préjugés auxquels d'un autre côté il portait un si rude coup. »
Ne faut-il pas cependant remarquer que Bœbm, dont la haute compétence en cette matière ne saurait être contestée, se livrait à un examen de comparaison ([ui n'élail ipie du ressort de l'oreille et (|u"il se bornait à rcMidre coinplt> de ses impressions audiiives? Il ne saurait è(re ici (|uestion .le préjugés.
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La Lyre el la Sjrinx sont incoiileslablonienl les plus anciens inslrumenls à cordes el à venl. Les données de Thisloiro et les inductions lirces du caractère même de ces organes sonores ne pcuvcnl laisser subsister le moindre doute à cet égard. Une corde tendue qui rend un son quand on la pince on qu'on la frappe; nn tuyau qui résonne sons Taction du souille de riiomme, sont des [)liénomènes pliysiqnes qui ne pouvaient passer inaperçus et, par une remarque qui en était la suite naturelle, on était conduit à reconnaître que la hauteur du son variait avec la lt)ngueur et la tension des cordes vibrantes ou avec la longueur des tuyaux résonnants. De là, la Lyre et la Syrinx. Cette dernière qui est restée dans sa forme primitive, rinstrument des chevriers de nos jours', fut inventée, suivant la fable, par Pan, le dieu des bergers, des bois et des prairies, dont le culte prit d'abord naissance dans l'Arcadie, pour se répandre plus lard dans toutes les parties de la Grèce.
Pan primus calamos cera conjungere plures Instituit.
(VniGiLE, Bucoliques, Eg. II.)
1. Il n'est pas bien exact de dire que la flûte de Pan a conservé sa forme absolument primitive, ni quelle ne se trouve aujourd'hui qu'entre les mains d'hommes sans culture musicale, tels que les ciievriers de nos montagnes.
Au tome I, p. 47, du catalogue du musée du conservatoire de Bruxelles, dressé par M. V. Mahillon, on lit ce qui suit : « En Roumanie cependant ce genre de flûte (la flûte de Pan) est encore très en faveur; elle y porte le nom de Naïou et remplace dans les bandes de musique populaire la flûte traversière. Les exécutants roumains sont d'une haljileté extr^^me, ainsi que nous avons pu en juger à l'Exposition de Paris (1<S89); ils parviennent à produire, avec une justesse très satisfaisante, le ton et le demiton inférieur sur le même tuyau, en couvrant légèrement l'orifice de celuici par la lèvre et en relevant l'instrument. D'autres fois, pour changer la tonalité du Naïou, le flûtiste introduit dans le fond d'un ou de plusieurs tuyaux deux où trois petites balles de plomb pour en diminuer la longueur et hausser ainsi l'intonation d'un demi-ton. »
Il existe des flûtes Syrinx à 8,12 et même à un plus grand nombre de tuyaux. On a trouvé dans les ruines de Paleufjuè, ancienne capitale du Mexique, deux Syrinx dont les tuyaux étaient munis de trous latéraux (pii [)ermettaient d'en modifier l'intonation d'un demi-Ion (I'étis. ///s/u/re de la musique, t. I, p. iJ9 et s.).
On place généralement dans la Thrace le berceau de la Lyre ; mais tandis que quelques mythologues en attribuent l'invention à Apollon, d'autres veulent que ce soit Mercure. Cette dernière version est suivie par Homère dans son hymne à Mercure et par Horace [Ocles^ liv. I, 10) qui rappelle le père de la Lyre arrondie.
D'un autre côté, l'histoire, où se mêle encore beaucoup de mythologie, raconte qu'au xii" siècle avant l'ère chrétienne les Doriens, étant descendus des montagnes de la Thrace pour envahir le sud de la Grèce, y rencontrèrent des populations venues de l'Egypte et de la Phénicie, et qu'Apollon, dieu de la Lyre simple, aurait eu à lutter contre Mercure qui portait la Cithare aux nombreuses cordes. D'ailleurs les deux fables de Marsyas et de Linus, surtout la dernière, prouveraient bien qu'Apollon était considéré comme le créateur de cette Lyre aux cordes de lin, à laquelle il voulait avec tant d'àpreté conserver sa forme primitive. Mais y a-t-il lieu de s'arrêter à ces vaines controverses basées sur de pures rivalités de mythes! Qu'importe après tout que la Lyre ou la Cithare aient été inventées par tel ou tel dieu de la fable ! Tout ce qu'on peut dire, en s'appuyant sur des données encore fort incertaines, c'est que la Lyre paraît être un instrument d'origine essentiellement grecque, et la Cithare un instrument asiatique. Il n'en est pas des inventions humaines (et c'est ici le cas de laisser de côté l'intervention des dieux) comme de la naissance de Minerve qui sortit tout armée du cerveau de Jupiter; celles même qui ont été les plus fécondes en résultats ont eu des commencemenls très obscurs.
La Lyre asiatique (la Pliorminx d'Homère), représentée sous la forme d'une carapace de tortue, armée sur ses côtés de deux bras réunis par une traverse supérieure et montée de quaire cordes de lin, est certainement le premier type connu des instruments à cordes pincées. Le Muséum britanni(pie de Londres possède un spécimen très curieux d'un
insli'umcMil de ce i^^onre qui fui décoiiverL par lord Ml^iu, dans les fouilles qu'il lit exéculer en (Irècc vers 17ît|). Au lome III, p. 2ijO de son Histoire de l:i musique^ Félis a donné une description de celle précieuse épave de ranliquité.
La Cithare asialique, l'ancienne Peclis, venue originairement, croit-on, de la Phénicie, élail montée d'un plus grand nombre de cordes que la Lyre et possédait une plus grande sonorité; ce qu'elle devait aux proportions de sa caisse de résonnance. La rivalité qui s'élait élevée à l'origine entre ces deux instruments fmit par s'éleindre au point qu'ils ont été plus tard confondus l'un avec l'autre. Toutefois, encore au temps d'Aristote et de l^lalon, ces deux philosophes ne s'accordaient pas sur leur mérite respectif et sur leur utilité dans l'enseignement officiel, car le premier recommandait tout à la fois l'étude de la Lyre et de la Cithare, tandis que le second voulait qu'on s'en tînt exclusivement à la Lyre.
Au tome III, p, 255 de VHistoire de la musique de Fétis, on lit la description comparative suivante de ces deux instruments; elle en fait bien saisir la dill'érence,
«. La Lyre avait une construction primitive; elle était composée d'une écaille de tortue plus ou moins grande, bien évidée et séchée, sur laquelle on tendait originairement une peau, deux bras en forme de cornes étaient ajoutés à cet appareil et étaient réunis par une traverse à laquelle on attachait des cordes. Au temps de Pausanias (écrivain du II" siècle de l'ère chrétienne), l'écaillé de tortue était encore la base de la construction de la Lyre. Il n'en était pas de même pour la Cithare, laquelle était faite dans de bonnes conditions d'acoustique et dont la sonorité devait être meilleure. La Lyre différait aussi de la Cithare par sa forme arrondie, qui obligeait à la maintenir entre les genoux, lorsqu'elle n'était pas suspendue par un lien passé autour du cou. Le corps de la Cithare, dont la base était horizontale rectangulaire, et dont les côtés étaient peu déprimés, surtout dans les temps anciens, avait une capacité plus grande que celle de la Lyre. On voit dans la plupart des
fii^mres antiques que cet instrument se tenait appuyé contre la poitrine. »
Le nombre des cordes, soit de la Lyre, soit de la Cithare, qui à Forigine ne dépassait pas l'étendue d'un tétracorde, s'augmenta successivement, mais non sans quelque résistance, paraît-il, de la part de ceux qui présidaient à l'enseignement officiel, car Terpandre, célèbre poète, lyriste ou cithariste, qui vivait dans le vu" siècle av. J.-G. fut écarté d'un concours et même condamné à l'amende parce qu'il s'y était présenté avec une lyre à 7 cordes, ce qui d'ailleurs n'empêcha pas les lyres de cette sorte de devenir d'un usage général. La preuve en résulte clairement d'un décret qui fut rendu environ 200 ans après, dans un cas analogue, par les éphores de Sparte contre Timothée de Milet. Ce décret rapporté par Boëce reproche en substance à Timothée d'avoir ajouté quatre cordes nouvelles à l'ancienne Lyre et d'avoir introduit dans le chant le genre chromatique, ce qui ne pouvait qu'être préjudiciable aux bonnes mœurs... En conséquence, il ordonne que sa lyre sera réduite aux 7 cordes anciennes. Suivant Plutarque, Phrynis, rival de Timothée, fut l'objet d'une semblable décision. Ce poètemusicien ayant voulu concourir aux jeux de Lacédémone avec une lyre à 9 cordes, Téphore Ecpipès se mit en devoir d'en couper deux : lui laissant le choix entre celles d'en haut ou celles d'en bas. Ce trait d'iiistoire qui montre jusqu'où peut aller quelquefois l'ignorance ou l'entêtement de la routine officielle a provoqué chez Montaigne (liv. l. chap. XXII, Essais) la juste critique suivante : « L'Ephore qui coupa si rudement les deux chordes que Phrynis avait adjousté à la musique ne s'esmoie pas si elle vaut mieux, ou si les accords en sont mieux remplis; il lui suffit pour les condamner que ce soit une altération de la vieille façon. » Parmi les variétés de Lyres et de Citiiares dont l'antiquité nous offre les modèles, il suffit d'en citer deux : le Barbitos et la Magadis qui s'écartaient assez sensiblement des types originaires.
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Le Bai'bilos ou Barbilon de I.esbos (Horace, (hic /"', vers ;ii-), inslruinenl de [)iv(lilec'li()n d'Alcée, de Saj)li(j el d'Anacréon, était une lyre de i;rande dimension, de loi-me allongée, aux sons graves et pleins, (l'élait à j)ro|)i'enient parler la basse de la Lyre.
La Magadis asiatique, sorte de cithare ou de liarpe, présentait ceci de particulier et (rabsolument exceptionnel : son corps de résonnance se trouvait dans la partie suj)érieure de rinstrument, et elle était montée d'un nombre de cordes tel que les mélodies pouvaient être exécutées en octaves, d'où était venue l'expression m,igadiser qui signifiait à la fois jouer et chanter en octaves ou jouer de la magadis.
La Harpe occupe incontestablement le premier rang parmi les instruments à cordes fixes de l'antiquité. Elle apparaît, en effet, comme bien supérieure à tous les autres instruments du même genre, par fampleur et Télégance de ses formes, par le nombre de ses cordes et la décroissance régulièrement progressive de leur longueur du grave à Faigu; enfin, par le degré de perfection auquel sa facture était parvenue notamment chez les Egyptiens. On sait que ce peuple se vantait d'être le plus ancien peuple de la terre. Cette extrême antiquité est d'ailleurs attestée par les monuments que le vieux sol de l'Egypte a offerts à la curiosité des savants. On s'y promène au milieu des signes indéniables d'une civilisation qui remonte aux temps les plus reculés de l'histoire. Nous ne pouvons, bien que nous écartant de notre sujet, résister au désir de reproduire ici le passage suivant du discours prononcé par M. de Hérédia à la séance de réception à l'Académie française de M. de Vogué. Le très éminent académicien-poète y célèbre avec une grande magnificence de style les conquêtes de l'Archéologie et, dans un tableau saisissant de la découverte du tombeau de Rhamsès le Grand, il dit : « Enfin les cavernes de l'Ida restituent les boucliers sacrés que faisaient résonner les Kurètes, pour couvrir les vagissements de Zeus naissant. Partout de
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la terre sortent les dieux, les hommes et les bêtes qu'elle avait ensevelis. Les formes les plus éphémères, les plus frêles de la vie passée émerveillent nos yeux. Lliypogée où reJDosait la momie du plus illustre des Pharaons, de Rhamsès le Grand, s'entrouvre pour la première fois. Dans la salle funéraire, le sarcophage royal se dresse intact, encore jonché en î^uirlande de fleurs. Sous le sable incorruptible s'étaient conservés la délicatesse des corolles et l'éclat de leurs couleurs. Au contact si léger de l'air, elles se réduisent en poudre, et du cœur d'une rose tombe une abeille qui, plus de 3000 ans avant, enivrée de parfums et de miel, s'était endormie dans les pétales. » Magnifique tableau vraiment; mais ne doit-on pas s'étonner que l'illustre auteur des Trophées n'ait pas trouvé une seide parole, un seul mot de regret pour cette profanation de la tombe que n'excusent peut-être pas suffisamment les nécessités ou les ardeurs de la science?
Les dessins empruntés aux ])lus anciens monuments de l'Egypte nous montrent des harpes dont quelques-unes, non seulement ne diffèrent pas des harpes modernes quant à leur structure d'ensemble, mais qui ne leur sont pas même inférieures au point de vue de l'ornementation. Il suffit, entre autres exemples, de citer : une peinture trouvée dans le tombeau de Uhamsès IV (xiii" siècle av. J.-G.) qui représente deux harpistes jouant de leurs harpes 1res élégamment décorées, et un autre tableau découvert parmi les monuments funéraires de Thèbes, à Karnac, qui figure une sorte de cortège composé de six femmes dont la })remière joue d'une harpe à 14 cordes, la deuxième d'une cithare à 10 cordes, la troisième d'un luth, la quatrième d'une flûte double, la cinquième d'une petite harpe à 3 cordes posée sur l'épaule irauche et dont la sixième et dernière chante.
Outre les grandes harpes qu'on faisait reposer sur le sol comme nos harpes modernes, il y en avait de plus petites qu'on posait sur les genoux ou sur un meuble en guise de support; d'autres qui affectaient la forme d'un triangle et qui
porlaienl le nom de Tri(/ones : «rMulres ciiliii (jiii irélaioiil moulées que de (rois ou de cinq cordes et qu'on tenait horizontalement sur Tépaide, ainsi qu'on le voit dans le dessin de la .")'■ l'enime du tableau de Karnac. Ces dernières semblent avoir eu pour principal objet de donner le ton aux clianleurs* On ne trouve pas, chez les peuples de l'Asie occidentale et .notamment en Assyrie où la culture de la harpe était cependant 1res répandue, des harpes du i^rand modèle égyptien. Elles étaient généralement plus petites et ne descendaient pas au-dessous du buste de rexécutant qui les retenait au moyen dune attache à la hauteur de la poilrine. (^est ce qu'on peut remarquer dans la reproduction d'un très curieux bas-relief découvert par M. Layart dans les ruines de Ninive à Koyoundjek, se rapportant au règne de Sennachérib (667 av. J.-C). Ce bas-relief représente un cortège de 26 musiciens instrumentistes ou chanteurs, marchant dans l'ordre suivant : un harpiste, un joueur de flûte double, un joueur de psallérion, trois harpistes, un autre joueur de flûte double, deux harpistes, un joueur de tambour à main, un dernier harpiste et quinze chanteurs femmes et enfants. Suivant Fétis, ces harpes ne seraient autres que des magadis, opinion que semble justifier le dessin dont la forme se rapporte à celle de la magadis plus haut décrite.
Le Psaltérion qui est figuré dans ce tableau était un instrument à cordes percutées avec des baguettes. Il a li'aversé les âges et subsiste encore aujourd'hui, d'ailleurs très perfectionné, dans le Zymbalon ou Tympanon des Tsiganes.
Le principe une fois connu : que la hauteur du son dans les cordes ou dans les tuyaux dépendait de leur longueur'.
1. Il faut remarquer, en ce qui concerne les cordes, que le nombre de leurs vibrations, dans une unité de temps d'où dépend la hauteur du son, est soumis à des lois assez complexes qui se formulent ainsi :
Le nombre des vibrations accomplies en un même temps par des cordes dilTéi'entes est :
on était naturellement amené à chercher le moyen de varier les intonations d'une même corde ou d'un même tuyau par leur raccourcissement facultatif sous les doigts de l'exécutant. Il devait en découler rinvention des instruments à cordes avec manche et celle des instruments à vent à trous latéraux qui remonte à un temps non moins éloigné'.
A en juger par les dessins reproduits des anciens monuments, Fantiquité n"a connu qu'un modèle assez uniforme d'instruments à manche. On ne rencontre pas ici, comme pour les lyres, les cithares et les harpes, la même variété de formes. Ces instruments que l'on désigne sous le nom de Luths semblent être tous construits sur le même patron. Ils avaient une caisse de résonnance de petite dimension, eu égard au manche qui était long et étroit, et ils n'étaient montés que de deux ou trois cordes que l'on pinçait avec les doigts ou avec un pleclre. Ce n'est que plus tard, sous la domination arabe en Asie et en Europe, après les croisades, que les luths se multiplièrent à l'infini dans leur forme et qu'ils devinrent, du xii'' au xviii'^ siècle, un élément important de l'orchestre dont ils sont aujourd'hui tout à fait exclus. On verra qu'une fortune plus solide était réservée aux instruments à vent et aux instruments à archet, les derniers venus.
Les anciens n'ont connu que deux sortes d'instruments à vent : lès Flûtes et les Trompettes.
La flûte fut pour eux, surtout pour les Grecs et les Romains, l'instrument par excellence. Les Grecs avaient dressé une nomenclature très complète des diverses flûtes dont ils faisaient usage. Elles y étaient classées suivant leur
1° En raison inverse des lonj^fueurs;
2° En raison inverse des diamètres;
3° Proportionnellement aux racines carrées des [)oids tenseurs;
4*' En raison inverse des racines carrées des poids spécifiques.
1. Les fouilles qui ont été faites en Eg'ypte au siècle dernier ont amené la découverte de très anciens hypof,^ées où sont re[)réscntés divers instruments de musitjue tels c[ue : harpes, luths, llùtes droites et obliques à trous latéraux; ce qui prouve que l'idée du raccourcissement facultatif des tuyaux est aussi vieille que celle des instruments à manche.
Petite liarpe posée sur un meuble. — 7. Harpe horizontale
Plam;iii; II. — ANTIQUITÉ. — Ins/rumcnts à cordes percii/ccs. pincéa et insiriimerils à venl.
Tmm
UJ^
,vV^ \
w il
I. PiialU-noi. ussyrioii, - Instruments à cordes pincées à manche. - i. Juueuse do luth (Peinture de ThèbcsI. - 3. Joueur de lulh. - Instruments à venf : 4. Svrin.v iirimilivc ■>. ^yrinx .-trus.iuc à V luvaux. — (i. Syrinx de l'ancien Mc.-iique. — 7. Fliite droite (Egypte). — «. Flûte obliqueJEgypte). — 9. N'ay arabe.
Planche III. — ANTIQUITE. — Instruments à vent.
Tibia obliqua, —i
Tibia vasqua. — 3. Flûtes doubles conjointes. — 4. Flûtes doubles disjointes (Egypte et Grèce). — o. Flûtes égale S. Flûtiste sans la Phorbeïa. — 9. Cornemuse romaine.
— 7. Flûtiste avec la Phopbe
Planche IV. — ANTIQUITÉ. — Instruments à vent et à percussion.
npelle droile égyptien
IrumpeUe druile assyrienne. — i. Tuba romaine el joueur de Tuba. — 1. liuccmc. — 5. I.iLuus r 7. Cymbales assyriennes. — S. Cymbales grecques. - V. Croules grecques.
— (i. Coruu romain. — Instruments à percussion :
Planche V. — ANTIQUITÉ. —, Instruments à percussion
Tambour égyptien. — 4. Daraboukkeli arabe
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foriiw, hi i)}:il icrc donl c/lc.": ef.iicrtf fnilcs. leur /Avy.v d'ori- (ji'if présume, cl les dirers (jeiires de fiiusi'(fuc ;iu,rf/uels elles èluieul nfj'eclées. (a'IIc (leriiièrc calé^oric (|iril j)c'iil c'Irr iiiléressanl de connaître, coinpiviiail, suivant h\''Lis, l. 111, p. ±'n et s. :
r Les Païdi(jnes ou Puériles, petites flùles (|ui accompagnaient le clianl des enfants ;
2" Les Pai'thénées, llùLes doubles destinées aux cho'urs de danse des jeunes tilles:
T Les Andries. grandes llùtes (jui servaient pour les cil œ u rs d ' h o m mes;
4° Les Spondia(jues, flûtes pour le chant des Iniunes;
5° Les Pvtliicpies on Parfaites ou (Complètes, llùtes pour le chant des Pœans;
6° Les Githaristries, flûtes qui accompagnaient les cithares;
7° Les Ghoriques ponr le chant des ditlivrambes;
8' Les Paratrites, flûtes des funérailles;
9° Les Embaratères. flûtes pour la marche lente des cortèges ;
10" Les Dactyliques, flûtes ponr la danse;
11° Les Hyménéennes. flûtes des noces; elles étaient doubles, inégales et sonnaient à roclave Tune de l'autre;
{'1° Les Tragiques, flûtes des chœurs de la tragédie;
13° Les Lysiodes, flûtes bachiques doubles;
14° Les Hémiopes, flûtes douces des festins ; elles servaient également pour la marche des enfants lorsqu'ils allaient aux écoles ou en revenaient.
A Rome les joueurs de flûte (les Tibicincs) formaient un collège important qui jouissait de certains privilèges dont ils se montraient fort jaloux. A alère Maxime, historien anecdotique du premier siècle de notre ère, raconte qu'en l'an de Home 442. un conflit s'étant élevé entre le Sénat et les Tibicincs qui se plaignaient d être atteints dans leurs privilèges et notamment dans celui de prendre, suivant leur ancienne coutume, leur repas dans le temple de Jupiter, ceux-ci refusèrent tout service et se retirèrent à Tibur ou à
(labies. Le Sénat dut parlementer avec eux, et ne pouvant vaincre leur refus obstiné de revenir à Rome, il usa d'un singulier stratagème qui réussit pleinement. On leur offrit un festin où ils burent si copieusement qu'ils se mirent dans un état conîplet d'ivresse. Ils furent ramenés à Rome dans ce piteux état; mais ils durent se consoler facilement de riuimiliation qu'on leur avait infligée, puisque leurs anciens privilèges furent maintenus et même augmentés.
Les Egyptiens, les Assyriens, les Grecs et les Romains avaient : des flûtes droites, des flûtes obliques, des flûtes doubles conjointes ou disjointes, à tuyaux égaux ou inégaux. En quoi différaient-elles entre elles, indépendamment de leur forme extérieure? On sait que les anciens embrassaient sous le nom générique de flûtes (ajXo'., tibia>) un ensemble d'instruments qui se divisent dans les classifications modernes e'n groupes bien distincts, à savoir : les flûtes droites à ])ec ou siflk't (flûles douces ou flageolels) ; les flûtes à ])ouclie latérale (flûtes traversières) ; les instruments à anche simple battante (clarinettes), et les instruments à anches doubles (hautbois), Julius l^ollux célèbre grammairien et sophiste, des nombreux écrils duquel il ne reste qu'un lexique, rovojjiaa^T'.yov, explique que le son des flûtes grecques était : solide, plein, agréable, délicat, fleœible, touchant ou lugubre, aigu, aigre, puissant, etc. Des sonorités si dilï'é rentes ne pouvaient, suivant la juste remarque de Fétis, être produites par un mode unique d'ébranlement de l'air : cette diversité de timbres ne pouvant se trouver dans un seul instrument. Les anciens auteurs sont muets sur les détails de construction de ces divers organes sonores. Le temps qui détruit tout n'en a laissé subsister que quelques épaves absolument informes qui ne permettent point de les reconstituer avec certitude. Les dessins empruntés aux vieux monuments ne sont d'aucun secours pour résoudre les questions (pie se sont posées à cet égard les musicographes modernes. Le savant Fétis qui aborde tous les problèmes, mais qui en donne assez souvent des solutions
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(|iruiu' saiiu' t'rili(|iir iic saiii-ail act'eplt'r, s\'sl (Tahord deinaiulc' coiiuiu'ul rlaii coiislihu'c' reinboiicluire des llùlcs à anclu'S e( quelle en élail la malièrc? Mal^'i'é la grande obscurilé (|iii envel()j)j)e ce siijel el rimpossihililé où esl riiislorien, ainsi (lueii léiiioi^iie lui-nièiiie noire anleui-, de tirer des éei-ils ou des inonunienls anciens (|uel(|ue lumière utile, il Taborde résolument an l. III, p. 27S et s. de son histoire de la musique. Il |)rend pour lexte de son élude deux flûtes grecques de la plus liaule antiquité, conservées au Muséum des aniiquilés de Londres qui sont, dit-il, dans un tel état de vétusté et de déltihrement, qu'on serait exposé à les voir tomber en poussière si on ne les touchait avec beaucoup de précaution. L'embouchure de ces flûtes a disparu ; Fétis la reconstruit d'imagination ainsi qu'on va le voir par la citation suivante :
(( Ces deu\ flûles ont une cassure à l'endroit oîi devait être placé le bec sur lequel s'attachait ranchc ; la grande flûte a même à son extrémité supérieure un tenon auquel devait s'emboîter le bec. Des incerli Indes de plusieurs espèces se produisent en ce qui concerne la nature et la position de l'anche qui animait ces flûtes ; elles résultent de la fracture des becs de ces instruments. On se demande d'abord si l'anche était à double languette comme celle du Zamr arabe, de nos hautbois et bassons. Il semble peu probable qu'il en ait été ainsi car, si l'anche avait dû se placer comme celle de ces instruments, les flûtes du Muséum n'auraient pas eu de tenons pour y emboîter un bec ; elles auraient été fermées dans le haut du tube, comme les hautbois, ayant seulement un petit trou percé verticalement pour y fixer l'anche. Le bec était donc vraisemblablement taillé d'un côté en rigole, pour y attacher une anche plate comme celle de notre clarinette'. D'autre part, quelle était
1. Pourquoi ne pas supposer avec non moins de vraisemblance que les embouchures de ces flûtes étaienl constituées par y\\\ bec taillé en sifflet? C'est d'ailleurs l'hypothèse adoptée par Fétis lui-même, à la p. 282 où il semble avoir oublié tout ce qu'il venait d'écrire plus haut.
la matière de celle anche? Etait-ce un roseau aminci, ou une lame de métal ? L'élude de la question nous conduit à penser qu'on doit décider afïirmalivement pour celle dernière; en voici les raisons. » Ces raisons, sans pousser plus loin la reproduction du texte, sont tirées, 1° de la 12^ Py- Ihique de Pindare, où ce poète célèbre le triomphe de Midas d'Aijriaente, tlùliste couronné dans un concours des ieux Pjlhiens, et dit que le son de sa tliîte s'échappait de l'airain aminci; et :2" d une anecdote racontée par un scoliaste quelconque, dont notre auteur ne juge pas à propos de faire ressortir toute l'invraisemblance '. Suivant 7^/me Vuncien, qui écrivait ciii premier siècle de Vère chrétienne, le même roseuu (/ui servait à faire des flûtes était aussi employé pour la fabrication des anches ; ce qui n'empêche pas notre auteur d'airirmer une dernière fois (p. 281) que V anche des flûtes dans l'ancienne Grèce était une lame mince de cuivre. Que Félis ait trouvé dans le passage cité de la 1 2'" Pythique de Pindare la preuve de l'existence et de l'usage des anches métalliques au temps de Midas d'Agrigente, rien de mieux. Mais la double solution par lui proposée, quant à la priorité d'origine qu'il semble vouloir accordera ces anches et quant à leur mode d'emploi, paraît de tous points inadmissible ; car, destituée de toute espèce de preuves, elle se met en opposition avec les présomptions et les vraisemblances de l'histoire en renversant l'ordre dans lequel se déroulent et s'enchaînent les inventions humaines. En eifet, comment admettre que la fabrication des anches métalliques (ce qui suppose une industrie très avancée) et leur adaptation à un bec taillé comme celui de notre clarinette aient précédé dans l'ancienne Grèce l'emploi si simple et si naturel de l'anche double végétale?
1. Le scoliasLc raconte (Fétis, l. III, p. 280) ({uun accidenl survenu pendant le concours ayant fait courber l'anche de la flûte de ce musicien, celui-ci joua avec les seuls tuyaux à la manière de la Sijrinx; et ({ue les auditeurs ayant entendu la différence du son, qui n'était plus modifié par la lang'uctte d'airain et qui ne se produisait que par les roseaux, applaudirent l'adresse de l'exécutant et lui donnèrent le i)rix.
Quel tissu d'invraisemblances!
Si Ton rciiioiili' ;iiil;iiil (|iic possible jus(]ir;iii hcrceaii des aiis el de riiulusU'ie, alors tjiie llioinine recevait en quelque sorte ses premiers enseignements de la nature elle-même, et que Ton se demande de ([uelle façon et sous quelle forme ont pu se révéler lanelie el ses propriétés aeousli(pies, on doit considérer comme inventeur, le premier qui ayant par hasard souillé à travers la tii^e aplatie d'un végétal quelconque en a tiré un son, « L'anche double, dit M. Mahillon dans une note de son excellent calaloL;ue du Musée de Bruxelles, t. I, p. 226, est de tous les systèmes d'anches le plus simple et fori probablement le plus ancien. Il suffit, en effet, d'aplatir lexlrémilé d'une liij^e de blé pour constituer un appareil suffisant à mettre en vibration par le souille la colonne d'air contenue dans ce tuyau rudimenlaire. Le hasard est bien certainement l'inventeur de cette anche. L'appareil d'ébranlement sonore ainsi trouvé, il était facile de le perfectionner. A la tige de blé on substitua un tuyau de roseau dans l'extrémilé duquel on inséra un autre tuyau de roseau aminci et aplati sur le bout pour remplacer l'appareil primitif »
Nous ne voudrions pas qu'on pût nous reprocher d'avoir trop longuement insisté sur cette question des flûtes à anches de l'antiquité , Nous le devions cependant pour relever ce que nous considérons comme une grave erreur chez un historien dont les écrits jouissent d'ailleurs de la plus légitime autorité. Ce n'est pas malheureusement la seule que nous aurons à signaler au cours /le notre étude. On va le voir.
La Sébé ou Sébi égyptienne, la Plagiaule grecque (TtXay.a'jXo;), la Tibia obliqua romaine tiraient leur nom de la position oblique dans laquelle elles étaient tenues par l'exécutant. Le tuyau de ces instruments était percé dans sa partie inférieure d'un certain nombre de trous que les flûtistes ne pouvaient atteindre avec les doigts qu'en étendant les bras de droite à gauche, ainsi que le montrent les dessins empruntés presque tous aux anciens monuments de
TEgypie, Quelle était la forme de remboiichiire de ces flûtes? Où était-elle placée? On n'en pent rien savoir par Texamen direct des spécimens de ce genre, dont quelques épaves retrouvées ne fournissent aucun indice certain à cet égard. On en est réduit à de simples conjectures fondées sur les dessins qui représentent les anciens joueurs de flûtes obliques et leur comparaison avec les joueurs du Nay actuel des Arabes, évidemment issu de laSébi égyptienne. Fétis,au t. II, p. 153 et s. de son Histoire donne une description parfaitement exacte du Nay arabe. Nous la reproduisons en partie. « Le Nay est Tinstrument à vent par excellence pour les Arabes, les Persans et les Turcs. Ce Nay est une flûte dont il y a un grand nombre de variétés qui diffèrent
ou parla taille ou par le ton La matière de tous les Nays
est le roseau dont on a 6té les cloisons des nœuds et qu'on a
nettoyé avec soin L'emboucbure en corne peinte en
noir est de forme conique, elle est placée à la tête de l'instrument et son orifice a le diamètre de l'intérieur du tube. />e Nciy nest donc ni une flîiie à bec ni une flûte traversière , puisqu'il n'y n pas de trou latéral. Pour jouer de cet instrument, l'orifice de l'emboucliure doit être incliné de manière que le souflle de l'exécutant aille frapper obliquement la paroi intérieure du tube qui, le réflécbissani par un angle d'incidence, fait vibrer la colonne d'air. » Ce passage est accompagné de la figure d'un algérien moderne jouant du Nay. La position comparée du tube de la Sébi et du Nay devant la bouche du flûtiste, l'identité d'attitude des deux démontrent, semble-t-il, avec évidence, que les deux instruments sont construits d'après les mêmes principes et que, pour l'un comme pour l'autre, l'embouchure est constituée par l'orifice même du tuyau. Telle n'est pas cependant l'opinion du savant auteur auquel il faut revenir. Suivant lui (t. I, p. 222 à 224) la flûte oblique des anciens et notamment la Sébi égyptienne n'était autre, quant à son mode de résonnance, que notre flûte Iraversière à bouche latérale. Sa thèse repose, d'une part, sur un ])assage des métamorphoses dApulée oîi celui-ci
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fli'Ci-ll lo coilc'j^'o d'itiU' fV'lc (lu (licMi Srrapis cl, craiilie pari, sur une rt'slauralioii (juil pri'k'ud a\t>ii' cxaclemeul l'aile d'une flùle éi;yplicnne 1res ancienne, dont un IragnienL est conserve au musée de Florence sous le n° 2688. Voici le passa<:fe d'Apulée : « Ibanl eldieali niagnoserapi libicincs.cpii par ohliquum cnlamum ad aurem porreclum dextrnm, familiarem tenipli deique, moduluni frequentabani, » ([ue Félis traduit ainsi : <( A enaient aussi des musiciens allacliés au culte du grand Serapis (jui. sur kur ///'//c Irnversiàrc avançant jusquà Voreille droite, faisaient entendre les chants habituels du culte de Dieu dans son temple. » On remarquera qu'il traduit les mots ohliquum calanium du texte par ceux-ci flûte traversière^ ce qui n'est pas assurément résoudre scientifiquement la question.
Quant à la prétendue restauration de la flûte égyptienne qu'il dit être identiquement semblable à Vinstrument antique de Florence, ainsi qu aux divers modèles représentés sur les monuments de VEgypte. nous ne saurions mieux faire que de reproduire ici la note de M. Ernest Glosson extraite du Guide musical ÇS" du 9 fév. 1902), où il est fait justice de cette étrange assertion. « En ce qui concerne le Xay que Ton rattache à l'ancienne Sébi égyptienne, tel n'était pas l'avis de Fétis qui au vol. I de son Histoire générale de la musique (p. 223j fait de l'instrument ancien une flûte transversale dont l'existence dans l'antiquité est prouvée par un texte très clair d'Apulée qu'il cite, corroboré d'ailleurs par la statuette connue de Midas d'Agrigente • , ainsi que par une figurine romaine reproduite dans le dictionnaire des Antiquités romaines et grecques de Rich-.
1. Pindare célébrant dans sa 12*^ Pythiquo le Iriomplie de Midas d'Agrigente vainfjueur aux jeux Pytliiens dit : que le non de sa finie s'écliaj)p;iit de l'airain aminci (c'est-à-dire d'une flûte à anche métallique suivant Fétis); il ne jouait donc pas de la flûte traversière à bouche latérale .
2. La Tibia obliqua reproduite dans le dictionnaire de Rich, d'après un bas-relief conservé au Vatican, qui représente un certain nombre de Génies célébrant les fêtes de Bacchus, ne rappelle en aucune façon, quoi (]u'en dise l'éminent critique, notre flûte traversière. Cette reproduction est
Mais « sur les anciennes fresques égyptiennes, il s^ngil purfiiitenient d'une flûte oblique et non traversière. Les figures reproduites par Félis lui-même ne laissent pas le moindre' doute à cet égard. Son erreur est d'autant plus inadmissible que, montrant au tome suivant de son ouvrage la figure d'un Algérien moderne jouant du Nay, il est impossible que l'identité d'attitude ne l'ait point frappé. Bien plus, ayant découvert à Florence un spécimen de l'antique appareil — un simple tuyau sans trace d'embouchiire latérale — il jn-étendit que la pièce de tête s'était perdue et, sur le fac-similé construit d'après ses indications, en fit ajouter une. G"est à l'aide de cet appareil sopbisliqué qu'il écliafaude toute une théorie présumée de l'ancienne musique égyptienne. Il y a là un exemple amusant de cet accommodement des faits à une théorie préconçue qui avait le don d'exaspérer Edmond ^'an der Straeten. L'erreur en question a été d'ailleurs réfutée par M. Y. Loret (Les flûtes égyptiennes') et par M. \ . Mahillon. »
Outre la Monaule, flûte simple à un seul tuyau, les anciens avaient des flûtes doubles conjointes, les seules d'ailleurs auxquelles ce nom pût réellement convenir, parce que réunies sous une embouchure et un avant-corps communs, les tuyaux se séparaient un peu pkis loin, formant ainsi deux branches d'un même instrument; et des flûtes doubles disjointes, entièrement séparées l'une de l'autre, mais que l'on appelait flûtes doubles sans doute parce qu'elles marchaient ordinairement par couples. Les flûtes doubles portaient aussi
d'aillciH's accouipagnéo de l'explication suivanlo (jui exclut toute assimilation. « Tibia oljli([ua. instrument assez semblable à notre basson, avec une emi)ouchuie placée sur le côté du tube et (jue l'on tenait, quand on en jouait, dans une position oblique, de manière que le sommet en vint près de l'oreille droite. »
V. dans le même dictionnaire le dessin i]c la Tibia vasca, dont l'embouchure est analog'ue.
1. Sous lo n" 131 du catalogue du musée de I5rux(dlcs (]ui est en possession de cette jM-étenduc restauration de la llûle oblique ég-yptienne, on lit ce qui suit : « L'original de cet instrument appartient à la famille des Nay; sa transformation en flûte traversière est une erreur manifeste. »
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chez les Uoiiiaiiis les noms de Tihiic pares on de Tihiic impures, siiivanl (jiie les liiyaux élaienl d'épde ou d'inéj^ale longueur. Quelle élail leur lonalilé i-espeelive? Les Ttljue pares qui avaienl la luèuie noie rondainenlale deNan-nl nécessairemenl sonner à Tunisson sur loule lélendne de leur échelle, si loulefois les Irons laléranx étaient j)ercésaux mêmes j)oints et si Texécutant les ouvrait ou les bouchait symétriquement. Quant aux Tibiœ impares, on peut piésumer que pendant cpie la plus petite exécutait la partie du chant, Fautre formait pédale au-dessous (rdle, comme on en voit un exemple dans la Cornemuse.
Les flûtistes grecs ou romains sont quelquefois représentés avec les lèvres, les joues et la tête entourées d'une sorte de bandeau en cuir ou en étoile qui portail en grec le nom de Phorbeia c^ooêcLa) ou de Capislrum en latin. Diverses interprétations ont été proposées sur Futilité et le mode d'emploi de ce singulier appareil. Suivant le dictionnaire Grec-Français de Chassang, la Phorbeia aurait eu pour but d'adoucir le son de la flûte'. D'autres prétendent au contraire, et c'est l'interprétation généralement adoptée, que -la Phorbeia permettait au flûtiste de souffler avec plus de force dans son instrument, sans déformer les traits de son visage et d'obtenir ainsi des sons plus pleins, plus fermes et plus unis. C'est à cette dernière opinion qu'il y a lieu de s'arrêter, en écartant même la considération tirée de l'esthétique du visage; car on n'aperçoit pas ce que la figure du flûtiste pouvait gagner- à se dissimuler sous un bandage aussi disgracieux.
Quant au mode d'emploi de la Phorbeia, voici ce qu'en dit Fétis au t. III, p. :i.")8 de son Histoire : « Les deux tuyaux des flûtes doubles étaient en général séparés; ils ne
1. Il fait cléiiver lo mol cs&pSz'.a de ■ç(jç.£,-t^ (pâlurof^e) : a-L-il voulu dire que l'appai'eil avait pourefTetde donner au timbre do linslrumonl une couleur plus agreste?
2. V. Dictionnaire de Larousse, v" l'/iorJji'i;! ; Dirlioiuiaire de Hich, V Capislrum ; LAVf)ix, Ilisloirr de In musique, j). 40.
se réunissaient que sur les lèvres de celui qui en jouajt. Pour leur donner une position fixe et solide, le musicien s'allachail sur la bouche une sorte de bandeau en cuir inventé chez les Grecs qui l'appelaient Phorbeia; les latins lui donnaient le nom de Capistrum. Ce bandeau était percé de deux ouvertures par lesquelles le flûtiste introduisait dans sa bouche le tuyau dont il devait jouer; l'autre était appuyé sur le bout (bord) de l'ouverture du Phorbeia (delà Phorbeia?) pour être à son tour introduit dans la bouche quand le premier tuyau en était retiré. Tel était l'usage du Phorbeia ; les archéologues se sont trompés sur sa destination lorsqu'ils ont dit qu'on s'en servait pour empêcher que le souffle ne se perdît hors de l'embouchure de l'instrument. » Mais alors, à quoi bon deux ouvertures à la Phorbeia quand il n'y en avait jamais qu'une qui dut servir? Celte explication toute hypothétique qui tendrait à faire supposer que les flûtes doubles jouées avec la Phorbeia ne l'étaient qu'alternativement semble n'être, dans la pensée de l'auteur, que la conséquence de la thèse qu'il a longuement et très énergiquement soutenue, p. 307 à 358, à savoir : que les anciens n'ont pas connu l'iiarmonie des sons simultanés et qu'ils n'en ont, par conséquent, jamais fait usage dans leur musique. Que dire alors des flûtes conjointes? Comment concilier ses explications avec les nombreux dessins qui représentent les joueurs de flûtes doubles, munis ou non de la Phorbeia. avec les deux tuyaux simidtanément engagés entre leurs lèvres et dans l'attilude de flûlisles qui les font résonner en même temps'?
Nous ne saurions passer sous silence un instrument qui remonte aussi à une très haute antiquité, la Cornemuse, et qui après avoir traversé tous les âges dans sa forme primitive, qu'on nous pardonne cette anticipation sur les temps,
1. V. Fktis, t..I, fiff. GG, 07, 108 et 121; t. III, 0^. 38. 43, 57, 58 ot 70. Félix Clément, Hist. delà musique, p. 27, 38, 55, 187, 208, 211, 217 el 210. II. Lavoix, Ilisl. de la nuisique, p. 4G, fig. 18.
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est cncoro anjoiird'luii trc's li'pnncluo dans certains pays, nolaniment en Irlande et en l'Ecosse. I^a (^ornenuise, Tinslrnment national des Ecossais, figure sous le nom de Bag- Pipe dans la composition de leurs bandes militaires. Le nom donné par les Grecs au joueur de Cornemuse (aTxajÂY,;), formé par contraction des deux mots : ao-xo^ (outre) et auAo^ (ilùle), marquait très bien les éléments caractéristiques de cet instrument basé sur une idée vraiment géniale d'oii est sorti plus tard TOrgue, cette puissante voix de nos temples.
La Cornemuse moderne, (jui ne diffère pas de Tancienne, quant à son mécanisme fondamental, est formée comme on sait : i'^ d'un sac fait de peau qu'on remplit d'air et qu'on tient sous le bras gauche ; 2° d'un tuyau adapté à Foutre et dans lequel souffle l'exécutant pour y renouveler l'air nécessaire ; ce tuyau s'appelle le porte-vent; et 3" de trois ou quatre chalumeaux également adaptés à l'outre et qui résonnent sous l'action de l'air qui en est chassé par la pression du bras. Le plus petit de ces chalumeaux percé de trous latéraux exécute la partie de chant pendant que les autres sonnent en bourdon à l'octave ou à la quinte inférieure de la note fondamentale du premier. "
Au moyen âge, qui a été la période de sa plus grande vogue en Europe, la Cornemuse constituait, comme aujourd'hui en Ecosse, un élément important des musiques de l'armée. On lit en effet, dans Froissart, qu'au siège de Valenciennes (1340), « les muses menaient grand bruit et grand tintin. » Pendant les xvii'^et xviii" siècles, la Cornemuse fut quelque peu délaissée pour la Musette ' qui devint l'instrument à la mode dans la société élégante de cette époque, dont le goût faussé par la poésie et les arts courait à la fade imitation de la vie pastorale. La Musette différait de la Cornemuse en ce que, outre sa forme plus dégagée et la richesse quelquefois outrée de son ornementation, le porte-vent, au moyen duquell'exécutant alimentait de son propre souffle le
1. Il ne faut pas confondre cet inslrument avec une sorte de liautbois sans clefs qui porte le même nom.
réservoir d'air, y était remplacé par un soufflet. L'invention en est attribuée à Colin Musel, officier de Thibault de Champagne. La Musette a disparu, mais la Cornemuse est restée.
Les instruments du genre des trompettes appartenaient à un ordre bien inférieur dans la facture instrumentale des anciens. S'il fallait s'en rapporter au témoignage de Plutarque, qui dit que le son de la Trompette ressemblait au cri de Tâne', elle ne devrait pas être classée parmi les instruments de musique. Et cependant, bien avant Plutarque qui écrivait au ii® siècle de l'ère chrétienne, les Grecs avaient institué à Olympie un concours de trompettes pour hérauts; ce qui prouverait qu'il y avait dans les sonneries de ce genre un art qu'on jugeait digne d'encouragement. Quoi que l'on puisse penser de son caractère musical chez les anciens, la Trompette, que l'on voit figurer dans toutes les grandes cérémonies de l'antiquité, était surtout l'instrument des camps où elle servait à la transmission des ordres, à régler le pas des soldats en marche et à exciter leur ardeur dans les combats. Suivant Fétis [Histoire de la musique, t. III, p. 303) « la Trompette, chez les Grecs, n'était pas l'instrument des combats. Les Spartiates marchaient à l'ennemi au son de la tlùte-. Dans toute l'Hellade on en avait fait l'organe des signaux; elle était entre les mains des hérauts pour toutes leurs missions. C'était aussi par la résonnance des trompettes que commençaient les sacrifices dans certaines occasions solennelles, et qu'on commandait le silence dans les
1. La Fontaine s'est évidemment inspiré de ce passa^'-e de I^lutarque, lorsque dans la Fal)le du lion s'en allant en guerre il lui fait dire :
« L'âne eirraiera les gens, nous servant de trompette. »
2. Fétis, qui fait allusion au rôle de Tyrtée pendant la seconde guerre de Messénie, devait savoir que ce qui contribua à relever le courage des Lacédémoniens, c'est moins la flûte de Tyrtée que ses chants [jatriotiques; et ce qui le prouve, c'est qu'une loi de Sparte ordoima qu'à l'avenir ces poésies seraient récitées à l'armée rassemblée autour de ses tontes. Les chants belliqueux du poète étaient vraisemblablement accompagnés par des flûtes à anches, dont les sons étaient très excitants.
ANCIENS ET MODEHNES "7
assemblées po[)ulaires. A vrai dire, ce n'était pas plus un inslrunienl de niusicjue qu'un insli'unienl de guerre. » Le clianlre ininiorlel des temps héroùjues de la (Irèce ne donnet-il pas un démenti formel au savani musicographe, lors- (ju'au XVIII'' chant de son lUiade. com|)aranl au son éclalanl de la Trompette la voix courroucée d'Achille, il s'écrie : (( Tel retentit le son strident de la Trompette (pie font entendre autour d'une ville assié":ée des ennemis inexorâbles^ telle retentit la voix d'Eacide. » Mais Fétis ne s*oppose-t-il pas à lui-même, quand à la p. 301 [loc. cit.) il écrit que la Trompette s employait déjà à la guerre dans ces temps reculés, bien qu'elle fût aussi en usage dans les cérémonies religieuses? » Ne faut-il pas d'ailleurs reconnaître que par l'éclat de son timbre, par la netteté et l'énergie de ses accents, la Trompette devait être un instrument de musique propre aux armées ? Voilà pourquoi, dans toute l'antiquité, à travers tous les âges, et notamment chez les Romains V. le peuple le plus guerrier de la terre, la Trompette a toujours eu le caractère bien marqué d'instrument de musique militaire, qu'elle conserve encore de nos jours à la tête de nos régiments.
L'homme à tout ce qu il fait dans tous les temps mêla La musique et les chants. — Amis, c'est pour cela
Que la guerre qui nous enivre Noble déesse à qui, tout enfants, nous songions, Fait chanter en avant des sombres légions
Les clairons aux bouches de cuivre.
Victor Hugo. Voix intérieures, vi.
Multos castra juvant, et lituo tubee
Permistus sonitus, bellaque matribus Detestata.
(D'autres se plaisent dans les camps aux sons delà trompette, au bruit des clairons, aux combats abbori'és des mères.) IIouack, Odes I. Traduction Ferdinand Collet.
— Neque excitatur classico miles truci (11 nest pas réveillé par la trompette guerrière). Hohace, Epodes II.
Déjà sous le règne de Servius TuUius, on voit figurer dans l'organisation de l'armée deux centuries de musiciens appelés : les Cornicines et les Tubicines.
A en juger par les dessins empruntés aux monuments de TEgypte et de l'Assyrie, les peuples de ces contrées n'ont connu que la trompette (Iroite. Les Hébreux en avaient de trois sortes; c'étaient : le Keren, trompette droite assyrienne, la. H hatsotsr a/ h, dont les prêtres avaient seuls le droit de se servir et le Schofar^ trompette recourbée, faite d'une corne de bélier ou de génisse; elle est, paraît-il, encore en usage dans les synagogues, notamment pour annoncer le premier jour de l'an. On ne rencontre chez les Grecs que le Kéras, trompette en corne ou en forme de corne, et la Salpinx, formée d'un tuyau de bronze, droit ou recourbé.
Les Romains, qui avaient poussé aussi loin ([u'il était possible de leur temps la facture des instruments de ce genre, possédaient quatre espèces de trompettes, à savoir : la Tuba, la Buccine^ le Lituus et le Cornu.
La Tuba, que l'on fait dériver de la Salpinx grecque, avait un tuyau court, conique et droit, ainsi qu'on peut en juger d'après deux des dessins tirés, l'un de l'arc de Titus et l'autre de celui de Constantin à" Rome (V . Rich . Dictionnaire. V. Tuba, Tubicen).
Virgile en marque poétiquement le caractère dans les vers suivants :
et vox
Auditur fractos sonitus imitata tubarum^ (Virgule. Gcorr/iqucs, liv. IV, v. 71 et 72.)
At tuba terribilem sonitum procul an'e canoro Increpuit"-. ^e^^ij^^ i[^ jx, y. 503 et 504.)
Effet qu'Ennius a essayé de rendre dans cette onomatopée : At tuba terribili sonitu Taratantara dixit^
1. ... et leur bourdonnement tumultueux rappelle les accents éclatants et saccadés des trompettes (Tubarum).
2. Cependant la trompette (tuba), a fait retentir au loin les terribles accents de l'airain sonore. (Traduc-tion de la Collection Panckoucke.)
3. Cependant la trompette (tuba), aux accents elîrayants, a fait entendre le terrible Taratantara.
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La Buccine, sorLe de Tuba dont le liiyaii élail lordu en spirale, rappelail [)ar sa forimr la eocjiiille du jjoissou dont elle lirait, dil-ou, sou oi-iginc (loninie la Tuba, ou la voit au milieu des armées donner le si<nuil des eombals :
Bello (lat signum rauca cruentum Buccina'.
(Virgile. Enéide^ liv. XI, v. 47o.)
Elle est quelquefois confondue avec le Cornu.
Le Lituus était dans les armées romaines la trompette de cavalerie, comme la Tuba celle d'infanterie. Au liv. III, v. 179 et suiv. de ses Gdorgiques, ^'irg■ile parlant de l'éducation du cheval élevé pour l'armée dit :
Sin ad bella mati^is studium, turniasf[ue féroces.
Primus equi labor est animos at(|ue arma videra Bellantum, lituosque pati-, etc.
Le Cornu ou Cor étrusque était une grande trompette circulaire qui, se repliant sur elle-même en forme de demicercle, passait sous le bras du Gornicen et remontait par derrière jusqu'à la hauteur de sa tête, où l'instrument se terminait, dans le dernier état de sa facture, par un pavillon assez évasé. La rigidité du tube était assurée au moyen d'une barre transversale qui servait aussi à l'assujétir entre les mains de l'exécutant.
La Tuba et le Cornu figuraient dans les représentations théâtrales, ainsi qu'on peut le voir dans ce passage de la célèbre satire X de Juvénal intitulée Les vœux, où le poète
1. I^es rauques accents du clairon (buccina) donnent le sanglant signal des combats.
(Traduction de la Collection Panckoucke.)
2. Aimes-tu mieux la guerre et ses fiers escadrons... accoutume le cheval à la vue des armes et des combats, au bruit des trompettes (lituos).
(Traduction de la Collection Panckoucke.)
dépeignant les désirs séniles d'un vieillard décrépit s'écrie, vers 213 et 214 :
Ouid refert magni sedeat qua parte theatri Qui vix cornicincs exaudiet atque tubaruin Goncentus ' ?
Quelles étaient, si Ton peut ainsi parler, les formes musicales deê diverses sonneries de trompettes, soit dans les cérémonies civiles, soit dans les camps ? Que le dessin rythmique en fut Félément principal? Ceci est hors de doute. Nos sonneries modernes de trompettes ou de clairons peuvent nous en donner une idée. Nul doute encore que les trompettes de l'antiquité n'aient utilisé la propriété qu'ont les tuyaux sonores, quand ils sont construits dans de bonnes conditions acoustiques, de produire sous la pression du souffle de riiomme une série ascendante d'harmoniques, dont la théorie est aujourd'hui scientifiquement établie. C'est par là que les trompettes simples sont devenues de véritables instruments de musique.
A Rome, les Tubicines, Liticines et Comicines étaient organisées en corporations ou collèges dont les membres tenaient à grand honneur de faire partie. On voit sur un marbre funéraire antique l'effigie en pied d'un trompettiste, tenant dans la main gauche un lituiis et s'appuyant avec l'autre sur un cor étrusque avec cette inscription : M. Julius Victor, ex-coUegio liticinum, cornicinum. L'art déjouer de la trompette était d'ailleurs cultivé par des personnages du plus haut rang; on cite entre autres : Norbanus, Flaccus et les empereurs Iléliogabale et Alexandre Sévère qui passaient pour de très habiles trompettistes.
Au plus bas de l'échelle des inslruments de musique de l'antiquité, on trouve les instruments à percussion, tels que
1. Qu'importe qu'il soit près ou loin de la scène, s'il entend à peine le son des cors et des trompettes réunis?
(Traduction de Dusaulx.)
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les (Cymbales, les Crotales, lesTaiiihoiiis, les Sisli'es,elc., (jiii par leur caractère pi'oj)re ne pouvaient servir ([uii niarcjueile rythme. Nous allons en parler brièvement. C'est même par là que nous aurions peut-être dû commencer, si nous avions suivi la genèse et Tordre chronoloi^ique de nos sensations musicales dont les premières manifestations, suivant quelques musicologues, sont provoquées par le rythme qu'ils considèrent comme Télément fondamental et primordial de la musique, Rousseau musicien, à qui sa juste célébrité d'écrivain et de philosophe moraliste ne suffisait pas, a voulu encore être tenu pour un compositeur de génie et pour un grand théoricien, bien (jue sa science musicale fût à peu près nulle. Servi par la plus riclic iniagiualiou cl une vive sensibilité, il a écrit sur la musicpie des pages pleines d'intérêt, où l'on trouve un mélange d'aperçus tantôt justes tantôt faux, mais toujours attachants par la chaleur et léclat du style. Après avoir, dans son dictionnaire, défini la musique : /'art de combiner les sons d'une manière agréable h l'oreille, il ajoute « que si notre musique a peu de pouvoir sur les affections de l'àme, en revanche elle est capable d'agir physiquement sur les corps. » Et ailleurs parlant du rythme, il dit : « que sans lui, la mélodie n'est rien et que par lui-même, il est quelque chose, comme on le sent par l'effet des tambours. » Voilà, il faut en convenir, une étrange conception, qui d'ailleurs n'est pas isolée, d'un art considéré ajuste titre comme le plus expressif et surtout le plus idéal de tous les arts, et du caractère de la mélodie qui en est l'essence même. Comment peut-on. mettant en parallèle ces deux éléments, rythme el mélodie, refuser en quelque sorte à celle-ci toute valeur propre, pour la subordonner et la river au rythme sans lequel, dit-on, elle ne peut rien être? Ne faut-il pas, repoussant cette exagération, reconnaître que la mélodie qui appelle le plus souvent à son aide le rythme, pour donner à la pensée musicale un contour déterminé et précis, peut aussi quelquefois s'en passer quand elle veut rester dans le vague et l'imprécision qui conviennent à certains
tableaux ou à certains états de notre âme ! Les compositions (lu jour nous offrent de nombreux exemples de cette libre et pleine indépendance de la pensée et de ses formes.
On ne constate dans Tantiquilé aucun progrès sensible dans la facture des instruments à percussion, parce qu'ils n'y étaient employés que dans un but grossièrement rythmique. Ce n'est que bien longtemps après, lorsque naquit le véritable art de linstrumentalion, que perfectionnés, ils purent entrer dans les compositions orchestrales et y mêler les effets d'expression qui leur sont propres. Nous devrons donc nous borner ici à une simple énumération accompagnée d'une description très sommaire de ces instruments.
Les Cymbales, consacrées originairement au culte de Cybèle, se composaient de deux demi-globes creux ou de plateaux en métal que l'on frappait l'un contre l'autre. On les retrouve dans nos Cynibales actuelles.
Les Crotales, que l'on peut comparer pour l'effet à nos castagnettes, étaient formés de deux pièces de bois ou de mêlai, dont l'une plus courte était arliculée avec l'autre et venait la heurter quand on en jouait. « Quand on en jouait, dit le dictionnaire de Rich, v° Crotnlum, on tenait un de ces crotales dans chaque main et on les faisait claquer avec les doigts, de manière à produire un bruit vif et rapide comme celui des castaunettes. »
Le Sistre, d'origine égyptienne et que l'on voit figurer dans les fêtes d'Isis. se composait d'une lame de métal repliée sur elle-même, ordinairement en forme de fer à cheval, et montée sur un manche. Le cadre de métal était traversé par une ou plusieurs tiges également métalliques, arrêtées aux deux bouts, mais qui jouaient librement à travers les ouvertures où elles étaient engagées. Quelques-unes de ces tiges portaient des anneaux mobiles. Cet instrument, quand on l'agitait, rendait des sons clairs et stridents. Au vin" siècle, livre âcVEnéicle, v. 096 et (397, Virgile, dans son magnifique tableau de la célèbre bataille navale d'Aclium
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^ravc' sur \c houclicr (rKiiéc, l'ail du Sistre un iiislrunicut |)ro[)re à excilcr Tardcui' i\v> soldais.
Résina iii niediis patrio vocal a^iniiia sisiro' Necdum etiain ^l'iiiiiios a ter<;o ivspicil an<^ues.
Les Tambours don! le principe de eonsiruelion eonsislail comme aujourdliui dans un corps de résonnance cylindrique recouvert, sur ses deux faces ou sur Tune d'elles seulement, par une membrane tendue que l'on frappait avec les mains, marchaient ordinairement avec les instruments les plus bruyants, ainsi qu'on ])eut s'en convaincre par cette description d'un cortège de musiciens attachés au culte de Gybèle.
Tympana tenta tonant palmis et cymbala circum Goncava, raucinosoque minantur cornua cantu Et Phrygio stimulât numéro cava tibia meutes'-. (Lucrèce. De rcrum natura, liv. II, v. 613 et s.)
Les tambours étaient de plusieurs sortes quant à leur forme et à la façon d'en jouer. On rencontre d'abord, et c'est vraisemblablement le plus ancien, un petit tambour léger qui était formé d'un simple cerceau recouvert d'un seul côté par une membrane sur laquelle on frappait avec une main, pendant qu'avec l'autre on le tenait dans des positions diverses. C'était proprement notre tambour de basque et, comme aujourd'hui, il servait d'accompagnement à la danse et au chant. C'est aussi le Thoph des Hébreux que la Bible, chap. xv de l'Exode, met entre les mains de Marie sœur d'Aaron et des femmes qui l'accom-
1. Au milieu de ses veineaux la Reine avec le sistre égj-pticn anime ses soldats et ne voit pas encore derrière elle deux serpents qui la menacent.
(Traduction de la Collection Panckolcke.)
2. Les tambours aux membranes tendues retentissent sous la main des exécutants, au milieu des cyml)ales concaves, et les cors lancent dans les airs des sons rauques et menaçants, aux([uels viennent se mêler les accents excitants de la tlùte phry<,''ienne.
pagnent, quand elles célèbrent en chœur le miraculeux passage de la mer Rouge et la destruction de l'armée pharaonique. Il existait en Egypte un autre tambour de forme assez étrange, que Ton retrouve identiquement chez les Arabes de nos jours sous le nom de Daraboukkeh. Il consiste dans une sorte d'entonnoir dont Torifice supérieur est muni d'une peau tendue qu'on bat avec les mains, pendant que le corps de Tinstrument est retenu horizontalement sous le bras gauche.
Le tambour militaire avait la forme d'un petit tonneau recouvert d'une peau sur ses deux faces. Il était maintenu dans une posilion horizontale devant la poitrine du soldat qui le faisait résonner en frappant avec les poings des deux côtés. C'est ce qu'on peut voir dans une peinture de Thèbes qui représenle qualre musiciens mililaires en marche; le premier joue d'une Irompelle droite, le second bat un tambour horizontal à deux faces et les deux autres agitent des crotales.
Les sculptures assyriennes et notamment le grand basrelief de Koyoundjek, décril plus haut, figurent un pelit tambour vertical sur lequel l'exécutant frappait de haut en bas.
Les Grecs et les Romains semblent n'avoir connu ou tout au moins n'avt)ir fait usage (jue du tambour de basque.
Instruments à cordes stables pincées ou percutées : Lyres, Cithares, Harpes, Psaltérions, etc.
Instruments à cordes à manche : Luths, etc.
Instruments à vent, à tuyaux monopliones : Flûtes, Syrinx. Trompettes, etc.
Instruments à vent, à li'ous latéraux : Flûtes diverses à sitllel, à anches doubles ou simples, droites ou obliques, conjointes ou disjointes. Cornemuse, etc.
Instruments à percussion : Cymbales, Crotales, Sistres, Tambours, etc.
Tel était dans son ensemble ce que nous appellerons iouliUuije ui.slrumenliil de ranti(piilé classicpie qui ne com-
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prend, comme on sail. (]iie les eonlrées el les ])eMj)les, dont riiisloire était enseignée clans les écoles d'après les anciens historiens. C'est dans ce cliani]) limité de la siiiiace du glohe qu'on voit a[)paraîlre les |)remiers to\ers de civilisation, c'est de leur contact et de leur mélange (pie sont nées les hrillanles sociétés grecfpies et romaines. Mais autour el au delà, il existait d'autres peuples qui. détachés paraît-il, dune souche commune à une éj)0(jue indéterminée, élaicul alh's [)eupler l'Extrême-Orient, le Nord de l'Europe et l'Amérique où ont été découvertes les traces d'une très ancienne civilisation. Ces peuples sont entrés à leur tour dans le domaine de Ihistoire écrite. Des ouvrages spéciaux font connaître létat de la musique dans ces divers pays aujourd'hui mieux étudiés, et les instruments (jui y sont en usage. Notre élude ayant spécialement pour objet de rattacher la facture instrumentale de l'Europe moderne à celle des pays classiques dont elle dérive, nous ne saurions l'étendre à des peuples dont les mœurs, les usagées et le sentiment musical sont si éloif^nés des nôtres. Il suffit d'ailleurs de faire remarquer qu'au berceau de l'humanité, les premiers instruments de musique grossièrement façonnés par des hommes encore dépourvus de tout art acquis devaient se ressembler beaucoup entre eux, La corde qui vibre, le tuyau qui résonne sont, nous l'avons déjà dit, des phénomènes naturels qui ne pouvaient passer inaperçus. Et l'homme qui s'en est emparé n'a été en quelque sorte, au début, que l'élève de la nature qui est la même pour tous. Ce n'est que plus tard, suivant le progrès des temps, que les inventions humaines revêtent le caractère qui est propre au génie de chaque peuple et empruntent leur forme aux besoins multiples et variés qui les sollicitent. Il y a toutefois lieu de s'étonner que les peuples de l'antiquité classique dont quelques-uns, notamment les Grecs, ont poussé si loin la culture et la pratique des arts, aient complètement ignoré le parti qu'on pouvait tirer, au point de vue de l'expression musicale, de la vibration des cordes par frottement. L'application de cette idée vraiment géniale d'où
devait sortir, après bien des siècles et des migrations dont il est difficile de suivre la trace, le violon moderne, se rencontre pour la première fois dans le Ravanastron, le plus ancien des instruments à archet, qui est originaire de l'Inde où il est encore joué par des musiciens de la dernière classe du peuple et par des moines boudhistes mendiants. Il importe peu cpion veuille faire dériver plus directement notre violon, soit du Grouth ou Crwth celtique, soit du Rebab des Arabes; toujours est-il certain que l'idée primordiale de Finstrument à archet remonte à une plus haute antiquité : l'invention en étant attribuée, suivant une très ancienne légende de l'Inde, à Ravana, roi de File de Ceylan, qui y régnait, croit-on. il y a environ 5000 ans ^
Parmi les instruments anciens de l'Extrême-Orient pouvant se rattacher aux nôtres par un lien d'origine, nous citerons encore le Cheng ou Tscheng chinois, auquel nous devons l'emploi de l'anche libre dans la construction des orgues-. Le Cheng, espèce d'orgue portatif, remonte, dit-on, au règne d'Hoang-ti, 3" empereur de la Chine (2700 ans av. J.-C.) qui, suivant la légende, en serait lui-même l'inventeur. Cet instrument se compose d'une calebasse tronquée ou d'une caisse qui en a la forme et qui sert de réservoir d'air alimenté par le souffle de l'homme au moyen d'un tube d'insulllation. Cette calebasse est recouverte d'une planchette dans laquelle viennent s'engager un certain nombre de tuyaux de différentes longueurs, munis à leur base d'une
1. Dans la mythologie indienne, Ràvana est représenté comme l'incarnation du génie du mal. Il fut vaincu et tué par Râma dont il avait ravi l'épouse, la belle Sita. Celte légende est restée po})ulaire dans l'Inde et le culte de Ràma, en tant qu'avatar de Vichnou, y est encore très répandu.
2. 0 L'anche lijjre est connue de temps immémorial en Chine. Son introduction en Europe est de date récente. Ce fut, dit-on, Kralzenstein, facteur éta])li à St-Pétersbourg (jui, dans la seconde moitié du xviii^ siècle, eut le premier l'idée d'appliquer l'anche libre à la construction des orgues. Vers 1810, Grenié fit l'application de cette anche, en France, et sa tentative couronnée d'un plein succès donna naissance à l'Harmonium et à l'Accordéon. L'anche lil)re est toujours métallique. »
(Mauii.lon-Catalogue t. I, p. 31.)
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aiîclie libre qui vibre au j)assaL,aî de Tair. Les tuyaux sont percés vers le bas de petits trous laléi'aiix (pii out pour elîet, suivant qu'ils sont ouverts ou IVtuu'S, de changer la directiou de l'air, en sorte (jue chaque liivau reste silencieux ou résonne au gi'é de l'exéculanl.
Ce n'est pas tout de connaître les instruments de niiisicpie de l'antiquité et d'y relrouver les premiers ancêtres de cette vaste collection d'organes sonores dont dispose l'art moderne. Une question qui s'impose tout d'abord à la curiosité de l'historien et qui n'ollVe pas certes un moindre intérêt est celle de savoir quel était le rôle des instruments (piand ils étaient associés aux voix, et quel était aussi le caractère de la musique purement instrumentale? Les anciens, autre question qui se lie étroitement aux précédentes, ont-ils connu et pratiqué l'harmonie, c'est-à-dire la science des accords ! Leurs écrits sont muets là-dessus, et les quelques fragments de musique grecque qui ont été retrouvés * ne peuvent jeter aucune lumière sur ce problème historique qui a fait couler des flots d'encre et qui divise encore les savants, bien que Fétis affirme l'avoir victorieusement et définitivement résolu dans le sens d'une négative absolue. Au chapitre II, p. 310 du tome III de son Histoire de la musique, le savant auteur qui a traité cette question avec beaucoup d'étendue au point de vue de la musique grecque écrit : (( La question dont il s'agit est débattue depuis près de quatre siècles, entre quelques musiciens et un grand nombre d'érudits qui, à propos d'art, ont fait de la philologie, torturé les textes obscurs et mis des hypothèses à la place des faits. Ce que l'un affirmait, l'autre le niait. Chacun entendant les textes à sa manière, on arrivait à des conclusions opposées qui laissaient la question indécise au point de vue de la musique Peut-être, ajoute-t-il, en terminant
1. V. dans le Ménestrel, n" 1 du 19 janvier au 29 mars 1896, les intéressants articles de M. Julien Ticrsot sur les découvertes faites à Delphes par l'Ecole française d'Athènes.
son étude (p. 360), essaiera- t-on encore de raviver celte question par de nouvelles conjectures et par des interprétations fantaisistes de textes torturés; mais, quoi qu'on fasse, les résultats auxquels nous sommes parvenus resteront la solution définitive du problème pour qui Texaminera sans prévention et de bonne foi. Dans notre conviction, la supposition de l'existence de l'harmonie chez un peuple de V antiquité est une des plus singulières extravucjances des temps modernes. »
Il serait outrecuidant de noire part, en sortant un peu trop peut-être du cadre restreint de notre étude, de nous mêler à un débat où les opinions opposées sont soutenues avec une égale conviction, quoique souvent avec moins d'acerbité, par des savants d'une compétence indiscutable. Au milieu de celte controverse sans cesse renaissante, on ne peut que se renfermer dans un doute qui permet de supposer, malgré des afTirmalions contraires trop absolues*, que si les anciens n'ont pas possédé une véritable théorie de l'harmonie, ils ont pu en faire usage d'une façon plus ou moins empirique. C'est ce que dit en très bons termes M. H. Lavoix fds. à la page 40 de son Histoire de la musique : (( Les Grecs ont-ils, oui ou non, employé les sons simultanés? Voici quatre siècles que les historiens, musiciens et théoriciens, discutent sans relâche. Tous les 20 ans il paraît sur ce sujet un livre qui tranche la question sans la résoudre; il est oublié, un autre paraît qui la tranche d'une autre façon, mais sans la résoudre davantage. En somme, pas un texte, pas un document authentique ne constate avec évidence l'existence de Tharmonie chez les Grecs. Il semble à peu ])rès reconnu cpi'ils chantaienl à l'unisson, ou bien à Toclave, lorsque les voix d'hommes, de
1. Ft'lis, (jui ne .s;iiii-ail faire la moindre concession, dil à la page 405 (lu tome IV : « Les populations grecques et latines avaient traversé une longue suite de siècles sans associer rharnionie à leur musique, sans en sentir le besoin, saris même comprendre la significalion de celle luirmonii', si des rôsonnances fortuites leur ont fait entendre des accords. »
ft'inmes el d'onfanls élaicnl mùlrcs, combinaison (jue la nature Fonrnil crelle-mênie. Si quelcjiir insliiiincnl accompagnail la voix, c'était à Funisson, ou bien il doublait le cbanl à une octave au-dessus, ce (]ui s'appelait Miujiidiscr. Aller plus loin dans les suppositions serait imprudent; disons donc simplement que si les Grecs ont eu la connaissance de riiarmonie, ils n'ont pu Tavoir que d'une façon tout à l'ail rudimenlaire. »
Si les instruments, quand ils étaient associés aux voix, se bornaient à jouer à l'unisson ou à l'octave supérieure ou inférieure; si, sans nul doute, la musique instrumentale, telle que nous la concevons aujourd'hui, ne pouvait exister encore, vu l'état si peu avancé à cette époque de l'art musical et des organes sonores dont il disposait, il est non moins certain que l'emploi des instruments en dehors du chant vocal y était fréquent, ainsi que l'attestent l'importance donnée dans l'enseignement officiel, notamment chez les Grecs, à l'étude de la Lyre, de la Cithare ou de la Flûte, la célébrité de quelques Citharistes ou Aulètes, les nombreux dessins antiques et enfin le témoignage de Platon et d'Aristote, dont le premier, plus philosophe que musicien, écrivait dans son livre des Lois : que l'emploi des instruments sans voix était une barbarie et un charlatanisme ; ei l'autre, son disciple, plus ouvert au sentiment de l'art avouait : que la musique est un délicieux plaisir, isolée ou accompagnée. Il y avait donc une musi(|ue purement instrumentale. Les Grecs employaient même un double système de notation pour les voix et pour les instruments. Mais quel était le caractère, quelles étaient les formes de cette musique ! C'est ce que l'on ne peut savoir, rien n'ayant survécu des compositions de ce genre, écrites ou transmises par tradition. Toutefois, on ne peut méconnaître qu'il ne dût exister une grande différence entre la poésie chantée, accompagnée ou non, et ce que nous appellerons la musique libre. On sait, en eflet, dans quel étroit assujettissement était tenue la pensée musicale par la métrique poétique des anciens. « Ce fut,
dit M. Julien Tiersol, dans son étude sur les deux fragments découverts à Delphes en 1895, un principe constant durant toute l'antiquité, que celui de l'union intime, au point de vue rythmique, du vers et de la mélodie. Le mètre poétique communiquait impérieusement sa forme à la mélopée qui n'avait plus qu'à s'y adapter et s'y conformer scrupuleusement. Il est vrai que dans la musique moderne, la mélodie a
beaucoup plus de liberté vis-à-vis de la poésie Dans
l'antiquité au contraire, la mélodie chantée était par essence même dans la plus complète dépendance de la parole. » La musique instrumentale ayant, suivant une très' heureuse expression,. vecoue le joug avec V audace d'un esclave révolté^ délivrée de ses entraves, offrit à la libre inspiration du musicien un champ plus ouvert où elle allait se mouvoir dans une plus «grande indépendance de formes et d'allure.
Au tome III, p. 248 et s. de son Histoire, Fétis porte sur l'état de la musique instrumentale chez les Grecs, non seulement aux premiers temps de leur civilisation, mais aux plus belles époques de leur littérature et de leur culture des arts plastiques et, d'une façon générale sur le sentiment musical de ce peuple, un jugement dont l'exagération nous semble devoir être relevée. « Non seulement, dit le savant auteur à la page 266, les habitants de l'Attique, de la Laconie, de l'Elide et de la Béotie ne contribuèrent pas au progrès de la musique, mais ils lui firent incessamment obstacle au point de vue où nous considérons cet art. Alors même que la musique était chez eux à l'état élémentaire, ils la voulaient immobile, invariable. Jamais ils ne comprirent que la musique est un art essentiellement idéal, destiné par sa nature même à des multitudes de transformations. »
Sans parler des origines divines que les Grecs attribuaient à la musique et de ses effets merveilleux racontés par leurs légendes, ce qui, bien qu'appartenant au domaine de la fable, implique déjà quelle haute opinion ils avaient de la puissance morale de cet art, comment peut-on prétendre que ce peuple, dont l'admirable génie a jeté un si vif éclat sur les temps qui
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ont précédé la doiiiinalion romaine, qui a laissé, non seulement dans les sciences, mais aussi dans les arts, des monuments impérissables, comment, disons-nous, peut-on soutenir cjue ce peuple n'a jamais eu (prun sentiment à peu près nul, une conception étroite et destituée de tout idéal d'un art (pii occupait cependant une si i^rande place dans ses mœurs privées et publiques ^ ? Que les ( irecs n'aient pas eu la science musicale telle que nous la concevons, ils ne le pouvaient pas : le progrès dans les arts et leurs transformations étant surtout l'œuvre du temps. Mais ne faut-il pas en dire autant de tous les peuples de l'anlicpiité? Quand on recherche quel sentiment ils avaient de la musique, y a-t-il lieu, ainsi que le fait l'historien cité, de s'arrêter presque exclusivement à cette remarque : que pendant une assez longue période de temps à dater de leur origine, les seuls instruments à cordes en usage chez les Grecs ont été des Lyres et des Cithares aux cordes peu nombreuses et d'une faible sonorité, et que les Harpes égyptiennes ou assyriennes, les Magadis, les Psall^érions et quelques autres instruments polycordes n'y ont été connus et adoptés que longtemps après? Le sentiment, qu'éveille en nous une manifestation d'art quelconque, a-t-il exactement pour mesure la valeur des procédés matériels employés? Et n'y a-t-il pas, dans toute production artistique, dans sa forme apparente et sensible, une pensée que l'esprit saisit et dégage de son enveloppe quelle qu'elle puisse être? C'est là l'élément idéal, l'essence même de l'art qui ne pouvait pas être méconnu, pas plus dans la musique que dans les autres arts, par
1. V. CicEuoN. Questions Tiisciihini's, liv. I, III (Traduclion collection Panckoucke).
« Chez les grecs, la musique et le chant étaient considérés comme des preuves d'une éducation distinguée et, dans ce sens, l'histoire célèbre avec raison Epaminondas, le chef de l'Etat, pour avoir excellé dans cet art. Quand quelques années auparavant (un siècle), Thémistocle eut refusé dans un festin de jouer de la lyre, on avait trouvé qu'il manquait d'une éducation soignée. Une manière aussi favorable aux arts fit fleurir la musique en Grèce ; tout le monde l'apprenait et ceux qui ne la savaient pas étaient regardés comme des hommes d'une éducation né£rlig:ée. »
les Grecs, dont rimagination élait si vive el le goût si délicat. Quoi de surprenant aussi, alors que l'art musical était encore dans l'enfance, que l'enseignement officiel qui devait avoir, comme cela se voit dans toutes les sociétés primitives, une sorte de caractère hiératique, se soit à l'origine montré, ainsi que semblent en témoigner les anecdotes rapportées sur Terpandre et Timotliée, hostile aux innovations qui venaient en troubler les règles simples? L'amour du progrès n'est pas spontané; il naît de l'expérience qui ne se fait accepter, surtout au début, qu'au prix de luttes quelquefois très ardentes entre les idées nouvelles et les résistances obstinées qu'elles provoquent. N'accusons donc pas un peuple plutôt qu'un autre, et surtout, celui de tous qui a laissé de son génie les traces les plus éclatantes et les plus durables, du peu de progrès de la musique dans l'antiquité. L'heure de sa pleine efflorescence n'avait pas encore sonné, ce n'est qu'après une longue incubation et par des causes diverses qu'elle apparaîtra, dans les temps modernes, comme un art absolument nouveau, digne de rivaliser avec tous les arts d'imagination.
GHAPITHK II
L'empire romain élail reslé la dernière expression des peuples deTanliquité sur lesquels s'étendait sa domination et qui Tavaienl [)récédé dans la connaissance et la pratique des sciences et des arts. Mais il vieillissait à son tour, il subissait la loi de décrépitude à laquelle aucune institution humaine ne saurait échapper. Les ressorts de son gouvernement, si puissant par son organisation politique et sociale, restaient usés; la société dévalai! dans la facilité et l'extrême licence de ses mœurs ; la sève qui avait inspiré ses œuvres d'imagination tarissait et ne pouvait trouver en elle-même le principe d'un rajeunissement ou d'une rénovation quelconque. L'empire allait devenir la proie des peuples qui se pressaient sur ses frontières et qui, pleins d'ardeur et d'avidité, ne demandaient qu'à venir s'asseoir au banquet de cette brillante civilisation dont ils avaient le spectacle et qui tentait leur convoitise. C'est dans l'invasion même des barbares que le vieux monde a puisé l'élément vital de sa régénérescence qui lui a permis de reprendre sa marche éternelle dans la voie du progrès et d'y poser les fondements de cette civilisation moderne, dont nous admirons le merveilleux développement. Les sciences et l'industrie y sont parvenues à un point de perfection que l'antiquité n'a pu atteindre. Les grandes découvertes des temps modernes dans toutes les branches de l'activité humaine, les nombreuses applications qui en ont été faites ont changé les conditions de noire existence. Les arts ont participé à ce grand mouvement ; on en a eu une
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conception plus large, plus profonde, plus intime, et des œuvres empreintes du sceau du génie en ont révélé toute la puissance d'expression. La musique, qui occupe aujourd'hui une si large place dans les œuvres de la pensée pure, est sortie de cette nouvelle genèse avec des formes et un caractère qui Font élevée au niveau, sinon au-dessus, de tous les arts.
C'est cette seconde et très intéressante période de Thistoire de la facture instrumentale, qu'il importe maintenant d'étudier.
Les instruments de musique, que les nouveaux envahisseurs barbares apportèrent avec eux ou dont ils firent usage au début de l'invasion, ne pouvaient qu'être simples et grossiers comme leurs mœurs. Nous allons les suivre dans leurs progrès jusqu'à nos jours.
La Lyre ou plutôt la Harpe qu'on y rencontre tout d'abord était tenue en très grand honneur parmi les populations celtiques et germaines. Les Harpes de cette époque qui sont connues sous les noms de harpes galloises, harpes irlandaises, harpes anglo-saxonnes diifé raient beaucoup toutefois des grandes et belles harpes égyptiennes dont nous avolis déjà parlé au premier chapitre de notre livre. Elles semblaient se rattacher plus directement à la Lyre antique que ces peuples, venus des hauts plateaux de l'Europe et de l'Asie, avaient pu connaître avant leurs migrations vers les pays d'Occident. On lit dans Diodore de Sicile, historien grec contemporain d'Auguste : « Il se trouve chez eux (les Gaulois) des poètes qu'ils appellent Bardes et qui, en s'accompagnant sur un instrument semblable à notre lyre *, chantent les vers qu'ils ont composés. » La vieille lyre des Bardes le céda de bonne heure à la harpe qui devint l'instrument
1. V. dans FôLis, l. IV, p. 341 de son llisloirc, la reproduction de Fempreinte de deux médailllcs des Arvernes et des Vénètes figurant des lyres à trois cordes chacune.
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de prédileclion des Celles et des (îerniains. l^lle ét;iil cultivée, non seulement par les poèles-musiciens de piolession, mais encore dans les rangs les plus élevés de la société, 11 suflit de citer entre autres exemples restés célèbres : le roi anglo-saxon Alfred le Grand qui se déguisa en joueur de harpe pour pénétrer dans le camp des Danois, dont il examina les positions et qu'il devait vaincre quelques jours après et, encore au x'' siècle, le roi d'Irlande Brien ou Brian qui passait pour le plus habile harpiste de son royaume; sa harpe est, dit-on, conservée au Muséum du collège de Dublin. « Au commencement du vi'' siècle, dit Edouard Jones, cité par Fétis, t. I\', p. 301, nous voyons les bardes se servant de la harpe avec une audace extraordinaire, pour animer leurs compatriotes dans leur dernier combat contre les Saxons. » Suivant les anciennes lois ^^ elches (pays de Galles), il y avait trois classes de bardes musiciens, dont la première se composait des joueurs de harpes auxquels on donnait le titre de docteurs en musique ^. Les harpes ellesmêmes étaient l'objet d'une classification qui se rapportait sans doute à quelque marque distinctive dont on ignore le caractère. On n'en sait que ceci : la liarpe du roi était du prix de 120 pence, celle du noble de 60 pence et celle du docteur en musique de 40 pence. On relève encore dans ces vieilles lois ou coutumes Welches les deux règles suivantes qui ne manquaient pas d'originalité et qui peignent bien, au point de vue qui nous occupe, les mœurs du temps :
1" Les trois choses indispensables à un noble Gallois sont : sa harpe, son manteau et son échiquier;
2° Trois choses sont nécessaires à un homme dans sa maison, savoir : une femme vertueuse, un coussin sur sa chaise et sa harpe bien accordée.
« Les Anglo-Saxons, dit François Palgrave (Fétis, t. IV,
1. « Pour être admis dans cotte classe, il fallait être assez habile pour exécuter correctement les trois mwchvol, c'est-à-dire les trois pièces les plus diiïlcilcs du répertoire bardique. »
(Fétis, Ilisloirc de la musique, t. IV, p. 363.)
p. 307), étaient grands amateurs de rythme et d'harmonie. La harpe, dans leurs fêtes, passait de main en main, et cehii qui ne pouvait montrer aucun talent en musique était considéré comme indigne d'être reçu dans la bonne compagnie. » De ces anciennes harpes Galloises, Irlandaises ou Saxonnes dont l'usage, comme on le voit, était si répandu, nous ne retiendrons que cette remarque qui offre un assez grand intérêt historique : c'est que les harpes Galloises étaient à deux et même à trois ran(>s de cordes accordées chromatiquement. On sait que l'accord des grandes harpes modernes est simplement diatonique, mais que par le système des pédales à double mouvement, auquel Sébastien Erard a attaché son nom au commencement du siècle dernier', les cordes peuvent être haussées successivement de deux demitons au-dessus de leur intonation à vide. Les harpes chromatiques Galloises à double ou triple rang de cordes ont joui d'une très grande vogue au xvi'' siècle, notamment en Italie. Vincent Galilée, père du célèbre physicien, en a fait une longue description et, plus tard, en 1635, le Père Mersenne, dans son livre de l'Harmonie universelle, décrit à son tour la Harpe à trois rangs de cordes, et il cite entre autres harpistes un nommé Fesle, qui s'était rendu célèbre par son talent sur cet instrument. La harpe Galloise existe encore, parait-il, dans son pays d'origine et y est jouée par des artistes de mérite. Fétis qui avait assisté à Londres à un concert donné par une association Welche, où il avait entendu un harpiste jouant d'une harpe à triple rang de cordes, en rend compte dans les termes suivants : [Histoire de la musique, t. IV, p. 36i) « En 1820, nous avons assisté à une de ces séances... deux morceaux annoncés par le
1. Le syslèmc des pédales pour la pi'oduclion dos denii-lons avait élé déjà imaginé au xvni** siècle par un lulhiei" de Donauwœrlh. nommé llockbrucher. Ce système fut successivement perfectionné par Krumpholz. dont la femme était une excellente pianiste et par Nadermann, luthier de Paris. Sébastien Erard a donné son nom à ce système en remplaçant le mécanisme assez défectueux des crochets par celui des fourchettes qui raccourcissent la corde sans la faire dévier de sa position verticale.
Planche W. — MOYEN-AGE ET TEMPS MODERNES. — Inslrumenfs à cordes pincées ù vide.
I.viv .los Arv,.,.„..s
.. lIa,,K .. I. cordes du x,y s.ecle. - Si. Cra.ulc harpe à double mouvemenl (Erard). - II. Grande l.arpe chromati..
|ic anglo-sa\onn (lie (G. Lyon).
— 0. Harpe anglai.se.
Planciii: mi. — MOYEN-AGE ET TEMPS MODERN IS. — Ins/rumcnls à cordes pincées à manche
I. Eoud arabe. — 2. Kuitra ou Kitarah arabe. — i. Lutli européen. — 1. Théurbe ou Arcliiluth. — 5. Chilarrone. — 6. Maiiauliuc. — 7. Cistrc. — 8. — Arcliicislrc. — 9. Guilare.
l'LANaii; Mil. — MOYEN-AGE ET TEMPS M
ERNES. — In.ilriiiiu'iilx à ainlrs frollvrs.
tz^
i. Ravanastron indien. — 2. Rebab arabe. — 3. KomanKch à Souz. —t. Komanpeh Ruuniy. — :. el .". bix. Crmilli .in Ci-wt ccllirine A 3 cl l'i cordes. — li. Rcbcc. —7. Hubùbe à 3 corde
I. Santir arabe. — 2. Psallérion du ix" slùc
titir arabe. — 2. Psallérion du IX' siùcic. — 3 Psalli-riûu ,ln vv .;i,.plp _i y; „l i t _,. i
1. à cordes pincées : 5. Vir-inalc ou FninPti,. uv „i v,.,. ■■ i \- ^ '-' "' Ji'J" uu ',>ni|,„ j^^ Tzisaucs. — Instruments à cordes pincées ou percutées au moyen d un cla
cpmeuc (x> et xv , s.ccles). - 0. Grand clavecm |xv,„- ,i^, _ g. j cordes percutées : 7. Clavicordc. - S. l'ian,. à queue. - 9. Piau,, droit.
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prograinine cxcilaii'iit surloul nolir curiosik- ; I Un rlaiL un cliani appelé Pcnillon, chanlé pai' li-ois lial)ilanls dn ])ays de Galles el accompagné siii' la liar|)!.' NW-lcIie ; laiiliv. un thème ani^lais (Sweel Uicliard), avec des variations jouées sur la harpe Galloise à triple rang de cordes, par Richard
lloberls, ménestrel aveugle de Caernarvon Le Barde
aveuule de Caernarvon ne lui ni nu)ins intéressant ni moins applaudi. Son habileté sur son instrument ingrat était vraiment extraordinaire. La harpe moderne du pays de Galles n'a point de pédales pour les demi-tons et la modulation. On y a suppléé par trois rangs de cordes, dont ceux de gauche et droite donnent les notes diatonicpies et celui du milieu les demi-tons. P\ien de plus incommode ne saurait être imaginé; cependant le ménestrel, en dépit de sa cécité, saisissait les cordes de la rangée du milieu avec une adresse merveilleuse dans les passages les plus difïiciles. Lhahileté de ce musicien de nature, son calme et la bonté peinte sur son visage le rendaient Tobjet de l'intérêt général. » On peut voir dans le catalogue du musée instrumenlal (hi Gonservatoire de Bruxelles, dressé et j)ublié par M. ^'. Gh. Mahillon, la description, sous les numéros 1499 et 15 10, de deux harpes Galloises, l'une à deux, l'autre à trois rangs de cordes, cpii donnent une idée très nette de leur accord et de la façon d'en jouer.
De nos jours M. G. Lyon, directeur de la maison Pleyel, Wolf et Gie de Paris a essayé de faire revivre avec tous les perfectionnements de la facture moderne la vieille harpe chromatique. Get essai, bien que digne des plus grands éloges, ne semble pas avoir donné jusqu'à ce jour les résultats qu'on en espérait. La Harpe Lyon admise dans les classes du Conservatoire de Paris se montre inférieure pour la beauté du son à la harpe à pédales. C'est du moins l'impression qui paraît être résultée du concours de 1904 et que traduisait en des termes très atténués un excellent critique musical, M. Imbert {Guide mu.siciL 1904, n" 31-32). « La classe des harpes à pédales, dit-il. a conservé sa maîtrise. Et, pour
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ne pas méconnaître les services qu'est appelée à rendre clans l'avenir la Harpe Lyon, nous n'en conservons pas moins notre admiration pour la très belle sonorité de la Harpe Erard. Nous estimons même que ces deux instruments peuvent vivre en excellente intelligence et qu'ils deviendront les harpes-sœurs. » Dans son livre tout récent sur la technique de l'Orchestre moderne, M. Widor semble vouloir lui refuser tout accès dans les compositions orchestrales. (( L'impossibilité, écrit-il à la page 175, oîi elle est d'exécuter la plupart des traits les plus caractéristiques de l'instrument et les difficultés du doigté dans certains tons, l'ont empêchée jusqu'ici, malgré toutes les tentatives, d'obtenir droit de cité à l'orchestre. Inutile d'ajouter qu'en multipliant les cordes sur une table d'harmonie, on diminue la sonorité en proportion ^ » Ces réflexions sur la harpe Galloise elles harpes modernes nous ont entraîné bien loin au delà de la période que nous étudions en ce moment. Revenons-y.
On trouve dans les poésies de Fortunat (Venantius Forliuialus), mort évêque de Poitiers vers 609, la mention suivante du premier instrument à archet connu en Europe :
Komanus tpie lyra plaudat tibi, Barbarus harpa, Gra^cus achilliaca, chrotta britanna canat.
(( Le romain t'applaudit sur la Lyre, le gi"ec te chante avec la (^vthare, le barbare avec la Harpe et le Crouth breton. »
(Traduction de Fétis.)
La chrotta est le nom latin du Crouth ou Crwth celtique, que le poète qualifie de chrofta britanna, parce que cet instrument paraît être en eflet venu de la Grande-Bretagne où il était cultivé très anciennement par les Celtes ou Welches (lu pays de Galles. Le Crouth serait donc, dans nos pays d'Occident, le premier ancêtre de la grande famille des
1. Par 17 voix contre 6 et 3 bulletins blancs, le Conseil supéricui- du Conservatoire réuni le 28 avril a décidé de supprimer, à la fin de la période d'essai fixée en 1903, c'est-à-dire à la fin de Tannée scolaire 1908, la classe de harpe chromatique (Ménestrel, 2 mai 1908).
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violons. Faii(-il renionlcr encoii' |)liis h;ml cl Jillci' cIkmcIut son ()riL;iiU', vn hiiil (|iriiislriiiiu'nl à arclu'l . dans !"an(i(jiit' Havanaslron iiulu'ii doiil nous axons drjà parle'-? (]\'sl Topinion de Kélis. .. J/liidc, dil le savani liisloricn, I. I. p. 291, a vu nailrc les inslrunienls à arehel el les a l'ail connaître aux autres contrées asialicpies, jiuisà 1 'lùu'ope. Là il n'y a pas de conjectures à faire, car la lanj^uc sanscrite a des noms pour l'archet et pour les aj)])areils sonores destinés à vibrer sous son imj)ulsi(")n. » A partir du moment oîi le Cronlh est sorti de la (irande -Bretagne, les inslrnmenls à archet se sont midtipliés en Europe avec des formes et sous des noms divers, (a' sont : le Rebec, considéré comme le plus ancien de ces instruments après le Crouth breton, la Rubèbe, le Fiddle anglo-saxon, les Gigues, etc.; plus tard les vièles ou violes, enfin le violon moderne. Quelques musicographes dénient au Crouth cette antique paternité et rattachent directement le Rebec au Rebab des Arabes qui l'auraient introduit en Espagne au viii" siècle. D'autres soutiennent avec non moins d'autorité que le Crouth breton est le véritable ancêtre de nos instruments à archet que les Arabes n'auraient au contraire connus qu'au temps de leur établissement dans nos provinces méridionales'.
En réalité, la facture instrumentale de l'Europe ne doit aux Arabes auxquels on veut trop emprunter, que l'introduction, au retour des Croisades, des timbales qui portèrent d'abord le nom de Nacaires, et des Luths qui, multipliés et perfectionnés par notre industrie, jouirent pendant longtemps dune très grande vogue dont il ne reste aujourd'hui que le souvenir.
Pendant la période comprise entre le xf et le xvi* siècles, les Luths et les Violes ont occupé une place si prépondérante dans les orchestres où ils ont régné presque sans partage, qu'on peut appeler ce temps-là l'Age des Luths et des Violes, l'apparition de ces instruments et l'emploi qui en a été fait
1. V. Lavoix . Histoire de l;i inusii/ui% p. 103; Hii;mann, Diclionnaire de musique; v. Rebec, Inslru/iicnls,
iOO LES INSTRUMENTS DE MUSIQUE
olTranl un intérêt historique évident, car c'est pendant cette période qu'est né le véritable art de l'instrumentation. « Pendant tout le moyen âge, dit M. Lavoix dans son introduction à VHisloire de Vinstrumentniion depuis le xvi'' siècle, p. G, ce que nous appelons l'Orchestre aujourd'hui, c'est-àdire ces combinaisons de sonorités réglées d'après les rapports des timbres oii les lois esthétiques n'existaient réellement pas Il en était du luxe des sonorités comme de tous
les luxes au moyen âge, repas, étoffes, armes, ornements. C'était la masse, le nombre que recherchaient les peuples sans trop s'inquiéter de l'effet artistique. » N'y a-t-il pas ici un peu d'exagération? Faut-il, quand des progrès incontestables ont été accomplis, que les arts ont obéi aux lois d'évolution qui en sont la condition nécessaire, faut-il méconnaître le passé an point de refuser, pour ainsi dire, tout sentiment artistique aux générations qui nous ont précédés et qui ont même préparé ces progrès dans une certaine mesure? On ne devrait pas assurément prendre pour exemple du goût de ce temps-là le concert orgiaque décrit par Aymeric, écrivain du x'" siècle, où « les uns sonnaient dans de triples cornes, ceux-ci jouaient du chorus, ceux-là frappant sur de rustiques tambours remplissaient l'air de leur bruit; d'autres venus delà Gascogne sautaient au son de la musette, tandis que leurs compagnons pinçaient de la harpe, et qu'un dernier groupe, armé de l'archet recourbé, imitait la voix des femmes au moyen du Hebec*. » C'était, à vrai dire, une pure débauche musicale et chorégraphique comme on en a pu voir dans des tem}>s plus rapprochés de nous. Telle par exemple : cette burlesque représentation lyri(pie organisée à Dresde au commencement du xviii'' siècle sur ror(be de l'Electeur de Saxe et dont on peut lire le curieux récit dans l'Histoire de Vinstrunienlution de M. Lavoix, p. 200. Le chapiteau d'une colonne du xi'' siècle trouvé parmi les ruines de l'Abbaye de
V, I.AVdix. //('.s/o/rr do la inUKique, \i. î
Saiiit-(lc'ori;es-fk'-B()sc'lu'rvilk' iKiire), dont le (Irssiii csL l'opi'oduil daiiï^ les livres d'archéologie, donne nne idée bien dillei-enle du <;oùt qui présidait dès celle époque à la composition de certains concerts. 11 représenle une réunion de onze personnages ainsi rangés : le premier joue d un.' Rubèbe; les deux suivants d'un grand Organistrum ; le quatrième d'une tlùle Syrinx; le cinquième d'une sorte de petite harpe; le sixième d'une rote; le septième d'une cithare; le huitième d'une viole ou gigue; le neuvième d'une harpe d'assez grande dimension, et les deux derniers paraissent faire résonner un jeu de clochettes, pendant qu'un acrobate, la tête en bas, se livre à des exercices gymnasliques.
L'instrumentation, qui est l'art de grouper les instruments à timbres divers, de combiner et marier leurs sonorités pour en obtenir des efTets basés sur les principes d'une certaine esthétique, est sans doute un art tout moderne. Il n'en pouvait être autrement, car il devait sortir de deux éléments qui jusque là avaient fait défaut, à savoir ; la science de l'harmonie et une facture instrumentale propre à solliciter le génie des compositeurs. On pourrait même dire que tout est moderne dans la musique telle que nous la concevons aujourd'hui. Tout récemment un conférencier, compositeur de mérite, M, Arthur Goquard, s'est demandé dans une de ses conférences pour quelles causes mystérieuses la musique s'est développée si tardivement et si lentement? « Tout s'explique, a-t-il dit, par l'immatérialité de la musique. L'homme ne trouvant pas dans la nature les éléments constitutifs de la musique, comme il a trouvé ceux des arts plastiques, a dû créer lui-même toute la matière musicale. » Quoi qu'il en soit de cette thèse qui a été exposée, paraît-il, avec un rare talent d'analyse, il est certain que la musique symphonique, la musique orchestrale n'a pu se développer que lorsque l'industrie des facteurs, a eu mis à sa disposition cette riche collection d'organes sonores qui se prêtent si merveilleusement à toutes les expressions de la pensée musicale.
Ainsi que nous l'avons dit, les inslnimenls du genre des luths étaient originaires de l'Asie musulmane. Au temps des croisades, les Arabes possédaient deux sortes d'instruments à manche, à cordes pincées : c'étaient les Eouds et les Tanbours. L'Eoud était formé d'ime grande caisse de résonnance à dos très bombé et d'un manche large et court terminé par un cheviller renversé en arrière. C'est bien là le type du luth européen.
Le Tanbour que l'Europe n'a pas adopté avait, comme l'Eoud, une caisse sonore à dos convexe mais de petite dimension et un manche long et étroit. Ce dernier instrument est identique quant à sa forme extérieure aux luths antiques dont on voit les dessins sur les anciens monuments de l'Egypte et de l'Assyrie. La Guitare espagnole, qui est bien connue, diffère du luth par son dos plat et son cheviller droit ou légèrement incliné en avant.
En se multipliant, les luths et leurs variétés se groupèrent, suivant un système qui devait s'étendre à tous les instruments, en familles complètes calquées sur les divisions de la voix humaine : basses, ténors, altos et dessus. C'est ainsi que le luth proprement dit avait sa basse (l'Archi-luth ou le Théorbe), et son dessus (la Mandore ou la Mandoline).
Les Cistres et les Archi-Cistres ou Pandores, que l'on appelait aussi Guitares anglaises ou allemandes, tenaient à la fois de la guitare par leur dos plat et du luth par le nombre et la disposition des cordes. Les cordes du luth plus ou moins nombreuses étaient réunies deux par deux sur la louche, accordées à l'unisson, sauf toutefois la chanterelle qui était simple. L'Archi-luth ou Théorbe avait en outre un second cheviller qui tendait eu dehors de la touche un certain nombre de cordes pincées à vide, lesquelles devaient être chaque fois accordées suivant la tonalité du morceau à exécuter. La même disposition existait dans les Cistres et les Archi-Cistres ou (^hitlarones.
La Ciuitare est montée de cordes simples que l'on j)iuce
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avec- les doigls. Les Mandolines mairhenl j)ai' cordes accouplées à l'unisson (jue Ton allafjueavec un plectre ou niédia- (enr. Qu'on nous j)ardonne la sécheresse de ces détails (jui étaient cependant nécessaires ponr donner une idée de la physionomie *]^énérale de ces instruments aujourd'hui disparus, à l'cxceplion loulefois des Ciuilares et des Mandolines.
L'histoire des instruments à archet en Europe, dont nous avons indiqué plus haut Torigine présumée, peut être, suivant nous, divisée en trois périodes assez dislinctes, bien qu'elles se pénètrent l'une l'autre et qu'il y ait quelquefois confusion de noms. Ce sont : la période du Rebec et des Gigues; celle des ^ ioles proprement dites et celle du A'iolon moderne.
Le Rebec était un instrument sec et criard, ce dont témoigne suffisamment le dicton populaire du moyen âge : sec comme Rebec. Il avait à l'origine la forme de la moitié d'une poire très allongée, dont la partie supérieure amincie servait de manche, il n'avait pas d'éclisses et n'était monté que de trois cordes. Tel qu'il était, le Rebec avait traversé tout le moyen âge, employé le plus souvent dans les danses et pour accompagner les cortèges de noces. Mais du x\if au xviii^ siècles, il était tombé dans un tel mépris que, par une sentence du Lieutenant civil de Paris, en date du 27 mars 1628, « il est fait défense à tous mucisiens de jouer dans les cabarets et mauvais lieux des dessus de basses ou autres parties de violon ; ainsi seulement du Rebec. » Et, au siècle suivant, une sorte d'ordonnance émanée du dernier roi des violons nommé Guignon décrétait que : « Comme il serait également impossible et opposé aux projets de la communauté pour la perfection des arts qui en font l'objet d'y comprendre un certain nombre de gens sans capacité, dont les talents sont bornés à l'amusement du peuple dans les rues et dans les guinguettes, il leur sera permis d'y jouer d'une espèce d'instrument à trois cordes et connu sous le nom de Rebec, sans qu'ils
puisseiil s(^ servir (11111 violon à quatre cordes sous quelque prétexte que ce soit^ »
La Gigue qui rappelait par sa forme primitive celle du Rebec, en ditférait cependant en ce qu'elle était munie d'une touche réelle et, à la suite des perfectionnements qu'elle reçut, elle liiiit par être englobée dans la grande famille des Violes, bien qu'on ne doive pas la confondre avec elles et qu'elle n'ait pas la même origine.
La Viole proprement dite date de l'introduction du luth en Europe avec lequel elle a même une étroite parenté. Les A'ioles de cette époque peuvent êfre considérées comme une sorte de luths ou de guitares à archet. Elles étaient montées de cinq à six cordes, elles avaient le dos plat et le manche large et divisé, comme les guitares et les luths, en un certain nombre de cases depuis le sillet jusqu'à la table. Elles n'avaient pas originairement de chevalet pour le support et le l'elcvement des cordes qui, étant ainsi disposées suivant un plan presque horizontal, sauf une légère courbure déterminée par la forme du cordier auquel elles étaient attachées, exigeaient beaucoup d'habileté et une grande délicatesse d'archet pour être attaquées isolément. Plus tard, les A'ioles subirent quelques transformations; les sillets de la touche furent supprimés et le chevalet adopté, bien que toujours très peu arrondi. La famille très nombreuse des Violes qui a subsisté jusqu'au xviii'' siècle se composait, suivant le système généralement suivi, de dessus ou sopranos, d'altos ou hautescontre de ténors (violes da braccio), de basses, de contrebasses (violes da gamba) et d'une viole d'amour, sorte d'alto monté de sept cordes tendues sur la touche et d'un nombre de cordes métalliques passant par dessous, destinées à résonner sympalhiquement avec les cordes supérieures. Il faul encore mentionner une variété de violes auxquelles on donna le nom de Lyres et qui dilleraient des violes ordinaires par le nombre et la disposilion de leurs cordes tendues sur la
1. V. le livre de M. Antoine Vidal, De la lutherie et des luthiers, où ces décisions sont rapportées.
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louc'Iu' v\ i\c\\\ vi\ dehors foiinanl IxJiirdon. L;i Lyre (la ( lUiiiba avail douze cordes sur la louche cl deux bourdons; enlin rArchi-\'iole ou Lyroue a eu jus(|u'à viiigl-qualre cordes'. Ces violes aux sonorités faibles et molles se niariaienl 1res bien au cacjuelane des lulhs dans racconipagnenienlduchanl vocal eL répondaient pleinement à Tidée que Ton se faisait alors de la fonction de rorchestre au théâtre. Suivant Baptiste Doni, savant musicographe du xvii'' siècle, <( Torchestre devait être suflisant pour soutenir les voix, sans être assez intéressant pour distraire Taudileur et rempêcher de prêter son attention au chanteur. »
Dans de telles conditions, dit M. Lavoix, Histoire de Fins- Irumenlntion, <( rinstrumentalion devait être bien peu de chose ; bien plus, on ne la souffrait que comme un mal nécessaire. Soutenir la voix, l'accompagner en humble servante, lui servir de repoussoir, tel était le modeste rôle qui lui était réservé. » Cette conception très étroite assurément du rôle de Torchestre dans la musique dramatique explique le long- rè^ne des luths et des violes au théâtre. Mais f^râce aux
DO O
progrès de rinstrumentalion et de la facture instrumentale qui venait à son aide, l'orchestre n'allait pas tarder à s'affranchir de la discrétion humiliante dans laquelle il était tenu et, s'il parlait trop peu autrefois, ne pourrait-on pas lui reprocher de trop parler aujourd'hui, de se conduire en dominateur de la scène, et d absorber toute l'attention du spectateur par la multiplicité des dessins et des eifets dont il accompagne l'action?
La Vielle à roue et à clavier, qui a porté, du xii'' au XV'' siècle, le nom de Symphonie ou Chifonie par corruption, fut le dernier perfectionnement de l'ancien Organislrum. Elle jouit, pendant tout le moyen âge et même jus(prau xviii" siècle, d'une vogue qu'on a de la peine à s'expliquer.
1. Il existait une autre espèce de viole appelée Viola di fnrjotto ou Viola basiiirda, sorte de basse de viole dont le prince Esterhazy était yrand amateur. Haydn a écrit pour cet instrument un grand nombre de pièces, presque toutes perdues.
lOC. LES INSTRUMENTS DE MUSIQUE
Elle avait une caisse de résonnance à dos plaLoii à dos bombé assez semblable à celle de la Guitare ou du Lutli, d'où la distinction entre les Vielles en Guitare et les Vielles en Luth, des cordes tendues sur la table d'harmonie et mises en vibration par le frottement d'un rouleau enduit de colophane qui tenait lieu d'archet et que l'on faisait tourner au moyen d'une manivelle placée au bas de l'instrument. Elle était enfin munie, sur le côté du manche, d'un clavier qui agissait sur les cordes et remplaçait l'action directe des doigts. Quelques A'ielles avaient encore deux cordes sonnant à vide et formant pédales à la quinte et à la tierce. Cet instrument complètement oublié ne se voit plus qu'entre les mains de quelques mendiants.
Parmi les instruments à archet, nous devons mentionner et décrire, à titre de simple curiosité, la Trompette Marine ou de Marie qui fut répandue, du xvii' au xviii" siècle principalement, dans les couvents de femmes oii elle servait à l'accompagnement du chant des chapelles. Ce singulier instrument était formé d'une longue caisse pentagonale ou hexagonale, dont l'une des faces servait de table d'harmonie. Large à sa base, elle allait en se rétrécissant vers le haut et se terminait par un long manche. Elle n'était montée que d'une seule corde ^ qui passait sur un chevalet, dont l'un des pieds s'appuyait solidement sur la table d'harmonie, pendant que l'autre, et c'est le côté original de cet appareil, ne l'effleurant qu'à peine, subissait, quand la corde était mise en vibralion, un mouvement de trépidation (jui, en se confondant avec le son, lui donnait quelque ressemblance avec celui de la trompelte-. Une autre particularité de cet instrument, c'est (pi'on n'en jouait qu'en sons harmoniques obtenus d'une singulière façon. Pendant (pi'avec la main gauche
1. Quel([uefois on en ajoutait une aux (]oux autres qui sonnaient en bou nions.
2. Le mùme syslème était adopté dans la construction de certaines vielles pour le fonetiounement d'une corde qui portait le nom de Trompette.
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poinls voulus pour la production da^ harmoiiicpios, il TefUeuraiL avec l'archet dans sa partie supérieure, c'est-àdire entre la main et le cheviller. La lronij)ette marine était un instrument très peu musical et même désagréable ; c'est ce (pii a inspiré à Molière le trait comique suivant du Bourgeois Genthilhomme (Acte II, scène 1), dont il a voulu peindre le mauvais goût en musique. Le maître de musique lui propose un concert composé : de trois voix, un dessus, une haute-contre et une basse, qui doivent être accompagnées d'une basse de viole, d'un théorbe, d'un clavecin pour les basses continues, avec deux dessus de violon pour jouer les ritournelles ; il 1/ faudrait, réplique aussitôt M. Jourdain, mettre aussi une trompette marine. La trompette marine est un instrument qui me plait et qui est harmonieux.
Le Violon moderne, si justement appelé le roi des instruments, n'a pas été le produit spontané et comme sorti d'un seul jet des ateliers, célèbres aux xvi", xvii'' et xviii" siècles, des Amati, des Guarnerius et des Stradivarius de Crémone, qiii en ont donné les plus beaux modèles. Ce n'est qu'à la suite des transformations et perfectionnements des anciennes violes* qu'il est parvenu à ce haut point de perfection que
1. Nous croyons que le lecteur pourra lire avec quelque intérêt cette description des anciennes violes empruntée au Dictionnaire de Riemann, V. Violon (Traduction de M. Georges Humbert). « Toutes les violes différaient essentiellement du Violon et des instruments de la même famille, soit par leur forme extérieure, soit par la disposition et le nombre des cordes, soit enfin par le dessin des ouïes. La caisse de résonnance des violes se terminait presque en pointe, du côté du manche; les courbes latérales étaient à peu près semi-circulaires; la partie supérieure de la caisse de résonnance de beaucoup plus étroite que l'inférieure ; quant aux éclisses elles étaient notablement plus hautes que celles du violon, mais la table d'harmonie et le dos étaient par contre absolument plats. Les ouïes avaient l'aspect de deux croissants placés l'un vis-à-vis de l'autre : ( ). Le nombre des cordes était de six pour toutes les espèces de violes (sauf le dessus de viole qui n'en avait que cinq). Les cordes passaient assez rapprochées les unes des autres sur une touche divisée en tons; le chevalet n'était que très peu arrondi, en sorte qu'il était à peine possible de jouer sur chacune des cordes inlermédiaires isolément, mais le jeu des accords s'en trouvait sinirulièrement facilité. »
lui onl inipi-iinée ceshabibes luthiers et notamment Antonio Stradivari (Stradivarius), le plus célèbre de tous*. La première mention du Violon que Ton rencontre sous ce nom date du milieu du x\f siècle. Les Italiens Tappelaienl à cette époque : // piccolo violino alln francese : doîi il faut induire qu'il était considéré comme étant d'origine française Quoi qn'il en soit d'ailleurs à cet égard, il est certain qu'il ne fut d'abord accepté que comme Pardessus des violes qui ne répondaient plus aux exigences de la musique des ballets, du drame moderne et du style monodique qui commençait à remplacer sur le théâtre l'ancienne pt)lyphonie. A l'exemple des Violes, les Molons ne tardèrent pas à former une famille complète comprenant quatre membres : le Violon, l'Alto, la Basse ou Violoncelle et la Contrebasse -'^
L'importance de ce nouveau groupe est attestée par la
1. On lit dans le livre de M. Antoine Vidal, sur la lutherie et les luthiers : « les plus beaux modèles de violons sont ceux faits par A. Stradivari de 1710 à 1730. L'un des spécimens les plus remarquables du maître, parvenu jusqu'à nous, est le fameux violon ayant appartenu à feu J.-B Vuillaume et aujourd'hui la propriété de Mme Alard; il figura à l'Exposition du Kensington-muséum à Londres, en 1872, sous le nom de Messie.
2. On a même essayé de ressusciter l'ancienne viole d'amour (alto à cordes sympathiques) pour lequel Meyerbeer a écrit l'accompagnement de la romance d'entrée de Raoul dans les Huguenots. Cet instrument est maintenant tout à fait abandonné.
3. La Contrebasse ancienne qui avait remplacé la Contrebasse de viole (violono^ contrabassa da Viola) n'était montée que de trois cordes accordées de la façon suivante : la-i , réi, sol i.
Tous les bons orchestres se servent aujourd'hui d'une contrebasse à quatre cordes dont l'accord est : mi-[i, la-i, ré i, soli.
Elle descend une quarte plus bas. On a enfin introduit dans certains orchestres étrangers (Belgique, Allemagne et Angleterre) des contrebasses à cinq cordes dont la plus grave descend encore une tierce au-dessous : ut-i, mi-i, la-i, réi, soli.
Les petits chiffres placés en avant du nom des notes sont des indices <.\u\ marquent le n" d'ordre de l'octave à laquelle elles a[)parlicnnent. Les octaves ainsi classées vont d'ut en ut à partir de l'ut grave de Violoncelle do 12î), 3 vibrations simples à la seconde. Elles sont chiffrées : 1, 2, 3, 4, etc. au-dessus; au-dessous : -1, -2, -3, etc.
Par une expression empruntée à la technologie de l'Orgue on les appelle octaves : de 32, de 16, de 8, de 4, de 2 pieds, etc ; ce qui signifie que l'ut, point de dé[)art de cha([uc octave, est produit par des tuyaux ouverts de chacune de ces longueurs.
Le la de notre dia[)ason est le la 3 de 870 vibrations simples.
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créarion en France, dès le xvn' siècle de la Compa^i^nie dès :24 \'iolons (lu Hoi qui se composai!, sous celle dénomination i^énérique, de : six dessus (^ premiers \'ioions), six haulesconlre isecouds \'iol()ns), six lailles ( Ailos) el six basses (^appelées plus lard \'ioloncelles). Kn I0()(), un S' Gailhard Tailhasson, dil Malhelin de Toulouse, ohlinl du roi Henri IV une commission de Maître des A'iolons de France, enregistrée au Parlement de Tonlouse. Ce Mathelin. par parenthèse, passait à cette éj)oque, pour une des (piatre merveilles de la cilé toulousaine suivant ce diction j)opulaire qui les énnmérail
Le Basacle, Saint-Serniu La belle Paule',MatheHn.
Enfin, en vertu de lettres patentes délivrées par Louis XIII, en 1630, le violoniste Dumanoir fut investi, sous le titre de Hoi des Violons, d'un pouvoir réglementaire dont on a vu plus haut un exemple tiré de l'ordonnance rendue sur l'usage du Rebec, par Guignon qui fut le dernier titulaire de cette dignité, vers 1742 -.
La Basse du Violon, aujourd'hui le ^'ioloncelle, a-t-elle été inventée en Italie et introduite en France, ainsi que le pensent quelques musicographes, par Jean Battistini de Florence, au cours du règne de Louis XIV; ou bien faut-il, suivant d'autres, attribuer l'honneur de celte invention au père Tardieu de Tarascon? Ce point d'histoire importe assez peu, selon nous, car l'adoption du violon moderne appelait naturellement et même forcément la construction d'autres instruments du même type groupés en famille autour de lui. De même que le Violon ne fut d'abord employé que comme dessus des Violes pour donner plus d'éclat aux parties hautes,
1. Paule de Viguier, devenue d'abord dame de Baynaquel, el depuis baronne de Fonlenille était, suivant un mot que l'on prêtait au connétable Anne de Montmorency, ancien gouverneur de la province de Languedoc, la plus belle femme qui fût d'un pôle jusqu'à l'autre pôle. (V. Revue des Pyrénées; livraison de nov. et déc. 1904, p. 480.)
2. Le titre de Roi était communément donné aux chefs de corporations.
par une raison analogue, la Basse de Violon, reléguée au plus bas de réchelle orchestrale, pour donner plus de puissance à riiarmonie fondamentale, ne jouait que les notes graves des accords, les parties intermédiaires et leurs dessins mélodiques demeurant exclusivement réservés aux violes qui les exécutaient avec plus d'expression et de souplesse. Mais cette prépondérance des Violes ne devait pas être de longue durée en face du Violon et des progrès de sa facture. Elles ont tout à fait disparu; doit-on le regretter? La musique instrumentale, soit au théâtre^ soit dans la symphonie pure, tend à devenir de plus en plus analytique et descriptive. Elle veut nous faire passer par tous les degrés de nos émotions possibles et frapper notre imagination par la peinture musicale de tableaux qui nous donnent l'illusion et la sensation de la réalité. Le compositeur de génie qui veut atteindre ce but et qui y parvient emprunte à l'orchestre ses sonorités multiples et diverses, comme le peintre trouve sur sa palette les couleurs et les tons qui doivent animer sa toile. La diversité des timbres constitue pour l'instrumentation un fond de richesse qu'on ne devrait pas, semble-t-il, laisser s'appauvrir. (( Ses admirateurs (de la A'^iole), dit M. Quittard, dans la (Grande Encyclopédie, v" Viole, ne tarissent pas sur le charme de son timbre et la délicatesse de son jeu qu'ils opposent à l'éclat trop bruyant, à leur gré, du A^iolon, comme à la rudesse du Violoncelle. 11 semble bien, en effet, que les Violes aient possédé un timbre séduisant et d'une grande finesse d'expression ; mais ces instruments, admirables dans la douceur, manquaient d'énergie. Leurs cordes fines et peu tendues ne leur donnaient qu'une sonorité faible et gracieuse, mais molle et efféminée. »
Il n'est pas douteux que les nouveaux instruments à archet, perfectionnés par l'industrie, assouplis entre les mains d'habiles artistes et répondant mieux par l'étendue de leurs ressources à toutes les exigences de la musique moderne, ne dussent être préférés au A'ioles devenues bien insuffisantes pour le rôle dont elles avaient été si longtemps
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en possession. Mais ne peul-on pas loiiLefois rei^n'eller que ces insLrumenls du passé, bien que rejelés au second plan, n'aient pas élé maintenus à Torcheslre pour y mêler leur sonorité caractéristique dont les compositeurs auraient su tirer les plus heureux elYets?
L'archet est au violon ce que la lang^ue est à la voix humaine. 11 lui communique cette admirable et presli pieuse facilité d'articulation (pii se prèle à toutes les expressions, qui passe sans effort, avec une souplesse infinie, de l'énergie à la douceur, de la finesse à l'éclat, et de l'émotion pénétrante aux ornements de style les plus étincelants. Il est, avons-nous déjà dit ailleurs, la baguette magique à l'aide de laquelle l'exécutant se met en communication intime avec l'instrument qu'il a sous sa main, lui commande en maître, le soumet à toutes ses fantaisies et en fait jaillir les accents qui répondent aux mouvements de son àme. Ce n'est qu'après des perfectionnements successifs dans le détail desquels il est inutile d'entrer, que l'archet a atteint la perfection de sa facture actuelle. Qu'il suffise de dire qu'il ne saurait être ni trop lourd ni trop léger, car dans le premier cas, le maniement en deviendrait pénible et difficile; dans le second, il manquerait de fermeté et, par une raison analogue, il faut que la baguette ne soit ni trop rigide, ni trop flexible. Celle baguette, qui à l'origine était en forme d'arc, se redressa peu à peu, devint rectiligne et, par une heureuse et dernière idée qui semble appartenir au luthier François Tourte, dont les archets sont estimés à très haut prix, elle reçut une légère courbure en dedans. Toutefois, l'archet en forme d'arc dit, à la Dragonetti, célèbre contrebassiste du siècle dernier, est resté longtemps en usage parmi bon nombre de contrebassistes. On s'en sert encore, paraît-il, dans quelques orchestres étrangers. Telle est, dans son ensemble, cette grande et belle famille des instruments à archet qui constitue l'élément fondamental de l'orchestre moderne.
Le premier ancêtre connu des instruments à cordes per-
ii^ LES INSTRUMENTS DE MUSIQUE
culées à la main est le Psaltérioii ou Asor assyrien que nous avons déjà mentionné au premier chaj)ili'e de notre livre. On le voit représenté sur le bas-relief découvert par M. Layard dans les ruines de Ninive et de Babylone. Le musicien qui joue de cet inslrumenl monté de cordes horizontales y est lignré tenant à la main droite une baguette avec laquelle il frappe les cordes pour les faire résonner, tandis qu'il étend la main gauche au-dessus, comme pour en étoulfer le son et empêcher la confusion des résonnances, « Cet instrument (Fétis, //f.sVo/re de la musique^ t. I, p. 335) est aujourd'hui ce qu'il fut dans les temps les plus anciens, soit pour la forme générale, soit pour hi matière des cordes', soit enfin par la manière d'en tirer des sons. On le retrouve en Egypte, dans toute l'Asie occidentale-, dans l'Inde, en Chine ^, en Europe^, et même aujourd'hui en Hongrie et en Bohême % où il est joué par des musiciens ambulants, avec une habileté remarquable. » Quoique le Psaltérion assyrien, type primitif des instruments à cordes percutées à la main, se soit perpétué jusqu'à nos jours avec ce caractère, il faut remarquer que le Psaltérion ou Tympanon du moyen âge était traité, tantôt comme instrument à cordes pincées, tantôt comme instrument à cordes percutées. « Au moyen âge (Fétis, t. V, p. 154), on jouait du Psaltérion en appuyant l'instrument contre la poitrine, le grand côté tourné vers le haut, mais depuis le xvi° siècle, on le plaçait sur les genoux ou siu* ime table. On pinçait les cordes avec les doigts ou avec des plectres faits de plumes d'aigle. Dans des temps modernes on a joué de cet instrument en frappant avec de petites baguettes. » Suivant Mersenne
1. (^cllc afTii-mation du savant autour semble trop aljsolue : la forme et la disposition du corps de résonnance ayant changé ainsi que la matière des cordes; mais c'est toujours eu efTot le même inslrumenl, bien que modifié et perfectionné.
2. Le Santir d(-s Arabes ([u'il ne faut pas confondre avec leur Qàuon cpii, bieh qu'ayant la même forme, est un instrument à cordes pincées.
Le Zimbolon des Tzi'janes
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(xvh'" siècle), le Psallrrioii se joiiail iiKlinV'i'ciiiinciil de Www ou Pau Ire manière.
Mais déjà (lès le xiv" siècle on avail imaginé d'adaplcr aux Psallérions le niécanisine du ela\ier, (Toii devad sorlir le Clavecin à cordes pincées el le piano à cordes frappées. L'emploi du clavier, don! le nom vient du mol lalin c///r/6'(clef), remonte à la conslruclion des j)remières orgues où la louche eul j)our lonclion d'ouvrir le réservoir de Tair el de lui donner passage à travers les luvaux. Le clavier du Clavecin ou Piano a conservé ce nom, bien (pi il ne réponde plus ici aussi exactement à son sens étymologique. En Allemagne c'est le nom que })orte le Piano lui-même (Klavier), parce que cet élément de sa construction en est, en ellel. la caractérisli(pie dominante.
Le majestueux Clavecin, comme on l'appelait au temps de sa plus grande vogue, résume en lui tous les efforts qui furent faits pour transformer en instrument à clavier le Psallérion du moyen âge, à cordes pincées. Aucun instrument n'a peut-être autant que celui-là exercé l'industrie et la fantaisie des facteurs.
ISEpinette et la Virginale en sont les premiers essais; le principe de la construction leur est commun, à savoir : la corde pincée avec de petites pointes fde cuir, de corne, de becs de plumes ou d'autres matières) actionnées au moyen des touches.
L'Epinelte triangulaire, à l'origine, se développa et devint le grand Clavecin qui prit la forme qu'on retrouve dans le piano à queue.
La ^ irginale ^, ordinairement plus petite, était et resta rectangulaire.
Le Clavecin, dernier état des instruments de cette famille, régna en maître jusqu'à la fin du xviii'' siècle, époque à laquelle il fut définitivement détrôné par le piano-forte. Ainsi
1. La Virginale était ainsi appelée parce qu'elle était, dit-on, linstrumenl de prédilection des jeunes filles. On lui donnait aussi quelquefois le nom de Vir^iinal.
que nous venons de le dire, tous les moyens avaient été employés pour lui donner toute Félendue et la Aariëlé d'expression dont il pouvait êire susceptible. Par divers procédés de mécanisme on obtenait des combinaisons de sonorités que l'on qualifiait de plein-jeu. jeu de luth, jeu de sourdine, jeu de harpe, etc. ^.
<( Une fois dans celte voie, écrit M. Michel Brenel (Grnncle Encyclopédie, v" Clavecin), l'imagination des facteurs de Clavecins fut inépuisable ; on eut le Clavecin à roue ou à archets, oîi les cordes, mises en vibration par frottement, imitaient tant bien que mal le son des instruments de la famille du violon; le Clavecin de Yirbé, imitant 18 instruments; le double Clavecin de Halmann, avec deux claviers pouvant être touchés par deux personnes; le Clavecin vis-à-vis de Stein, avec un clavier à chaque extrémité de la caisse; le Clavecin de Blaha, sur lequel l'inventeur imitait l'orgue, le tambour, les castagnettes, le tonnerre et la pluie, etc. »
Empressons-nous de dire que ces derniers produits, plus ou moins grotesques de la lutherie n'ont en rien diminué la gloire (Kl Clavecin qu'ont illustré et parleurs compositions et par leur talent d'exécution des clavecinistes tel que : Chambonnières (1670), premier claveciniste de la chambre de Louis W\ \ François Couperin di( le Grand (1683 à 1733) ; Domenico Scarlati (1683 à 17o4j; Hiendel (1685 à 1759); J.-S. Bach (1685 à 1750); Rameau (1683 à 1764) et d'autres-.
Le Clavicorde est le premier instrument connu à cordes percutées à l'aide d'un clavier; il remonte au xiv" siècle. Les cordes étaient frappées par des languettes de cuivre fixées
1. Voir ilans le calalo^aie luslork[iic et technique du musée instrumental (le Bruxelles, drossé par son éminent conservateur M. V. Ch. Mnliillon, la description- détaillée de plusieurs clavecins et notamment, sous le 11° 1604, celle du Clavecin portant la date de 1773, qui fut offert par Frédéric le Grand à l'Impératrice Marie-Thérèse.
2. Depuis quelques années on essaye de remettre le clavecin .\ la mode. Le très éminent pianiste Louis Diemer, qui est à la tète de ce mouvement, y obtient des succès dans lesquels entre pour une bonne part le grand talent de l'artiste.
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à rexli'éinili' iiilériciiro (.\r l:i loiulic. Va\ les lieiirlaiil, les laiigiiclles y l'cslaiciil adlu'it'iilcs en yiiiso de sillcls, de l'açon que laiulis (|iie la viUralion (Tune ])arlie de la eorde élail. arrêlée en deçà du sillel, Taulre pailie vd)rail lihrenieuL La même corde pouvait ainsi donner plusieurs notes, suivant qu'elle élail frappée sur lel ou tel poinl de sa longueur. C'est ce qui exjilicpie pour(pu)i à Torigine le nombre des cordes élail inlérieur à celui des touches. Mais au wiii'' siècle cette imperfection avait disparu : chaque note ayant sa corde sonnant à vide. En Angleterre le Clavicorde porlait le nom de Dulcimer, à cause de la douceur particulière de son timbre que Ton avait obtenue en remplaçant les languettes de métal par des pièces de bois léger'.
Vers 1716, le facteur Bartolomeo Christofori de Florence eut ridée de substituer aux becs qui pinçaient les cordes du Clavecin de petits marteaux qui, en les attaquant par la percussion, permettaient, suivant la force d'impulsion qui leur était donnée à l'aide de la louche, de produire à volonté \e piano ei\e forte, d'où le nom originaire de Piano-Forte.
Cette innovation n'eut pas d'abord beaucoup de succès en Italie, à raison sans doute des imperfections inévitables de sa facture au début. Il appartenait à des facteurs étrangers tels que : en Allemagne Gottfried Silbermann et Georges Stein son élève, inventeur de la mécanique dite Allemande ou Viennoise qu'on n'emploie plus maintenant; en Angleterre, lesBroadwood, de développer cette première idée, d'en perfectionner successivement l'application et de construire d'excellents instruments, dont l'usage devint universel vers la hn du XVIII*' siècle. Le Clavecin, cependant, conservait encore de nombreux partisans. Voltaire écrivant, le 8 décembre 1774,
1. V. au besoia pourla distinction à faire entre les instruments h clavier, à cordes pincées, à cordes frappées, le catalogue de G. Chouquet, p. 70 à 94 et surtout le 3* supplément de M. Pillant, p. 14 à 17.
La vogue du Clavicorde, qui était l'instrument préféré de Bach et de Mozart, s'est maintenue surtout en Allemagne jusqu'aux premières années du xix^ siècle. C'est pour le Clavicorde (jne Bach a écrit ses 48 préludes et fu"ues.
à la marquise du DetTaul, disait (|ue le Pinno-Forte éluit un instrument de chaudronnier en compnrnison du Clavecin. G'esl à peu près vers le même temps que Sébastien Erard de Strasbourg, d'abord simple ouvrier dans les ateliers d'un fadeur parisien, dont il excita la jalousie par son habileté qui le mettait au-dessus de son patron, se sépara de lui et fonda à Paris, grâce à la protection généreuse et éclairée de la duchesse de Yilleroi, une fabrique de pianos et de harpes qui devaient illustrer son nom. Les produits sortis de la maison Krard, soit à Paris, soit à Londres, où Sébastien avait établi une succursale avec le concours de son frère Jean-Baptiste, sont restés les types de la perfection en ce genre. Il faut toutefois reconnaître, pour être juste, que des maisons rivales, telles que : les maisons Pleyel, aujourd'hui Wolf et Gie, Henri Herz et autres ont marché sur les traces de leur aînée et n'ont pas acquis un moindre renom.
Aujourd'hui le Piano est le plus répandu de tous les instruments. On le trouve dans toutes les maisons quelque peu aisées, comme un meuble absolument indispensable aux distractions musicales de la famille. Par sa belle sonorité et les nuances auxquelles il se plie sous une main habile, le Piano se mêle dans la musique de chambre aux combinaisons les ])lus diverses et s'allie très heureusement avec tous les instruments, soit à cordes, soit à vent. Accompairnement du chant vocal, sonates, morceaux destvles divers, duos, trios, quatuors, etc., le champ des compositions de cet ordre où il entre est aussi vaste (pie varié. Et, dans les grands concerts publics, il déploie toutes ses qualités de puissance, de souplesse et d'admirable technique. Mais bon nombre d'artistes n'en abusent ils pas en s'attachant à étaler, devant un public dont ils peuvent fausser le goût, l'agilité de leurs doigts', la souplesse ou la force de leur poi-
1. On prétend ({u'au moyen du doiil)l(> échappement imaj^iné par Sébastien Erard, la même note peut être répétée dix fois en une seconde; ce (jui fait autant d'honneur au facteur qu'à l'artiste, s'il parvient à réaliser cet effet.
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^nol, pliitôl {lue let^ (jualilrs de style qui devraient être le earaclère dominant de toute interprétation musicale. Que résulte-t-il aussi de ces exécutions vertii^ineuses accomplies ])ar ces ^vmnasiarcpies du clavier? Le plus souvent une fatiijfue commune à l'auditeur et à l'exéculanl'.
Il est à peine nécessaire de mentionner ici les quelques tentatives, d'ailleurs avortées, qui ont été laites de constructions de pianos-orgues, on de pianos-quatuors à cordes frottées, dont le résultat était d'enlever au Piano son caractère individuel pour en faire un instrument hybride et sans valeur. On entend assez souvent reprocher au Piano de ne pouvoir soutenir, enfler ou diminuer le son et, par là, de manquer d'expression. Critique assurément fort injuste dans sa conclusion; car, depuis le Roi-violon jusqu'au Tambour qui est au bas de l'échelle instrumentale, chaque instrument possède une expression qui lui est propre, avec les moyens qui permettent à l'artiste de la mettre en relief. Et pour ne parler que du Piano, combien peut-il être rendu intéressant et captivant même, entre les mains habiles d'un artiste de goût qui sait phraser avec élégance et sentiment, qui unit à la délicatesse d'un doigté qui charme, une vigueur d'attaque qui entraîne, qui est tour à tour caressant ou fougueux et qui obtient, par l'heureux emploi des pédales, des gradations ou des oppositions de sonorités pleines d'intérêt?
Les instruments à clavier que nous venons d'étudier sont assurément au nombre de ceux qu'il faut considérer, non comme des instruments anciens perfectionnés, mais comme de véritables créations dans l'art de la facture instrumentale moderne; car, à part le principe primordial de la corde pincée ou percutée, on ne trouve dans l'antiquité, même à l'état le plus rudimentaire, aucun instrument de ce
1. Il faut cependant reconnaître que. depuis quelque temps, les grands niaitros du Piano n'abusent plus autant des morceaux de pure virtuosité et quils en reviennent à la belle interprétation des œuvres classiques.
senre. Il faudra en dire autant des instruments à vent, à coulisses et à pistons, qui constituent de véritables inventions modernes dont nous parlerons plus loin.
Pendant la période qu'on a appelée le haut moyen âge, l'usage des instruments à vent se réduisait presque exclusivement aux trompettes militaires ou aux trompes de chasse qui pouvaient seules convenir aux mœurs de ces temps oîi les guerres presque incessantes, les tournois qui en offraient l'image et les grandes chasses absorbaient la vie active des seigneurs ou barons. Ce n'est pas que la culture de la musique y fût complètement perdue, mais elle restait renfermée dans l'intérieur des châteaux et s'y manifestait par des concerts privés, dont le chant vocal mêlé à la poésie, avec accompagnement d'instruments à cordes, faisait tout le fond.
Vers le xi^ siècle, la famille des flûtes, qui avaient été fort délaissées pendant la période antérieure, se divisait en deux branches : flûtes droites à bec ou à sifflet (flûtes douces, genre flageolet) et flûtes ;\ bouche latérale (flûtes traversières). Ces dernières, que l'on supposait être originaires de la Germanie^ furent d'abord, à raison de cette origine présumée, appelées /lûtes allemandes et plus tard, au xvi'' siècle, flûtes suisses, parce qu'on prétendait que les Suisses s'en étaient servis pour la première fois à la bataille de Marignan (1515). C était proprement le Fifre militaire qui est encore en usage dans quelques régiments étrangers. Chacun de ces groupes (flûtes droites et flûtes traversières) embrassait un ensemble d'instruments de la même espèce divisés en flûtes cliscants ou dessus, flûtes altos, flûtes ténors et flûtes basses. « Les concerts de flûtes (Lavoix, Histoire de l Insirunientntion. p. 95) étaient au xvi*", au xvii"
1. Il n'y a pas lieu de revenir ici sur l'eiTeur de Kélis, suivant lefiuel la flûLe Iraversière ne serait autre (jue la fliile oijli(jue des anciens. « L'ancêtre commun, dit M. Gevai'-i't, de la l'aniille incomplète des flûtes traversières ou flûtes pro[)renient dites, est la flûte allemande introduite à l'orchestre par Lulli (Isis, 1G7T) et devenue notre g'rande flûte actuelle. »
(CÎEVAKMT, Xoiiveau Trailr irinxlruim-nt.ilion. \). 11 L)
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cl au xviir siècles le plus calant Iioiiiinagc qu'un aniaul bien épris pùl faire à sa nuiîlresse. » Suivant Piieloiius, musicographe du xvii" siècle, un concert de tlûles se coniposaiL ordinairemeul de deux discanls ou dessus, de quatre allos ou ténors et de deux basses. « Si le concert der^ anires, s'écrie de son côté le père Mersenne, n'avait pas seul le droit d'être appelé ravissant, la flûte mériterait cette épilliète superlativement admiratrice. )^
Les tlùles, soit droites, soit traversières, ont cessé d'exister en tant que familles. Il ne reste plus, à part le flai,a'olet et le galoubet provençal qu'il est à peine nécessaire de mentionner, que la grande tlùte de nos orchestres et la petite tlùte qui lance à roctave supérieure ses notes aiguës et ])erçanles.
Vers 1677, époque à laquelle Lulli introduisit à l'Orchestre de l'Opéra la grande flûte traversière, qui n'avait que six troux latéraux bouchés directement par les doigts, fut pour la première fois munie d'une clef fermant un trou supplémentaire percé dans sa partie inférieure. Depuis lors, le nombre des trous et des clefs su])plémentaires s'éleva successivement jusqu'à sept. C'est la tlùte sur laquelle Tulou s'est rendu célèbre, dans la première moitié du siècle dernier, et qu'il a défendue avec une extrême énergie contre la nouvelle flûte Bœhm, dont il a constamment combattu l'adoption au Conservatoire jusqu'en 1850, date de sa retraite. Etait-ce de sa part une simple prévention inspirée par des habitudes routinières? Cette question a perdu tout intérêt pratique, puisque la victoire est définitivement restée à la flûte Bœhm. Cette dernière diffère de la précédente par la forme de son tuyau qui est devenu entièrement cylindrique, tandis que celui de la flûte Tulou allait en se rétrécissant vers son extrémité inférieure ; par l'agrandissement des trous latéraux, l'augmentation de leur nombre et un mécanisme de clefs correspondantes ^ Qu'il soit
1. Les améliorations qu'avaient apportées à la flûte le célèbre flûtiste anglais Charles Nicholson et Gordon, amateur fort disting-ué lui-même, ex-capitaine de la garde suisse de Charles X, attirèrent l'attention de Bœluii
résulté de ces modificalions un Irès notable avanlaije au point de vue de la justesse et de la facilité d'exécution? c'est ce que personne ne conteste. Mais peut-on en dire autant de la qualité du son (de la couleur du son, comme disent les Allemands) ? S'il est vrai (pie le timbre de la nouvelle flûte est plus plein, plus nourri, plus sonore, ce qui suffit à quelques-uns, d'autres regrettent qu'il ait perdu quelque chose de son caractère pastoral et élégiaque. Kt, ne faut-il pas encore reconnaître que sa pureté a pu être altérée par cette profusion de trous et de clefs qui les ferment plus ou moins bien, mais qui ne sauraient sur ces divers points remplacer la paroi unie et lisse du tube? Quoi (pi'il en soil, la flûte BoL^hm, avec les qualités qui lui sont propres, met bien en relief les dessins qui lui sont confiés et, dans les ensembles, placée au sommet de l'édifice orchestral, elle l'éclairé de sa lumineuse et limpide sonorité. Le Hautbois, avec le Basson, son congénère, et la Clarinette, qui sont dans l'organographie instrumentale moderne les instruments typiques à anches, descendent, tout au moins les deux premiers, des anciennes flûtes à anches grecques et romaines. Pendant la période médiévale, les flûtes à anches plus ou moins modifiées prirent d'abord en France les noms de Chalemies ou de Chalemelles ; en Allemaane celui de Schalmei, et plus tard enfin, le nom de Hautbois pour les distinguer du Basson qui en était la Basse.
Christophe Denner, facteur d'instruments à vent, à Nuremberg, dans la seconde moitié du xv!!*" siècle, est considéré comme l'inventeur de la Clarinette. Mais les musicographes sont bien loin de s'entendre sur le caractère de cette invention, eu égard à l'emploi de l'anche simple battante. On sait que le tuyau du Hautbois est légèrement conique et que le son y est produit par la vibration de deux anclies accouplées que l'exécutant presse entre ses lèvres. Dans
^\\\\ se Ifouvail à I^ondrcs en 1831. Il ronçiit drs loi-s la iKMisrc do loivl(>r une réforme complète de cet inslrmnrnl, cl [x-u de temps aptes il produisit In flùlo qui porto son nom.
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la ('laiiiu'lle. \v liivaii fsl au contraire cyliiuli"i(|iu', cl le son est oblciui au moyen dun bec, sur lecjucl vibre à |)lal une anche sim[)le qu'on aj)pelle anche ballante. De là, entre ces lieux inslrunienls. une dillerence de timbre que tout le monde connaîl. Anche double, anche batlnnie^, tel est, à part la forme du tube, rélément caractéristicjue de chacun de ces instruments, car il impi'ime à leur timbre ce caractère spécial qui en constitue proprement lindividualité. Or l'anche simple battante de la Clarinette est-elle une invention de Denner, ou l'a-t-il simplement empruntée à l'ancien Chalumeau? Autrement dit, Tancien Chalumeau résonnait-il au moyen d'une anche double ou simple? On rencontre ici deux affirmations contraires, dont nous devons nous borner a mettre les termes sous les yeux du lecteur.
Suivant Fétis illisfoire de la Musique, p. 187 et 189) : « Le Chalumeau, Chalemie, Chalemelle, du moyen âge, évidemment venu de la flûte simple à anche des Grecs et des latins (yaAauoç, Calamus), qui avait été introduite chez les Gaulois, était un tube à anche de roseau ou métallique, laquelle était recouverte par un barillet surmonté dans sa partie supérieure par un petit tuyau qui servait à l'emboucher —
« En perfectionnant le Chalumeau et le combinant en partie avec la Bombarde (Chalumeau qui sonnait à la quinte inférieure), Jean Christophe Denner, facteur d'instruments à Nuremberg-, en a fait la Clarinette, l'une des plus importantes inventions acoustiques que l'on ait à signaler dans l'histoire de la musique. »
(( Le Chalumeau du moyen âge, dit à son tour d'une façon plus explicite M. \\-Ch. Mahillon [CnUdogue du musée du
On connaît trois sortes d'anches
1» ]. anche double qui est formée de deux lamelles ou languettes de roseau accouplées, dont l'elTet est réglée par la jiression des lèvres ilïautbojs, Bassons);
2° L'anche simple battante qui vibre à plat sur un bec taillé en rigole (Clarinette^;
3" L'anche libre qui, étant placée sur une ouverture qu'elle ne louche que par le côté où elle est fixée, dépasse à chaque vibraliou cl il;ins les deux sens le niveau du châssis (Harmonium).
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s Conservatoire de Bruxelles, n° 167), se composait du corps de rinstrument ordinairement en roseau, quelquefois en buis, et d'une anche battante également faite d'une languette de roseau. » C'est aussi l'opinion adoptée par M. Gevaërt dans son Nouveau Traité d'Instrumentation, p. 162 et 125.
D'un autre côté on lit dans la grande Encyclopédie \° Chalumeau : « Le Chalumeau, au moyen âge et plus tard jusqu'au xviii" siècle, était un instrument en bois de un à deux pieds de long avec une embouchure à anche analogue à celle du Hautbois. » Le Dictionnaire de Musique de Riemann (Irad. française de M. Georges Humbert) définit ainsi qu'il suit le Chalumeau et la Clarinette, et précise avec une grande clarté la différence de leurs anches :
« Chalumeau. — Ancien instrument à vent à anche double insérée dans une sorte de bassine, rancètre du Hautbois obtenu par la suppression de la bassine et l'obligation pour l'instrumentiste de pincer l'anche entre ses lèvres. »
(( Clarinette. — Instrument à vent en bois composé d'un tuyau cylindrique, résonnant au moyen d'une anche simple battante fixée à la partie inférieure de l'embouchure en forme de bec. »
« Bien qu'on fasse dériver la Clarinette du vieux Schalmei allemand, dit enfin M. Lavoix [Histoire de V Instrumentation,Y>. i 18), il serait difficile de dire aujuste quels instruments résonnaient au moyen de l'anche simple avant le xviii'' siècle, et rien ne nous prouve que ce mode de vibration par une seule languette ait été connu avant cette époque. Aussi doit-on rapporter le mérite de cette découverte qui enrichit l'Orchestre d'un de ses instruments les plus beaux et les plus colorés à Christophe Denner, facteur né à Leipzig, le \'.] août 16oo. mort à Nuremberg, le 2U avril 1707. »
Suivant une nomenclature empruntée au Syntagma musicum de Pra'torius, la famille des Chalumeaux au xviii" siècle comprenait six membres, savoir :
i" La Schalmei Kleine (chalumeau suraigu complètement disparu) ;
ANCIKNS KT MODKHNES 12:?
2° La Schalniei discanl (chaliinieaii soprano avec liiiil trous plus deux (lonl)lcs, qui esl devenu le Hautbois moderne) ;
.3" Le Pommer allô (sorte de Hautbois de cliasse avec six trous ouverts, une clef enfermée dans un barillet et un double trou près du pavillon. Cet instrument qui sonnait à la quinte inférieure du précédent est devenu notre Cor anglais) ;
4" Le Pommer ténor ou Basset (instrument disparu) ;
5° Le Pommer basse (Bombarde) qui avait une longueur de I m. 82, six trous latéraux et quatre clefs (Cet instrument dont la note fondamentale était l'ut), quatrième corde à vide du A'ioloncelle, est devenu notre basson qui descend un ton plus bas) ;
6° Le grand Pommer double quinte (Bombarde de 2 m. 04 de longueur qui avait pour note fondamentale le fa-i. Il est aujourd'hui représenté par le contre-basson en cuivre qui d(^scend jusqu'au ré-j).
Les Cromornes formaient une branche détachée de la famille des Chalumeaux; ils furent en très grande vogue pendant les xvi'' et xvii'" siècles, surtout dans les fêtes de cour. L'emploi de l'anche double était commun à ces deux catégories d'instruments; mais le Cromorne différait du Chalumeau en ce que, d'une part, son tuyau était absolument cylindrique et se terminait en forme de crosse, ce qui lui avait fait donner le nom de Tournehou/ , et que, d'autre pari, son timbre élait particulièrement doux et mélancolique.
Le Hautbois moderne n'offre plus que deux types : le Hautbois proprement dit et le Cor anglais, qui dérivent, ainsi que nous venons de le dire, le premier, du Chalumeau discant, etlesecond, du Pommer alto. — Dégagement de l'anche double de l'embouchure en forme de bassin qui la recou^ vrait'. — Allongement du tuyau dont la note fondamentale
1. Dans les anciens chalumeaux, l'anche double était enfermée dans une sorte d'embouchure on forme de bassin; elle n'entrait pas on libre contact avec les lèvres de l'exécutant. Il est certain ([ue l'anche étant débarrassée de cet appareil, l'instrumentisto est devenu plus maître de son expression.
a été l)aissée criine tierce mineure dans l'un et Tautre instrument. — Aui^nienlation du nombre des trous latéraux et des clefs correspondantes — telles sont d'une façon générale les modifications apportées aux types primitifs, dont on ne saurai! contester le réel perfectionnement. Le timbre si caractéristique de ces instruments n'en-a-t-il pas toutefois éprouvé quelque altération ? N'est-il pas un peu décliu de cet air de franchise, suivant le mot de esthéticiens, de cette couleur agreste, de cette naïveté toute rustique qui était si propj'e à éveiller en nous des images de scènes champêtres et de fêtes villageoises? L'expression du nouveau Hautbois est devenue sans doute plus intime, plus profonde, plus humaine, c'està-dire plus apte à refléter les divers états de notre àme ; mais l'ancien Chalumeau, ou plutôt l'ancien Hautbois, né de la vie des champs, n'en traduisait-il pas avec plus de vivacité, dans sa rudesse native, les impressions extérieures et sensibles?
En vue des exécutions d'œnvres anciennes et particulièrement des œuvres de J.-S. Bach, on a essayé de faire revivre l'ancien ILiutbois d'amour, qui possédait up. timbre doux et . mystérieux qu'il devait au rétrécissement de son pavillon. Mais ces restaurations n'ont jamais eu qu'un intérêt de circonstance.
Au commencement du xvi"" siècle, suivant une opinion commune, qui a élé d'ailleurs contestée, un chanoine de Ferrare ou de Pavie. nommé Afranio degli Albonesi, aurait été l'auteur des premiers essais qui ont eu pour but de transformer le Pommer basse. La longueur démesurée de cet instrument, qui en rendait le maniement très difficile, inspira, au chanoine Afranio ou à loul autre, la pensée de diviser l'ancien tube en deux parties égales (pi'il accola l'une à l'autre en les faisant communiquer pai- leur base ^ Ce nouvel ins-
1. En réaliti'- le proniier essai de Irnnsformalioii du Pommer fui moins simple. En réunissant les deux pai-Lies de luyaux cl les meltant en communicalion à l'aide d'un grossier système de manches en peau, Afranio y adopta un soufilel pour éparp^ner la fali<,''ne des exécutants qui avaient de
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Irumoiil aïKHiel AlVonio (loiina (ral)()i'(l li' nom de 1Mkil;()Iiis. parce ([lie 1 asseml)lage assez grossier des liivaiix resseinhlail a iiu lagol. la depuis conservé en Ilalie cl en Allemagne, bien (pie dans sa dernière loi'ine. il ne m en le plus celle déiioininalion. Le Phagolus d'Arranio lu- larda |)as à éliv débarrassé de ses accessoires enconibranls lels (pie peaux el sonitlels el, api'ès avoir revéln diverses lorines plus ou moins étranges, sons les(pielles il a porlé le nom de (lourlaud, Cervelas, etc. ', il est devenu le Basson moderne, non sans avoir élé encore, jus({iie dans ces derniers temps, ro])jct de nonveanx essais de perfeclionnemenl, d'ailleurs restés infructueux. Dans son élat actuel, le Basson est percé d'un assez Cfrand nombre de trous latéraux, bouchés soit directement par les doigts, soit au moyen de clefs dont le jeu, paraît-il, laisse fort à désirer -.
Le Contrebasson, transformation de Lancien Pommer double (juinte, ou Bombarde contrebasse, est au Basson ordinaire ce que la Contrebasse à cordes est au Violoncelle ; il sonne à Foclave inférieure, mais ne descend que jusqu'au ré-i qui est sa note fondamentale actuelle : les degrés inférieurs jusqu'au si-^^ ayant été supprimés comme n'étant d'aucune utilité pratique. Le Contrebasson, maintenant en usage, est construit en cuivre avec un tuyau conique plusieurs fois replié sur lui-même et dont la longueur totale théorique est de 4 m. ()HIJ\ il résonne au moyen d'une anche
la peine à faire résonner cet instrument. Au-dessus d'un dessin sans doute fort embelli qui figure cette invention et que reproduit la Grande Eruyrlopêdie, (v" Basson), on lit la prétentieuse légende suivante :
Nihil difficile volenli.
1. Les Doulcines ainsi appelées par allusion à la douceur de leur timbre obtenue par la diminution du diamètre de leur tube appartenaient aussi à la famille des Bassons.
2. Dans cet instrument les trous sont forés obliquement pour les rapprocher extérieurement, en raison de l'écartement limité des doigts, et les éloigner intérieurement, afin de les disposer autant que possible d'après les rapports <jue la théorie exige. Cette particularité influence fortement le timbre de cet instrument. »
(V. note à la page 171 des Eléments d'acoustique musicale et instrumentale de M. V. C. Mahillon.)
double, comme les autres inslrumenls de la même famille, el il est armé de 15 clefs. A côté de lui il faut placer le Sarrusophone, contrebasse de la famille des Sarrusopliones créée en 1863 par un chef de musicpie de Tarmée française, M. Sarrus. Cet instrument est aussi construit en cuivre et se joue avec une anche double comme le Contrebasson, mais il doit à la plus grande largeur de son tuyau une sonorité plus puissante (Gevaërt, Nouveau Traité d' Instrumentation^ p. 194). « C'est, dit M. Widor, Technique de VOrcheslre moderne^ p. 54), l'instrument rival du Contrebasson, rival avantagé, sous le double rapport de l'émission et de l'intensité dans le grave. »
La Clarinette de Denner successivement perfectionnée par Stalder, Iwan MuUer, Bd-hm, Klosé, etc., possède aujourd'hui un ensemble de qualités, une étendue de ressources qui la placent inconteslablement au premier rang parmi les inslrumenls à vent. Instrument d'orchestre de premier ordre, très brillant instrument de concert, il se mêle de la façon la plus heureuse à la musique de chambre. <c Aucun instrument n'ollVe au compositeur une aussi grande
variété de ressources techniques que la Clarinette De
même que Weber, Mozart n'a pas dédaigné d'écrire pour la Clarinette de la musique propre à faire briller le talent d'un virtuose ; les concerlos de ces deux maîtres sont les joyaux les plus précieux du répertoire des Clarinettes. Dans leur musique de chambre, les compositeurs classiques ont admis cet instrumenta vent plus souvent que tout autre. » (Gevaërt, Truite d' Instrumentation^ §§ 134 et 196.)
Le groupe des Clarinettes se réduit aujourd'hui dans la pratique aux deux clarinettes en si-'' et en la, et aux deux clarinettes basses sonnant à loctave inférieure des précédentes. La Clarinette en ut, type primitif, n'est plus en usage et la petite Clarinette en mi-'' ne ne l'est guère que dans quelques musiques militaires.
La Clarinette est, comme on sait, constituée par un tuyau entièrement cylindrique résonnant au moyen d'une anche
ANC.IKNS KT MODKUNKS ^'21
.simple />,7//,7/j/t^ ; conihiiiaisoii de l;u|iu'll(' rrsiillc oeL elVel parliciilior el reniarcjiiablc : (Jik' \c liivaii l)icii (jue oiivcrl sonne coniiiu' un luvaii fermé, c esl-à-diic à locLave ijiférieure^
Elle est percée de 9 trous latéraux directement bouchés par les doiLjts. et armée en outre d'un grand nombre de clefs (12 ou 1.-)) (pii recouvrent autant de trous supplémentaires.
En l<Si.'], Adolphe Sax, facteur belge transplanté à Paris, inventa un nouvel instrument à anche battante, le Saxophone cpi'on a, fort à tort, considéré comme une Clarinette en cuivre; car, à part la similitude d'ailleurs incomplète de leur embouchure -, ces deux instruments diffèrent beaucoup l'un de l'autre, tant par la matière dont ils sont faits et leur forme extérieure que tout le monde connaît, que par les lois acoustiques de leur construction et la nature de leur timbre. Le tuvau de la clarinette est cylindrique et résonne ainsi que nous venons de le dire, comme un tuyau fermé par une particularité propre aux tuyaux de cette forme animés au moyen d'une anche; celui du Saxophone est conique et résonne normalement comme tout autre tuyau ouvert. D'oîi cette conséquence, qu'étant donné deux tuyaux d'égale longueur appartenant chacun à l'un de ces instruments, celui de la Clarinette sonnera à l'octave inférieure de l'autre et que pour ramener celui-ci à l'unisson du premier, il faudrait en doubler la longueur. C'est évidemment dans le but de rapprocher autant que possible l'échelle de leurs sons, que tandis que d'un côté les tuyaux de clarinettes depuis la plus aiguë jusqu'à la plus grave ont une longueur théorique qui varie entre Dm. 328 (petite Clarinette en la^'j et 1 m. 240 (Clarinette basse en /a), celle des tuyaux des
1. C'est une loi d'acoustique Ijieii connue qu'un tuyau fermé sonne à l'octave inférieure dun tuyau ouvert de même longueur.
2. La languette du Saxophone est plus forte, plus large, et légèrement bombée au centre. Le bec n'a pas non plus la même forme.
Saxophones e^it comprise entre 0 m. îyli et 3 m. I2G. On connaît de plus la propriété qu'ont les tuyaux sonores de produire, sous la pression progressive de lair insufflé, une série ascendante de sons harmoniques qui sont le résultat du partage de la colonne d'air contenue dans le (ube, en fractions aliquoles de plus en plus petites et de l'augmenlation, suivant une progression géométrique du nombre de leurs vibrations. Ainsi, étant supposé, par exemple un tuyau qui ait pour son fondamental Tut-, grave du violoncelle, de 129.3 vibrations simples à la seconde, le premier harmonique (chitfré 2j sautera à l'octave supérieure ut-^ et sera produit par le fractionnement de la colonne d'air en deux parties égales animées chacune d'un nombre double de vibrations : 258,6.
Le deuxième harmonique (chiffré 3) sonnera à la 12" supérieure du son fondamental sol-^, par le fractionnement de la colonne d'air en trois parties égales, vibrant chacune trois fois plus vite : 387,9 vibrations.
Le troisième harmonique (chiiTré 4) donnera la double octave supérieure du son fondamental, ut-- et sera produit par le partage de la colonne d'air en quatre parties égales vibrant chacune quatre fois plus vite : 517,2 vibrât, et ainsi de suite : les nombres 2, 3, 4, 5, 6, etc. de la série ascendante étant pris tout à la fois comme diviseurs de la longueur totale de la colonne d'air et comme multiplicateurs du nombre initial des vibrations. Or, il y a cette différence entre les tuyaux ouverts et les tuyaux fermés ou résonnant comme tels, comme celui de la Clarinette, que les premiers donnent toute la série des harmoniques, tandis que les seconds ne produisent que ceux des nombres impairs : 3,5, 7, 9, etc., différence dont il y a lieu de tenir compte dans la facture de ces divers instruments. Ce simple examen comparatif n'a eu pour but que de répondre à cette idée trop répandue que le Saxophone n'est qu'une clarinette en cuivre. Ce n'est pas assurément ce qu'a voulu faire l'inventeur Sax, dont la prétention, d'ailleurs bien fondée, était de doter la facture ins-
Planche XI — MOYEN-AGE ET TEMPS MODERNES. — Insirumen/s à vent.
fîl
I. Galoubet et Flajfeolel (anciens). — 2. Flûtes droites (.\vi' et -wir siècle). — 3. FlaReolet moderne. — 4. Flùlc traversicre {xvr et xvii- siècles). — 5. Flûte dite Tulou. — (i. FhUc liœhm. — 7. Chalumeau et Bomb;\rde. — 8. Chalumeau (autre modèle). — 9. Cromorncs ou Tournebouts. — 10. Hautbois moderne de Triébert (système Bœhm). — M. Cor anglais. — 12. Phagotus d Afranio (1539).— 13. Basson d'après Mersenne (1636). — 14. Cervelas.
Planche XII. — MOYEN-AGE ET TEMPS MODERNES. — Instruments à vent.
Trunibuiu' ;'i cuulisse innde ou (l'harm.mi
:, pistons. — :;. TnMii|)ollo ,-l clairon mililailvs. — -4. Trompette naturelle. — 5. Trompette à pistons. — 0. Cornet à pisto iipelte a clets. — 9, Cor ù pistons. — 10. Cor de chasse moderne. — 11. Saxhorn baryton. — 12. Tuba. — 13. lîombardoi
■ 7. Cor naturel
Planche XIV. — MOYEN-AGE ET TEMPS MODERNES. — Jnstrumcn/s à percussion.
i- Cymbales. — i. Triangle. - 3. Casli
Tambour de basque. -- S. Tambour militaire ou caisse claire. - G. Caisse roulante. -7 Gr chinois. - 10. Jeu de timbres. - H. Tam-tam ou gong chinois.
caisse. — 8. Timbales. — 9. Pavillon
Planche XV. — MOYEN-AGE ET TEMPS MODERNES. — Orijues.
a„g!Ô/saxon!il"cLTir,'pédt!rregi^l^^^^^^^ L ?Xue'moden\e -'f Or°.û/nnH»Mf ' 7'n' Bibliothèque nationale. - 3 Orgues byzantines (Obélisque de Conslantinople). - 4. Org, il. Régale des xv,. et xvm- siècles. - 10. Cl.eng chino"s - 11. HarL^iûnfm d P""^*''^-"^- °''K"' P"""^^''' " ' ^^""^ <^^'' siècle).- 8. Orgue portatif à 3 rangs de tuyaux (xVet xv siècle!
siècles).
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trumentale d'un organe absolument nouveau qui, s'il esl inférieur à la Clarinclle pour la pureté et la beauté du son, retendue et la richesse de ses ressources, n'en possède pas moins une expression propre qui en fait un instrument sui generis. Son timbre un peu voilé lui donne une teinte particulière de tristesse et d'affaissement, bien qu'il puisse au besoin disposer d'une grande intensité de son, ce qu'il doit à la forme de son tube et à l'épaisseur de son anche. Mais les traits de grande agilité lui conviennent peu, à moins qu'ils ne soient liés; la netteté et la rapidité de l'attaque lui font défaut. A l'orchestre cet instrument n'est gu(3re utilisé qu'en solo et pour des dessins d'un caractère déterminé. <( Jusqu'à ce jour [Histoire de V Instrumentalion de M. Lavoix, p. 128) c'est dans la musique militaire qu'il a rendu
les plus grands services Il relie entre eux les registres
aigus et graves des cuivres ; joint aux Clarinettes, il joue à peu près dans l'harmonie, le rôle des instruments à cordes dans l'orchestre, w
De la très nombreuse famille des Saxophones on n'utilise habituellement que le Contralto en mi'', le ténor en si'' et le baryton en mi'',
La facture instrumentale qui, par un heureux enchaînement d'initiatives, a doté l'orchestre de tant d'agents sonores et sollicité l'éclosion des grandes œuvres symphoniques modernes s'est, surtout dans ces derniers temi3s, exercée sur les instruments qu'on désigne, dans les classifications, sous le nom générique d'instruments à embouchure (à bocal). Les innovations les plus récentes ont eu pour objet le raccourcissement ou l'allongement facultatif des tuyaux sous les doigts de l'exécutant à l'aide de clefs ou de pistons. Les anciens instruments, d'ailleurs déjà bien perfectionnés au point de vue de leurs propriétés acoustiques et qu'on appelle simples ou naturels, parce qu'ils ne donnent que les harmoniques de leur son fondamental, sont maintenant remplacés ou suppléés, si l'on préfère, par des instruments pou-
vant parcourir, au moyen des clefs ou des pistons, tous les deo-rés de l'échelle chromatique des sons. Ils sont appelés instruments chromatiques. Les anciens peuples, les Romains eux-mêmes qui ont été plus riches qu'aucun autre peuple de l'antiquité en instruments de ce oenre et qui en ont poussé très loin de leur temps l'art de la fabrication, ont toujours conservé à Vétat naturel leurs trompettes de diverses sortes. A proprement parler, ces instruments, qu'on voit figurer dans les camps ou à la tète des armées, dans les cortèf^es de fêles civiles ou religieuses, dans les triomphes, dans les assemblées publiques ou dans les théâtres, n'étaient pas à leurs yeux de véritables instruments de musique. Les dessins rythmiques auxquels ils se prêtaient, relevés et variés par levirs harmoniques naturels, leur ont toujours paru suflisants pour l'usage qu'ils en faisaient. Ce n'est que plus tard et grâce aux derniers perfectionnements qu'ils ont reçus, qu'ils sont devenus, dans leur groupement, cette nombreuse et brillante famille d'instruments en cuivre auxquels l'orchestre moderne emprunte Téclatde son coloris et seselîets d'expression les plus énergiques.
La Trompette militaire, les Cornets et les Cors de chasse sont les principaux instruments à embouchure du moyen âûfe. D'abord construits avec des cornes d'animaux ou en bois très dur, quelquefois en ivoire d'où ils ont tiré leur nom d'Olifant ou Oliphant', ils avaient tous une forme presque identique et ne différaient entre eux que par le diamètre et la longueur du tube, qui variaient suivant Tusage auquel chacun d'eux étaient affecté. « Aucun monument du moyen âge (Fétis, Histoire de la musique, t. V, p. 19.")) n'offre l'image du Cor circulaire connu seulement depuis la fm du xvi'" siècle ; on n'en voit aucun dans les colleclions d'instruments anciens. Le Cor de chasse et de combat se présente partout sous la forme de la simple
1. Olifant. Ce mot eu vieux français (Irsiynail l'ivoire et plus spécialement le Cor d'ivoire, celui ([ue le héros léjj;endaire Roland fil retentir en 718, dans la vallée de l^oncevaux où il trouva la mort.
corne. » La subsliliilioii du uuHal chiclile à la corne, au bois ou à l'ivoire Irop rigides a permis de replier sur lui-même le tuyau sonore de façon à lui donner la plus grande longueur possible, tout en le laissant porialif", et d'en varier la forme suivant les nécessités de la construction ou le goût du facteur. ISIais ce cpii nous paraît importer avant tout, c'est de savoir par quelles étapes, au point de vue acoustique, sont passés ces instruments avant d'atteindre le dernier état de leur facture.
On sait déjà, d'une j)art, que la hauteur du son dans les tuyaux sonores est en raison inverse de leur longueur; et, d'autre part, que ces tuyaux produisent sous la pression du souffle, au-dessus de leur son fondamental, une série ascendante de sons harmoniques dont on peut voir l'échelle sous le n° 1 de la planche
Si par le raccourcissement graduel du tuyau on obtient jusqu'à son premier harmonique une succession diatonique et chromatique de nouveaux sons fondamentaux sur chacup desquels s'élèvera une échelle harmonique correspondante on réalisera ainsi une gamme complète à toutes les octaves, (V. pages 154 et 155 : échelles II et III de la Flûte et de la Clarinette.) Rappelons enfin que pareil effet en sens contraire est obtenu par l'allongement progressif des tuyaux. (V. page 155 : échelle IV du Trombone.)
Raccourcissement facultatif des tuyaux au moyen de trous latéraux, procédé déjà employé dès la plus haute antiquité dans la construction des Flûtes; leur allongement à l'aide, soit de tubes additionnels mobiles, appelés corps ou tons de rechange, soit de tubes à coulisse, soit enfin de tubes supplémentaires (ixes commandés par un mécanisme de pistons, telles sont les transformations subies par les instruments dont nous nous occupons en ce moment. De l'adoption de ces divers systèmes sont sortis : l'ancien Cornet à bouquin avec trous latéraux, le Serpent qui en faisait la basse, l'Ophicléide perfectionnement de ce dernier, les Trompettes et les Cors à clefs connus sous le nom
générique de Bugles. les Trompettes, et les Cors naturels avec leurs tons de rechange, les Trompettes et les Saquebutes ou Trombones à coulisse, enfin les instruments à pistons appliqués aujourd'hui à tous les agents sonores de ce genre.
Le Cornet à bouquin qui tire son nom de la forme de son embouchure constituée par un bocal ou bouquin à ouverture inférieure très étroite, fut très répandu au cours des x\f et xvii'' siècles. Souvent associé aux voix dans les chœurs des temples, son timbre clair et perçant donnait une impression de lumière; il était, dit le père Mersenne, « semblable à Féclat d'un rayon de soleil qui paraît dans Tombre ou dans les ténèbres lorsqu'on l'entend parmi les voix dans les églises cathédrales ou dans les chapelles. >» La Trompette moderne n'a rien perdu de ce caractère esthétique, ainsi qu'on peut s'en convaincre par Femploi qu'en ont fait des compositeurs de génie, notamment : Méhul dans r Opéra de Joseph, quand il mêle les Trompettes au chœur des jeunes Israëlistes chantant sur les bords du Nil aux premières lueurs du jour ; au 2" acte d'Ohéron, W eber qui veut donner l'impression des rayons du soleil qui traversent et dissipent les nuages après la tempête; enfin Wagner, qui dans la suprême invocation d'Eisa au !"■ acte de Lohengrin, annonce par une attaque pianissimo des trompettes se détachant sur un trémolo des violons, la féerique apparition du chevalier du Saint-Graal.
Le Serpent basse du Cornet simple empruntait son nom à la forme plus ou moins sinueuse de son tube, à Torigine. Il était construit en bois et percé de six trous que l'on bouchait avec les doigts. L'invention de cet instrument maintenant oublié remonte au xvi*" siècle ; elle est attribuée à Edme Guillaume, chanoine d'Auxerre. Relégué en dernier lieu dans les plus humbles églises, le Serpent ne servait plus qu'à l'accompagnement du chant liturgique.
L'Ophicléide venu après, n était au fond qu'un Serpent à clefs ainsi que l'indique l'étymologie grecque de son nom :
ANCIENS ET 1MOÎ3ERNES 133
o'fw/Xf.ot;. D'abord conslruit en bois, comme l'ancien Serpent, et plus tard en cuivre, il ëtail percé de I I trous fermés par autant de clefs. Son existence, ou pour mieux dire, sa vogue, n'a été que de très courte durée, puisqu'elle s'étend à peine, à la première moitié du siècle dernier. Défmitivemenl rejeté des orcliestres et des bandes d'harmonie où il a été remplacé par le Tuba de la famille des Saxhorns, on ne l'a guère vu figurer en dernier lieu que dans les bals populaires. Il ne semble pas qu'on doive trop regretter la disparition de cet instrument dont « les sons grossiers, beuglants et d'une sauvagerie frisant par moment le grotesque, n'étaient pas faits pour s'étaler au premier plan à côté des sonorités distinguées du quatuor* ».
Avant l'invention des instruments à piston qui remonte à l'année 1814, 1815, la grande famille des cuivres se composait :
[° d'instruments dits simples ou naturels (Cornet de poste, Trompettes simples de cavalerie, ou d'infanterie- et Cors de chasse).
2" d'instruments à clefs (Ophicléide. Trompettes et Cors dits Bugles).
3° d'instruments à coulisse (Trompettes et Trombones).
4° d'instruments simples ou naturels avec tons de rechange mobiles (Trompettes et Cors).
Les premiers, on l'a vu, n'ont qu'un son fondamental et par conséquent qu'une seule échelle d'harmoniques.
Les seconds élèvent progressivement leur échelle par le raccourcissement graduel du tuyau.
Les troisièmes et quatrièmes l'abaissent au contraire par allongement. (V . pages 154 et 155 les échelles comparatives, de la Flûte, de la Clarinette et du Trombone.)
1, Gevakrt, Traité d'instrumentation, p. 284.
2. La Trompette d'infanterie (ou clairon d'ordonnance, fut adoptée en 1823 sur l'ordre du Ministre de la guerre qui voulut pour l'infanterie française un instrument dont les sons fussent ditTérents de ceux de la Trompette de cavalerie dont le tuyau est plus long, plus étroit et moins conique.
La Trompette à tuyau recourbé, forme qu'elle a conservée, paraît remonter au xv*" siècle; elle reçut les derniers perfectionnements au cours du xviii". Il est toutefois bon de noter que les trompettistes de cette époque, pour lesquels écrivirent Bach et Haendel, s'étaient rendus célèbres par leur étonnante virtuosité et la hauteur prodigieuse qu'ils atteignaient dans le registre suraigu de cet instrumenta On devait renoncer à l'emploi de cette brillante technique qui était souvent plus déplacée qu'utile dans l'orchestre, et la Trompette ramenée à son véritable rôle y concourut à des effets d'ensemble ou de détails plus conformes à l'esthétique de Fart. Dans son dernier état et à l'aide de ses tons de rechange qui lui permettaient de parcourir tous les degrés de la gamme chromatique, son étendue générale théorique était de deux octaves et une sixte mineure : du ré 2 au si'',. ^^^^
Le Trombone dont le nom dérive du mot italien Tromba (Trompette) signifie grande trompette, ou plutôt trompette basse. Cet instrument, fort ancien, appelé d'abord Sacquehute, était depuis longtemps muni de la coulisse, trait caractéristique de sa construction qui en fait un instrument chromatique. Il fut fort à la mode, surtout en iVngleterre et en Allemagne, au cours du xvi'' siècle. La bande des musiciens attachés au service de la cour sous le règne de Henri VIII comprenait dix joueurs de Sackbuts dont la réputation était européenne. En Allemagne (( il était d'usage (Gevaërt, loc. cit. p. 246), de faire exécuter, le dimanche et les jours de fête, par une bande de cornettistes et de trombonistes placée dans la tour de l'Eglise principale, les chorals du culte luthérien. » Les Trombones marchaient
1. On cite un solo de trompette où Bach la fait monter jusqu'au son 20 de l'échelle harmonique. « Trois causes, dit M. Gévaërt, Traité d'instrumentation, p. 219, n. 3, concouraient à faciliter aux anciens trompettistes 1 attaque des sons aigus : l'* l'embouchure destinée à la première trompette était dune petitesse extrême; 2° cette partie ne descendait jamais audessous du son G; 3" la longueur de l'instrument était pour ainsi dire immuable : les trompettes jouaient en ré, par exception en ut. »
ordinairement avec le cornet à bouquin et servaient à l'accompagnement des chœurs dans les temples ou chapelles, ou même au théâtre. C'est ainsi qu'on les trouve groupés en quatuor composé de trois trombones : (basse, ténor et alto) et d'un dessus de cornet, dans quelques œuvres de Bach, et au début du I'' Acte à'()rphée de Gluck. Le Trombone ténor est aujourd'hui le plus usité, du moins en France. Il tient le milieu entre Talto et le trombone basse et leur est supérieur par la qualité du son; « car, il n'a pas le timbre parfois un peu grêle de l'alto, ni la sonorité formidable du trombone basse, d'ailleurs fatigant à jouer et d'un maniement difficile. » [Grande Encyclopédie, v" Trombone.)
Le Cor d'harmonie se rattache à la Trompe de chasse du temps de Louis XIV. Il ne doit pas être confondu avec l'ancien Cor de chasse qui est resté ce qu'il était. Le tuyau de celui-ci, plus court et plus évasé, ne produit que des sons rudes et de mauvaise qualité compris dans une échelle très restreinte d'harmoniques. Le Cor de l'orchestre possède au contraire une très belle sonorité; et il peut embrasser à laide de ses tons de rechange une étendue de trois octaves et une quarte : du si^'-j au mi 4 \^JlJ^^1â propriété qu'il doit au petit diamètre de son tuyau et à sa longueur qui varie entre 2 m. 75 et 5 m. 85. Le ton de fa qui est le plus usité correspond à une longueur de tube de 3 m. 9;J9. Le Cor ne devait pas tarder à prendre dans l'orchestre le rang que lui assignaient la beauté de son timbre et ses qualités si éminemment poétiques. Dès le commencement du xvni® siècle on le voit figurer en Allemacrne, dans les compositions de Bach; en Angleterre, dans celles de Ha^ndel qui y était naturalisé, et enfiti au milieu du siècle, en France avec Bameau, qui le fit entendre pour la première fois (1751) dans louverture d'Acanthe et Céphise.
La substitution des pistons dans tous les instruments de cette catégorie, à la coulisse ou aux tons de rechange mobiles, a prévalu. Les tubes fixes de dimensions diverses dont ils sont pourvus et qui viennent s'embrancher dans
le tuyau principal, augmentent plus ou moins, par le jeu des pistons, le parcours de la colonne d'air vibratoire. Ils produisent donc les mêmes effets acoustiques que Tancien système. Mais les esthéticiens ne sont pas bien d'accord sur le point de savoir si la sonorité de ces instruments n'a pas quelque peu souffert de ces changements?
Dans ses Eléments dacousdque musicale et instrumentale, M. V.-C. Mahillon, qui décrit et explique avec beaucoup de clarté, p. 121 et s., le mécanisme des pistons dont la fonction a pour effet d'imposer à la colonne d'air des changements si brusques et si fréquents de direction, fait précéder son étude de ce passage qu'il importe de mettre sous les yeux du lecteur : f< On a dit, comme de toute nouveauté, beaucoup de mal des pistons; on s'est plu à répandre l'idée qu'ils avaient détruit le timbre des instruments naturels. Or le piston augmente tout simplement la longueur de l'instrument comme le ferait un ton de rechange ; nous nous expliquerions difficilement dès lors de quelle manière le piston pourrait dénaturer le timbre plus que le ton de rechange, puisqu'il remplit les mêmes fonctions. Certes, dans les commencements de la fabrication des pistons, il y avait bien quelque chose à dire; mais aujourd'hui la facture s'est perfectionnée, l'abaissement d'un piston n'amène pas plus de courbes, ne produit pas plus de rétrécissements dans le tuyau, que ne le ferait l'application d'un ton de rechange; nous pouvons dire hardiment que non seulement on n'a rien ôté aux qualités des instruments, mais qu'on les a améliorés au point d'en faire des instruments presque parfaits. Nous appuyons sur le mot presque, parce que la perfection complète nest et ne sera jamais atteinte. »
Telle n'est pas l'opinion de M. Quittard qui écrit dans la Grande Encyclopédie, \" Trombone : « On applique souvent le système des pistons au Trombone, ce qvii le rend plus accessible, mais en alourdit et en émousse tant soit peu le timbre éclatant : conséquence inévitable de
ce mécanisme qui détourne la colonne d'air de la voie normale et qui oblige le facteur à faire le tube d'un diamètre un peu plus large. Toutefois le Trombone «à pistons est fort usité, surtout dans la musique militaire. Les orchestres symphoniques et les théâtres, là du moins où ils sont composés d'habiles exécutants, ont conservé de préférence l'instrument primitif. »
Enfin M. Lavoix [Histoire de VInstrumenlation, p. 149 et s.), répondant à d'injustes critiques qui avaient pris à partie les compositeurs et les facteurs français, s'exprime ainsi : « Plusieurs écrivains dont le nom fait autorité et Fétis en particulier soutiennent que les mstruments à clefs ou à pistons ne le cèdent en rien aux instruments naturels. Il est facile de prétendre que les compositeurs français ne savent pas écrire pour la Trompette et le Cor, et que nos facteurs sont incapables de construire de bons instruments, mais il est moins commode de prouver que le son ne sort pas plus pur, plus coloré et plus franc, sortant d'un tube simple que de plusieurs tubes superposés et contournés dans lesquels la colonne cVair rencontre mille obstacles qui interrompent ou retardent sa course — On a trouvé des timbres nouveaux, il est vrai, profitons de ces découvertes, mais n'abandonnons pas les anciens. Qui nous rendrait les poétiques effets des sons du Cor, la voix puissante et saccadée du Trombone, les vibrations vigoureuses et éclatantes de la Trompette ^ ? Avons-nous le droit de profaner les œuvres des maîtres en remplaçant par d'autres timbres ceux qu'ils ont employés à bon escient? » A^ains regrets assurément, car, artistes et compositeurs courent à Tenvi vers les instruments à pistons, quelque dommage que puisse en éprouver le coloris orchestral. Les anciens instruments vaincus et oubliés ne figureront plus que dans les musées pour y exercer la sagacité des archéologues.
1. M. Gevakrt {Traité d'inslrumenfalion, p. 219, en note) qualifie peutêtre plus heureusement la sonorité de Tancienne trompette de : sonorité claire et argentine.
La grande famille des cuivres à pistons comprend aujourd'hui, outre les instruments anciens de même nom (Trompettes, Cornets, Cors et Trombones) deux nouveaux groupes distincts : les Saxhorns dérivés des anciens bugles ou cors à clefs et les Saxotrombas de date plus récente. Quelques détails complémentaires sur ces divers organes sonores nous semblent pouvoir intéresser le lecteur.
Dans leur transformation, les Trompettes anciennes se sont portées vers Faigu. Ainsi, par exemple, tandis que Téchelle de l'ancienne Trompette en ut établie sur un tuyau de 2 m. 45 s'étendait de Vut=i au S0I4 ^>t^-^' , la trompette en ut moderne, dont le tuyau est réduit à 1 m. 16 monte de w^j à \ut^ : ^^=^^^.
C'est d'ailleurs l'adoption de cette petite trompette en ut qui a fait rejeter de l'orchestre le Cornet à pistons auquel on avait pris la fâcheuse habitude de confier les parties de Trompettes. « Depuis l'invention de la petite trompette moderne, laquelle monte aussi aisément que le Cornet, se sert de la même échelle harmonique et n'offre guère plus de dangers d'émission, peu à peu les Cornets ont battu en retraite laissant les Trompettes reprendre leur place légitime. » (Widor, Technique de l Orchestre, p. 91.)
On construit des Trompettes accordées à des diapasons différents; mais les trompettistes préfèrent la Trompette en ut, comme plus facile à jouer dans le haut.
La Trompette basse d'une magnifique sonorité sonne à l'octave inférieure de la précédente; elle est toujours construite en ut, bien que les compositeurs écrivent les parties de Trompettes dans des tons différents ; les exécutants doivent alors transposer.
Les Cors à pistons existent dans plusieurs tons, mais on ne se sert aujourd'hui que du Cor en fn qui est l'instrument par excellence du genre. Toutefois les facteurs, pour la bonne émission du son sur toute l'étendue de l'échelle, construisent deux sortes de Cors : les uns, dits ascendants^ auxquels on confie les premières parties ; les autres, descendants, réservés
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aux secondes. Ils sont en outre munis de Ions rallonges comme les anciens Cors naturels.
L'application des pistons au Trombone n'a pas eu pour but, ainsi qu'on l'a vu, d'en faire un instrument chromatique, il Tétait déjà au moyen de la coulisse*, mais de lui permettre d'aborder des passages qui lui étaient tout à fait interdits ou qu'il n'exécutait qu'avec une extrême gaucherie. Les seuls Trombones aujourd'hui usités sont le Trombone ténor qui monte du mi, au ré^ ï'^^^^j'^fâ 'j ^^ Trombone basse qui sonne à la quarte inférieure du précédent et le Trombone contrebasse à l'octave au-dessous du Trombone ténor.
Les Saxhorns, dont l'introduction dans Torganographie instrumentale est due au facteur Ad. Sax, déjà inventeur du Saxophone, constituent une famille très complète composée de sept membres. En voici le tableau :
Soprano (Petit Bugle en mi'');
Contralto (Bugle en si'') ;
Alto (Alto en mi'') ;
Baryton (Baryton en si**) ;
Basse (Tuba en si'* ou en ut) ;
Contrebasse (Bombardon en mi ^ ou en fa) ;
Contrebasse (Tuba contrebasse en si**).
Le corps de ces instruments est formé d'un tuyau conique, d'assez large diamètre, et se termine par un pavillon évasé. Ils doivent à ces proportions une sonorité pleine et moelleuse qui en fait aujourd'hui un élément important des musiques militaires ou civiles. Ils figurent plus exceptionnellement dans les orchestres symphoniques. L'échelle générale du groupe embrasse une étendue totale de 5 octaves du fa- 1 ou du mi ''- , au mi '' 3 m^^^^êf^' . Le plus petit tube mesure 1 m. 15, le plus long atteint près de 0 mètres.
Les Saxotrombas, création du même facteur, dont M. Ge-
1. Il pouvait même se livrer à des traits grotesques dans le genre en harmonique outré à la façon d'une corde sur laquelle on ferait glisser le doigt. V. l'exemple curieux cité par M. Widov {Technique de l'Orchestre, p. 106).
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vaërt, p. 203, signale Tapparition assez récente, ne semblent pas, jusqu'ici, avoir acquis droit de cité dans les compositions orchestrales,
« Il n'existe, dit cet auteur, aucun exemple de l'emploi du Saxotromba à l'orchestre. Deux individus apparaissent parfois dans les fanfares françaises : l'Alto en mi ^ et le Baryton en si*". Ils remplacent avec avant a^e les Cors dont la sonorité a pour effet d'amortir l'éclat des Trompettes et des Cornets. »
Dans sa Tétralogie, Wagner a écrit pour cinq instruments à pistons qu'on ne rencontre nulle part ailleurs, ce sont : une Bass-Trompète, deux Téuor-Tuben et deux Bass-Tuben, M. Gevaërl les appelle ins(rumen(s Wagnériens. Il en fait une analyse technique aux pages 294 et s. de son traité. Nous n'en retiendrons que ce passage qui peut intéresser nos lecteurs. « Un examen attentif de la partition démontre qu'en imaginant ces nouvelles sonorités, destinées à donner un coloris spécial à linstrumentation de son œuvre, le maître génial ne s'est pas toujours rendu un compte exact des lois naturelles et des conditions pratiques qui régissent la construction et le jeu des instruments à embouchure. Aussi les facteurs allemands n'ont-ils pu construire les susdits instruments, de manière à les rendre sonables (la Trompette basse surtout), sans s'écarter de la première idée de l'auteur. »
Les instruments à percussion de l'antiquité tels que : Cymbales, Crotales et Castagnettes, Sistres et Tambours que nous avons très sommairement énumérés et décrits au chap. i de notre livre sont restés tels quels pendant cette première période de l'iiistoire, parce qu'ils suffisaient au rôle grossièrement rythniique qui leur était assigné. Mais depuis, au cours du moyen âge jusqu'à nos jours, ces inslruments perfectionnés, transformés et même augmentés d'organes nouveaux ont pu trouver place dans l'orchestre et y concourir, non sans intérêt, à l'expression générale ou particulière de l'œuvre.
Les Cymbales actuelles ne diffèrent pas bien sensiblement.
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quant à Jeiii- forme, des inslruinenls du même genre de Fantiquilé. Toutefois les Cymbales antiques telles que les .représentent les anciens dessins étaient plus bombées, presque hémisphériques. Celles qui ont été trouvées dans les fouilles de Pompéi sont plus petites que nos Cymbales modernes; elles ont un son plus argentin.
Les Castagnettes sont restées très populaires en Espagne. Elles accompagnent le chant et la danse, et marchent par couples de dimensions différenles. Pendant que les plus petites exécutent les dessins rythmiques du dessus, les autres font la basse. Le triangle peut être considéré comme une transformation de l'ancien Sistre. Son timbre fin et cristallin se prête, à Taide de sa baguette d'acier, aux effets les plus gracieux et les plus délicats.
Le groupe des Tambours comprend aujourd'hui la Grosse Caisse qui a porté pendant le moyen âge le nom de Bedondaine^ la Caisse claire ou tambour militaire, la Caisse roulante, le Tambour de basque, le Tambourin de Provence, accompagnateur obligé du Galoubet, et les Timbales qui constituent une espèce toute distincte des précédents. Bien que ces engins sonores soient généralement connus, il ne nous paraît pas inutile d'entrer dans quelques précisions. Une différence caractéristique sépare la Caisse claire de la Caisse roulante que quelques personnes pourraient être tentées de confondre. La première est formée d'un cylindre ordinairement en cuivre, aujourd'hui très bas, recouvert dune membrane sur ses deux faces. L "éclat de sa résonnance qui lui a fait donner son nom de Caisse claire résulte de l'application sur sa face inférieure de deux cordes de boyau tendues qui participent à la vibration de la membrane. La Caisse roulante formée d'un cylindre en bois, plus haut, n'a pas de cordes de boyau à sa base, ce qui en assombrit beaucoup le son. Ces deux instruments disposent l'un et l'autre de deux agents d'articulation, les baguettes, qui leur permettent de varier à l'infini leurs dessins. On pourrait dire, si l'on ne craignait d'établir une comparaison dis-
proportionnée entre des organes sonores si éloignés les uns des autres que les baguettes sont au Tambour ce que l'archet est au Violon, la langue à la voix humaine.
Les Timbales sont des tambours à sons déterminés et vont ordinairement deux par deux. Elles sont formées dun bassin en cuivre hémisphérique recouvert dune membrane dont la tension, d'où dépend l'intonation de Tinstrument, est réglée au moyen d'un système d'écrous à poignée disposés sur les bords de la circonférence. On en joue avec deux baguettes en bois dont l'extrémité terminée en forme de boule est revêtue, suivant les cas, d'une peau ou d'une éponge. Importées en Europe, nous l'avons déjà dit, sous le nom de Xacaires, à l'époque des croisades, elles y furent en grand honneur; et c'est toujours à côté des trompettes de cavalerie qu'on les voit figurer à droite et à gauche du cheval que monte le timbalier dans les marches militaires et les cortèges princiers. On en voyait quelquefois jusqu'à 25 ou 30 paires réunies. Les Timbales, instruments à percussion de premier ordre à l'orchestre, sont accordées suivant la tonalité du morceau. Pour éviter la manœuvre plus ou moins lente des écrous à poignée, aujourd'hui que le rôle des Timbales est devenu plus fréquent et l'harmonie plus tourmentée, on a adopté en Allemagne, en Russie et en Italie deux autres espèces de timbales avec lesquelles l'accord est presque instantané. Ce sont des timbales dites ci pivot que l'on hausse ou que l'on baisse en les faisant tourner à droite ou à gauche ; ou bien de§ timbales munies d'un levier qui actionne une série d'écrous correspondant à la série des demi- tons. Ce dernier système, après avoir été essayé à l'Opéra de Paris, a été écarté comme manquant souvent de justesse sous l'influence du temps ^
Les compositeurs ne se sont pas toujours bornés à l'emploi
1. V, Technique de l'orchestre moderne, par M. Widor, où l'auteur, chap. III, traite d'une façon très intéressante de la construction des Timbales, de leur mécanisme et de leur emploi.
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de deux timbales. Meyerbeer, dans lioher/, Le Prop/trfe, L'Africaine^ offre Texemple de trois parties de timbales. Wagner, dans sa Tétralogie, en emploie quelquefois quatre, tenues par deux timbaliers; et Berlioz renchérissant sur tous les autres, pour un etVet exceptionnel, il est vrai, au Tuba mirum de sa grande messe des morts, a fait entendre u jusqu'à liuil paires de timbales dont les roulements formidables groupés en accords à trois ou quatre parties visent à imiter, comme il le dit, les bruits terribles et indéterminés qui accompagnent les grands cataclysmes de la nature'. » Ceci n'est que du réalisme poussé à Texcès oii Tintention, d'ailleurs avortée, de Fauteur, de faire de la musique imitative ou descriptive, s'écarte complètement des données d'un art essentiellement idéal et qui doit toujours rester tel dans ses manifestations les plus précises. « Berlioz, dit M. Gevaërt [Nouveau Traité d'Instrumentation, Y». 322), est de tous les compositeurs modernes celui qui a donné la plus grande extension à l'usage des timbales ; mais on peut le prophétiser à coup sûr, ce n'est pas par là que ses œuvres vivront pour la postérité. Quelques-unes de ses combinaisons en ce genre frisent de près l'extravagance : par exemple, les huit paires de timbales jouées par dix timbaliers dans le Tuba mirum de sa Messe des morts. Une telle accumulation de moyens extraordinaires est hors de loule proportion avec le résultat obtenu . »
Personne n'ignore la forme du Tambour de basque, ni la façond'en jouer; nous ne pouvons que renvoyer le lecteur aux traités qui enseignent l'usage qu'on peut en faire dans les compositions orchestrales.
Les petits carillons ou assemblage de clochettes accordées remontent, tout au moins en France, au x'' ou xi" siècle, ainsi que l'attestent les sculptures du chapiteau de l'ancienne abbaye de Saint-Georges-de-Bocherville qui représentent, dans le concert qui y est figuré, un appareil de ce genre. Mais
Grande Encyclopédie, v^ Timbales
les Orientaux, notamment les Chinois, auxquels nous les avons vraisemblablement empruntées, en étaient depuis longtemps en possession.
C'est sans doute vers le même temps que Ion commença à installer dans les clochers et les bell'rois ces grands caril- Ions qui se multiplièrent surtout dans le Nord de l'Europe et parmi lesquels on cite comme les plus remarquables : le carillon de la cathédrale d'Anvers qui se compose de 40 cloches, celui du beffroi de Gand qui en a 44 et celui de la cathédrale dUtrecht, 42,
Les petits carillons d'orchestre ou de musiques d'harmonie ont été remplacés par des jeux de timbres formés de lames d'acier dont la sonorité est plus cristalline et la justesse peut-être mieux réglée, mais dont le timbre, qui s'éloigne sensiblement des anciens carillons de cloches, ne répond plus exactement à l'effet recherché; ce que l'on peut regretter * .
Le Tam-Tam ou Gong que nous avons reçu de la Chine consiste dans un disque de bronze aux bords relevés et légèrement renflés à son centre. On le fait vibrer à l'aide d'un maillet, recouvert de feutre ou d'étoffe. Sa sonorité d'airain, dont le retentissement est très prolongé avec des ondulations d'intensité, agit fortement sur notre système nerveux. Il fut entendu, dit-on, pour la première fois en France, aux funérailles de Mirabeau. Les compositeurs s'en sont emparés au théâtre pour peindre certaines situations dramatiques d'un caractère déterminé-.
1. Le Célesta, autre instrunienl de la même famille, se compose, non pas d"un assemblage de lames d'acier, mais d'une série de diapasons actionnés par un clavier.
Le timbre de cet instrument est moins fort et plus suave que celui des jeux de timbres ordinaires. « Les vibrations du Célesta, dit M. Widor, Technique de l'orchestre, p. 154, paraissent se prolonger comme celles d'un instrument à vent, et en même temps la cristalline percussion de l'attaque laisse planer un délicieux mystère sur l'essence même du son. »
2. Dans sa Technique de l'orchestre moderne, p. 152, M. Widor essayant d'établir une comparaison entre les Cymbales, le Tam-Tam et la Grosse Caisse au point de vue de la hauteur du son, les échelonne de la façon suivante, de l'aigu au grave : Cymbales, Tam-Tam et Grosse Caisse; il
Citons enfin, pour clore cette énuméralion des instruments à percussion, le Xilophone ou Harmonica de bois que nous avons aussi emprunté à l'Orient, et dont l'illustre Saint-Saëns a fait une si pittoresque application dans sa danse macabre bien connue.
L'étude historique de l'Orgue doit naturellement suivre celle des autres instruments qu'il embrasse par imitation dans ^a vaste unité. Faut-il, avec bon nombre de musicologues, en faire remonter l'origine à l'antique Syrinx ou flûte de Pan? Suivant nous, ce serait aller trop loin, car, si dans la structure de ce grand instrument polyphone on trouve Sc^ns doute la réunion et le groupement de plusieurs tuyaux résonnant ensemble ou séparément, sa vraie caractéristique repose sur une idée plus complexe qui est le principe même de sa construction, à savoir : la combinaison de tuyaux sonores avec un système de soufflerie qui les anime (soufflet, porte-vent, réservoir d'air, sommier) et un mécanisme (clavier, registres, etc.), qui permet à l'exécutant de régler comme il l'entend le fonctionnement de ces divers organes.
Bien quil soit impossible d'assigner une date certaine aux premiers essais de l'industrie instrumentale, tentés dans cette voie et d'en préciser le caractère, il n'est pas douteux cependant qu'ils ne remontent à un temps antérieur de plusieurs siècles à l'ère chrétienne. La preuve s'en tire de l'invention de l'Orgue hydraulique attribuée à Ctesibius d'Alexandrie, célèbre mécanicien du n^ siècle av. J.-C. ; car, comme le fait très justement remarquer Fétis, au t. III, p. 315, de son Histoire u avant qu'on s'occupât de l'idée accessoire de l'hydraule, l'orgue pneumatique devait nécessairement exister : l'air vibrant étant le seul producteur du son. » Il est évident que dans l'invention de Gtesi-
met entre chacun de ces instruments un intervalle d'une double octave ; en sorte que trois chocs se succédant très rapidement du premier au dernier (mais en supposant la résonnance du premier et second subitemen arrêtée) devraient donner la sensation d'une chute profonde.
biiis l'eau n'intervenait que comme force motrice pour régulariser ou augmenter la pression de Tair qui était distribué dans les tuyaux. Ce mécanisme, dont d'ailleurs il ne reste plus de traces*, n'a jamais été clairement expliqué-.
Dans son Ilisloire des douze Césars, Suétone raconte que Néron (XLI) ému des progrès de la révolte de A index dans les Gaules « tint conseil à la hâte avec quelques principaux citoyens qu'il appela chez lui, et qu'il passa, ajoute l'historien, le reste du jour à leur faire voir des orgues hydrauliques [organa hydraulica) d'un genre nouveau et inconnu, à leur Tuontrer chaque pièce en détail, à discourir sur l'emploi et le mérite de chacune et assura même quil reproduirait tout ce mécHTiismesur le théâtre, si Vindex le lui permettait. » Suétone a-t-il fait ici quelque confusion? Mais il résulte bien clairement d'un passage du Satyricon de Pétrone, qui écrivait sous le règne de Néron auprès duquel il jouissait du plus grand crédit et qui mourut impliqué dans une conspiration contre cet empereur, que l'orgue hydraulique avait déjà de son temps été employé dans les spectacles publics. Kn effet, notre auteur, décrivant au chap. XXX VI le gigantesque festin de Trimalcian, compare « l'écuyer tranchant qui se met à découper les viandes en observant dans tous ses gestes la mesure de l'orchestre, à un conducteur de chars parcourant l'arène aux sons de rOrgue hydraulique (Hydraule cantante). »
Les Orgues, qui n'avaient pas alors d'accès dans les temples, ne pouvaient qu'être aifectés à des spectacles profanes. Un bas-relief de l'Obélisque de Constantinople se rapportant au règne de Théodose le Grand (346-395) offre un exemple intéressant de cet emploi. On y voit sept ballerines qui dansent sur une estrade avec accompagnement
1. Montaigne racontant sa visite à la villa d'Esté à Tivoli dit : qu'il y a été surtout trouvé de la musique des Orgues hydrauliques, où Veau agite l'air (fui y est cl le contraint de geiçjncr pour sortir.
fievui' dos Pyrénées, 1905, p. 536.
2. V. toutefois, (4Qurs d'Orgue, de M. Cli. Lorel, professeur à l'école do musique religieuse de Paris, 3^ partie.
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de trois flûtes doubles el de deux orgues occupant chacun l'exlrémiié de Teslrade. Ces deux inslrunieuls, encore 1res rudimeulaires, si Ton s'en rapporte au dessin du bas-relief, se composaient, celui de gauche, de 7 tuyaux, celui de droite, de 0 dressés sur une base formant réservoir d'air. Ils sont munis de soufilels mis en mouvement par deux hommes ou deux enfants montés par dessus, et chacun d'eux est joué par un organiste assis en face. On peut rapprocher de ce dessin un médaillon contorniate du cabinet des médailles de Paris, sui- lequel se trouve gravé un orgue qui témoigne d'un art plus avancé. L Orgue d'ailleurs ne devait pas tarder à passer des spectacles du cirque dans les temples chrétiens pour concourir aux pompes du nouveau culte. Cette innovation est généralement attribuée au pape Vitalien P"" (657-662), bien que quelques musicologues estiment que l'Eglise d'Espagne en était déjà en possession depuis le milieu du iv'' siècle.
En 753, l'empereur grec Constantin Copronyme fit présent à Pépin le Bref d'un orgue que celui-ci fit, dit-on, placer dans féglise Saint-Corneille de Compiègne. En 822, pareil don fut offert à Charlemagne par le calife Haroun-al- Raschid. Ces instruments, bien que jugés dignes à cette époque d'être otferts en don à des souverains, étaient encore dans fenfance de leur facture. Elle allait entrer dans la voie de progrès réels; car dès le x" siècle, l'Angleterre possédait des orgues construites dans de très grandes proportions, pour le temps, et très compliquées dans leur agencement. On cite entre autres celui que fit construire en 1)51 l'évêque Elphège, pour l'église de Wincliester. Il comprenait, suivant la description qu'en a donnée le moine Wolstan « 14 soufflets alimentant 12 réservoirs d'air et mus avec effort par 70 hommes; 400 tuyaux correspondant à 40 soupapes dont chacune faisait parler 10 tuyaux; deux organistes tenaient le clavier ^ » Tout
Félix Clément, Histoire de la musique, p
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cela était encore bien imparfait et bien grossier. » La partie mécanique de la facture des Orgues (Fétis, t. V, p. 215 de son Histoire) était restée si grossière, particulièrement en Allemagne jusqu'à la fin du xv^ siècle, que les soupapes des registres ne pouvaient s'ouvrir qu'à l'aide de rudes efl'orts gymnastiques exécutés par les organistes. On voit dans la planche XXIV du Theatrum instrumentorum de Praetorius les dimensions des touches du premier et du second clavier de l'Orgue d'Halberstadt; leur longueur est de 9 centimètres et leur largueur de 7. On ne pouvait faire résonner ces notes qu'en les frappant à coups de poing'. Il y avait à l'église Saint-Paul d'Erfurt, à Sainte-Egide de Brunswick et à Saint-Jacques de Magdebourg, des orgues dont les claviers étaient analogues; leur mécanisme était si dur que, pour ne pas se blesser en frappant les touches de ces instruments, les organistes tenaient dans chaque main un gros morceau de bois avec lequel ils les attaquaient. »
On fait toutefois remarquer à ce propos que le jeu des claviers des anciennes orgues était au contraire très facile et très doux, et qu'il n'était devenu dur que par l'adoption du mécanisme compliqué qu'avaient rendu nécessaires les dimensions de plus en plus grandes données à l'instrument. Quoi qu'il en soit, c'est à dater du xv'' siècle que l'orgue à subi les transformations et reçu les plus importants perfectionnements. Nous ne saurions nous livrer à un examen de détail qui, en nous faisant sortir du champ limité de notre étude, excéderait de beaucoup notre compétence en cette matière. Qu'il nous suffise, pour donner une idée générale des progrès accomplis, de citer comme dernier état de la facture, le Grand Orgue de Notre-Dame de Paris, l'un des plus complets qui existent. Cet instrument comprend : 5 claviers à main, 1 pédalier, HO registres, 86 jeux, 22 pédales de combinaison et environ (i.OOO tuyaux. La
1. Dans son essai sur la facture instrumentale, le comte de Pontécoulant en dit autant de l'Ors'ue de Winchestei",
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soufflerie, qui esl alinieiilée pur (i paires tle pompes loiiniissanl 600 litres d'air par seconde, contient 25.000 litres d'air comprimé*. L'étendue tonale des grandes orgues embrasse normalement 8 octaves, de rul-jàl'ut,; ce (pii correspond à un tuyau ouvert de 32 pieds pour le son le plus grave (ou 10 m. 516) et de 1 pouce 1/2 fou, 0,041) pour le plus aigu. Mais si à celte échelle on a joule à l'aigu le Piccolo dont le plus petit tuyau ne mesure que 0,008et au grave l'octave- 3 de 04 pieds dont soni pourvues les deux orgues de Sydney (Australie) et de Saint-Louis (Etats- Unis)\ on se trouve en présence d'une échelle générale embrassant 1 1 octaves. Par ce simple résumé technique le lecteur peut comprendre combien de difficultés de détail, sans parler de l'étude et de la recherche des timbres, doit rencontrer la construction d'un instrument de ce erenre.
A côté des grandes orgues d'église, il existait des orgues de chapelles ou de salons dont la forme et les dimensions variaient suivant l'usage qu'on en voulait faire. Parmi ces variétés, nous ne citerons que la Régale qui se distinguait des autres en ce que son mode de résonnance était basé sur le principe de Tanche battante. Suivant Praetorius, cet instrument très répandu de son temps « s'employait de préférence au clavecin dans les chapelles royales et princières, parce que le son était plus fort et qu'on pouvait le maintenir. ))
L'anche battante introduite dans les grandes orgues y est devenu le registre de la voix humaine.
En 1810, le facteur Grenié construisit avec l'anche libr.e, son Orgue expressif qui devait plus tard (en 1840), perfectionné par Debain, prendre le nom d Harmonium qui lui est resté. L'Harmonium a remplacé tous les autres instruments de la même catégorie, et est devenu presque aussi répandu que le piano auquel il se mêle d'une façon très heureuse.
Gevakrt, Traité d'instrumentation, p. 301, note
3. WiDOR, Technique de l'orchestre moderne, introduction III.
dSO LES INSTRUMENTS DE MUSIQUE
Nous sommes arrivés au bout de notre étude dont nous avons indiqué le but et la portée dans notre avant-propos. Si incomplet ou insuffisant que puisse paraître ce tableau de rorganograpliie instrumentale, depuis les origines jusqu'à nos jours, il nous a semblé que le lecteur pourrait y prendre quelque intérêt et le juger avec indulgence. C'est notre désir.
Et maintenant, si dans une vue d'ensemble on considère le chemin parcouru, les grands progrès accomplis dans toutes les branches de l'art musical, les transformations profondes qu'il a subies au cours des siècles, surtout dans une période relativement récente, on ne peut qu'être saisi d'admiration.
Au xiv^ siècle, la musique reçut le nom d'.lr* nova, parce que, en devenant profane, elle s'affranchissait des règles étroites auxquelles elle avait été assujettie; parce que, avons-nous déjà dit, « les principes de l'harmonie moderne, « c'est-à-dire la science de la formation des accords et de « leur enchaînement rationnel que les anciens semblent « avoir ignorée, commençaient à s'établir, ce qui consti- (( tuait bien en effet un art nouveau dont on pouvait déjà (( pressentir les brillantes destinées. » Combien n*a-t-elle pas, depuis, justifié cette nouvelle appellation par la création en 1600 de \ Opéra séria, où elle prit possession du théâtre, pour devenir l'expression dominante de l'action et du texte ; et plus tard, par la naissance de la musique purement instrumentale, de la symphonie moderne, qui est la plus idéale manifestation de l'art.
Gomment expliquer que la musique se soit si lentement et si tardivement développée? Pourquoi les principes et les règles, qui président aujourd'hui à la composition musicale et qui en ont si prodigieusement élargi le champ d'expression, n'ont-ils été découverts et érigés en corps de doctrine que dans les temps modernes, bien que les anciennes civilisations, notamment celles des Grecs et des Romains, eussent jeté un si vif éclat dans les sciences et dans les arts? Pourquoi enfin la musique n'a-t-elle revendiqué et conquis qu'à
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une (laie si rapprochée de nous sa pleine et entière indépendance vis-à-vis de la poésie qui la tenait enchaînée? Kaul-il, avec un éminent critique trouver la j)rincipale et pour ainsi dire Tunique cause de ce lent et tnrdif développement dans Vimmnlérinlifé de In musique, riiommc uynnt dû créer lui-même toute la matière musicale, quand il nen trouvait pas dans la nature les éléments constitutifs, comme il y a trouvé ceux des arts plastiques'/ Mais, au fond, ne doil-on pas en dire autant de tous les arts d'imagination qui cherchent à exprimer par le moyen du sensible, et chacun dans le langage qui lui est propre, le beau idéal qui est leur but, sans quoi Tart n'existerait pas? A la poésie il faut des mois et leur harmonieux arrangement ; à la sculpture et à la peinture des formes, des lignes, des couleurs; à la musique du son et des timbres. Ce sont autant d'éléments matériels et sensibles doîi se dégage l'idée qui les anime et les vivifie.
La littérature et les arts ne sont jamais que le reflet des mœurs, des idées et de la culture intellectuelle de chaque époque. C'est là, suivant nous, qu il faut aller chercher la raison de leur état, de leurs progrès ou de leur décadence. De tous les arts, la musique est incontestablement le premier en date ; car on peut admettre que dans la forme du chant vocal, elle est aussi ancienne que la parole, à laquelle elle se mêle toujours dans les temps primitifs. C'est peut-être ce qui explique pourquoi elle est restée si longtemps subordonnée à la métrique poétique des chœurs de théâtre et des hymnes des cérémonies publiques. Elle ne s'est affranchie de la subordination dans laquelle la maintenait l'étroite conception qu'on se faisait de son rôle que lorsque cédant à l'esprit de rénovation des temps modernes, elle a complètement rompu ses vieux liens pour vivre de sa propre force. C'est alors que trouvant, il faut le reconnaître, dans cette vaste collection d'instruments nouveaux et perfectionnés que la facture instrumentale a mis à sa disposition, une langue plus riche et plus colorée, elle a pu enfan-
ter lés oeuvres puissantes et originales dont se glorifie notre époque. N'a-t-il pas fallu, d'ailleurs, aux autres arts, des siècles accumulés, pour atteindre le point de perfection auquel ils sont parvenus? La peinture notamment ne doitelle pas être considérée comme un art nouveau à bien des points de vue? Les anciens avaient-ils le sentiment de la perspective si bien observée aujourd'hui? Ont-ils connu le clair obscur el la magie de ses eifets? Ont-ils enfin su rendre celte expression intime de la vie qui en révèle tous les mouvements intérieurs avec leurs mille nuances, ce qui est bien la caractéristique de la peinture moderne? Celle des anciens était toute de surface.
Les arts ne peuvent rester immuables, ni dans leur forme, ni dans le caractère de leurs productions, parce qu'ils ne sont que l'expression des mœurs et des idées que le temps modifie sans cesse. Leur immuabilité absolue serait un symptôme de stérilité et le présage dune mort certaine. Ils sont les fleurs de la pensée humaine et ne doivent périr qu'avec elle. Faut-il se demander quel pourra être dans l'avenir l'état de la musique et de la facture instrumentale qui lui prête son concours? Question oiseuse et téméraire à laquelle l'avenir seul répondra. Le domaine de l'art est infini, et ses richesses sont inépuisables. L'école moderne, non sans génie d'ailleurs, impatiente des sentiers battus, cherche à devancer son temps vers les horizons lointains où elle croit voir briller le phare de l'art pur, du beau absolu. Doit-on l'en blâmer? Non assurément, car ces nobles efforts, dussent-ils ne pas donner les résultats attendus, n'en restent pas moins les signes d'une énergique vitalité dont on peut tout espérer.
Classification des Instruments de musique modernes
DIVISION PRIMORDIALE
Instruments à cordes.
Instruments à vent.
Instruments à percussion.
Instruments à cordes
Instruments à vent
Instruments à percussion
Subdivisions
à cordes frottées ou à archet : violons, etc.
à cordes pincées à vide : harpes.
à cordes pincées à manche : guitares, mandolines, etc.
à cordes pincées avec clavier : clavecin.
à cordes percutées directement par l'exécutant : zim-
balon ou tympanon.
à cordes percutées avec clavier : piano.
biseautée : flûtes à bec, fla^^eolets.
latérale : flûtes traversières.
à bouche]
à anche
tuyau cylindrique avec anche battante : clarinettes, tuyau conique avec anche double : hautbois,
bassons, sarrusophones.
tuyau conique avec anche battante : saxophones.
I naturels : cor et trompettes simples. i I à coulisse : trombone, trompettes,
] \ etc.
<; chroma- ) à clefs : bugles, trompettes, ophi-
( tiques \ cléide, etc.
/ à pistons : cors, trompettes, trom- I bones, cornets, saxhorns, etc.
( sans clavier: &yrinx,^cornemuse.
] avec ^ avec tuyaux : orgue, f clavier \ sans tuyaux : harmonium, à mem- \ à sons déterminés : timbales. branes \ à sons indéterminés : tambours, etc.
à sons déterminés: clochettes, carillons, jeux
de timbre, à sons indéterminés : cymbales, triangle, castagnettes, tam-tam.
à embou chure
polyphones
autopho nés
en
LU
UJ Û
UJ
Ul
ANCIKNS K'P MODKUNKS
ÇtlMI 1 ^11 II
tllll
-rs.
VllM
Tu
It
lit III»
Accord de la Contrebasse.
à 3 cordes à 4 cordes à 5 cordes
ât
i /t sol «
la-.
2 ré"*! son la-i
mi-f
tA'x mi-f
Exemples des 2«, 3» et -i» harmoniques.
ut 8
nt i
soq foodamenta)
at >
sol 2 ^ Qtt
ut >
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ANTIQUITÉ
Paçcs du livre
Instruments à cordes pincées à vide
58 Lyre à 4 cordes
60 Lyre à 7 cordes
60 Cithare à 11 cordes
61 Barbitos à 9 cordes
61 Grande Harpe égyptienne
62 Petite Harpe à 9 cordes posée sur un meuble.
63 Harpe horizontale posée sur Tépaule
61 Harpe assyrienne ou Magadis
Instruments à cordes percutées 63 Psaltérion assyrien à 8 cordes
Instruments à cordes pincées, à manche
64 Joueuse de Luth.
64 Joueur de Luth .
Numéros des planches
Il,lig. 1
ILfH
n,ii^
Instruments à vent
57 Syrinx primitive
Syrinx étrusque à 9 tuyaux 57 Syrinx de Tancien Mexique.
66 Flûte droite (Egypte) . . . •
66 Flûte oblique
70 Nay arabe
69 Tibia obliqua et Tibia vasca.
ni,
II
fig. 4
II
fig. 5
fig. 6
II
lig. 7
lig. 8
Hg.9
1 et 2
Pages Numéros
du livre des planches
72 Flûtes doubles conjointes III, lig. 3
72 Flûtes doubles disjointes \ f^^^ ] III, fit;-. 4
'' ( Grèce t "^
73 Flûtes égales (Pares) III, lig. 5
73 Flûtes inégales (Inipares) III, lig. 0
73 Flûtiste avec la Phorbeia ..." III, fîg. 7
74 Flûtiste sans la Phorbeia III, fig. 8
74 Coraemuae romaine III, fig. U
78 Trompette droite égyptienne IV, fig. [
78 Trompette droite assyrienne IV, fig. 2
78 Tuba romaine IV. lig. 3
79 Buccine id IV, fig. 4
79 Lituus romain IV, fig. 5
70 Cornu id IV, fig. t>
Instruments à percussion
82 Cymbales assyriennes et grecques IV, fig. 7 et 8
82 Crotales grecs '. IV, fig. 9
82 Sistre égy|>tien V, fig. 1
83 Tambour de basque égyptien V, fig. 2 et 2'''^
8i Tanibourordinaire V, fig. 3
84 Daraboukkeh arabe V, fig. 4
84 Tandjour égyptien semblable V, fig. 5
Réunions de Musiciens
Si Quatre musiciens militaires égyptiens ^i^îo- 6
()2 Cortège de six femmes (Fgypte) I»fig- 9
()3 Cortège assyrien composé de 26 instruments chanteurs I, fig. 10
MOYEN-AGE ET TEMPS MODERNES
Instruments à cordes pincées, à vide
Lyre des Arvernes VI, fig. 1
Lyre du Noi'd (ix« siècle) VI, fig. 2
Harpe bretonne à 10 cordes (ix^ siècle) VI, fig. 3
94 Harpe galloise VT, fig. 3
94 Harpe irlandaise (Clarseach) VI, fig. 4
94 Harpe anglo-saxonne VI. fig. 5
Harpe (xu'' et xui*^ siècle) VI, fig. 6
TAULK DKS DESSINS Ol (JU.VVIUKS
Paçes ilu livre
Harpe à 1:2 cordes (xiv'' siècle)
98 Grande Harpe à double mouvement (Erard) . 97 — chromatique (Lyon) . .
Numéros des plinehet
VI, li-. 7
VI, n^^ s
VII
Instruments à cordes frottées ou à archet
Ravanaslron indien ^'IIL ii},^ 1
99 Rebab arabe \'lll, lig. 2
Kemangeh à Gouz \ IIL lî}^. 3
Kemangeh Roumy \'IILIig. 4
98 Crouth ou Crwlh celtique à 3 cordes \'IILlij;. 5
— — à 6 cordes VU, lig. 5'"'*
103 Rebec à 3 cordes VULtlg. 6
101 Rubèbe à 3 cordes VIIL flg, 7
104 Gigue IX.Ilg. 1
104 Viole à 4 cordes L\. lig. 2
104 Viole du XVII*' siècle IX, iig. 3
101 Organistrum ou Rote IX, lig. 4
105 Vielle à roue (Il y avait aussi des vielles, dites à ar-
chet. V. 3*^ suppl. au catalogue de G. Ghouquet,
par L. Pillant, p. 11 à 14 1 IX.Iig.S
100 Chapiteau de Labbaye de St-Georges-Boscherville
(xi^ siècle) \llLlig. 5
106 Trompette marine IX,fig. t)
107 Violons modernes : violon, alto, violoncelle et con'
trebasse IX, lig, 8, 9 et 10
Instruments à cordes pincées ou percutées à la main
112 Qânon et Santir arabes X. lig. 1
112 Psaltérion du ix*^ siècle X. fig. 2
112 Psaltérion du xv^ siècle X, fig, 3
112 Zimbalon ou Tympanon des Tziganes X, fig. 4
Pages Instruments à cordes pincées ou percutées Numéros
du livre j, i • ■^ des planchet
_ au moyen d un clavier _
113 Virginale ou Epinette (xv« et xvi® siècles) .... X, lij^-. 3
113 Grand Clavecin (xviu' siècle) X, lig. fi
114 Clavicorde . . • X, fig-. 7
113 Piano à queue X, fig. 8
Piano droit X, fig. 9
Instruments à vent
119 Galoubet et Flageolet (anciens) XI, lig. 1
119 Flûtes droites (xvi® et xvn« siècles) XI, fig. 2
119 Flageolet moderne XI, fig. 3
119 F'iûte traversière (XVI*' et xvii" siècles) XI, fig, 4
119 Flûte Tulou XI, fig. 5
119 Flûte B(L'hm XI, fig. fi
121 Chalumeau et Bombarde XI, fig. 7
121 Chalumeau (autre modèle) XI, fig. 8
123 Cromornes ou Tournebouts . . . ■ XI, fig. 9
123 Hautbois actuel XI, tlg. 10
123 Cor anglais XI, fig. 11
124 Phagotus (f Afranio (1539) XI, fig. 12
125 Basson d'après Mersenne (lfi36) XI, fig. 13
125 Cervelas XI, fig. 14
125 Basson moderne XII, fig. 1
125 Contrebasson XII, fig. 2
12fi Sarrusophone contrebasse XII, fig. 3
123 Clarinette XII, fig. 4
12fi Clarinette basse recourbée XII, fig. 5
127 Saxophone XII, fig, 6
130 Oliphant ou Olifant XII, fig. 7
l32 Cornet à bouquin XII, fig, 8
130 Cor de chasse d'après Mersenne XII, fig. 9
132 Serpent XII, fig. 10
132 Opbicléïde XII, fig. 11
132 Saquebute ou Trombone (xvn" siècle) XII, fig. 12
134 Trombone à coulisse moderne XIII, fig. 1
137 Trombone à pistons XIII, fig. 2
130 Trompette et Clairon militaires XIII, fig. 3
132 Trompette naturelle XIII, fig. 4
Trompette à pistons XIII, fig. 5
130 Cornet à pistons XIII, fig. 6
135 Cor naturel ou d'harmonie XIII, fig. 7
132 Cor ou Trompette à clefs XIII, fig. 8
138 Cor à pistons XIII, fig. 9
130 Cor de chasse moderne XIII, fig, 10
TABLE i)i:s i)i;ssiN.s oi (iH.wi Hi:s
Kii
Pages Numéros
du livre des planchtt
■138 Saxhorn harvloii Xlll. li-. H
133 Tuba. . . * Xlll. li-. 12
13<> Boiiibarcldii Xlll, li-. 13
Instruments à percussion
140 Cymbales XI\', ti-. i
Triangle Xn\ li-. 2
4 41 Castagnettes \l\', lig. 3
141 Tambours de basque Xi\'. lig. 4
141 Tambour militaire (caisse claire) XI\, iig. 5
141 Caisse roulant XI\', lig. t>
141 Grosse caisse XI\', lig. 7
142 Timbales XIV, fig. 8
144 Jeux de clochettes ou de timbres XI\\ fig. 9 et 10
144 Tam-Tam XU', tig. 11
Orgues
140 Orgue gallo-romain X\', lig. 1 et 1 *"'«
146 Orgue d'après un médaillon contorniate (flt7>/. /ta^j. X\\ lif
140 Orgues byzantines (obélisque de Constantinople) . X^', li
Orgue anglo-saxon X\', ti
Grand Orgue : claviers, pédales, registres, etc. . X\', li
Orgue portatif X\', fi
Orgue portatif à 5 jeux XA', li
149 Petit Orgue de chambre X^', ti
149 Régale des xvi'' et xvn® siècles ......... X\', li
Cheng chinois XA , fi
149 Harmonium X\ . fi
Mg.
ug-
fig.
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